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RESUMEN

El teatro posee una dimension politica que no esta confinada a ciertos periodos de
tiempo; pero, por supuesto, el modo en que el teatro se relaciona con la politica va
cambiando. El teatro del que nosotros nos ocupamos en el particular arco temporal
de las décadas del sesenta y el setenta ha sido definido como “teatro militante”, en
cuanto quienes participaron asignaron a esta actividad una funcionalidad diferente a
la que reconocia para si el teatro tradicional. Desarrollaron experiencias colectivas de
intervencion politica, poniendo su trabajo al servicio de las luchas sociales.
Fundamentalmente, no solo daban testimonio o denunciaban las injusticias, sino que
procuraban formar parte de un proceso de transformacion social a partir de la
experiencia teatral, poniendo la actividad artistica al servicio de lo sociopolitico. El
artista ejercia su actividad en &mbitos cada vez mas amplios, se expandia hasta llegar
a ocupar todos los aspectos de su vida (cfr. Verzero, Lorena, 2013: 127 y 128).

La enorme carga didactica que contenian aquellos trabajos artisticos, donde lo
estético estaba subordinado totalmente a transmitir una ensenanza, llevd a los
propios teatreros a comprender que el teatro no era politico por su contenido, sino
que debia ser “realizado de un modo politico”. Esto es esencial; constituye una
forma de hacer teatro que mas adelante fue apropiada por otros artistas, como
Kartun o Los Calandracas junto a Ricardo Talento, pues han logrado desarrollar un
teatro cuya primera funcidn no es transmitir una ensefianza, sino producir significado
en el momento que acontece.

Para llegar a estos resultados, hemos historizado sistematicamente la produccion
teatral de Bertolt Brecht, Augusto Boal, Mauricio Kartun, y del grupo Los
Calandracas, insertando sus obras en el contexto politico y social en el que surgieron.
Hemos reconocido las lineas de conexion y de ruptura entre los nticleos tematicos e
ideologicos de las distintas obras, analizando las figuraciones de intelectual
comprometido que se proyectan en las piezas. Hemos identificado el conjunto de
valores y de creencias sobre los que se organizan y hemos caracterizado el
imaginario social que lo sustenta. Finalmente, evaluamos la repercusion que
tuvieron sus producciones en el campo teatral y en el campo social del pais.

La eleccion del tema también se fundamentd en la incumbencia que podran tener
los resultados en diversos campos del saber, como el Teatro Comparado, la
Cartografia Teatral, la Sociologia de la Cultura, la Historiografia, la Historia de las

Ideas y la Filosofia del Teatro.



ABSTRACT

The theater has a political dimension that is not limited to certain periods; but, of
course, the way in which theater relates to politics changes over time. The theater we
deal with, which is the period from the ‘60s and ‘70s, has been defined as “activist
theater” as this activity was assigned a different role from the one the traditional
theater considered its own. They developed -collective political intervention
experiences, putting their work at the service of social struggles. Mainly, they did
not only give testimony or report injustices, but they also ensured to be part of a
social change process from the theatrical experience, putting the artistic activity at
the service of sociopolitical purposes, up to the point of becoming an artist’s
behavior that would permeate to all the aspects of his life (cf. Verzero, Lorena, 2013:
127y 128).

The enormous didactic load carried by those artistic performances, where the
aesthetic was totally subordinated to the delivery of some lesson, made theater-
workers understand that the theater is not political due to its content, but rather that
it has to be “performed in a political way”. This is a fundamental goal that was later
achieved by both Kartun and Los Calandracas together with Ricardo Talento, as they
have been able to develop a theater that does not deliver a lesson but produces
meaning as it develops.

To get to these results, we have systematically historicized the drama production
by Bertolt Brecht, Augusto Boal, Mauricio Kartun, and Los calandracas group,
inserting their works within the political and social context where they were created.
We have recognized the connection and rupture lines among the thematic and
ideological cores of the different plays, analyzing the images of committed
intellectual cast in the plays. We have identified the set of values and beliefs about
those who get organized and characterized the social collective imagination that
supports them. Finally, we assess the impact of their productions in the theater and
social field of the country.

The topic selection was also based on the relevance that the results might have in
the different fields of knowledge, such as Comparative Drama, Theater Cartography,
Culture Sociology, Historiography, History of Ideas and Theatrical Philosophy.
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INTRODUCCION

El proposito de esta investigacion es —con herramientas del Teatro Comparado,
la Cartografia Teatral y la Filosofia del Teatro— analizar el teatro de intertexto
politico en Brasil y la Argentina en el fragmento epocal de las décadas del sesenta y
el setenta del siglo XX, cuando se libr6 el punto mas alto de lucha por la liberacion
latinoamericana, que se manifesto con una creciente politizacion del contexto social.

El triunfo de la revolucidon cubana en 1959 habia creado un clima de excitada
determinacién revolucionaria en Latinoamérica, que, cansada de la humillacion
colonial, veia en la lucha armada una clara posibilidad de éxito. Sin embargo, en
varios paises del Cono Sur, entre ellos, Brasil y la Argentina, se instalaron regimenes
autoritarios y por violenta reaccidn, las acciones terroristas eran algo cotidiano. Esta
particular situacién sociopolitica incitdé al surgimiento de un teatro de intertexto
politico; justamente cuando comenzaron a aparecer en nuestros paises las primeras
traducciones de los Escritos sobre teatro de Bertolt Brecht. Hubo un abierto interés por
el autor alemdan, especialmente a nivel autoral, hecho que en alguna medida
repercutio también en la actuacion.

Brecht ofrecia un nuevo lenguaje escénico que se avenia a los intereses de algunos
dramaturgos latinoamericanos, que intentaban una exploracion de la realidad
nacional como objeto de representacion. Tal el caso de Augusto Boal (Brasil, 1931),
quien, sobre la base de una concepciéon marxista de la historia, volcd sus
preocupaciones a la problematica colonial de nuestros paises y realizé una apropiacion

productiva de la concepcion teatral brechtiana, en cuanto concebia al teatro como un



medio de concientizacion que propiciaba los cambios sociales, pues en sus manos el
teatro era instrumento ideologico por medio del cual se analizaban los problemas y
sus causas. Boal comenzd a experimentar en el Teatro de Arena. Su actividad fue
considerada sediciosa por el régimen brasilefio y debid emigrar a la Argentina.

La eleccion de Boal, Kartun y Ricardo Talento para realizar este estudio no ha sido
azarosa, sino que a ellos las circunstancias epocales lo llevaron a integrar el Grupo
Cumpa, uno de los tantos cuyas producciones se definieron como teatro de urgencia
o teatro militante por la funcién que ellos le atribuian a ese teatro y a sus propias
vidas entregadas a procurar una profunda transformacion social. Durante y después
de la dictadura militar (1976-1983) ellos siguieron produciendo teatro en la Argentina
y no claudicaron en sus ideas de cambio social pero si transformaron su produccion
teatral logrando convertirse en modelos de continuidad y transformacién—al mismo
tiempo— de las relaciones entre teatro e izquierda en la Argentina.

Cuando Boal vino al pais, coincidi6 con la formacion del grupo Cumpa, que como
hemos sefialado, fue el punto de interseccion que reunié a los cuatro dramaturgos que
estudiamos (Brecht, en sus teorias sobre el teatro épico, Boal, Kartun y Ricardo
Talento en sus tareas culturales comunitarias de tipo politico-social).

Augusto Boal, que en 1971 se encontraba exiliado en la Argentina, junto a Kartun
y otros actores, trabajaron en experimentos en trenes a los que el dramaturgo
brasilefio llamo Teatro invisible que abarcaba el Teatro Cola, Teatro calle y Teatro tren.
Incursionaron también en la radio en 1973 con el radioteatro Crénicas de la Feria. En
1975, Cumpa organizé también los “Asados con teatro”donde se buscaba una

vinculacién mas amigable con el espectador.
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Con el inicio de la dictadura en la Argentina el 24 de marzo de 1976, Augusto Boal
se marcho de la Argentina. En tanto, Mauricio Kartun y Ricardo Talento no podian
ejercer la dramaturgia y sobrevieron realizando trabajos alternativos; pero, con el
tiempo, el régimen se fue debilitando, y ellos buscaron expresarse teatralmente.

Durante el periodo en que se instald la dictadura —1976-1983—, la relacion entre
texto y serie social aparecia de manera oblicua. El contexto sociopolitico funcionaba
como telén de fondo, ya que se habia convertido por entonces en un referente
innombrable, pero que podia ser reconstituido mediante un pacto de recepcion. Por
ello esas textualidades se construian mediante metéforas, alegorias, y principalmente
a través de la simbolizacion.

Mauricio Kartun se ocupd preferentemente de cuestionar y desacralizar la
institucion familiar y sus lazos, como en Chau Misterix (1980) y La casita de mis viejos
(1982). En ambas piezas el motor de la accion y su correlato ideologico coinciden con
el de la primera version del realismo reflexivo: la busqueda de identidad. Sin
embargo, Kartun agregd un componente semantico que vinculaba el microcosmos
de los personajes con la situacion sociopolitica opresiva. En la pieza siguiente,
Cumbia morena, cumbia (1983) reforzo la tension entre el mundo cerrado de la escena
y la extraescena amenazante. Los personajes estancados se presentan ajenos a la
realidad circundante, que finalmente los desborda.

Ricardo Talento consider6 la calle como un apasionante espacio de actuacion.
Escribid y dirigio obras de teatro para nifios, trabajo teatro callejero y transhumante,
fundo el Grupo Los Calandracas y mas adelante el Circuito Cultural Barracas. Se ha

convertido en un referente del teatro comunitario actual.
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Incluir a Augusto Boal en un estudio de teatro de intertexto politico, se vincula con
la relevancia que adquirieron sus obras en la historia sociocultural brasilera en
particular y la iberoamericana en general. Su importancia se relaciona, ademas, con la
enorme repercusion mundial que tuvo su quehacer teatral, capaz de provocar, en
diversas oportunidades, interesantes polémicas entre sus contemporaneos.

La centralidad de la obra de Mauricio Kartun en el campo teatral argentino
justifica que nos ocupemos de su obra como asimismo seguir el derrotero del grupo
Los Calandracas y de su director, Ricardo Talento, permite analizar el recorrido
periferia-centralidad de una de las mas importantes micropoéticas del campo teatral
argentino, el teatro comunitario que ha alcanzado reconocimiento internacional.

Abordar un estudio de conjunto de la obra teatral de Brecht y Augusto Boal y
cotejarla con la obra de los dramaturgos argentinos Mauricio Kartun y Ricardo
Talento implica, ademads, resignificar sus poéticas desde las coordenadas del
pensamiento critico actual y contribuir al estudio de las intertextualidades en el
campo supranacional, estableciendo las relaciones de contacto y de ruptura que se
pueden establecer entre las obras de estos autores y la restante produccion teatral
nacional.

Al tomar como objeto de nuestro estudio a dramaturgos de diferentes naciones,
debemos apoyarnos necesariamente en nociones de internacionalidad/supranacionalidad

del Teatro Comparado!, incorporando ademas los conceptos de intranacionalidad,

1 Seguin el critico y tedrico teatral Jorge Dubatti, Teatro Comparado (TC) es una disciplina de la
investigacion disenada especialmente para los estudios de Teatro Universal, que se apropia, para el
analisis especifico de su campo, de la teoria y metodologia de la Literatura Comparada, ocupandose
inicialmente de los fendmenos teatrales y la teoria teatral desde un punto de vista internacional o
supranacional. “Cuenta en la Argentina —pais pionero en la materia— con al menos veinte afios de
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areas y fronteras internas, analizando una territorialidad diacrénica —que implique
los fendmenos de sucesion, estabilidad y cambio en el tiempo— y sincronica —que
contemple los aspectos de simultaneidad (el caso de los dramaturgos).
Fundamentalmente, analizaremos las particulares concepciones sobre el teatro de los
autores elegidos, atento a que actuaron en espacios de heterogeneidad, cruces,
mezcla y diversidad y en el teatro politico como forma de resistencia en periodos no
democraticos, asi como también la apropiacion productiva que Boal, Kartun, Ricardo
Talento y Los Calandracas hicieron del teatro politico de Brecht.

Nuestro marco tedrico se basara en la historicidad del teatro, dado que cada
representacion resignifica constantemente su pasado, convencidos de que el
acontecimiento de creaciéon o produccion teatral excede la expresion del sujeto

productor (Dubatti, 2008: 23).

desarrollo sistematico. En dicho periodo sufrié importantes transformaciones, producto de su
complejizacion y enriquecimiento. Pueden distinguirse dos etapas en su teorizacidn, una inicial y
otra superadora, hoy vigente y en proceso de extension. En el pasaje de una a otra cambian la
definicion y los alcances del TC” (Dubatti 2010: 39). Los problemas supranacionales son “aquellos
en los que intervienen categorias o fendmenos teatrales a los que no puede atribuirse una identidad
u origen nacionales”. Los problemas internacionales son “aquellos cuyo punto de arranque lo
constituyen los teatros nacionales y su dindmica de interrelacién o intercambio: transitos, pasajes,
fronteras, vinculos. Siempre se trata de procesos historicos, causales o genéticos (X es causa de Y, X
genera a Y, segun la férmula de Pichois-Rousseau, 1969, pp. 96-101), en los que los teatros nacionales
se hacen préstamos, influencias, apropiaciones, no siempre reciprocos, y en los que se puede
distinguir qué elementos de un teatro nacional entablan relacién con otro teatro nacional” (véase en
Dubatti, 2010, p. 41). Luego, con el desarrollo de la disciplina, se van ampliando sus conceptos
tedricos y el TC pasa a abarcar las nociones de territorialidad, supraterritorialidad y cartografia.
Pasa a pensarse en conceptos de intranacionalidad, areas y fronteras internas “relativos a los
fendomenos diferenciales ‘dentro’ de los teatros nacionales, cuya formulacion puso en crisis la
unidad u homogeneidad del concepto de teatro nacional” (Dubatti, 2010, p. 42); la territorialidad
seria “la consideracion del teatro en contextos geografico-historico-culturales de relacion y diferencia
cuando se los contrasta con otros contextos” (Dubatti, 2010: 44-45); supraterritorialidad comprende
“a la condiciéon de aquellos fendémenos o conceptos que no pueden ser pensados en términos
territoriales porque los superan o exceden”; y la cartografia teatral se encarga de realizar “mapas
especificos del teatro, sintesis del pensamiento territorial sobre el teatro” (Dubatti, 2010, p. 45).

13



Entre otras contribuciones de importantes criticos, el aporte teorico de las obras de
Jorge Dubatti sustenta y organiza el marco tedrico de esta tesis, la cual se enriquecid
fundamentalmente en los tltimos afios con sus aportes sobre Filosofia del Teatro.

Fue también muy valioso para este andlisis, el camino abierto por Lorena Verzero
sobre el teatro politico militante y la posibilidad de tomar el curso que dio en Buenos
Aires el critico aleman, profesor de teatro y presidente de la International Brecht
Society, Hans-Thies Lehmann.

En nuestra bibliografia, ademas de los textos fuentes y de las obras tedricas de los
dramaturgos estudiados, junto a documentos y entrevistas realizadas por terceros,
contribuimos con entrevistas realizadas por nosotros a Ricardo Talento y a otros

agentes del campo teatral.
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CAPITULO 1

EL TEATRO DE INTERTEXTO POLITICO Y LO POLITICO EN EL TEATRO

Estudiamos el teatro de intertexto politico como un sistema teatral, es decir, como
un texto o conjunto de textos modelos que producen otros textos en un periodo
determinado de tiempo. Seguiremos la produccion, circulacion y recepcién de
algunos textos dramaticos y/o espectaculares, estableciendo la correspondencia entre
serie estética y campo social, considerando el texto y la puesta como un “registro
activo del pasado” donde las relaciones entre teatro y sociedad son mutables en el
tiempo (Pellettieri, 1987, pp. 24-25).

Este teatro de intertexto politico se caracterizé ideoldgicamente por su intencion
politica de crear una conciencia critica en el espectador sobre la realidad politica y
social contempordnea, con el fin de colaborar en el proceso de transformacion social,
y formalmente por su adhesion al modelo del teatro épico brechtiano. En algunas de
esas obras, como ;Civilizacion...o barbarie?, se produjo una evidente intertextualidad
con el discurso historico, con el propdsito de cuestionar la historia argentina, pasada
y presente, desde la Optica de la escuela revisionista. Esas obras buscaban develar
otra version de nuestra historia, seleccionando y presentando los hechos y
personajes segun aquella perspectiva historiografica. En otras obras, el intertexto
citado era de origen teatral, tanto argentino como extranjero, pero siempre utilizado
con aquella misma funcién politica.

Corrobora esto la actriz Rayssa Aguiar Borges del grupo brasilero “Tierra en

escena”, grupo que se referencia en Boal y en Brecht, a quienes les preocupa definir
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lo que es teatro politico, puesto que es el teatro que ellos pretenden hacer. Por eso, la
actriz toma una frase de Boal: “El teatro es un arma y el pueblo es quien debe
manejarla”. En esta perspectiva del teatro como arma de lucha, incluye el teatro de
agitacion y propaganda que entiende el proceso de construccion teatral como
proceso de formacion, el cual tiene la finalidad de intervenir en la realidad,
cuestionar y generar debates como parte de la lucha y como método de organizacion
social, como trabajo colectivo que acusa la division alienante del trabajo y que tiene
que lidiar con la dimension de la urgencia. Llega a la conclusion de que es politico
aquel teatro que se articula en tres ejes: forma, contenido y modo de produccién (ver:
Aguiar Borges, 2015: 31).

Corrobora esto la actriz Rayssa Aguiar Borges del grupo brasilero “Tierra en
escena”, grupo que se referencia en Boal y en Brecht, a quienes les preocupa definir
lo que es teatro politico, puesto que es el teatro que ellos pretenden hacer. Por eso, la
actriz toma una frase de Boal: “El teatro es un arma y el pueblo es quien debe
manejarla”. En esta perspectiva del teatro como arma de lucha, incluye el teatro de
agitacion y propaganda que entiende el proceso de construccion teatral como
proceso de formacién, el cual tiene la finalidad de intervenir en la realidad,
cuestionar y generar debates como parte de la lucha y como método de organizacion
social, como trabajo colectivo que acusa la division alienante del trabajo y que tiene
que lidiar con la dimension de la urgencia. (ver: Aguiar Borges, 2015: 31).

Aqui vale destacar la diferencia entre el teatro de “agitaciéon y propaganda”
denominado también “teatro de urgencia”, del fenémeno cultural posterior: el Teatro

Comunitario, cuyos fundadores, Adhemar Bianchi y Ricardo Talento, poseen una
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trayectoria que siempre unid arte y cambio social, pero en la que el aquel primer
teatro politico que practicaron, cuestionaba directamente a las instituciones y al
Estado muchas veces de manera panfletaria y partidaria. Ahora, el Teatro Comunitario

desplaza la politica por “lo politico”, como veremos mas adelante.

Teatro politico

El teatro politico es bastante polémico y hasta contradictorio. El teatrista Luis de
Tavira opina que todo es teatro y que todo teatro es politico; otros delimitan mas el
tema. Nosotros, cuando empezamos la tesis, teniamos claro qué entendiamos por
teatro politico o, al menos, qué pardmetros utilizariamos para delimitar el concepto
de teatro politico. Sin embargo, al encontrarnos con teorias que entienden que todo
teatro es politico, sentimos la necesidad de ampararnos en otros puntos de vista. Por
ello, relevaremos algunas opiniones de importantes nombres del teatro y de la critica
que se destacaron en nuestra exploracion sobre el tema.

En una entrevista a Peter Brook, Borja Hermoso plantea al dramaturgo: “;Pero no
habiamos quedado en que todo en la vida, absolutamente todo, es politica?”, a lo

que Brook contesta:

Yo estoy con Godard cuando dice eso de “el lugar donde yo coloco la cdmara es un acto
politico”. En ese sentido, creo que todo teatro que trata de sacar a la superficie las
contradicciones del ser humano, individual o colectivo, es politico. Esa fue la base de mi
trabajo sobre la guerra de Vietnam; todo el mundo nos preguntaba si estdbamos a favor de
los americanos o del Vietcong, pero yo trataba de hacer vibrar la contradiccién en ambos

lados.

17



Ronald Gray (1978: 7) teorico brechtiano, dice acerca del teatro politico:

El teatro politico no es lo mismo que el teatro sobre la politica o sobre el Estado. Si lo fuera,
incluiria obras tales como la Orestiada, Hamlet, los dramas historicos de Shakespeare, El
Cid y tantas otras. Particularmente, en lo concerniente a Brecht, el teatro politico esta mas

cercano a lo que fue el teatro didactico jesuita del siglo XVIL

Augusto Boal afirma que el teatro estd mds alld del escenario, que todo gesto,
actitud o expresion son teatrales y politicos. En El teatro del oprimido busca mostrar
que todo teatro es necesariamente politico, porque politicas son todas las actividades
del hombre, y el teatro es una de ellas. Aquellos que pretenden separar el teatro de la
politica pretenden conducirnos al error, y esta es una actitud politica (Boal, 1980: 1).

En una entrevista a Luis de Tavira, el entrevistador afirma que la realidad se ha
vuelto ficcion y le pregunta si eso transgredid al teatro. El dramaturgo mexicano

contesta:

Hemos confundido los signos con las cosas, la manipulacion comunicativa de los medios
con la realidad, el eslogan de la publicidad con la realidad. jSe ha convertido todo en
ficcién! Si la politica es un show barato, melodramatico, de telenovela y envilecido, si todo
se ha convertido en espectaculo publicitario, en suma, si todo es teatro, nada es teatro,
porque al teatro le toca ser lo otro, el doble de la realidad como decia Artaud. Al teatro le
quedara transteatralizarse, caminar hacia la otredad de esta confusion. La mision de la

ficcidn es revelar la realidad que se ha ausentado de la conciencia y no simular.

Esta definicion, que expresa una contradiccion, nos ayud6 mucho, porque como dice
Tavira: si “todo es teatro, nada es teatro”; si extendemos esa especie de silogismo al
teatro politico y si, como dicen algunos estudiosos, todo es teatro politico, podemos
concluir que ninguno lo es.

Hans-Thiens Lehmann asevera que “Cuando se afirma que todo arte es politico, lo

que se pierde es justamente su dimension politica”. Compartimos esta afirmacion
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del investigador y docente aleman, autor de Postdramatisches Theater, que dice que lo
fundamental en el teatro politico no es su contenido, sino mas bien el modo politico
en que se realiza. Lehmann comenta que no tiene duda alguna con relacion al futuro
del teatro, sino mdas bien que el teatro sera algo mas independiente de las
instituciones teatrales. Segun ¢€l, en un futuro cercano podremos encontrarnos con
practicas teatrales con fuerte peso politico independientemente del ambito de la

institucion teatral. Luego especifica lo siguiente sobre el teatro politico:

Estamos hablando de un teatro que discute problemas politicos o que plantea problemas
politicos en la esfera ptiblica, en la vida publica y que en alguna medida produce algiin
tipo de efecto de iluminacion. Debemos entrar, entonces, en el planteo critico de esta
nocién. Si intentamos representar la vida politica en el escenario, corremos el riesgo de
repetir la comprensién politica que ya existe en la sociedad. Esta repeticiéon que es
ideologica de lo que es politico, en el teatro impide, de alguna manera, ver lo politico en
dimensiones en que habitualmente no se ve. Si lo que hacemos es representar lo que es
politico en el teatro, muy probablemente ocurra que estemos representando,
reproduciendo, modos ideoldgicos de la politica habituales. Entonces, nos enfrentamos a
un segundo problema: un teatro que pretende ser politico es un teatro que pretende tener
efectos, producir efectos. Si no produce efectos, no es politico. Pero, ;qué hacemos para ser
efectivos, para producir efectos? Nos adaptamos a los habitos perceptuales que la
audiencia tiene. Queremos llegar a ella. Entonces repetimos y usamos las categorias que el
otro utiliza para pensar. Entonces justamente por querer ser efectivo politicamente, se cae
en la reproduccion de la ideologia y de los habitos perceptuales que estan alli. Pero si
pensamos que superamos todos estos problemas, aparece otro problema de orden moral,
al que se refiri6 Walter Benjamin , que dijo que es inadmisible utilizar una situaciéon
politica para producir efecto de entretenimiento. Esto es lo que yo a menudo veo en los
grandes teatros cuando se habla de teatro politico. Parecen tomar de manera superficial los
temas politicos, pero lo que terminan produciendo es una industria del entretenimiento.
Imaginemos por un momento que logramos superar este problema. Se nos va a presentar
en esta instancia otro problema con el teatro politico y es la cuestién de los medios. El
teatro ya no estd en la posicidon que estaba en otras épocas, por ejemplo, en la antigiiedad
era el centro de las polis de Atenas, en la que se reunian todos los ciudadanos para poder
discutir los problemas politicos a través de la tragedia. Entre los siglos XVII y XIX el teatro
sigui6 siendo central en la vida burguesa, para crear consciencia social, para la

emancipacion de la sociedad burguesa. Especificamente en Alemania fue muy central
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anticipando la unidad alemana, la unidad nacional. Porque Alemania estuvo dividida en
estados multiples durante mucho tiempo y la unidad de la cultura alemana era posible
encontrarla en la unidad del teatro aleman. Entonces, una vez mas, el teatro tuvo una
funcion social fundamental. Incluso llegado el siglo XX, nos encontramos con el teatro
politico del movimiento de los trabajadores, de los socialistas, pero, me temo que debemos
decir hoy, que incluso este teatro politico era un teatro que los americanos definen como un
sermon o un sermonear a los que estan salvados por una bajada de linea. El teatro politico
estaba dirigido a los que ya estaban convencidos de lo politico. Incluso en el esplendor de
los afios veinte, cabe la pregunta sobre si realmente existia un efecto realmente politico del
teatro. De lo que hablo es que no habia un efecto mas alla, posiblemente un subrayado o
una afirmacion de lo que se creia politicamente. Hoy vivimos en una sociedad de medios y
aquél que quiere intervenir en la discusién politica de hoy no va elegir probablemente el

teatro, va utilizar los medios, internet, television, otras vias.

Brecht plantea que es politico aquello que refiere o que importa a mucha gente. Pero hoy
sabemos que nuestra relacion con otros tiene también una dimension politica, que incluye
problemas de género, problemas de jerarquias, etc. Entonces es imposible decir si una
relacién entre dos es politica en si misma, porque depende completamente del modo como
es presentada. Déjenme tomar ejemplo de textos: una de las grandes puestas de nuestra
época, de acuerdo con mi punto de vista, es Sara Kane. Su ultima obra es 4:48 psicosis. Es
personal, es extremadamente personal y trata sobre la falta de amor, la falta de encuentro,
pero el nudo que representa este problema personal, lo convierte en problema politico
social, de toda la sociedad. Entonces Sara Kane logra criticar nuestro modo de vida y no
solo presentar un problema personal. En oposicién, hay un montén de obras en Alemania
que, por ejemplo, representan conflictos familiares y que permanecen solamente en la
esfera de la psicologia individual. Asi que yo estoy convencido de que casi todo puede
tener una dimension politica a través de la esfera artistica al convertirlo en artistico (Hans-

Thies, clase magistral en el Teatro San Martin de la CABA, 2012).

Otra cuestion que debe ser contemplada en el teatro politico es la estructura de su
funcionamiento. Si hay un problema politico de la sociedad que podria merecer
tratamiento, desde el momento en que surge el problema hasta el punto en que esta

listo para entrar en escena, ya perdio6 en parte su vigencia. Hans-Thies afirma:

Diria que intuitivamente sabemos que el teatro en si mismo tiene una estructura que es
esencialmente social. Se hace juntos y se experimenta juntos. Normalmente supone algin
tipo de reunion y en ella son todos igualmente importantes: el técnico, el dramaturgo, el

actor y el publico. Pero es importante cambiar la formula, no preguntar por el Teatro
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Politico sino preguntar cémo hacer teatro de modo politico, cémo es posible practicarlo.
Esa seria una de la primeras preguntas a una produccién de teatro, cémo estan
produciendo. Y por supuesto que sabemos que el teatro es esencialmente un arte impuro.
Siempre estd negociando con un cierto oportunismo, estd totalmente ligado a las
debilidades de las personas como el narcisismo, etc. Todo eso estd, forma parte. Sin
embargo, el teatro es una practica en que la jerarquia de este trabajo puede hasta cierto
punto, llegar a disolverse. Entonces, en este punto puedo decir que el teatro es politico en

el modo en que es llevado adelante. (Ibidem, 2012).
Y concluye:

En principio, el teatro politico es un teatro sin audiencia, no es un teatro que busca servir a
la audiencia, sino mas bien que estd hecho por y para la gente que lo hace, invitando a
otros a compartir la experiencia. Este es un modo distinto de concebirlo respecto al modo

de producir algo para venderlo u ofrecerlo. (Ibidem, 2012).

Ricardo Bartis reflexiona acerca del compromiso con el teatro como institucion y
sobre qué se estd haciendo en relacion con la competencia que ejercen los medios

audiovisuales. Luego define el teatro como:

... una de las tltimas actividades a sangre humana, en una época donde la tecnologia esta
al servicio de crear una nueva hipotesis comunicacional falsa (...) y el teatro tiene
obligaciones muy concretas, convocando al espectador a participar activamente,
formulandole (aunque no sea tematicamente) una reflexién sobre la condiciéon humana. El
teatro genera momentaneamente una ilusién social, entonces, discute politicamente con el

Estado, hable de ese tema o no lo hable. (Bartis, nota publicada en EI Pais el 04/11/2010).

“Lo politico”

Son acciones fuera del marco de lo institucional buscando otro modo de vida
posible, definido en términos de los ciudadanos; originando un proceso de

creatividad e independencia de las instituciones tradicionales, alejando el fantasma
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de la pérdida y la catastrofe. Baste ver el excelente largometraje La utopia teatral de
Alejandro Cabanchik, donde se observa que la inclusion es el hecho clave del Teatro
Comunitario que él releva. Aquellos vecinos que estaban eclipsados de la vida
politica y ciudadana, se convierten en portavoces de la comunidad que generan en el
publico que los sigue, identificacion y esperanza. Estos grupos comunitarios
vecinales ofrecen una variedad de posibilidades de desplazar la politica y luchar
desde “lo politico”. Los sujetos pasan de marginales en un espacio también marginal
a ser sujetos conscientemente politicos y actores sociales con capacidad de expresar
opinion y luchar por los asuntos de su comunidad, que pasa de marginal a
reconocida. Por ejemplo cientos de personas se desplazan los fines de semana para
asistir a esas movilizadoras funciones en barriadas pobres como La Boca o Barracas
en las que los espectaculos incorporan todo tipo de técnicas teatrales como el sainete,
el grotesco criollo, hasta la commedia dell’arte, el teatro épico de Bertolt Brecht, el
teatro Boaldiano y en general la fiesta popular: el casamiento, el carnaval, la murga y
el circo con sus madscaras, mufiecos y gigantones.

Los espectaculos nacen de la apreciaciéon que los propios vecinos hacen de su
realidad. Muestran siempre el artificio teatral articulando una poética democratica
radical, produciendo signos que intervienen en el contexto, modificando las
interpretaciones del pasado y del presente, visibilizando problematicas que estan
ocultas en el campo social, utilizando permanentemente el humor y la memoria
colectiva para sanar las subjetividades y el contexto, al generar una alta autoestima

individual y grupal y un fuerte sentido de pertenencia.
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Luego de haber citado distintas opiniones que forman parte de nuestro esfuerzo
epistemoldgico de deconstruccion del concepto de teatro politico, intentaremos ahora
realizar una reconstruccion del mismo con el objeto de dar cuenta de forma mas
precisa con qué definicion trabajaremos en adelante. Dejamos sentado que tenemos
en cuenta la amplitud del término, pero a los fines de nuestra investigacion
trataremos de acotarlo reconstruyendo el significante sobre la base del analisis de las
palabras clave que a nuestro entender remiten o delimitan la idea de teatro politico:
proletariado, revolucion, resistenciay transformacion.

La palabra “proletariado” proviene del latin proles, que significa descendencia y
define a quienes solo pueden proveer de hijos al Estado, por lo que es utilizada para
definir la clase antagonica a la capitalista.

e La etimologia del vocablo “revolucion” tiene su origen en el latin y significa
“el giro completo de una rueda”. En 1390, originalmente, fue utilizado en
relacion con los cuerpos celestes. Su acepcidn general de "ejemplo de grandes
cambios en los asuntos” comenzd a utilizarse a partir de 1450. Su significado
politico se registrd por primera vez en 1600, derivado del francés, aplicindose
especialmente a la expulsion de la dinastia Estuardo en James Il en 1688 y a la
transferencia de soberania a William y Mary. Como sustantivo, el término
comenzo a ser usado en 1850.

e La palabra “resistencia”, a su vez, define las acciones que una persona o el
conjunto de ellas realiza, por lo comun clandestinamente, para oponerse a los

invasores de un territorio o a una dictadura.
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e Transformacion: proviene de -trans, prefijo latino que significa ‘movimiento
para mas alla de’, “posicion mas alla de’; por su parte, el término latino -forma
significa ‘retrato, imagen, plano, belleza, cufo’; ‘accion’.

Ante la necesidad de delimitar el teatro politico como objeto de nuestra tesis, y
teniendo en cuenta que Jorge Dubatti afirma que “es politico aun el teatro que no
sabe que lo es”, consideramos como teatro politico aquel en el que los dramaturgos y
agentes teatrales se involucran en un proyecto que traspasaba la idea politica
cotidiana, como asi también la politica partidaria y abre fronteras a una politica
social basada en un ideario de revolucion que alude a una transformacion social,
econdmica o individual. Un teatro de resistencia. Resistencia a un sistema vigente.
Resistencia a la opresion bajo cualquier consigna.

Sefialamos las palabras de Marx, reveladoras de un idealismo que va a expandirse
con la filosofia marxista: “Los filosofos apenas interpretaron el mundo de distintas
formas, mientras que el objetivo es transformarlo”. Cuando Brecht fue consultado
acerca de si el teatro podria reproducir el mundo, él contestd que creia que el mundo
de hoy puede ser reproducido, aun en el teatro, pero solamente si es concebido como
un mundo susceptible de ser transformado (cfr. Feliciano, 2011). Brecht con estas
palabras apuntaba a una nueva direccion, un nuevo papel para el teatro en una época
de lucha de clases, del socialismo en lucha de fuerzas contra el capitalismo, donde el
teatro podia crear y ocupar su espacio politico, su espacio de discusion, de promotor
de transformacion social, sacando de la pasividad al espectador. Pero como bien
senala Ranciere, la emancipacion del espectador es, mas bien, la emancipacion del

creador, quien debe desarraigar los supuestos y creencias que lo ponen en el lugar del
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educador de las masas ignorantes. El espectador posee una capacidad activa de
interpretacion. La ruptura entre los que saben y los que no, aparece como un proyecto
de sociedad de emancipados, alejados de los supuestos que clasifican a unos y a otros
con disciplinas aisladas. Ello implica también la ruptura de los espacios sensibles para
poder crear en cualquier individuo la posibilidad de una experiencia estética. Para ello
hay que dejar de pensar que algunos no pueden ver, que es lo que cargd de
didactismo al “teatro de urgencia” y produjo su rapido envejecimiento.

Consideramos que es importante rescatar la ficcion como un lugar posible para

producir disenso al rescatar nuevas formas de relacion y de significados.

El intertexto

Habiendo delimitado la idea de teatro politico con la que trabajaremos y los
autores a quienes pretendemos investigar y comparar, ahora ilustraremos la idea de

intertexto con palabras de Roland Barthes:

Leyendo un texto de Stendhal (pero que no es de €l), encuentro en él a Proust por un
mindsculo pormenor. El obispo de Lescars designa a la sobrina de su vicario general con
una serie de apostrofes preciosos (mi pequefia, mi amiguita, mi linda morocha, ah pequefia
golosa!) que reavivan en mi las férmulas de dos mensajeras [...]. Marie Geneste y Céleste
Albaret, hacia el narrador. De la misma forma en Flaubert, son los arboles de manzana en
flor que leo a partir de Proust. Degusto el reino de las férmulas, la inversion de los
origenes, la desenvoltura con que logra que el texto ulterior provenga del anterior.
Comprendo que la obra de Proust es, al menos para mi, la obra de referencia, la mathesis
general, la mandala de toda cosmogonia literaria [...]. Eso no significa de modo alguno que
soy “especialista” en Proust: Proust es lo que me ocurre, no es una “autoridad”; es
simplemente un recuerdo circular. Y es exactamente eso el intertexto: la imposibilidad de
vivir fuera del texto infinito—sea este texto de Proust, o el diario o la pantalla de television:

el libro genera el sentido, el sentido genera la vida. (Barthes, El Placer del texto, 1987: 48).
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“Por eso muchas veces lo nuevo parece reapropiacion de lo viejo, de lo
tradicional, de las estructuras mas convencionales”, dice Dubatti en CELCIT.
Efectivamente, encontramos que en las obras de Brecht como en las de Boal, Kartun y
Los Calandracas abunda esa idea pregnante de lo nuevo sobre la base de una
reapropiacion, conformando intertexto.

Al comenzar la investigacion, nos encontrabamos sorprendidas con ideas que se
iban “repitiendo” y “copiando” de un dramaturgo a otro. Sin embargo, a medida
que la investigacion avanzo, comprendimos que es parte de la dindmica de la cultura
y que, por medio de sus lecturas, como a través de la experiencia adquirida por
vivencias propias o ajenas, los autores iban construyendo algo nuevo,
paradojicamente en paralelo a lo que ya existia, nuevas poéticas sobre la base de
viejos conceptos y practicas.

En las palabras de Antonio Buero Vallejo, encontramos una version de lo que
serian estas apropiaciones que se suelen hacer en los textos literarios, donde a veces
los escritores, no solo se apropian de otros escritores, sino que también se apropian

de si mismos, se inventan y se reinventan, crean y recrean:

Ultimamente me dicen con alguna frecuencia, y en son de elogio, que mis mas recientes
obras son “brechtianas” y “épicas”; como no creo en la originalidad absoluta y opino que
los influjos y parentescos literarios son tan necesarios por lo menos como el acento
personal, nada me molestan tales asertos, mientras advierto que s6lo son relativos. Mas
también oigo a menudo que la insuficiencia de mi teatro, como la de otros autores, estriba
en no ser del todo “brechtiano”. Yo suelo contestar en broma, aunque en el fondo muy de
veras, que espero conservarme lo bastante lticido como para no llegar a ser totalmente
“brechtiano”. Que es lo que el mismo Brecht logrd en sus mejores obras: no llegar a serlo

totalmente.
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De algin modo son coincidentes las palabras de Piscator con relacion a que lo

acusaban de copiar la estética rusa, en referencia a la incorporacion del cine al teatro:

Mas tarde se ha sostenido con frecuencia que yo habia tomado esta idea de los rusos. La
verdad es que entonces me era casi desconocida la situacion del teatro de la Rusia
soviética. Las noticias de representaciones, etc., nos llegaban siempre con harta escasez y
tampoco ha llegado después a mi conocimiento, que los rusos hayan empleado nunca el

cine funcionalmente, como lo he hecho yo. (Piscator, 1957: 64).

Y hablando de Piscator...

Realizando nuestro estudio comprendimos que no se puede hablar de teatro
politico sin nombrar a Erwin Piscator (1893-1966), director de teatro aleman, teorico
de la escenografia y del teatro politico., Nacido como Erwin Friedrich Maximilian
Fischer (pescador), cambio su apellido por el de Piscator, pescador, en latin. Se inicié
como actor y durante la Primera Guerra, mientras estaba en el frente, dirigié6 un
grupo de teatro donde comenzd su contacto con lo que posteriormente llamé teatro
politico. Participd del movimiento dadaista; en 1919 adhiri6 al Partido Comunista;
en los afios veinte al movimiento espartaquista y al teatro de agitacion y propaganda,
lo que culmind con la creacion de un teatro alternativo. Trabajé conjuntamente con
Bertolt Brecht en la construccion de un teatro politico, un teatro pedagogico y un
teatro periodistico. Por medio de este tipo de teatro, denuncio y criticé la situacion
social, la relaciéon de las causas y la conexion de los hechos. De 1919 a 1931 fundd y
dirigié varios teatros en Alemania: Das Tribunal, Das proletarische Theater, la
Volksbiihne y las tres ediciones de la Piscator-Biihne. Se exili6 durante el periodo nazi

a Estados Unidos, de donde también tuvo que marcharse debido al macartismo.
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Teatro Politico es la compilacion de textos que relatan experiencias y teorizan los
trabajos desarrollados por Piscator y su grupo de trabajo, que convergiran
posteriormente en lo que €l definié como teatro politico. En la primera pagina del libro
hay una dedicatoria que define el actor social al cual apunta su obra: “Al proletariado
de Berlin”. En el prologo, a su vez, el dramaturgo anticip6 al lector su concepcion
acerca del teatro, que presenta la particularidad de ser efimero, jamas se vera dos
veces la misma obra, ni el mismo grupo de espectadores participard de la misma
forma, es decir, el arte una vez experimentado luego pasara al plano de los recuerdos.
Por lo tanto: “[...] el teatro, el arte mas fugaz de todos, que pasa sin dejar tras si mas
que un par de fotografias insuficientes y un vago recuerdo, esta llamado, mas que
ningun otro, a ser fijado por la palabra, si es que pretende elevarse hasta alcanzar una
significacion y progreso” (Piscator, 1957: 9). Segtn €l, es por medio de la palabra que
se siembra el cambio, que se promueve la resistencia, que se hace la revolucion.

Piscator ponia de manifiesto la relacidon de su trabajo con la revolucién social: “No
son casualidades, ni por su nacimiento ni por su forma, los fendémenos con que nos
encontramos aqui, en el dominio del teatro, sino efectos ldgicos y naturales de una
lucha que tiene su origen en las raices sociales y econémicas de nuestro tiempo”.
Luego invitaba a reflexionar sobre el papel del teatro, sobre su finalidad, que a su
modo de ver, por entonces, no estaba cumpliendo su funcion, e invitaba a seguir con

la lectura de su texto, que segun él llevaba al camino del verdadero teatro:

Si el teatro quiere recobrar alguna vez su finalidad, si quiere ser centro cultural, punto de
cristalizacién social, factor vivo de una comunidad humana que merezca este nombre,
tendra que seguir, sin separarse del desarrollo histérico general, por el camino cuyas

estaciones se designan aqui por vez primera. (Ibidem: 9-10).
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Piscator se destacO por sus experimentos que nacieron de una necesidad de
movilizarse frente a la situacion de guerra y posguerra, utilizando recursos inauditos
para el teatro aleman y resignificando otros recursos ya existentes como la musica:
“La musica tiene un cometido de especial importancia. [...] haciendo de ella, no una
ilustracion o preparacion, sino la continuacion independiente y consciente de la linea
politica: musica como medio dramatico” (ibidem: 61). (Este sera uno de los puntos
fuertes del teatro de intertexto politico).

Aunque no tenia una dramaturgia propia, Piscator innovd el teatro, la forma de
hacerlo. En la puesta en escena de Schweik, de Jaroslav Hasek, introdujo recursos
como el uso de alfombras rodantes y actores en el medio del publico. En Tai Yang
Despierta, 1931, los actores usaban una ropa comun y corriente, pero con la cara
pintada, cambiaban el vestuario a la vista de los espectadores. También utiliz6 la
proyeccion de fotografias como parte de la obra con una finalidad politica y de

resistencia:

No es mera casualidad que en todas las obras el asunto se convierta en protagonista. De él
resulta la necesidad, el determinismo de la vida, que prestan al destino individual su mas
alto sentido. Para esto me vali de medios que ponian de manifiesto la accién reciproca de los
grandes factores sobrehumanos y el individuo o la clase. Por un momento, la pelicula fue

este medio. Pero tan s6lo un medio que mafiana puede ser sustituido por algo mejor.

En A pesar de todo también la pelicula era documento. Utilizamos, ante todo, fotografias
auténticas de la guerra, de la desmovilizacién, de un desfile de todas las casas reinantes de
Europa, etc., procedentes del material del archivo del Reich, que fue puesto a nuestra
disposicién por unos amigos. Las fotografias mostraban descarnadamente la atrocidad de
la guerra. Ataques con lanzallamas, montones de hombres despedazados, ciudades
ardiendo; la “moda” de la pelicula de guerra no habia llegado todavia. Estas imagenes
debian producir en la masa proletaria una sacudida mas fuerte que cien articulos. Distribui

la pelicula por toda la obra y, donde faltaba, me valia de proyecciones. (Piscator: 64-65).
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Piscator en los afios veinte fue a trabajar con Brecht —a quien le gustaba mucho
trabajar en equipo—, que se apropia de estos experimentos y los incorpora a su
quehacer teatral, pero no de manera tan panfletaria y partidaria como lo hacia

Piscator. En un articulo de 1939, Brecht reconoce a su compariero:

Piscator emprendio la experiencia mas radical para prestar al teatro el caracter pedagogico.
Tomé parte en todos sus experimentos, y ninguno se realizé sin que el objetivo fuera elevar
el valor didactico del escenario. Se trataba directamente de poner sobre el escenario, con
dominio escénico, los grandes problemas contemporaneos, la lucha que giraba alrededor
del petrdleo, de la guerra, de la revolucion, de la justicia, de la raza y asi en adelante. De
ahi se impuso como necesidad la transmutacion total de la escena. Es imposible escribir

todos los descubrimientos y novedades empleadas por Piscator, con el recurso de nuevas

conquistas tecnoldgicas, para poner en escena los grandes temas modernos?. (Brecht, 1939).

Nos parecen apropiadas y compartimos las ideas del filosofo, profesor e
investigador brasilefio Gerd Bornheim (1929-2002), quien se dedicé a estudiar el
efecto de distanciamiento en la obra de Brecht en A estética do teatro. En tal sentido,
analiza que para Erwin Piscator lo épico y lo politico en un sentido mas estricto son
tratados como sindnimos, concepcion que no es aceptada por Brecht, aunque en él lo
épico se incluya en lo politico. Para Brecht no hay que reducir el teatro al elemento
politico. Bornheim dice que el segundo punto que diferencia a los dos dramaturgos
alemanes ocurre en el repudio de Piscator al teatro entendido como arte. Piscator es
bastante mas radical en el sentido de un teatro revolucionario mientras que, como ya
veremos, Brecht no desprecia el arte, lo incorpora y lo toma en su favor para también

promover un teatro politico.

2 Bertold Brecht, A estética do teatro, 1939. Traduccion propia.
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Piscator, conjuntamente con Brecht, cambiaron el teatro influenciando a
dramaturgos, directores y escendgrafos de la actualidad a nivel mundial.

En el proximo capitulo, seguiremos con Brecht y su contribucion al teatro. De lo
expuesto nosotros rescatamos la idea de que el teatro es politico por el “modo” en
que se realiza que no tiene porqué no entrar en el ambito de lo verdaderamente
artistico. No debe ser un teatro sermoneador, que baje lineas de tenor politico
partidario, sino que analice, complejice y detone la cotidianeidad que aceptamos
como natural y revise honestamente las relaciones de poder entre las personas y
entre éstas y los poderes constituidos. Un buen ejemplo de teatro politico son
actualmente todas las obras surgidas de la pluma de Mauricio Kartun en cuanto ellas
estan fundadas en su conviccion politica social de izquierda, pero no intenta aplicar
recetas para lograr determinados resultados, sino que en distintas formas, segun la
situacién que lo conmueve, muestra en forma poética el devenir historico de la
Argentina con la carga de escepticismo que le han ido dejando ademads las
macropoliticas partidarias a la tragedia que de por si constituyo el proceso militar.
Su conviccion en la posibilidad de un mundo justo es la que nutre su relacion con el
universo (los demds hombres, las sociedades, la familia, lo sagrado, lo econémico, lo
cultural, la ciencia, el lenguaje, la educacion, el arte, el teatro, etc.). Su permanente
deseo de sociabilidad, lo convierten en un teatro de la micropolitica de la
resistencia® que desenmascara subjetividades viciadas.

Saliendo de los autores estudiados, vale como ejemplo de teatro politico la obra

El loco y la camisa con dramaturgia de Nelson Valente pero en la que los didlogos

3 Ver Pavlovsky, Eduardo (1999). Micropolitica de la resistencia, Buenos Aires: Eudeba/CISEG.
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surgieron en colaboracion con los actores, en un claro ejemplo de creacion colectiva.
La memorable puesta de la temporada 2015 en el teatro El Picadero estuvo a cargo
de la compania Banfield Teatro Ensamble, donde mostraron las diferentes formas de
la violencia en una familia disfuncional en la que al fin el “loco” es el mas cuerdo en

cuanto a anclaje de valores.
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CAPITULO 11

BERTOLT BRECHT

Eugen Bertolt Brecht!, dramaturgo, critico, poeta (1898-1956), vivié en una
Alemania que pas6é por inndmeras crisis: Primera Guerra Mundial, conflictos
internos como el movimiento revolucionario marxista, la Liga Espartaquista de Rosa
Luxemburgo, las consecuencias de la posguerra, la ascension de Hitler, la Segunda
Guerra, la separacion de Alemania. Como escritor, utilizd sus recursos literarios para
denunciar los hechos que sacudieron a su pais.

En un momento dificil y tumultuoso social y politicamente, el teatro de Brecht
moderniz6 la dramaturgia mundial. En sus propias palabras decia que queria “la
transformacion radical del teatro” (Brecht, 1964: 23). Sus primeras obras ya anuncian
la hostilidad hacia la antigua cultura alemana elitista y el deseo de hacer algo para
cambiar ese panorama. Su modernizacién se manifiesta principalmente cuando se
opone y promueve cambios en relacién con el teatro clasico de Aristoteles®.

Sus inquietudes se aliaron a los experimentos de su compafiero de trabajo Erwin
Piscator, que fueron pioneros en Alemania con una nueva estética que empezaba a

dejar atras el teatro expresionista alemdn, tan reconocido a principios del siglo XX.

4 A medida en que ibamos avanzando en nuestras lecturas nos dimos cuenta de que en las diversas
bibliografias que existen sobre el dramaturgo aleman, en algunas el apellido figuraba con “D”, pero
en su mayoria figuraba con “T”. En este capitulo, explicaremos esa dualidad. Para esta tesis,
elegimos, finalmente, “Bertolt”.

5 Mauricio Tossi en Introduccién al teatro épico brechtiano: sus fundamentos estéticos dijo que si bien se
reconoce que la desobediencia a las normas aristotélicas no la inicia Brecht, ya que bastaria un
acercamiento a las ideas de Lope de Vega o Shakespeare para darse cuenta, si cabe al dramaturgo
aleman la responsabilidad de proponer un “sistematico” quiebre con la tradicion aristotélica y
ademas un “nuevo” modo de hacer y pensar el teatro segtin sus particulares condiciones historicas,
tal como las vanguardias de principio de siglo XX lo promulgaban (Tossi, 2014: 65).
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Brecht se apropio de las experiencias de Piscator, las utilizo y reinventd, como
también —a fines de los afos veinte— se apropio de la ideas Walter Benjamin y Karl
Korsch, que le ayudaron a comprender la interrelaciéon entre arte y sociedad;
especialmente con Benjamin advirtié que la modernidad en las artes era compatible
con el marxismo (Clark, 2007). De aquella reflexion empezaron a surgir las obras
didacticas que estaban destinadas a que el espectador pudiera desarrollar una
posicion critica frente a la realidad y de esa forma ser capaz de cambiarla, es decir,
llegar a transformar la propia vida.

Brecht era, sobre todo, un gran poeta. En su dramaturgia, esta poesia se hizo
presente junto con su preocupacion politica. En su teatro se dio la discusion sobre las
relaciones sociales revestida de un caracter poético y artistico. Es actual porque supo
discutir las contradicciones fundamentales del ser humano y las contradicciones
internas del capitalismo. “En su voluntad de despertar el interés del publico por el
teatro con sentido profesional, sin pasar por alto el aspecto educativo, introduce una
voluntad poética” (Benjamin, 1978: 7).

Para impedir que el publico se ilusionara con la realidad del contexto, cred el
efecto de distanciamiento. La lecciéon contenida en cada texto teatral es de suma
importancia, de manera que para comprender mejor esta ensefianza, el espectador debe
estar permanentemente consciente de que la historia que transcurre en el escenario no
es real.

En 1953 Brecht, conjuntamente con Eisler, trabajé en la épera Johann Faustus, que
se trataba de una nueva version del Fausto. En esta obra expresaban que Fausto

representaba la decadencia burguesa a la que Brecht calificaba como un parasito que
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se alimentaba de los contenidos de los libros, pero que a cambio no producia nada.
Este hecho provocod una reaccion adversa en Alemania, que sostenia que en esa
Opera® se estaba difamando a su “héroe nacional”. Esto ilustra la tensién generada
por la identidad nacional y las propuestas modernizadoras de Brecht: un teatro
politico, también nacional, que a la vez critica a todo un sector de derecha, y que
ademas empieza a poner en evidencia los intereses gubernamentales.

Algunos de los cambios profundos en el teatro occidental impulsados por los
experimentos de Brecht, se encuentran en la division del trabajo. Esto se evidencia en la
presencia de escendgrafos, artistas pldsticos de variadas técnicas y musicos como
Kurt Weill, Hanns Eisler y Paul Dessau, y circunstancialmente, Paul Hindemith y
Rudolf Wagner-Régeny. Estos profesionales, si bien son especialistas individuales,
suman cada uno su parte a fin de formar el todo teatral, ofreciendo el resultado de
una identidad mas flexible y reflexiva. Por ejemplo, un artista plastico como Neher,
gran colaborador de Brecht, hacia dibujos de las escenas que en un segundo momento
eran representadas por actores y fotografiadas, interviniendo ahi otro profesional,

sumando potencia al resultado, como se puede observar abajo en los dos cuadros:

6 Brecht cuestionaba la gran tradicién musical germana del siglo XIX, cargada de subjetivismo y
desarrollo dramatico. Y eso explicaria su disgusto por la musica de Beethoven, sobre la que
explicaba que era la descripcidn de una batalla, pero no la batalla misma. Sobre el género “dpera” —
denominacién que Brecht y Weill usaron para Ascenso y caida de la ciudad de Mahagonny y para La dpera de
dos centavos—, el dramaturgo dice: “La 6pera que tenemos es una ‘Opera culinaria’. Y ya era un medio
de placer mucho antes de convertirse en mercancia. Sirve al placer, atin alli donde reclama o
intermedia formacion, pues reclama o intermedia justamente la formacién del gusto. [...] ;Por qué es
‘Mahagonny’: una dpera? Porque la actitud basica es la de la dpera, es decir la culinaria. ;Se acerca
‘Mahagonny’ al objeto de manera placentera? Si. ;Es ‘Mahagonny’ una vivencia? Si. Porque:
‘Mahagonny’ es una diversién. La épera ‘Mahagonny’ hace justicia a lo absurdo del género artistico
opera. Lo absurdo de la dpera radica en que se usan elementos racionales, en los que se buscan lo
plastico y la realidad, pero al mismo tiempo, todo esto es suprimido por la musica. Un moribundo
es algo real, pero cuando canta, se entra en la esfera de lo absurdo”.
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Realizacion de la escena/skecht de Caspar Neher para Antigona.
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Disefio superior hecho para La Madre, 1932.
En el cuadro inferior se ve una foto de 1951, en una puesta realizada por el
Berliner Ensemble.

Contexto histdorico-biografico

Comprender el contexto histérico alemdn en los afios de Brecht visibiliza nuevas
perspectivas sobre su vida, sobre la construccion de su obra y las nuevas practicas
artisticas que se proponia. El tema de todas las obras de Brecht pasa por la crisis del
mundo capitalista tal como se configur6 en la Primera Guerra Mundial, en la
Reptuiblica de Weimar, en el ascenso del nazismo, en la Segunda Guerra Mundial y

en la division de la Alemania entre los cuatro paises que la ocuparon.
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El trabajo tedrico-practico desarrollado por Bertolt Brecht tuvo sefiera importancia
en el teatro mundial, por su poderosa influencia en dramaturgos, cineastas, artistas

de los cinco continentes, porque como bien dice Carlos José Reyes:

Brecht vive en un agitado mundo, que se debate entre dos guerras mundiales y varios
procesos revolucionarios. Una gran parte de su obra se contintia en el exilio, y por lo tanto,
muchas de sus declaraciones, manifiestos y articulos corresponden a momentos precisos y
a necesidades y tacticas que tienen, por un lado, los grandes acontecimientos frente a los
cuales es indispensable y urgente tomar una posicién, y por otro, los debates en el terreno
de la estética, la ideologia y la politica, presionados por una urgencia equivalente. (Reyes,

1987: 21).

La Revolucién rusa fue uno de los hechos mas transcendente del siglo xX: se
derrumb¢ el imperio zarista. La victoria socialista desencadend otros triunfos, algunos
momentaneos, otros que permanecen.

Refiriéndose a la Revolucion rusa, Pin G, en el “Estudio Introductorio” de La
Madre de Maximo Gorki, dice que con relaciéon a la cultura, hubo un enorme
retroceso, debido a que la mayoria de los escritores decidid exiliarse en el extranjero
oponiéndose claramente a la revolucion (Pin G, 1996: 15).

En Rusia, la literatura de resistencia se expresé por medio de autores como
Pushkin, Gorki, Tolstoi, Marina Tsvetaeva, Vladimir Maiakovski, Meyerhold. Esa
forma de utilizar la literatura en sus diversos géneros para reaccionar politicamente
ante una estructura social, econémica y étnica puede también observarse en
Alemania en ensayistas, poetas, narradores o dramaturgos, como Benjamin, Rosa
Luxemburgo, Piscator y Brecht.

Brecht captd, comprendio y expresé aquellas contradicciones entre las clases

sociales en los diversos géneros por los que transitd: poesia, teatro, narrativa,
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ensayos. La historia, la sociedad en que vivio y su propia biografia se entrelazan y se
reflejan en todas sus obras.

Eugen Bertold Friedrich Brecht nacié el 10 de febrero de 1898 en Augsburgo,
Baviera, Alemania. Una ciudad de aproximadamente ochenta mil personas en esa
época, donde estaba instalada una industria textil y algunas fabricas de papel.
Alrededor del 75% de la poblacion era catdlica. Era hijo de Berthold Friedrich Brecht
y Sophie Brezing. En junio de 1900 nacié su hermano Walter.

De acuerdo con biografias consultadas, su familia se remontaria al siglo XVI. Los
antepasados de su padre pertenecian a una solida clase media y el abuelo por parte
de su madre era jefe de la estacion de ferrocarril. El padre era director de una de las
fabricas de papel de la ciudad. La educacion de los dos hijos se dio dentro de los
patrones burgueses de la época, de manera que compartia amistad con chicos de esa
clase; sin embargo, mas tarde, rechazara esos valores. El mismo dice: “Y creci hijo /
de gente acomodada / me pusieron cuello duro y me educaron / en las costumbres
de quien es servido / y me instruyeron en el arte de dar o6rdenes. Pero / cuando fui
mayor y miré a mi alrededor / no me gusto la gente de mi clase, / ni dar drdenes, ni
ser servido./ Y dejé mi clase y me junté con la gente de la clase baja”. (“Poesie e
canzoni”, 1962: 125, en Chiarini, 1969).

El padre era catolico y la madre protestante. Ella estaba a cargo de la educacion de
los hijos; de manera que en 1904 hizo ingresar al pequefo en una escuela primaria

protestante, asi como mas tarde hacer su confirmacion.
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Entre los libros con que convivid, el que dejo un rastro fuerte fue la Biblia. Esas
lecturas aparecen por ejemplo en la Guerra de los Balcanes” publicada en la revista
escolar Die Ernte (La cosecha) de Augsburgo en agosto de 1913, afio en que cofundo y
codirigio dicha revista.

Con una formacion religiosa y moral recibida de sus padres, Brecht empezo a
cuestionar aquellos valores; en 1914 escribio la corta pieza teatral Die Bibel (La Biblia)
donde plantea e siguiente interrogante: “;Seria posible vivir conforme a los
preceptos biblicos?”

Sus inquietudes adolescentes transcendian lo cotidiano. Con tan solo dieciséis
anos publicd poemas sobre prostitutas y vagabundos. Desde muy temprano estuvo
conectado con problemas sociales y principalmente se ocupd de temas concernientes
a los excluidos, los marginados, a quienes dedic6 su obra poética, narrativa y
dramatica.

Escribié para un periodico local llamado Augusburger Neueste Nachrichten un
relato corto de ocho lineas, titulado Cuento de hadas y La madre y la muerte publicado
en Die Ernte. Alli el tema encubierto era el de su propia madre, ya que a Brecht le

aterrorizaba la idea de que ella muriera joven, a punto tal que en 1908 contrajo un tic

7 Esta parabola cuenta la historia de un anciano que fue despojado de sus pertenencias por cuatro
jovenes. Prosiguiendo su camino, el sefor se encuentra con que tres de los ladrones estan peleando
con el cuarto miembro para sacarle su botin, ese cae al suelo y el anciano lo recoge. Pero en la
ciudad siguiente, es arrastrado a la justicia. Delante del juez estaban también los cuatro marginales
exigiendo su botin. El juez determina que el viejo devuelva a los muchachos lo que estos le habian
arrebatado a él. Llama la atencidn que justo en ese afio Turquia, conocida como “el enfermo de
Bosforo”, en la primera guerra de los Balcanes —1912-1913—, habia sido despojada de casi todos
sus territorios europeos por nada menos que “cuatro” aliados: Serbia, Bulgaria, Grecia y
Montenegro. Ya en la segunda guerra, Bulgaria luché contra los otros tres.
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facial que lo alejo por seis semanas de la escuela, el cual, segin la version biografica
de Hayman, era debido a los nervios por la enfermedad de su madre.

Fue reclutado como asistente de guerra en 1916, cuando era estudiante de
medicina y ahi conocid por experiencia propia qué era la guerra. Trabajo también
como profesor particular en una finca de campo. En octubre inici6 sus estudios
universitarios en Munich. Sus principales influencias fueron Villon, Biichner,
Rimbaud, Verlaine y Wedekind (a quien ambicionaba sobrepasar). Escribi6 ese afio
en un diario: “Puedo escribir piezas mejores que las de Hebbel, mas impetuosas que

las de Wedekind” (Hayman, 1985: 35).

Las etapas en la vida de Brecht

Paolo Chiarini divide la vida de Brecht en tres etapas: la primera, la preocupacion
por el hombre, el ‘individuo como tal’. En esta etapa escribe las obras Baal y Tambores
en la noche. En la segunda etapa, se amplia el horizonte brechtiano abarcando el
ambiente y la sociedad como parte integrante y condicionante del mismo individuo,
donde lo colectivo determina la psicologia individual. Esto se puede observar en
Mann ist Mann y Mahagonny. En la tercera etapa esta influenciado directamente por
la teoria marxista y darfa por resultado el Teatro Epico.

A su vez, Hans-Thies Lehmann divide la vida del dramaturgo en seis etapas.
Segun €], el primer Brecht fue un joven anarquista, que digiri6 el expresionismo y la
revoluciéon. En la segunda etapa, en la que escribe la primera obra de teatro épica,

parece el anti respecto de la emocionalidad del expresionismo. El tercer Brecht se
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puso a estudiar el marxismo con Kalr Korch; se hizo conocido con La dpera de dos
centavos;, se puso al lado de los obreros, pero nunca se convirtié en miembro del
partido. El cuarto Brecht estaria comprendido entre 1929 y 1933 y ahi desarrollé un
concepto radical para el teatro que es la obra didactica (nombre rechazado por Thies
Lehmann, que afirma que estas obras no tenian la finalidad de ensefar, sino de
aprender; un teatro que estd pensado para aquellos que lo hacen, no para una
audiencia, donde la expectacion es posible, pero no es lo mas importante). El quinto
Brecht es el del exilio y el sexto y tltimo, el que regresa del exilio.

Alemania estaba colapsada por la caida del imperio del Kaiser Guillermo II,
hundida en una situacion cadtica, convulsionada por enfrentamientos politicos. Una
multitud desempleada y hambrienta se revelaba furiosa. El olor a pdlvora imperaba
en los ambientes de Berlin. Con todo, las casas de diversion y espectaculos se
llenaban de gente dispuesta a gastar sus ultimas monedas a cambio de disfrutar de
esos breves momentos. Al sonido de trompetas, bandonedn, piano, jazz, charlestdn,
la gente bailaba hasta el amanecer. Entre los teatros populares se encontraba el
varieté o vaudeville, que se desarrollaba en grandes espacios que se llenaban de
parroquianos, en un ambiente permeado de humo, tabaco y alcohol.

En 1918, Brecht se alistd y trabajo en el hospital militar, experiencia que le generd
imagenes, observaciones y reflexiones acerca de los heridos de la guerra, que figuran

en algunas de sus obras. Aquel ano, trabajo en Baal. Era el afio en que se organizaba
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la liga Espartaco®, hecho que esta presente en la temdtica de su segunda obra, a la
cual se aboca al afio siguiente.

En el afio en que termino la Primera Guerra Mundial trabajo en la primera version
de Trommeln in der Nacht (Tambores en la noche) que tiene como telén de fondo la
Primera Guerra y el movimiento espartaquista liderado por Rosa Luxemburgo.

Brecht era considerado galanteador, persuasivo, ingenioso; asi lo caracterizaba su
amigo y rival Heiner Hagg. A Brecht le encantaba poner apodos monosilabicos o
cambiarles el apellido a sus intimos, o bien cambiar alguna letra que produjese una
mejor sonoridad, y lo hizo consigo mismo al cambiar Berthold por Bertolt o al firmar
sus cartas simplemente con sus iniciales en minascula: “b.b”. A Paula Banholzer,
madre de su primer hijo, le puso un nombre de varon: “Paul Bittersiiss” un nombre,
segun €l, “agridulce”, aunque también la llamaba “Bi” o “Bie”. A su amigo Caspar
Neher, simplemente lo llamaba “Cas”; Hedda Kuhn seria “He”; Mariana Zoff, “Ma”
o “Mar”, tal como si al darles un nombre que les quedara bien, estableciera un
derecho de propiedad (cfr. Haymann, 1985: 30). Benjamin cita un comentario de

Brecht:

A Carola Neher le he ensefiado varias cosas. No solo aprendi6 a actuar, al hacerlo aprendid
conmigo, por ejemplo, como hay que lavarse. Ella se lavaba, en efecto, para no estar sucia.
Pero no se trataba de eso. Yo le ensefié¢ como se lava uno la cara. Ella logré hacerlo con tal
perfeccion, que hubiera querido filmarla. Pero eso no pudo ser, porque entonces yo no

deseaba filmar y para otro ella no lo hubiera hecho. (Benjamin, 1978).

8 Liga Espartaquista o Liga Espartaco fue un movimiento revolucionario de la izquierda marxista. En
1914, luego que el Partido Social-Demdcrata apoyara la participacion alemana en la Primera Guerra,
Rosa Luxemburgo y Karl Liebknecht fundaron un grupo que luego se tornaria el Partido Comunista.
Su nombre se debe a Spartacus, el nombre del lider de una rebelién de esclavos en Roma.
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Sus bidgrafos describen a Brecht como un hombre con varias amantes e hijos
naturales. Entre 1920 y 1924, Brecht tuvo un hijo natural con Paula; en seguida vivié
una aventura con la cantante de 6pera Mariane Zoff, con quien se cas6 y tuvo una
hija: Hanne; luego empez6 una relaciéon con la actriz Helene Weigel, que se
convertiria en su mujer, companera de trabajo, cofundadora del Ensemble, que lo
acompano toda la vida y con quien tuvo dos hijos.

En esos afios, no fue menos productiva su vida de escritor, critico, director y
hombre que comenzaba a salir de los limites de Augsburgo. En un corto espacio de
tiempo (1918-1920) hizo la critica de la obra teatral La voluntad del pueblo; escribi6 la
obra Die Kleinbiirgerhochzeit (acto tinico) con primera representacion en Frankfurt-
Main en 1926. Tuvo la colaboracion de su amigo Caspar Neher en la preparacion de
Baal®, su primera gran obra.

Visitd Berlin un par de veces. Trabajo en Galgei (titulo que mas tarde decide
cambiar a Mann ist Mann'’). Tuvo dificultades con los actores para dirigir la obra

Parricidio de su amigo Arnold Bronen y acabd por ser sustituido por otro director.

o Baal es la primera obra larga de Bertolt Brecht. En hebraico, Baal significa ‘sefior, jefe, marido o
divinidad’. En la mitologia era un dios semita, adorado por cananeos y fenicios, tenia el control del
sol, la lluvia, los truenos, la agricultura y la fertilidad. Ya el Baal de Brecht es un poeta y cantor
ebrio, rudo y mujeriego que embaraza a Sophie, quien termina por ahogarse. Seduce a la amante de
Ekart, su mejor amigo y musico con quien deambula por todos lados bebiendo y peleando.
Perseguido por la policia, morira solo en una floresta. El personaje contrapone coraje y miedo, amor
y odio, que se manifiestan en €l con la misma intensidad. En cierta medida, es una obra escrita en
respuesta al drama expresionista EI Solitario (1917) de Hanns Johst, y constituye una obra repleta de
criticas a la burguesia europea.

10 Mann ist Mann no es considerada una de las grandes obras de Brecht, sin embargo, para Hans-
Thies Lehmann es el primer ejemplo de teatro épico. En ella, Brecht profundiza una discusién que
sera fundamental en su obra: como se manipula el ser humano, cémo se destruye y reconstruye un
hombre. Esta obra tiene un enorme sentido critico y hay un notable sarcasmo que seguira a lo largo
de su dramaturgia.
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Firmo un contrato para trabajar como dramaturgo en Munich. Colaboré con Lion
Feuchtwanger en la adaptacion del Eduardo 1I de Marlowe y luego la dirigio.
Termind Mann ist Mann en 1926, una comedia en la cual utilizé por primera vez
canciones y comentarios que dirigia a los espectadores. Hizo una revision de Baal y
la dirigid. Visito Paris. Empezd sus lecturas de Marx. Trabajo en Joe Fleischhacker.
Publico Sermones familiares (1927). Se hizo amigo de Fitz Sternberg. Trabajo con Kurt
Weill en Mahagonny', la que representaron en Baden-Baden. Se uni6 al colectivo
dramaturgico de Erwin Piscator, donde trabajo en la adaptacién de Schweyk.
Elisabeth Hauptmann tradujo especialmente para Brecht La dpera del mendigo de
Gay, con el propdsito que él la adaptara. Esta obra fue representada en Berlin, ese
mismo afo, con el titulo en aleman Dreigroschenoper?, y traducida al espafiol como La
opera de los dos centavos, o La dpera de los tres centavos, o La dpera de los diez centavos
(dependiendo del traductor, se encuentra un valor monetario distinto para nombrar
la obra). Lo mas importante es el tratamiento irénico y satirico de los conceptos
burgueses, ya que los marginados y oprimidos son presentados al servicio de los
primeros. Hay una nueva concepcion de dramaturgia, que se basa en la narracion, en

un esquema de escenas, cuadros fragmentados y la introduccion de carteles indicativos

11 La &pera Ascension y caida de Mahagony ha sido escrita por Brecht con la colaboracion de Kurt Weill y
se estrend en 1930. Alguna de las canciones ya habian surgido en Mahagony de 1927, también en
conjunto con Kurt Weill. Ambos estrenos resultaron un revuelo. En 1976 tuvo su estreno en San Pablo.
Mahagony es una ciudad que recuerda a Las Vegas (1905), porque es creada de improviso en una region
desértica, con la finalidad de atraer los mineros para que dejen su dinero alli, donde hay mucha bebida,
diversion y descanso. Es la ciudad en donde si uno tiene dinero “todo esta permitido”. Adorno dice que
el mundo de Mahagony es un mundo real burgués, donde todo se permite, menos que falte dinero.

12 En la Argentina se titula Opera de los tres centavos. En Brasil, surge la obra Opera do malandro, que se
trata de una adaptacion de autoria de Chico Buarque de Holanda, con estreno en Rio de Janeiro en 1978.
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al espectador (efecto de distanciamiento). Esta obra, juntamente con Mahagonny,
impulsa su fama en Europa e inicia una nueva poética brechtiana.

A partir de 1928 empez6 su ciclo de piezas didacticas —el llamado Teatro Epico—
“un teatro al que no le interesa tanto desarrollar intrigas como presentar situaciones
mediante la ruptura de los desarrollos” (Benjamin, 1978: 28).

En 1929 estrend Happy end, obra firmada por Elisabeth Hauptmann bajo el
seudonimo de Dorothy Lane. Brecht firmo las canciones y dirigio el espectaculo. Es
un ejemplo de trabajo colectivo desarrollado particularmente por la izquierda alemana
en los afos veinte, que juntamente con Arturo Uiy En la selva de las ciudades® situd las
acciones en Chicago —lo que refuerza mucho el efecto distanciamiento, porque al fin
estan hablando de Alemania— como la union de ideas: Chicago-EE. UU.-Capitalismo.

Trabajo en Daniel Drew, Fatzer* (obra inconclusa), Joe Fleischhacker y Der Brotadlen.
Publicé una version radiofénica Lindbergh. Trabajo en El remedio y Santa Juana de los
mataderos. Hizo la propuesta del guidn para la pelicula de Dreigroscheoper. Como
Nero-Films lo rechazé y sigui6 el rodaje, Brecht los demandd. Dirigiéo Mann ist Mann

en Berlin. Termind el guion de la pelicula Kiihle Wampe®> (Vientres helados) y empezd el

13 Obra escrita entre los afios de 1921 y 1924 cuenta la lucha entre dos hombres, Jorge Garga, vendedor
de libros de segunda mano y Schlink un rico comerciante de madera. Esta obra esta estructurada
por rounds como en una pelea de boxeo.

14 Esta obra inconclusa cuenta la historia de cuatro soldados que huyen de la guerra, se esconden en
un sétano y se mantienen juntos mientras uno de ellos intenta buscar comida para el grupo. En el
nucleo de la obra esta el paseo del egoista Johann Fatzer buscando carne y su fracaso al involucrarse
en una pelea con los carniceros. Lo golpean frente a la mirada de sus amigos desertores, que fingen
que no lo conocen.

15 E] titulo completo es Kuhle Wampe gehért Wem oder die Welt. Esta pelicula se estrena en 1932, y trata
sobre el desempleo y la politica de izquierda en la Reptiblica de Weimar. El titulo se refiere a un
campamento en la zona rural cerca de Berlin. El guién fue concebido y escrito por Bertolt Brecht. El
mismo fue quien dirigié la escena conclusiva: un debate politico entre extrafos en un tranvia sobre
el mercado mundial de café.
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rodaje. Adapt6 Die Mutter'® (La madre, de Gorki). Termind Santa Juana de los mataderos.

Viajo a Mosct para estrenar Vientres Helados.

El exilio

A partir de la década del treinta y principios de los cuarenta, hubo cambios

profundos en Brecht, no solo en su estilo de escritura, sino también en su vida privada.

El viejo y pequefio continente volvera a estremecerse con el paso marcial de millones de
soldados y el eco de los discursos amenazantes. Los pueblos escuchan lo que les tiene que
decir el Fithrer de la Segunda Reptblica Alemana, la de Bayreuth. Ha trasladado los

festivales de todos los afios a Nurenberg, y alli habla. Su primer discurso trata de la cultura.

[...] De la ciencia so6lo habla por encima. [...] De todas las artes es la poesia a la que tiene
mas tirria. No habla nunca de ella. De la musica, sin la cual no puede vivir, manda
suprimir el texto. [...] Se ha suprimido la critica (sus festivales tampoco tienen ya nada que
temer de ella, nadie puede hacer la critica, por ejemplo de lo que esta diciendo en sus

discursos) y el lugar de los criticos lo han ocupado los médicos.
[...] La arquitectura es la mas queridas de las artes. No tiene texto.
(b.b., El compromiso en literatura y arte: 180-181, 22 de septiembre de 1938)

En la Alemania de Hitler se torno imposible vivir para los que no estaban de
acuerdo con el régimen. En mayo de 1929 el gobierno prohibié manifestaciones de
trabajadores, pero los comunistas mantuvieron la convocatoria y fueron masacrados.
Brecht habria visto la masacre desde el departamento de su maestro, Fritz Sternberg,
quien afirma que fue en ese momento en que el dramaturgo alemdn dejé de creer

definitivamente en la socialdemocracia (Camargo Costa, 2001).

16 Es una adaptacion de la novela homoénima de Maximo Gorki. La primera version se estreno en 1932.
La obra cuenta la lucha del proletariado contra el poder burgués. La protagonista es Pelagea
Vlassova, la madre de un obrero que se involucra por su hijo en la lucha proletaria y se vuelve
simbolo de esta lucha.
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A mediados de 1932, sus problemas se agudizaron seriamente. Alegando
agitacion comunista, la policia prohibié la representacion de La madre. Al afio
siguiente, antes que pudiera ser mas complicada la situacion, huyé a Praga con
Helene, su esposa y Stefan, su amante y secretaria, ya que su hija Barbara se
encontraba en ese momento con sus abuelos.

En interesante seguir el complejo circuito de viajes que realiz6 Brecht, porque sin
duda constituye uno de los elementos fundamentales de la enorme circulacién que
tendran sus obras por todo el mundo. Cuando ocurri6 el incendio del Reichstag
empez0 su exilio, pasando por Austria, Suiza y Francia donde trabajé en el ballet Die
sieben Tdsiinden (Los siete pecados capitales). Se establecié en Dinamarca. Regreso a
Paris. Volvio a trabajar en Dreigroschenoper, pero ahora dandole forma de novela. Se
instalo en Skovbostrand. En 1935 fue a Moscu. Presencio representaciones de una
compania china dirigida por Mei Lan Fan, de donde extrajo varias ideas. Ese mismo
ano fue despojado por los nazis de la ciudadania alemana. Luego se fue a Paris a un
Congreso Internacional de Escritores. Termin6 Die Horater und die Kuriatier (Los
Horacios y los Curidceos). Pas6 por Nueva York para la representacion de La madre.
Siguid a Londres. Ensayd para la escenificacion en Copenhague de Cabezas redondas y
cabezas puntiagudas, donde se prohibio la representacion de Die sieben Tdsiinden.

Escribid Der Spitzel (El confidente). Una vez mas estuvo en Paris, ahora con motivo

de la representacion de la version francesa de Dreigroschenper. Participé en los

17 Los Horacios y los Curidceos fue presentada al publico en 1958. Se basa en un hecho muy conocido de
la historia romana, a que el autor confiri6 técnicas de dramatizacion y representacion del teatro chino.
El tema es la guerra entre los Horacios y los Curiaceos, en que estos tltimos desean apropiarse del
suelo y del subsuelo de los primeros. Los Horacios luchan en defensa de sus riquezas; es necesario
garantizar que la produccién de las fabricas y de los campos sean suyas. Se desata una guerra de
guerrillas. A pesar de que los Curidceos eran los mas fuertes, los Horacios los vencen.
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ensayos de la version alemana de Los fusiles de la sefiora Carrar'® (que se estrend sin
Brecht en Alemania). Trabajo en una novela sobre Julio César.

Se publicaron en Praga los dos primeros volimenes de una edicion de sus obras
completas. Trabajo en escenas de Furcht und Elend des Dritten Reiches (Terror y
miserias del Tercer Reich) y fue a Paris a supervisar los ensayos de esa obra.

Trabajo en Der Messingkauf (La compra de dinero) y en Der gute Mensch von Sezuan
(La buena persona de Sezudn). Fue a Estocolmo. Escribio Mutter Courage (Madre
coraje’®). Termino la pieza radiofdnica Das Verhor des Lukullus (EI proceso de Liiculo®).
Trabajé en la novela sobre Julio César. Escribi6 el relato de Der Augsburger Kreidekreis
(El circulo de tiza augsburgués) y Esskultur (Cultura culinaria). Se mudé a Tolo. Trabajo
sobre La buena persona de Sezudn. Transformo su comedia La princesa Serrin en Herr
Puntila nd sein Knecht Matti (El sefior Puntilla y su criado Matti). De acuerdo con el
libro Introduccion a Brecht, de Thompson, Peter y Glendyr Sacks, (1998: 61), esta obra
seria un plagio a quien fuera su anfitriona en Finlandia, Hella Wuolijoki, cuando
Brecht huia de la invasion nazi en Dinamarca, donde se habia radicado por dos afios.

Trabajo en Fliichtlingsgespriche (Didlogos de refugiados). Volvié a Helsinki. Escribio

Der aufhaltsame Aufstieg dés Arturo Ui (La increible ascension de Arturo Ui). Esta es una

18 Los fusiles de la Sefiora Carrar es una obra ambientada durante la Guerra Civil Espafiola. Tiene como
escenario la casa de la Sefiora Carrar. Presenta un solo acto que dura el tiempo de hornear un pan.
Tereza Carrar es la viuda de un obrero que ha muerto en la lucha en contra de Franco. Tereza cuida
para que sus hijos no sigan el mismo camino porque tiene miedo de perderlos también. La obra
discute el sentido de la neutralidad, y su imposibilidad.

19 Mutter Courage (Madre coraje) es para nosotros una de sus obras principales, de notable vigencia.
Discute acerca de la guerra como comercio, reflexiona sobre el interés econémico que posee, la falta
de ética y moral, los intereses individuales por sobre los sociales y humanos.

20 E| proceso de Liiculo esta ambientada en la Roma clasica, y se trata del juicio al general romano
Lucullus, realizado en el mundo de los muertos por un campesino, un esclavo, una vendedora de
pescado, un panadero y una cortesana. Aunque son capaces de reconocer sus grandes victorias,
terminan por condenar al general por haber sacrificado a ochenta mil hombres y lo sentencian a ser
tirado a un precipicio.
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parodia tragica, escrita en 1941, durante el exilio en apenas tres semanas, con la
colaboracion de Margarette Steffin. Nitidamente esta inspirada en Hitler, pero
transcurre en la Chicago de la primera década del siglo y narra el ascenso al poder
de un ganster conectado con el trust de la coliflor.

Cuando sali6 de Rusia, logrd exiliarse en EE.UU., Santa Monica, donde
permanecio por seis afnos. En el afio 1943 perdié a su hijo Frank, que fallecié en
combate en Rusia. Viajo a Nueva York donde vivié con Ruth Berlau en su
departamento y con quien tuvo al afio siguiente un hijo que nacié muerto. Tres afos
mas tarde, Brecht viajo nuevamente a Nueva York, donde Ruth —que no habia
podido reponerse de la pérdida del bebé— estaba internada en un hospital
psiquidtrico. Aguardo su alta y la cuidd.

El periodo en que se encontrd en Estados Unidos no fue del todo acogedor. Brecht
no era un principiante en el quehacer teatral. Ya tenia una trayectoria en el teatro
aleman, piezas estrenadas en Francia y otros paises, pero era un extranjero, un
aleman exiliado en un pais capitalista, donde no podia imponer sus ideas; era
simplemente alguien mas. Trabajo entonces como guionista. Escribié un texto para
Fritz Lang que queria titular Confia en la gente. Trabajé en Messingkauf. Trabajé con
Feuchtwanger en Die Gersichte der Simone Machard (Las visiones de Simone Machard).
Participo en el rodaje de una pelicula titulada Los verdugos también mueren. Colaboro
con H. R. Haysen en una adaptacion de La duquesa de Malfi, de Webster. Se encontrd
con Piscator y se comprometiéo a trabajar en una nueva version de Schweyk y
simultdneamente planed una version musical de esa misma obra con Kurt Weill.

Regresd a Santa Monica.
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Termind Simone Machard y trabajo en Schweyk. El actor Peter Lorre invirtié dinero
para traducir Schweyk porque tenia la intencion de interpretar el protagonista.
Empez6 a trabajar en Der haukasische Kreidekreis y termind su primer borrador.
También trabajé con Laughton en una traduccion de Galileo.

Fue a Nueva York para el estreno de una version en lengua alemana de Furcht und
Elend des Dritten Reiches (Terror y miserias...). Trabajo con Auden en La duquesa de
Malfi; la obra fue dirigida por George Rylad, quien adaptd el texto de Webster.
Pasada una semana de ensayos en Nueva York, Brecht asumi6 la direccion de la

obra. Luego, surgid la oportunidad de trabajar en Berlin del Este.

El camino de vuelta

En 1947 se represento6 Galileo* en un pequeno teatro en Hollywood con Laughton.

No hay certeza de que Brecht se haya afiliado a algun partido politico, pero
formaba parte de un grupo marxista integrado por Helene Weigel, que también era
judia, Margareth Steffin, Ruth Berlau, Hans Eisler y Walter Benjamin.

El 30 de octubre de aquel afio, comparecié por actividades antiamericanas ante el
Senado de EE. UU. conducido por Joseph McCarthy. Al dia siguiente del interrogatorio,
se marcho a Zurich, donde se decidi¢ afincar. Trabajé en una adaptacion de Antigona

para ser representada en Chur.

21 Nos gustaria destacar que el acento fundamental de la pieza no esta en la retractacién de Galileo. El
verdadero acontecimiento épico debe buscarse mas bien en lo que se desprende del titulo del
antepenultimo cuadro: “1633-1642, etapa en la que como prisionero de la Inquisicion, Galilei
continua sus investigaciones hasta su muerte y consigue sacar clandestinamente de Italia sus obras
principales” (Benjamin, 1966: 8).
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En 1948 trabajo en Kleines Organon fiir da Theater. Brecht y Helene fueron a
Salzburg y luego, via Praga, a Berlin del Este. Empez6 a probar actores para la
representacion de Madre Coraje, que contaba con la codireccion de Erich Engels.
Empez6 negociaciones para un estudio de teatro en el interior del Deutsches Theater.

En enero de 1949 se trasladd a Berlin con pasaporte checo. Cred, con su mujer,
Helen, el Berliner Enseble, y a partir de entonces dedicé la mayor parte de su tiempo
a preparar, formar y ensayar con este grupo. En febrero de aquel afio, Helene fue
nombrada directora artistica y Brecht viajé a Zurich e hizo negociaciones para
obtener la ciudadania austriaca. Termind el borrador de Die Tage der Comune (Los dias
de la Comuna®). Regreso a Berlin via Salzburg. Hizo convenios para que Puntilla fuera
el nuevo estreno de la compafia. Tuvo una afeccion renal que lo llevo a ser
hospitalizado. Volvio a Salzburg, después a Munich y regresé entonces a Berlin. En
noviembre estrend la compafia. En diciembre, hizo la adaptacion de la obra EI
profesor particular de Lenz. Finalmente se les concedié a Brecht y a Helene la
ciudadania austriaca.

Ensayé Madre Coraje y trabajo con Neher, después de muchos anos sin tratarse,
recomponiendo la amistad y el compafierismo en el trabajo, en una obra para el
Festival de Salzburg.

En enero del 1951 empezaron los preparativos para la representacion de la obra El

proceso de Liiculo en el teatro de la Opera. Los dirigentes del partido recibieron

22 Brecht escribié en colaboracién con Ruth Berlau Los dias de la Comuna, una obra que narra los sucesos
ocurridos en Paris de enero a mayo de 1871, la insurreccion, el apogeo, desarrollo y caida del
gobierno gestionado por los ciudadanos de la capital francesa, y se explican los motivos externos e
internos que la llevaron a su fatal desenlace en nombre del orden, la seguridad y el trabajo.
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desfavorablemente esa obra. Trabajo en la adaptacion de Coriolano y en la cantata Der
Herrnburger Bericht (El informe Herrnburg). Ese ano le concedieron el Premio Nacional
de Literatura. Se represent6 una version revisada de la dpera La condena de Liiculo,
que se estreno con éxito, al fin, con el texto original, en Frankfurt.

En el ano 1953 ensayo Katzgraben de Erwin Strittmatter. Propuso la formacion de
“brigadas” en la compania. Brecht declaré su solidaridad a la rebelion que se
establecio en Berlin del Este por parte de los trabajadores. Escribié Turandot y las
Buckower Elegien.

El Berlinder Ensemble se traslado al Theater am Schiffbauerdamm en 1954. Brecht
siguid con sus ensayos de Turandot. Visito Brujas, Amsterdam y Paris, donde se
representd Madre Coraje en el Théatre des Nations. Fue un afio muy especial en el
que le concedieron el premio Lenin de la Paz y viajo a Mosct para recibirlo.

Siguid trabajando en la adaptacién de The recruiting Officer de Farquhar. Fue a
Paris para asistir a la representacion de Kreidekreis por el Ensemble. Empezd los
ensayos de Galileo, con Engel como codirector. Fue a Mildn para la escenificacion de
Dreigroschenoper que realizdé Giorgio Strehler. Ensayd Galileo. En mayo fue
hospitalizado. Fue a Buckow. Realiz6 breves visitas al teatro mientras la compania se
preparaba para la temporada en Londres. El 14 de agosto fallecio.

Chiarini dice que Brecht, poco antes de morir, escribio que por lo menos habia
sabido conservar intacta una cualidad de su cardcter a lo largo de los afios y del
madurar de sus experiencias humanas e ideoldgicas: el espiritu de contradiccion
(Chiarini, 1969: 27). Gracias a esas contradicciones, tenemos esta vasta obra donde €l

denuncia y critica el mundo burgués con el cual estd bastante comprometido desde
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su nacimiento. Amigos, contactos, su vida en si esta relacionada con la burguesia en
diversas partes del mundo. El critico y publicista Willy Hass, que vivid en el

ambiente literario de Brecht, comenta:

En la época de los grandes éxitos berlineses de los ‘afios veinte’ —la Dreigroschenoper y la
Hauspostille— vestia siempre igual. Llevaba una vieja y oscura, ajustada y gastada casaca
de cuero, de esas que usan todavia hoy los motoristas profesionales o los conductores
que hacen largos trayectos. Pero debajo, al parecer, llevaba una camisa de seda muy cara,
como solo se las pueden permitir los hombres con buenos ingresos. La cabeza solia
llevarla rasurada al cero, como un condenado de Sing-Sing o un recluta. Lo mas curioso
era las pequefias y sordidas gafas con montura de alambre, de un tipo que ya no es
posible encontrar en Berlin... Con cuidado extremo las sacaba de un estuche cuando
queria leer; las limpiaba, se las ajustaba en las orejas y volvia a guardarlas con no menos
cuidado en el estuche. Se trataba, sin duda de un disfraz, pero de un disfraz que
caracteriza a diversos personajes. Habia en él algo del secretisimo comisario secreto
enviado por un misterioso departamento de agitaciéon y propaganda de Moscu, que la
fantasia popular se imaginaba entonces —y siempre— con chaquetén de cuero. Pero
habia también algo de profesor de instituto, que a menudo se limitaba a dictar
trivialidades, un poco estilizadas, con voz dura y lenta. [...] Era todo un baile de

disfraces, con madscaras, gestos, ‘requisitos’ en apariencia reunidos al azar y, sin

embargo, bastante significativos. (Cfr. Chiarini, 1969: 34-35)%.

La contradiccion de Brecht iba mas alld del estilo. Se podria esperar que un
marxista se afiliara al Partido Comunista, como lo hizo su esposa Helene Weigel en
1930; pero no hay ningun registro de que €l jamas se afiliara al partido y negé ser
comunista cuando tuvo que presentarse ante la comision de investigaciones sobre las
actividades antiamericanas que cre6 McCarthy. Otra situacion de contradiccion la
expresa Adorno al ver en la rusticidad del materialismo de Brecht solo vulgaridad e

ingenuidad, dudando de la posibilidad de que un teatro politico pudiese ser mas

23 Chiarini, 1969: 34-35. K. Edschmid, Uber den dichterischen Expressionismus, en Uber den dichterischen
Expressionismus in der Literatur und die neue Dichtung, Berlin, 1919 (cita y traduccion de los pasajes
tomadas de Santoli, Storia Della letteratura tedesca, Turin, 1955, pp. 328-29 (y Florencia 1967, p. 445); el
segundo de Chiarini, Caos e Geometria.Per un regento delle poetiche espressioniste, Florencia, 1964, pp. 187-88.
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que propaganda politica. En cambio, Benjamin juzgaba haber encontrado alli el
despojamiento que le permitiria “llegar cerca de la escasa realidad” (Gatti, 2014: 207).
Theodor Adorno también dijo que Brecht no defendi6 un socialismo imperfecto, sino
una tirania. Algunos bidgrafos recientes, como Ronald Hayman y John Fuegi,
también hicieron duras criticas a los actos de Brecht durante aquella crisis. Otros
bidgrafos fueron mas comprensivos; Werner Mittenzwei, por ejemplo, describio a
Brecht como una figura casi heroica (Clark, Mark: 1998). Sin embargo, John Fuegi —
profesor de la Universidad de Maryland (EUA) y director de cine— en la
biografia que hizo del dramaturgo aleman: Brecht & Co. Sex, Politics, and the Making of
Modern Drama, afirma que Brecht jamas escribia solo sus obras, que siempre habia
participacion femenina: esposa y amantes eran una constante. Fuegi tuvo acceso a
buena parte de documentos sobre la vida de Brecht, como cartas, cuentas bancarias y
borradores de obras, y a su criterio los principales coautores dramattrgicos de
Brecht fueron sus amantes: Elisabeth Hauptmann, que jugo un papel capital en su
creacion entre 1925 y 1933 y que luego intervino esporadicamente en su obra hasta la
muerte del artista; Margarete Steffin, quien ocupd un lugar tan importante como el
de Hauptmann de 1931 hasta su fallecimiento en Mosct en 1941; Ruth Berlau, de
1939 hasta el principio de los afos cincuenta, cuya aportacion fue un tanto menor
que la de sus homdlogas, pero sin embargo de cierta importancia. Expresa Fuegi:
“Un estudio cuidadoso de los manuscritos muestra que a partir de 1925, el trabajo de
Hauptmann y el de Brecht estan totalmente mezclados y que Brecht presentd

regularmente como suya la obra de Hauptmann”.
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Los manuscritos no son la tnica pista de Fuegi. Otros indicios le permiten
corroborar su tesis: “Gran parte de lo que publico Brecht en el curso de los afios, se
basaba en obras escritas en lenguas extranjeras. Brecht no conocia suficientemente
esas lenguas”.?

En entrevista a John Fuegi, realizada por Christine Roehrig en el diario brasilefio
Folha, cuando lo interroga sobre el mérito de Brecht, el bidgrafo dice que lo considera
uno de los mas importantes poetas y directores del teatro de su siglo, pero que como
dramaturgo, no reconoce ninguna obra de su autoria individual y destaca que
cuando el dramaturgo aleman escribia para el teatro, parecia tener una necesidad

absoluta de escribir con alguien mas, pero sin otorgarle crédito a los demas autores.?

Brecht y la ciencia

Brecht pone en discusion el teatro de su tiempo y uno de los factores que lo lleva a
cuestionarlo fue el avance cientifico técnico que caracterizé el siglo XX. La ciencia es
un tema recurrente en la obra de Brecht. La relacion de Brecht y la ciencia puede
observarse, por ejemplo, en Galileo Galilei.

Realiz6 tres versiones de Galileo Galilei. La primera version fue elaborada entre
1938 y 1939, en Dinamarca; la segunda fue realizada en conjunto con el actor Charles
Laugton entre 1946 y 1947, en los Estados Unidos; la tltima version fue reescrita

entre 1953 y 1956, ya de vuelta en Alemania. Es decir, el tema ocupo, por lo menos,

24 http://www.proceso.com.mx/170447/el-biografo-john-fuegi-desmitifica-a-brecht-sus-mujeres-
escribieron-gran-parte-de-su-obra.

% http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs08029804.htm, Christine Roehrig es directora y
organizadora de la coleccion "Teatro Completo de Bertolt Brecht".
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dieciocho anos de la vida de Brecht. No solo el avance cientifico, sino mas bien la
tematica de la ciencia interesaba al dramaturgo aleman. Su cuestionamiento acerca
de la actividad cientifica era constante en el universo de las preguntas de Brecht,
quien afirmaba que el teatro no podia ignorar que somos hijos de una era cientifica,
y nuestras vidas estan determinadas por la ciencia y los nuevos parametros creados
o potenciados por la actividad cientifica. En el intento de crear un teatro que se
comunicara con la era cientifica, el dramaturgo elabor6 una nueva poética del teatro.
Consideraba que la ciencia moderna podria prestar incalculables servicios al arte y
en especial al teatro, en la medida que la ciencia proporcionara metodologias y
recursos tecnoldgicos que pudieran ser aplicados al escenario. Frente a las
contradicciones de la ciencia, Brecht elabord un sélido cuestionamiento artistico, al
cual dio el nombre de Vida de Galileo. En esta obra, la ciencia es mirada como una
practica politica, social y cultural, que se relaciona directamente con los dmbitos del
poder. El Galileo de Brecht denuncia a los cientistas que en nuestra época son vistos
como portadores de la verdad absoluta y que, por lo tanto, no deben ser
cuestionados, como si sus descubrimientos pudiesen compensar eventuales danos y
estuvieran mas alld de cualquier discusion.

En las siguiente palabras de Brecht, es posible vislumbrar la impresion e

inquietudes que tiene acerca del mundo en una era cientifica:

El mundo comenzé a transformarse cada vez mas, de decenio en decenio, luego de afio
en afio, por fin casi de dia a dia. Yo mismo estoy escribiendo estas lineas con una
maquina que no existia cuando naci. Me desplazo con los nuevos vehiculos a una
velocidad que mi abuelo jamas habria imaginado; en aquel entonces nada se movia con

esa rapidez. Ademas me elevo por el aire, cosa que mi padre no podia hacer. Con mi
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padre ya pude hablar de un continente a otro, pero solo con mi hijo vi las imagenes

animadas de la explosién de Hiroshima.

Pero aunque las nuevas ciencias hayan posibilitado esa prodigiosa transformacion de
nuestro mundo —mas aun, no se puede decir que su espiritu haya penetrado en
nosotros. Si el nuevo pensamiento, si la nueva sensibilidad no han penetrado atn
realmente en las grandes masas humanas, es porque las ciencias —que con tanto éxito se
han consagrado a la explotacion y al sometimiento de la naturaleza— ven entorpecidos
por la burguesias (por esa clase que le debe todo su poder) sus intentos de explorar otro
dominio, que aun permanece en las tinieblas; el dominio de las relaciones que se han
establecido entre los hombres, en su empresa comun de explotar y someter a la
naturaleza. Esta tarea, de la cual dependia la suerte de todos, se llevd a cabo sin que los
nuevos métodos de pensamiento que la han hecho posible, arrojaran luz sobre las
relaciones establecidas entre quienes la cumplian. Esa mirada nueva que el hombre

dirigia a la naturaleza, no la poso sobre la sociedad.
[...] De hecho, las relaciones entre los hombres se han vuelto mas oscuras que nunca.

[...] La burguesia —que debe su poder al impulso de las ciencias, las cuales fueron
utilizadas en su exclusivo beneficio— sabe muy bien que su dominaciéon concluira
cuando la nueva mirada cientifica recaiga sobre sus empresas. Por ello la nueva ciencia,
que estudia la naturaleza de la sociedad humana, surgié hace aproximadamente un siglo
en la lucha de los oprimidos contra los opresores. Desde entonces, un germen de espiritu
cientifico vive en las profundidades de la sociedad, en el seno de esa nueva clase, la clase

obrera, cuyo elemento natural es la gran produccién.

[...] Pero la ciencia y el arte tienen una funciéon comtn: hacer mas facil la vida del

hombre. Una satisface sus necesidades materiales, la otra, las espirituales.

(Brecht, 1963: 116-119).

El Teatro Epico

Roland Barthes dice que desde hace veinticuatro siglos que el teatro en Europa es

aristotélico, y agrega:

[...] todavia hoy, en 1955, cada vez que vamos al teatro, tanto si es para ver Shakespeare
como Montherlant, Racine o Roussin, a Maria Casares o a Pierre Fresnay, sean cuales

sean nuestros gustos y nuestras opiniones, decretamos el placer y el tedio, el bien y el
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mal en funciéon de una moral secular cuyo credo es el siguiente: cuanto mas se conmueve
el publico, cuanto mas se identifica con el héroe, cuanto mas la escena imita a la accién,
cuanto mejor encarna el actor su papel, cuanto mas magico es el teatro, mejor es el

espectaculo.

Ahora bien, llega un hombre cuya obra y cuyo pensamiento se oponen radicalmente a
este arte, tan ancestral que teniamos los mejores motivos del mundo para creerlo
“natural”; un hombre que nos dice, desdefiando toda tradicion, que el ptiblico solo debe
identificarse a medias con el espectaculo, de modo que “conozca” lo que se muestre en
él, en vez de sufrirlo; que el actor tiene que colaborar a que se forme esta conciencia,
denunciando su papel, no encarnandolo, que el espectador no debe nunca identificarse
completamente con el héroe, de modo que pueda seguir siendo siempre libre de juzgar
las causas, y mas tarde los remedios, de su sufrimiento, que la accién no debe ser
imitada, sino contada; que el teatro debe dejar de ser magico para convertirse en critico,

lo cual ademas sera para él el mejor modo de ser caluroso.
(Barthes, 2003: 67-68).

Barthes afirma que esta concepcion de Brecht pone en tela de juicio nuestras
costumbres, gustos, reflejos, “leyes” del teatro y nos hace renunciar al silencio o a la
ironia, lo que no lleva a mirar a Brecht de frente. Dice ademas que ya no se puede
retrasar mas tiempo el interrogar a un gran dramaturgo de nuestra época que
“propone no soélo una obra, sino ademads un sistema, fuerte, coherente, estable, tal
vez dificil de aplicar, pero que posee al menos una virtud indiscutible y saludable de
‘escandalo’ y de asombro” (Barthes, 2003: 68). Rescata que independientemente de lo
que se decida sobre Brecht hay que destacar su pensamiento progresista: “que los
males de los hombres estan en las manos de los propios hombres, es decir, que el
mundo es manejable; que el arte puede y debe intervenir en la historia; que hoy debe
colaborar en las mismas tareas que las ciencias, de las que es solidario; que
necesitamos un arte de la explicacion y no ya solamente un arte de la expresion; que

el arte debe ayudar decididamente a la historia, revelando su proceso; que las
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técnicas de la escena implican en si mismas un “engagement”; que finalmente no hay
una “esencia” del arte eterno, sino que cada sociedad debe inventar el arte que mejor
dé su propia liberacion” (Barthes, 2033: 69).

Brecht buscaba romper la herencia que legd Aristoteles en la Poética acerca de la

catarsis y la empatia. En las palabras del propio dramaturgo:

El abandono de la empatia no se origina en un abandono de las emociones La tesis de la
estética vulgar de que solamente se pueden crear emociones por medio de la empatia es
una tesis equivocada. En todo caso, una dramaturgia no-aristotélica tiene que someterse
a una critica cuidadosa en cuanto a las emociones que pretende crear y que estan

contenidas en ella. (Brecht, 1967: 175).

Originalmente, el término ‘épico’ viene de Aristoteles y trata de una narrativa
atemporal. Benjamin define la temporalidad del teatro épico de Brecht y dice que
este teatro esta vinculado con el proceso temporal de un modo muy diferente a la
tragedia. Como la tension apunta menos al desenlace que a los acontecimientos
particulares, puede abarcar las mas amplias extensiones de tiempo. En el teatro épico
en general, vemos un narrador que cuenta de forma distanciada hechos heroicos
sobre terceros, presumiendo la presencia de un espectador/oyente. En general, son
textos largos que narran aventuras, guerras, viajes. Etimologicamente, epopeya viene
de epos (‘verso’) y poied ("hago’).

Del teatro épico mas conocido?®, se puede decir que tuvo sus raices en Rusia,

donde se dio un fuerte desarrollo teatral después de la Revolucion de 1917 y en los

2 Decimos “mas conocido” porque segtin Anatol Rosenfeld, en su texto “El Teatro Epico”, desde el
teatro europeo de la Edad Media, habian elementos épicos en el misterio, por ejemplo: “La Edad
Media llevo hasta sus tltimas consecuencia el desprecio por la unidad del tempo, visto considerar
el drama como una historia, como un ciclo y no como uno o varios momentos caracteristicos de la
vida de un individuo (Gustave Cohen en Rosenfeld). Por el contrario, narra todas las ‘estaciones’ de
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experimentos de Meyerhold, Piscator y Brecht, quien compild todas esas ideas y las
trascendio, una vez que sumo sus experiencias y expectativas y lo difundid por todo
el mundo.

Debemos tener en cuenta que asi como en Rusia ocurrieron situaciones que
llevaron a una literatura y a un teatro de resistencia, Alemania pasé una guerra
mundial —perdida—, conflictos internos fuertisimos, y en 1926, cuando Brecht
empezO a crear las piezas didacticas, se estaban viviendo los afios finales de la
Republica de Weimar que contaba con una sociedad en transformacion. Para volver
una cuestion antes analizada, tanto en el caso de URSS como en el de Alemania se
retoma el concepto de revoluciéon como transformacion generadora y al teatro como
herramienta de esos cambios. Es decir, el teatro y la teoria de Brecht deben ser
entendidos en el contexto histdérico general y sobre todo, considerando la situacion

del teatro post Primera Guerra.

Existen raices que lo conectan al teatro naturalista, pero su antiilusionismo y marxismo
actuante lo separan radicalmente del ilusionismo y antipsicologismo de los
expresionistas son totalmente “transfuncionados” en la obra de Brecht, desnudos del
apasionado idealismo y subjetivismo de esta corriente. Brecht absorbié y superd ambas
tendencias en una nueva sintesis, a la similitud del marxismo que absorbié y reunio6 el
materialismo mecanicista y el idealismo dialéctico de Hegel en una nueva concepcion.

(Rosenfeld, 1985: 133).

El aleman Anatol Rosenfeld en su “El Teatro Epico”, en el capitulo dedicado al

teatro épico de Brecht, dice que no es sencillo resumir la teoria de este teatro épico

su desarrollo. Es tipica de esa dramaturgia épica la fusion del elevado y del popular, del excelso y
del rudo, del sublime y del humilde” (Rosenfeld, 1985: 42). Dice atin que en el periodo comprendido
ente la Edad Media y el Barroco se multiplican las formas dramaticas y teatrales caracterizadas por
una fuerte influencia épica, en consecuencia del uso amplio de prdlogos, epilogos y alocuciones
intermediarias al publico, con el objetivo didactico, de interpretacién y comentario, a similitud de
técnicas utilizadas en el siglo XX por Claudel, Wilder y Brecht (Rosenfeld, 1985: 51).
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una vez que los ensayos y comentarios del dramaturgo aleman sobre este tema se
sucedieron a lo largo de aproximadamente treinta afnos, con cambios que no siempre
seguian un hilo coherente, de forma que Brecht ha sido mucho mas que un pensador
de gabinete: ha estado siempre dispuesto a renovar sus concepciones a fin de obtener
mejores efectos escénicos. Y con esto, es muy normal que haya escrito y reescrito sus
piezas tantas veces, reformulando, asi, también, su teoria (cf. Rosenfeld, 1985: 145).
Como ya mencionamos anteriormente, en 1926 Brecht empez6 a hablar de “teatro
épico” luego de dejar de lado el término “drama épico”, visto que la caracteristica de
su obra se completa solo en el escenario. La cuestion es que Baal (1918) ya presenta
fuertes rasgos épicos, segun el estilo expresionista. Sin embargo, fue solamente en
1926 que realmente encontro6 el rumbo cuando escribié Un Hombre es un Hombre. En
esta obra, el tema es la despersonalizacion de un individuo, su construccion y

desconstruccion.

[...] se trata de una satira a la concepcion liberalista del desarrollo auténomo de la
personalidad humana y al drama tradicional que suele tener como héroe un individuo
fuerte, de caracter definido, inmutable. La concepcidn épica de esta pieza conéctase a una
filosofia que ya no considera la personalidad humana como auténoma y le niega la
posicion central (mas tarde Brecht atenuaria esta concepcidn naturalista). (Rosenfeld,

1985: 146).

Seguin Rosenfeld, Brecht tendria dos razones principales para su oposicion al
teatro aristotélico. La primera seria el deseo de no presentar solamente relaciones
interhumanas individuales como asi también las determinantes sociales de estas
relaciones; la segunda razon estaria conectada al interés didactico del teatro

brechtiano, a la intencion de presentar un escenario cientifico que sea capaz de
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esclarecer el publico sobre la sociedad y la necesidad de transformarla, y a la vez
activar en el publico el despertar de la accion transformadora.

Entre las primeras manifestaciones importantes sobre el teatro épico se
encuentran las notas que Brecht agregé a la Opera de los tres centavos (1928) y a la
Ascension y caida de la ciudad de Mahagonny (1928-1929). En ellas, alegd contra el teatro

burgués al que caracterizé como “culinario”, como institucion en la que el publico

compraba emociones y estados de embriaguez, destinados a eliminar el juicio claro.

En sus comentarios, Brecht compara la forma dramatica y la épica del teatro:

Tabla 1. Comparacién entre la forma dramatica y la épica del teatro (Brecht)

Forma dramatica del teatro

Forma épica del teatro

Se acttia

Se narra

El espectador es envuelto en la accién escénica

El espectador es un observador

Anula su capacidad de actuar

Despierta su capacidad de actuar

Hace experimentar sentimientos

Le exige tomar decisiones

Vivencia

Vision del mundo

El espectador es introducido en algo

El espectador es puesto frente a algo

Sugestion

Argumento

Se preservan las sensaciones

Se insta a que las sensaciones se transformen en
realizaciones

El espectador esta dentro de la accion, simpatiza
con los personajes

El espectador se enfrenta a lo que ve y lo estudia

Se supone que el hombre es conocido

El hombre es objeto de investigacion

El hombre es inmutable

El hombre es mutable y puede cambiar las cosas

Tensién esperando lo que vendra

Tension en el proceso

Una escena existe por otra

Cada escena en si misma

Accién creciente en intensidad

Montaje

Progreso lineal

Progreso en curvas

El curso de la accidon es evolutivo

Bruscos saltos

El hombre como algo fijo

El hombre es un proceso

El pensamiento determina el ser

El ser social determina el pensamiento

Sentimiento

Razonamiento

Fuente: elaboracion propia.
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Benjamin en sus Ensayos y conversaciones define en ocho puntos lo que caracteriza
el teatro épico de Brecht: I- El publico distendido; II- El argumento; III- El héroe no
tragico; IV- La ruptura; V- El Gestus; VI- La pieza didéctica; VII- El actor; VIII- El
teatro en el estrado.

Las obras didacticas, en lineas generales, emplean una estructura narrativa y
efectos de distanciamiento cuta finalidad es provocar en el espectador una actitud

anticatartica.

El interés de ese publico liberado de tensiones, al cual estan dedicadas las
representaciones del teatro épico se singulariza por el hecho de que casi no se apela a la
capacidad de proyeccién sentimental del espectador. El arte del teatro épico consiste en
provocar el asombro en lugar de la proyeccion sentimental. Para expresar esto en una
férmula: en vez de identificarse con el héroe, el publico aprendera a asombrarse ante las

condiciones en que el héroe se mueve. (Benjamin, 1966: 10).

El dramaturgo alemdn consideraba que si el espectador se entregaba pasivamente
a la contemplacién de una obra, se convertia en un ser pasivo, envuelto en una ola
emocional que lo identificaba con el personaje, hecho que le hacia sentir el drama
como algo suyo, real, y entonces veia su problematica resuelta en el escenario.

En cambio, cuando tomaba distancia (Verfremdungseffekt), podia reflexionar el

problema y de esa forma, transformar la realidad en que vivia.

Segtin Brecht, al teatro épico no le interesa tanto desarrollar intrigas como presentar
situaciones. Pero presentar, en este caso, no significa representar en el sentido de los
tedricos naturalistas. Se trata de descubrir ante todo las situaciones. (Se podria decir
también: de distanciarlas). Este descubrimiento (distanciamiento) de situaciones se

realiza mediante la ruptura de los desarrollos. (Benjamin, 1966: 10).

La emocién no debe tapar la razén, asi el espectador se convierte en un

observador activamente critico. Para obtener ese efecto, el teatro brechtiano propuso
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el ingreso de un narrador, asi como también se apropidé de elementos del teatro
chino: la historia —fdbula— era narrada desde el punto de vista del autor.

Mientras el teatro de Aristoteles exigia unidad de tiempo, espacio y accion, las
obras brechtianas no tienen una continuidad, se desarrollan en avances, retrocesos y
contradicciones.

En el teatro épico se le estd aclarando permanentemente al espectador que lo que
estd mirando es teatro, que no se trata de la vida.

Brecht se pregunto si seria posible sustituir el miedo al destino por las ganas del
conocimiento, cambiar la piedad por la voluntad. Entonces, ;seria posible crear un

nuevo espacio entre escenario y espectador?

Le parecia detestable el dolor compartido generado por las victimas sociales
representadas. No era que no sintiera lastima, sino que consideraba que al identificarse
con el dolor de las victimas en escena, estdbamos esperando gratificarnos a nosotros
mismo, ‘Somos tan buenos, porque sentimos tanta pena por las victimas'”. (Lehmann,

Rituales de Pasaje).

En sus Escritos, Brecht trata de explicar su teatro épico y su correspondiente estilo

de actuacidn:

Es muy dificil describir en pocas palabras la forma de actuacién a la que llamamos
“épica”. Su errénea aplicacion ha conducido con frecuencia a vulgarizaciones que dieron
lugar a malentendidos. (Porque se dio la sensacién de que se pretendia eliminar todos los
elementos emocionales, individuales, dramaticos.) En mis Versuche se pueden encontrar
explicaciones mas detalladas. Ademas quisiera sefialar que esta forma de actuacion se
encuentra aun en plena evolucion; para ser mas exacto, se encuentra atin en su etapa

inicial y necesita de la colaboracion de muchos. (Brecht, 1963: 40).

65



Recursos de distanciamiento

Con el fin de producir distanciamientos, Brecht elabord un gran arsenal de
técnicas. Todas ellas se conectan a la concepcion fundamental del teatro épico de
introducir una estructura narrativa que, como tal, implica el gestus.

Brecht emplea la ironia como recurso literario, juntamente con la actitud narrativa
general. Otro recurso es la parodia. La comicidad que produce cierta “anestesia del
corazdn”, que permite reirnos, es fundamental e impide que nos identifiquemos con
la situacion. La combinacion entre el elemento comico y el didéactico resulta en satira.
Entre los recursos satiricos usados se encuentra el grotesco.

Brecht propuso el fin de la cuarta pared, creada por Antoine, ya que esta crea
mentalmente en el actor la ilusion de actuar sin espectadores y de esa forma vive el
personaje intensamente. Al romper la cuarta pared y actuar directamente para el
publico, el actor rompe la ilusion y destruye los llamados “campos hipndticos” que

impedirian la imparcialidad. Con relacion a los actores, Brecht dice:

Para producir efectos de distanciamiento, el actor tuvo que renunciar a todos los
artificios de que se valia para lograr que el ptiblico o identificara con el personaje. Como
no pretende hacer caer el publico en el trance, debe empezar por no caer en el trance él
mismo. [...] En ningin instante debe metamorfosearse totalmente en el personaje que
representa. [...] Asi como el actor no debe hacer creer a su publico que no es él quien esta
en escena, sino el personaje de la ficcion, asi tampoco debe procurar hacerle creer que en
la accion que se estd desarrollando en escena no ha sido ensayada, sino que se desarrolla

por primera y unica vez. (Brecht, 1963: 125-127).

Los recursos escénico-musicales son de los mas importantes para el distanciamiento,
que ocurre cuando el autor se dirige al publico a través de coros y canciones. La

musica asume en las obras de Brecht la funcion de comentar el texto, de tomar
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posicion frente a €l y agregar nuevos horizontes. Muchas veces no coinciden con el
ritmo esperado, irrumpen en momentos inusitados, marcando quiebres. La orquesta
se queda arriba del escenario y en determinados temas o canciones los actores se
distancian de sus personajes, volcandose hacia el publico directamente.

Entre los recursos escénicos, estd la utilizacion de tecnologia audiovisual, como
proyecciones de imdagenes y cine, ya utilizados por Piscator; carteles que bajan en
medio de la presentacion de la obra con notas, avisos al espectador que comentan
épicamente situaciones desarrolladas en simultaneidad o en otros espacios y que
algunas veces confirman o contradicen los dichos de los personajes. Para los
momentos grotescos, solamente en el escenario obtiene la adjudicaciéon. Para eso
contribuye el uso de mascaras y el estilo de movimiento apropiado de Meyerhold.

El actor épico debe narrar su papel, con el gestus de quien revela un personaje,
manteniendo cierta distancia del mismo. El actor no se identifica con su personaje
(aunque Brecht dice que debe entrar plenamente en el papel, obteniendo la
identificacién dramatica en que no existe la relativizacion del objeto (personaje) a
partir de un foco subjetivo (actor). El distanciamiento presupone la identificaciéon —
al menos, en los ensayos— (Rosenfeld, 1985:161). Benjamin, por su parte, se refiere asi

al trabajo del actor segtin la perspectiva de Brecht:

La tarea del actor en el teatro épico, consiste en mostrar mediante su actuacion que
conserva la cabeza fria. También para él la proyeccidon sentimental es apenas aplicable.
[...] Brecht dice: “El actor debe mostrar una cosa y debe mostrarse a si mismo. Muestra la
cosa naturalmente, en cuanto se muestra a si mismo, y se muestra a si mismo, en cuanto
muestra la cosa. Aun cuando esto coincide, no debe coincidir de tal manera que
desaparezca la diferencia entre ambas tareas”. En otras palabras: el actor debe reservarse

la posibilidad de salir de su papel en forma artistica. No debe privarse de actuar, en
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determinado momento, como el que piensa por encima de su papel. [...] El estilo de
actuacion del teatro épico permitird reconocer sin esfuerzos hasta qué punto en este

campo el interés artistico y politico son idénticos. (Benjamin, 1966: 14).

En cuanto al escenario, todavia es a la italiana, pero despojado de todo lo que
pudiera corroborar la ilusion del espectador. En el teatro de Brecht se pueden ver
escaleras, accesorios técnicos, en fin, elementos que no pertenecen al teatro burgués.

Es todo este conjunto de técnicas lo que promueve o genera una mirada critica
hacia el tema abordado. El teatro épico no puede ser visto apenas como una nueva
concepcion estética, sino también como una forma de expresion politica de reaccion
al sistema vigente, una manifestacion filosofica.

Recién en 1936 aparece en el vocabulario de Brecht su teoria del distanciamiento.
Con el teatro épico, Brecht buscaba romper con los patrones de manera que el
oprimido pudiera mirarse como tal y, a partir de ahi, ser consciente de su situacion,
cambiar su vida.

No se puede hablar de las obras de Brecht sin comprender su teoria. Barthes dice
“Separar el teatro brechtiano de sus fundamentos tedricos serian tan erréneo como
querer comprender la accion de Marx sin leer el Manifiesto Comunista o la politica de
Lenin sin leer El Estado y la Revolucion (Barthes, 2003: 112). El Pequeiio Organon para el

Teatro (Kleines Organon fiir das Theater) es una obra que resume su teoria épica, ya que

[...] concibe que el teatro cientifico no necesita ‘emigrar del reino de lo agradable’” y
convertirse en mero ‘6rgano de publicidad’. Aunque didactico, debe ser plenamente
teatro y, como tal, divertido, ya porque ‘no hablamos en nombre de la moral sino en
nombre de los perjudicados’. Pero las diversiones de épocas distintas son naturalmente
diversas, segin el convivio social de los hombres. Para los hijos de una época cientifica,
eminentemente productiva como la nuestra, no puede existir diversién mas productiva

que tomar una actitud critica frente a las crénicas que narran las vicisitudes del convivio
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social. Ese alegre efecto didactico es suscitado por toda la estructura épica de la pieza y
sobre todo por el “efecto de distanciamiento” merced de lo cual el espectador
empezando a extranar tantas cosas que por la costumbre se le parecen familiares y por
eso naturales e inmutables, se convence de la necesidad de la intervencién
transformadora. La pieza debe, por lo tanto, caracterizar determinada situacién en su
relatividad histdrica, para demostrar su condicion pasajera. Nuestra propia situacién,
época y sociedad deben ser presentadas como se estuvieron distanciadas de nosotros por
el tiempo histdrico o por el espacio geografico. De esta forma el publico reconocera que
las propias condiciones sociales son apenas relativas y, como tales, fugaces y no
“enviadas por Dios”. Este es el inicio de la critica. Para emprender es necesario
comprender. Mirando las cosas tal como son, ellas se vuelven cotidianas, habituales y
por eso, incomprensibles. Estando identificados con ellas por la rutina, no las vemos con
la mirada épica de la distancia, vivimos sumergidos en esta situacion petrificada con ella.
Nos alienamos de nuestra propia fuerza creativa y plenitud humana al abandonarnos
inertes a la situacién habitual que se nos resulta eterna. Es necesario un nuevo
movimiento alienador —a través del distanciamiento— para que nosotros mismos y
nuestra situaciéon se tornen objetos de nuestro juicio critico y para que, asi podamos
reencontrar y reentrar en pose de nuestras virtualidades creativas y transformadoras.

(Rosenfeld, 1985: 151-152).

El gestus se trata de un gesto social que permite sacar conclusiones sobre la
situacién social. En El Pequeiio Organon (capitulo XVI) él explica este concepto.
Benjamin dice que una cita literaria implica una ruptura en su contexto y que por
eso, el teatro épico que estd basado en la ruptura es muy apto para las citas: “Hacer
del gestus una posible cita es uno de los logros esenciales del teatro épico. El actor
debe poder encerrar sus ademanes como el tipografo las palabras. Este efecto solo
puede lograrse cuando, por ejemplo, el actor cita su propio gestus” (Benjamin, 2006: 11).

Brecht define gestus social como las expresiones mimicas, gestuales y vocales
mediante las que los hombres se relacionan en una determinada época. Son actitudes
de determinada época y clase social. El gestus jamds podra ser vacio porque debe ser

politicamente 1til. En las palabras de Hans-Thies Lehmann:
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Este es un concepto técnico importante de su teatro. Muchas veces es mal interpretado
por los teatristas, pensando que €l esta planteando un habitus social, una posicion social,
convertir eso en un gestus fisico. Brecht considera el gestus una combinacién fisica del
cuerpo, un tipo de uso de la voz, un tono vocal y una expresion mimica del rostro. Esta
claro que el cuerpo siempre dice mas de lo que se puede traducir. Entonces, el gestus de
que habla Brecht no es simplemente una introduccién de algiin concepto. Es un gestus
lleno de complejidad y contradicciones. Este concepto ha llevado a mucho
malentendidos sobre el teatro brechtiano. Muchas veces se interpreté que Brecht queria

encontrar en los gestus fisicos, verdades sociales.

Ahora, veamos en palabras del propio Brecht cémo define el gestus:

Hablaremos del gestus (la intencion gestual). Por gestus entendemos todo un complejo de
gestos y ademanes, de naturaleza muy variada, que —junto con expresiones orales—
constituye la base de una situacién dada que esta viviendo un grupo de hombres y que
determina la actitud total de todos los que participan en ese suceso (un juicio, una
deliberacion, una pelea, etcétera) o un complejo de gestos y expresiones orales que, al
presentarse en un individuo, desencadena determinados secesos (la actitud vacilante de
Hamlet, la conviccion de Galileo, etcétera) o, simplemente, la actitud subyacente de un
hombre (por ejemplo, satisfaccion, o expectacion). Un gestus define las relaciones entre
personas. El desempefio de una tarea, por ejemplo, no determina un gestus, en tanto no

implique una relacion social como seria la explotacién o la cooperacion.

[...] El gestus global de una pieza sélo puede determinarse de manera muy vaga y no es
posible formular preguntas que servirdn para determinarlo. Pero siempre estd la actitud
del autor respecto al publico. ;Ensefia? ;Aguijonea? ;Provoca? ;Alerta? ;Pretende ser
objetivo? ;Subjetivo? ;Procura poner el publico de mal humor o de buen humor? ;O solo
pretende que participe de su propio estado de animo? ;Apela a los instintos? ;A la

razon? ;A ambas cosas? Etcétera, etcétera, etcétera.

Luego esta la actitud de una época, de la época que vive el autor o en la que se sitta la
accion. Por ejemplo, ;es representativo el autor? ;Lo son los personajes de la obra? Luego
estd la distancia respecto a los sucesos. ;Es la pieza una pintura de época o describe un
proceso intimo? Y dentro de esa distancia esta el tipo de obra. ;Se trata de una parabola,
que pretende demostrar algo? ;Se trata de una descripcion desordenada de sucesos?...
Todas estas son preguntas que deben formularse. Pero quedan pendientes muchas otras.
Y quien las formula no debe dejarse amilanar por el hecho de que las respuestas se
contradigan entre si; porque la pieza adquiere vitalidad a través de sus contradicciones y
no proceder en términos vagos, confiado en la comoda sensacion de que la cuenta no va

a dar un resultado exacto. (Brecht, 1963: 64-65).
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Brecht se apropi6 genialmente de posibilidades culturales que conocia y terminé
por crear este teatro épico particular, transformando el conocimiento de diversos
ambientes e intelectuales en algo propio y genuino: de Piscator tomo el interés por el
teatro como un espacio para la transformacion, de discusion para las relaciones entre
los hombres. Del teatro expresionista, el interés por la experimentacion con la forma,
la posibilidad de crear en si una forma particular, distinta, estéticamente marcada
para configurar un tipo especifico de espectdculo. Finalmente, del arte de los
cabarets, tomo el interés por la interrupcion, por la narracion, por la construccion de
cuadros relativamente independientes y cortos. Es decir, el teatro épico de Brecht no

es una invencion y, a la vez, es en toda una invencion.

Apropiaciones de Brecht

La estética de Brecht inspir6 a diversos dramaturgos y directores que se
apropiaron de sus técnicas y teorias. Brecht ejercio gran influencia sobre el gran
director Rainer Werner Fassbinder de Lola y Berlin Alexandreplatz (1980), quien
utilizé recursos brechtianos como proyecciones que estaban insertas en la obra,
carteles que bajaban entre actos, como si fuera una obra teatral. Lo mismo ocurrio en
la pelicula del ruso Sergei Eisenstein Ivdn, el terrible (1944, parte I y 1958, parte II), en
la que se puede percibir una apropiacién en lo que se refiere a escenarios e
iluminacién. Ademads, hay apropiaciones mas actuales. Por ejemplo, en la pelicula
brasilena Ciudad de Dios (2002) pueden percibirse elementos brechtianos con una

fragmentacion que permite al publico reflexionar en el intervalo entre una escena y
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otra. También vemos muy a menudo el uso de estas técnicas direccionadas al
espectador del teatro, el cine y la television. Mediante estos recursos se quiere llevar
a la reflexion, como en la francesa Amélie (2001) —Le fabuleux destin d’Amélie
Poulainen—, dirigida por Jean-Pierre Jeunet. La pelicula Dogville (2003), dirigida por
Lars Von Trier, se film6 en un estudio cerrado y sin escenario, con apenas rayas
dibujadas en el piso representando las casas y calles del pueblo. Hasta el perro era
un dibujo en el piso, como asi también la referencia a la silla de descanso y los
arbustos, una referencia a la pipa de Magritte. Son situaciones que por si solas ya
cuestionan si lo que estamos mirando se trata de una realidad o una representacion,
es puro efecto de distanciamiento.

En Latinoamérica, las obras de Brecht ingresaron en los afios cincuenta. Técnicas
como del Teatro Diario en las obras representadas en Brasil en el Teatro de Arena
bajo la direcciéon de Augusto Boal, quien fue un gran representante —no solo en
diversos paises de América Latina, sino también en Europa, Asia y Africa— de

técnicas que tienen como base fundamental el teatro épico de Brecht.

Brecht en la Argentina

Osvaldo Pellettieri, en la introduccion del articulo Brecht y el teatro porteiio (1950-
1990), sefial6 que el teatro de Brecht fue modelo en el teatro portefio, desde los afios
cincuenta hasta la actualidad; pero vale aclarar que hubo un periodo de eclipse de
Brecht y luego nuevamente su auge en el estallido micopoético del teatro de

postdictadura, pero ya sometido a una revision y relectura mucho mas esmerada

72


https://www.google.com.ar/search?espv=2&biw=1366&bih=667&q=Jean-Pierre+Jeunet&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3SDayNFMCs7INLQy1xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJfhEAgc0kYS4AAAA&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwiG2YWm0IDOAhUGipAKHTNnABsQmxMImgEoATAV

que la de los teatristas del setenta, que en general produjeron apropiaciones a través
de traducciones , sin acceso directo ni a los espectaculos ni a la pedagogia de Brecht.
Sus teorias en ensayos traducidos coincidieron con el apogeo del modelo en Buenos
Aires. Sus Escritos sobre teatro en tres volumenes se publicaron en aqui en 1970; pero
su teoria y sus procedimientos se incorporaron a la estética de nuestros autores y
directores; se lo asimil6 pero no llegd a formar sistema, sino que se diluyé en nuestro
propio sistema teatral. Bien lo dijo Rozenmacher cuando expresaba la necesidad de

un teatro politico:

Todas las técnicas son aprovechables despues de ser colonizadas, destruidas, transformadas
de acuerdo a las necesidades propias de la realidad americana, cuya clave es la mezcla, el

hibrido, el mestizaje. (Citado por Pellettieri, 1994:48-49).

Sin duda, el teatro de Brecht trajo recursos que modernizaron el teatro en diversas
partes del mundo, como también puso en evidencia contradicciones de una sociedad
dispar, tensionando de esa forma cuestiones identitarias y modernizadoras.

El escritor, socidlogo, critico literario, semidlogo e fildsofo francés Roland Barthes
en sus Ensayos Criticos analiza y reverencia la obra de Bertolt Brecht. Extraemos
algunas de sus afirmaciones: “Lo que Brecht toma del marxismo, no son consignas,
una articulacion de argumentos, sino un método general de explicacion”; “La
funcion moral de Brecht es la de insertar vivamente una pregunta en medio de una
evidencia (éste es el tema de la Excepcion y la regla) (Barthes, 2003: 113); “El saber
politico es pues el primer objeto de la accion politica. Este principio funda el fin
mismo de todo el teatro brechtiano: éste no es ni un teatro critico, ni un teatro

heroico, sino un teatro de la conciencia naciente” (Barthes, 2003: 196).
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Modell Buch (el modelo)

En el afio 2014, nuestra investigacion nos llevd a la Biblioteca Teatral “Alberto
Mediza” de la ciudad de La Plata, Argentina. Alli pudimos observar un Modell Buch
proveniente de Alemania. Son imagenes fotograficas seguidas de pequefios textos
mecanografiados compilados en un libro encuadernado artesanalmente con la finalidad
de que sus obras fueran puestas en escena tal como el propio Brecht las habia
concebido. Las fotos y copias de estos documentos pueden verse en la Biblioteca citada.

Para Brecht la utilizacion de modelos es un arte en si. Segin €l no conviene
aferrarse al ejemplo, pero tampoco conviene desecharlo con premura.

En Escritos sobre teatro, Brecht observd que la propuesta de utilizar modelos de
montaje desencadend un sinfin de protestas: que era una dictadura..., que se estaba
cortando la libertad de creacién..., etc. El respondié a esas objeciones de la siguiente

manera:

En una era de produccién anarquica cabe esperar que se lamente la pérdida de libertad
en el trabajo de la creacion artistica. Y sin embargo, en esa misma era se asiste a una
evolucidn ininterrumpida, por ejemplo en la técnica y en la ciencia, por la explotaciéon de
los frutos ya cosechados y la estandarizacion. Ademas, los artistas que pretenden “crear
libremente” en el teatro no son tan libres como parecen. Por lo general son los tiltimos en
liberarse de prejuicios, convenciones y complejos que se vienen arrastrando desde hace
siglos. Y, sobre todo, se someten sin el menor asomo de dignidad a “su” publico. Tienen
que “captar su atencion”; tienen que “mantenerlo suspenso” (es decir, preparar las
primeras escenas de manera tal que el publico esté dispuesto a “comprar” la tltima);
tienen que aplicarle mensajes espirituales; tienen que adivinar sus gustos e inclinarse
ante ellos. En una palabra, el artista no puede divertirse con lo que hace, tiene que
someter su creacion a exigencias que le son extrafias. En el fondo, nuestros teatros
enfrentan al publico en la actitud de un vendedor que ofrece su mercaderia. ;Donde esta
esa libertad que se teme perder? A lo sumo, la libertad consiste en escoger la manera de

servir mejor al publico. (Brecht, 1963: 38).
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Brecht sigue contestando acerca del desprecio por la copia y la imitaciéon y dice:
“Hay que liberarse de ese difundido desprecio por la copia. La imitacion no es ‘el
camino mas facil’. No es una ignominia sino un arte. Mejor dicho, hay que lograr que
evolucione hasta convertirse en arte a fin de que no se produzcan esclerosis y rutina”
(Brecht, 1963: 38).

Luego el dramaturgo aleman expone sus propias experiencias en materia de

imitacion:

[...] como autor teatral he imitado la dramatica japonesa, la helénica y la isabelina; como
director, los arreglos del cdmico Karl Valentin y los bosquejos escénicos de Caspar

Neher. Sin embargo, nunca senti que me faltase libertad.

[...] Para ser imitados, los modelos tienen que ser imitables. Lo imitable no debe
considerarse ejemplo para una imitacion servil sino para una imitacion soberana. Lo que
no quiere decir, hay que tenerlo muy presente, que esta ultima contenga,
cuantitativamente, menos “semejanzas que la primera”. En términos practicos, basta con
que la disposicion escénica que se utiliza en el modelo para narrar la historia sea
utilizada como punto de partida para el trabajo de ensayo. Dejando de lado el hecho de
que esas disposiciones escénicas que procuran narrar la historia no son familiares a
nuestros directores y que éstos desconocen, ademas, la funcidn social de esas historias
relatadas en las nuevas piezas a las que suelen mirar con antipatia, es hora de que el
teatro adopte un sistema de trabajo acorde con la época que estamos viviendo: un
sistema de trabajo colectivo, que aproveche las experiencias de todos. Tenemos que
llegar a una descripciéon mas exacta de la realidad, una descripcion que, considerada
desde el punto de vista estético, tiene que ser cada vez mas dificil y al mismo tiempo mas
eficaz. Tal objetivo solo se alcanza aprovechando las adquisiciones ya logradas, pero sin
estancarse en ellas. Solo deberian introducir modificaciones al modelo cuando se desea

reproducir la realidad, a fin de influir en forma mas efectiva sobre ella. (Brecht, 1963: 39).

Todavia sobre los modelos y copias, Brecht destaca que “si los modelos se
utilizara con cierta seriedad, podria tomarse parte de las ideas y efectos ya aplicados,
aun cuando se tuviera la intencidon de crear un modelo absolutamente nuevo para

una pieza ya ‘modelada’ (Brecht, 1963: 39). Y aun agrega:
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En primer lugar no deberiamos copiar sin mas ni mas cosas como los pafiuelos de Madre
Coraje, ni esa expresion de dolor tan especial de la tercera escena. Y en todo momento —
tanto en el detalle infimo como en los grandes rasgos— habria que producir cosas
nuevas. Si se comprende que es tonto no utilizar un modelo por simple vanidad
creadora, por ejemplo, también debe verse con absoluta claridad que modificar un

modelo es la mejor manera de aprovecharlo. (Brecht, 1963: 41).

El Modell Buch de La Plata

El Modell Buch original fue enviado oportunamente por Helene Weigel a Norberto
Manzano, director de la Escuela Provincial de Teatro de La Plata desde el 1960 hasta
1976, cuando fue dejado cesante. El sefior Manzano no llegd a representar la obra.
Seguin fuentes que trabajaron con él, recibié la documentacion en la década del
setenta, pero ignoramos los inconvenientes que impidieron realizar la obra, y las
causas que hicieron que no devolviera el material al Berliner. Podemos aventurar que
tuvo incidencia en esas decisiones, la dictadura impuesta por el Proceso Militar que
asumid en marzo de 1976, cuando €l fue cesanteado y la convulsionada etapa anterior
donde imperaban fuerzas parapoliciales de la Alianza Anticomunista Argentina.

Aproximadamente, en el afio 1998, la Biblioteca Teatral tuvo acceso al original que
estaba en manos del Norberto Manzano y logrd sacar fotos y copias del mismo. El
Modell Buch fue devuelto al sefior Manzano y quedo en su poder hasta que fallecio.
Actualmente, no se sabe donde se encuentran aquellos originales. La obra en cuestion
es La evitable ascension de Arturo Ui¥, donde con mucho ingenio e ironia hace una

parodia a la personalidad de Hitler y su ascenso al poder.

27 Entre tantas traducciones que se encuentran en el mercado librero, elegmos la traduccion cubana,
porque es la que nos parecié que mejor traduce tanto el titulo como todo el conjunto de la obra. Otras
traducciones titulan la obra como La resistible ascension de Arturo Ui'y La irresistible ascension de Arturo.
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Consideramos valioso destacar el cuidado de la Biblioteca Teatral platense en
haber tomado la precaucién de duplicar el original cuando lo tuvo en sus manos,
devolver el original a quien se los procuro y ponerlo al servicio de los investigadores
con altas normas de preservacion.

En estas imagenes presentamos el formato que contiene el libro artesanal Model
Buch, en el que las fotografias estan pegadas sobre las hojas, y al lado hay cartelitos
mecanografiados con indicaciones en aleman sobre cada escena.

Al observar estas fotografias, es posible percibir que estan presentadas en una
secuencia vertiginosa, de manera que si se miran una tras otra, rdpidamente, generan
la sensacién de estar frente a una pelicula.

Es obvio que a Brecht le interesaba que todas las puestas en el mundo fueran
practicamente réplicas de sus propias puestas. Este fuerte didactismo es ejemplo de
lo que se llamo “dictadura del autor” y que, en general, fue resistido, sobre todo
ultimamente, tal como lo demuestra este comentario de Mauricio Kartun (extraido
de una entrevista de Diego Peretti a Mauricio Kartun): “La verdad es que yo veia a
Brecht y me agarraba una tristeza horrorosa y me decia: “;Este es el modelo de
teatro politico...?”

También se ve una tendencia a cierto didactismo en Augusto Boal, tanto en la
reproduccion del Teatro del Oprimido, con su libro tedrico, ejercicio y formacion de
comodines, como cuando ya en los afios sesenta, en su teatro periodistico, empezo a
sintetizar como realizar ese teatro con el fin de que otros grupos de resistencia

hicieran lo mismo.

77



Como ya sefialamos, no es conveniente preguntar como hacer teatro politico, sino
cdmo hacer teatro de modo politico, como es posible practicarlo. Es politico el modo en
que es llevado adelante. La performance no es un instrumento del director, sino que
debe ponerse en funcionamiento como una coautoria, generando condiciones para
que todos colaboren en el trabajo. En principio, el teatro politico es un teatro sin

audiencia.

El espectador emancipado

Jacques Ranciere, en EI espectador emancipado (2010, en espafiol), busca el
borramiento en la distribucion de los roles, desmitificando las jerarquias del
conocimiento. Precisamente lo opuesto a lo que exponia Platon en el segundo libro
de La Repuiblica, donde el fildsofo sefialaba que cada cual debe trabajar en su oficio,
sin traspasar las fronteras que correspondan a su quehacer. Pero Ranciere
demuestra, con el analisis de cartas de obreros escritas un siglo y medio antes, que
los limites no tienen porqué permanecer fijos e inmutables, que a la reflexion estética
puede acceder cualquier individuo, que no es algo propio de los artistas.

La desmitificacion de roles ya habia sido trabajada por €l en una obra anterior, EI
maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion intelectual, repasando los lugares
asignados al maestro y al estudiante. Ahi, siguiendo a Jacotot, ya criticaba el modelo
pedagogico basado en la desigualdad de las inteligencias. La idea de que el maestro
sabe y el estudiante no, genera una distancia entre ambos. Ranciere revisa aquellos

postulados, ahora desde las figuras del espectador y el creador, que sostienen que el
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director o dramaturgo crean constantemente nuevas formas de educar al espectador.
Ranciere plantea si lo que crea la supuesta distancia entre el espectador y el artista
no seria exactamente el deseo de eliminarla. Afirma que considerando la emancipacion
intelectual, podemos ponderar que mirar también es actuar. Ademas, critica la
nocion de que la accion del espectador estd predeterminada por el artista, como reza
la l6gica del pedagogo ignorante que piensa que el alumno debe aprender aquello
que el maestro hace aprender. La revisiéon hacia los modos de operar de las artes
escénicas implica una critica a los grandes referentes del teatro. Estos han iniciado sus
trabajos a partir de lo que el espectador debe pensar, hacer, sentir o digerir ante la
obra que especta. Ranciére se detiene, por una parte, en el teatro de la crueldad de
Artaud, en el que el observador de alguna forma debe ser parte de la obra, el centro
de la accion, debe sentir e involucrarse con lo que estd viendo; por otra, y de forma
muy distinta, toma el teatro épico de Brecht, que propone un distanciamiento critico,
sin que el asistente se involucre emocionalmente, perjudicando su sentido reflexivo.
Entre ambos extremos, hay algunos puntos en comun. Por ejemplo, la idea del teatro
como espacio de reflexion del grupo social. Para no traicionar la idea de una accion
comunitaria, el teatro redefine nuevas férmulas para que el espectador deje de ser tal
y entre en una labor activa; sin embargo, se produce una contradiccion, ya que se
pretende que el espectador deje su rol de espectador, para que pase a ser algo mas,
pero asi se lo aleja de su libertad critica.

El espectador emancipado es fundamental para revisar las formas en que se estan
llevando a cabo las puestas en escena del teatro. Si los grandes referentes, Artaud y

Brecht, han iniciado sus trabajos a partir de un modelo pedagdgico en que aquel que
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asistia a la funcion debia salir de ella de modo diferente, ;qué rol esta cumpliendo el
espectador en el teatro de nuestros dias? ;Cudl es la relacion que se esta
desarrollando entre creador y espectador? ;Estara alejado de las criticas que
emprende Ranciere?

Creer que la pasividad del espectador es producto de la mirada que ejerce en
contraposicion a la accion del ejecutante es probablemente una mitificacion que no
toma en cuenta que en el proceso de mirar también hay accion. El espectador, como
el alumno, también actta seleccionando, comparando e interpretando, decide qué
hacer con lo que tiene adelante y de qué forma eso se relaciona con su vida. El
artista, aunque no sepa lo que debe mostrar, sabe que debe sacar de su pasividad al
espectador, para que este produzca una re-accion.

El espectador emancipado es también una revision de varias ideas fundamentales del
autor, formuladas en textos anteriores. En el capitulo “Las paradojas del arte
politico”, hay un intento por explicar las diferencias que se producen entre arte y
politica, tema central de su teoria. Es evidente que no por mostrar las injusticias
sociales se esta haciendo arte politico.

Ranciere consideré que “Lo que hay que perseguir es un teatro sin espectadores,
un teatro donde los espectadores no serdn mas espectadores, donde aprenderan
cosas en vez de ser capturados por imagenes y convertirse en participantes activos
en una performance colectiva en vez de ser pasivos espectadores” (2010: 3).

Los trabajos de Brecht y Artaud, para Ranciere, son intentos de realizar tal
inversion. El teatro épico de Brecht entendia que los espectadores no debian

identificarse con los personajes de la escena. Por el contrario, el espectaculo deberia
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mostrar algo raro, inusual, un enigma cuyo sentido los espectadores tendrian que
buscar como cientificos cuando observan los fendmenos y buscan sus causas. Asi, el
publico se volveria consciente de su situacion social y a la vez desearia
transformarla. Por otro lado, el teatro de la crueldad de Artaud proponia un dilema
al espectador semejante al de las personas en las decisiones de la accion. Asimismo,
el espectador seria arrastrado para la accidn escénica en la situacion de estar en
posesién de sus energias vitales integrales. Ranciere compara las dos formas
teatrales entendiendo que mientras para Brecht el espectador deberia ganar distancia
y refinar la observacion, para Artaud deberia acercarse al maximo, perdiendo su

condicion de observador. En palabras de Ranciere:

Los reformadores del teatro resumieron, de hecho, los términos de la polémica de Platon.
Solamente la reorganizaron tomando prestado del dispositivo platonico otra idea sobre
el teatro. Platon opuso frente a la comunidad poética y democratica, una comunidad
“verdadera”: una comunidad coreografica donde nadie permanece como espectador
inmdvil, donde todos se mueven de acuerdo a un ritmo comunitario determinado por
una proporcion matematica. Los reformadores del teatro reescenificaron la posicién
entre choreia y teatro como una oposicion entre la verdadera esencia viva del teatro y el

simulacrum del “espectaculo”.

En ambas, al publico era presentada una verdad, un sentido de teatro. Ranciere
propone que se revisen los presupuestos que sostienen la oposicion entre verdad del
teatro y el simulacro del espectaculo. Afirma que esos presupuestos se configuran en
un juego de equivalencias y oposiciones. Las equivalencias ocurren entre publico
teatral y comunidad, mirada y pasividad, exterioridad, separacion, mediacién y
simulacro. Las oposiciones son entre colectivo e individual, imagen y realidad viva,

actividad y pasividad, auto-posesion y alienacion. Para el autor, las ideas que estan
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en su obra El maestro ignorante ayudan a reformular los temas mencionados. El libro
describe la relacion pedagodgica de la ignorancia. Se considera que existe una
distancia interminable entre la posicion del maestro y del ignorante. Bajo esta
mirada, el primero puede solamente acercar su saber a la ignorancia del segundo,
recreando incesantemente tal distancia, ya que su posicion exige que esté siempre un
paso adelante. La emancipacion intelectual revela la igualdad de las inteligencias. De
acuerdo a ella, el ignorante no necesita transponer un abismo entre su ignorancia y el
saber del maestro, sino cruzar el camino de aquello que ya sabe hasta aquello que
ignora, aprendiendo signo tras signo el parecido entre lo que ignora y lo que sabe.
Del mismo modo, en el teatro, la performance no es la transmision del saber del
artista al espectador en una relacion de causa y efecto controlada por el primero. Ella
es la tercera cosa que entrana al artista y al espectador, cuyo dominio ninguno de

ellos posee.
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CAPITULO III

EL TEATRO DE BRASIL Y LA ARGENTINA DURANTE LAS DICTADURAS

Entre otras naciones de Ameérica Latina, Brasil (entre 1964 y 1985) y la Argentina
(entre 1966 y 1973 y nuevamente entre 1976 y 1983) fueron marcados por la triste
experiencia de sufrir dictaduras militares que sometieron a sus pueblos y asolaron la
cultura, la politica y la estructura socioecondmica de estos paises. Por eso nos parece
importante, antes de empezar con los estudios pormenorizados de Boal, Kartun y
Talento, ofrecer un panorama sobre el teatro de Brasil y la Argentina en el periodo
de las dictaduras militares de las décadas del sesenta y el setenta del siglo XX, su
implicancia en la cultura y en especial el papel que ejercio el teatro en ambos paises
durante aquellos procesos militares.

Tanto la “revolucion”, como se califica el golpe realizado por los militares en
Brasil, y el “Proceso de Reorganizacién Nacional” como lo autodenominaron los
militares en la Argentina, anularon radicalmente la efervescencia cultural que se
gestaba y se reproducia a partir de los afos cincuenta, y que alcanzo su cima en los
anos sesenta, proceso progresista cultural, denominado en Brasil Arte Engajada
(Arte con Compromiso) y que en la Argentina alcanzo hitos de notable evolucion
artistica en diversos espacios culturales, como el Instituto Di Tella de Buenos Aires;
en el desarrollo de la industria grafica, que ofrecia revistas que popularizaron el
“nuevo periodismo”, como Primera Plana, Siete Dias, Panorama, Analisis; o en el boom
editorial de EUDEBA, que se encuadraba bajo el lema “Mas libros para mas gente” y

que desde 1959 hasta el golpe de estado del General Juan Carlos Ongania
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proporciono libros esenciales que se comercializaban a bajisimo costo en los
quioscos.

En ambos paises se vivio un periodo particularmente fértil en el ambito cultural
desde mediados de los anos cincuenta y en la década del sesenta, cuando inntimeras
actividades desarrolladas por la izquierda en lo que concierne a la musica, literatura,
cine y teatro se volcaron a la critica social, a la cultura popular y al compromiso
politico de muchos intelectuales brasilefios y argentinos que no favorecian el
“intimismo a la sombra del poder”. Se trataba de una coyuntura favorable a ese
compromiso, puesto que no solo en términos nacionales, sino mundiales, los afios
sesenta expresaron el deseo y la posibilidad de transformaciones culturales y
sociales: la lucha por los derechos civiles y politicos de los negros en EE. UU., el
Mayo Francés, el triunfo de la Revolucién cubana en 1959, las luchas por la
liberacion en Africa, los movimientos feministas y, en general, las crecientes
manifestaciones de las minorias sexuales y étnicas en todo el mundo.

En Brasil, la efervescencia politica en los afios sesenta se caracterizé por la
formacién de partidos masivos y asociaciones, en el Movimiento Estudiantil, en las
Ligas Campesinas, en las manifestaciones artisticas con compromiso politico, como
la musica de protesta —Nara Leao con Opiniao, Chico Buarque con Roda Viva— y los
teatros politicos —Opinidao y Arena— y los Centros Populares de Cultura. El escenario
politico de esta movida pre-golpe de 1964 habria sido enmarcado por la presidencia
de Joao Goulart y sus Reformas de Base. Las condiciones objetivas para la
ampliacion de la participacion masiva en las decisiones estatales y para una posible

redistribucion de la riqueza de forma mads equitativa —en un primer momento sin
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cuestionar el modo de produccion capitalista— (Netto, 1991) estimularon las
crecientes manifestaciones, principalmente en el campo de la cultura.

El 31 de marzo de 1964, marco el inicio de la dictadura mas severa que hubo en
Brasil, que se extendi¢ hasta el afio 1985. Fueron cinco presidentes que mantuvieron
los objetivos e ideales politico-militares en una sucesion de medidas desprovistas de
respeto a la ciudadania y a la democracia, arbitrariedades que ellos justificaban con
el desarrollo econdmico.

La persecucion y censura a personas relacionadas a los medios masivos fue
drastica. También a toda voz que se pronunciara en contra de las demandas de los
dictadores, independientemente del medio en que estuviera. Muchos tuvieron que
huir, exiliarse y otras tantas personas fueron muertas. El brasilefio Fernando Peixoto

en su libro Teatro en Movimiento dice:

El golpe militar del 64 sofoco el proceso artistico y cultural del pais, reduciendo a artistas
e intelectuales a la condicion de humillados y castrados. La censura policial arbitraria
asfixid la libertad de expresion y transformo a la gran mayoria de artistas brasilefios en
militantes mas o menos comprometidos en lo cotidiano, con la oposiciéon. El régimen,
desde el 64, y sobretodo el 68, proletarizd al artista, en el escenario econémico, asi como

lo margino en el plano social. (Peixoto, 1986: 231. Traduccion nuestra).
Es coincidente el panorama que, para la Argentina, brinda Jorge Dubatti:

Entre 1976 y 1983, la dictadura produjo en el campo de las artes del espectaculo de la
Argentina una profunda desarticulacion respecto de como venia funcionando en los
sesenta y primera mitad de los setenta. La consecuente reorganizacién, de rasgos
inéditos y dolorosos, estuvo signada inicialmente por la pauperizacion, la reduccion de
actividades y el miedo. El campo de las artes perdié densidad y diversidad, pero
progresivamente fue generando dindmicas de resistencia y de lucha que le otorgaron una

dimensién politica nueva, como lo demostro Teatro Abierto en 1981. (Dubatti, 2006: 27).
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Peixoto y Dubatti retratan el periodo de la dictadura como un momento de
castracion, frustracion, retraso de la cultura y de los derechos de los ciudadanos. El
primero utiliza en su articulo el término “proletarizacion del artista”; el segundo,
“pauperizacion de las actividades”. Hay una gran proximidad en la realidad vivida
por la Argentina y Brasil, no solo en la historia general que pasaron y en el proceso,
sino también, particularmente, en la pauperizacion de la produccién artistica de
ambos paises.

Por supuesto que el teatro no podia quedarse fuera de este escenario y justamente
en este periodo es que sufre la mayor contencién en su curso, como ratifica Osvaldo
Pellettieri en su libro La historia interrumpida.

Es cierto que el teatro, como cualquier otro arte, por si solo no cambia un régimen,
ni derrumba un gobierno, pero sabe preocupar a los gobernantes y al poder vigente.
El teatro es siempre una forma impactante, a través del convivio que establece con el
espectador, llevando hechos al conocimiento de las sociedades, movilizando,
alertando y transformando las situaciones que nos conmocionan, que nos inquietan,
nos cuestionan. Es la cultura de la palabra, del gesto, de la accién, de la iluminacidn,
del vestuario, del escenario vivo. Es la representacion cultural de la vida en nuestras
sociedades, con poder y fuerza. Palabra y silencio, aplausos, explosiones y
vibraciones, energia desprendida del publico hacia el actor, del actor hacia el
publico, esta comunion que se da entre espectador y actor, tiene mucha fuerza.
Podemos resumirlo diciendo que es “cultura viviente”.

En Europa, mas especificamente en Alemania, en la posguerra surgio la necesidad

de un teatro politico, un teatro que hablara a la gente directamente, que no tuviera
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solamente una finalidad catdrtica, sino que ofreciera la posibilidad de reflexionar
acerca de los temas politicos y sociales contemporaneos, generando un poder de
critica y decision, un teatro revolucionario. Piscator y Bertolt Brecht fueron las
figuras centrales en este proceso del nuevo teatro en Europa, transformando el teatro
en una herramienta politica. Tanto en Brasil como en Argentina se vivio la misma

necesidad de expresion politica.

Brasil

En el caso de Brasil, dos grupos fueron centrales en aquel escenario sociopolitico:
el Teatro de Arena y el Teatro Oficina (‘taller’, en portugués). Vale la pena abrir un
paréntesis para comentar sobre estos dos teatros. El Teatro de Arena de San Pablo ha
sido uno de los mas importantes grupos teatrales de Brasil en las décadas del
cincuenta y sesenta, reuniendo wun importante contingente de artistas
comprometidos con el teatro politico. Se inicid en 1953 y promovid una renovacion y
nacionalizacién del teatro brasileno; su actividad finalizé en 1972. El Teatro Oficina
alude a un grupo carioca que centraliz6, en los afios sesenta, el teatro de protesta y
resistencia. Se formo6 inmediatamente después del golpe militar de 1964, como un
nucleo de estudios y difusidon de la dramaturgia nacional y popular con el objetivo
de crear un foco de resistencia a aquella situacion. Estaban conectados al Centro
Popular de Cultura de la UNE. Produjeron el show musical Opinido con direccion de
Augusto Boal. El Arena y el Oficina empezaron a desarrollar la nueva dramaturgia

brasilefia apropidndose de las teorias de Bertolt Brecht, traidas por Agusto Boal. En
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1958, el teatro brasilefio tenia dos frentes: por un lado estaba el TBC (Teatro
Brasileno de Comedia), llamado por Fernando Peixoto “Templo de la burguesia
paulista”, y, por otro, los grupos Oficina y Arena, ambos enrolados en una politica
de izquierda.

En el afio 1960 se estreno Ellos no usan smoking, del dramaturgo italobrasilefio
Gianfrancesco Guarnieri, espectaculo que apuntaba las diferencias sociales entre
dominantes y dominados, la situacion de la gente de las favelas, las dificultades
laborales de los obreros, es decir, un teatro nacional, con una temadtica vigente,
antiimperialista y democratica. El teatro, como siempre, un arte que precede los
acontecimientos, anuncio los tiempos venideros, antidemocraticos.

Lleg6 entonces la dictadura que con su mano de acero (armas en pufio), congeld el
desarrollo, descompasé y desacelerd el crecimiento estético que al teatro brasilefio
aun le cuesta superar.

Al contrario de lo que se podia esperar, el comienzo de la dictadura (1964), fue
tranquilo para el teatro, pues el primer presidente militar de Brasil, Castelo Branco
era un gran admirador del género, frecuentador entusiasta de las salas, pero estos
buenos vientos duraron poco. En apenas algunos meses la dura mano militar se posé
también sobre el Teatro.

En pocos anos, hacia 1968, la censura actué mas duramente en el teatro de Brasil
—aunque debemos destacar que la censura no empezo especificamente en la
dictadura, pero durante esta se volvio muy radical —, y se hizo presente en la
cotidianeidad de los teatros y artistas. En 1970, como forma de resistencia a la

dictadura, Boal y su equipo en el Arena, produjeron el Teatro Diario o Periddico, que
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consistia en la teatralizacion de noticias. El grupo iba a facultades, escuelas, iglesias,
sindicatos y trabajaban con noticias traidas por los espectadores y a través de ciertas
técnicas, las transformaban en piezas teatrales. Esto se dio hasta febrero de 1971
cuando Augusto Boal fue preso y torturado y después se exilid en la Argentina,
donde siguid con sus experimentos teatrales en el metro, en restaurantes, cdrceles,
etc. Hasta 1976 en que por la dictadura en la Argentina debid partir a Pert, donde
concreto su teoria del Teatro del Oprimido, durante la realizacion de una obra de
teatro en la calle, cuando una sefiora, al ser consultada su opinion, intentd explicarle
con sus palabras qué final daria a la obra. Entonces, Boal le pidié que subiera al
escenario y que representara lo que proponia. Cuando abandoné Peru, se fue a
Francia y dio clases en la universidad, donde creé la catedra de Teatro del Oprimido.
Podemos decir que sus transitos, como los de Brecht en su momento, generaron una
cartografia teatral y que el estudio de su trabajo ingresa en el campo de la
territorialidad e internacionalidad.

Los afios que siguieron fueron de exilio, prisiones, torturas, censura. Debido a la
persecucion politica, Fernando Peixoto se vio obligado a escribir articulos con el
seudonimo de Andréa Sarti, porque todo lo que llevara su nombre estaba vetado en
Brasil.

Otro ejemplo de la intransigencia de la dictadura: el espectaculo Roda Viva, con
direccion de José Celso, criticaba los simbolos eclesiasticos, la industria cultural y la
sumision que inferia al pueblo a través de los medios masivos. Empezo6 en Rio de
Janeiro, donde recibi6 criticas por un lado y la admiracion por otro. Cuando fue a

Sao Paulo, el Comando de Caza a los Comunistas CCC (aqui en la Argentina, la
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triple A) invadid el escenario, destroz6 parte de sus instalaciones y golpearon a los
artistas. Cuando siguio la funcién en Porto Alegre, se repitieron las agresiones,
finalizando ahi las funciones de Roda Viva.

El afio 1978 mostr6 una atenuacion en la censura. La gente ya podia salir a la calle
y manifestarse en contra de la presion estatal. En Rio de Janeiro se organizd, la
Comision Permanente de Lucha Por la Libertad de Expresion y en el Directorio del
Centro de Artes de la Federacion de las Escuelas Federales Aisladas en la Provincia
de Rio de Janeiro organizaron una serie de lecturas de textos prohibidos. Se realizo,
en ese mismo afo, un Dia Nacional de la Libertad de Expresion. Se realizé ademas el
montaje de la pieza Murro em ponta de faca de Augusto Boal, en ese momento exilado
por la dictadura, pieza que hablaba justamente sobre la vida de los exilados politicos.

El afio 1979 empezd su primer dia con la caida del Acto Institucional namero 5
(AL-5), que fue el quinto decreto de una serie, considerado el mas duro, que daba
poderes absolutos al régimen, siendo su primera obra el cierre del Congreso
Nacional casi por un afio. La censura siguid, pero ahora con promesas del nuevo
presidente, el general Figueredo, de volver a la democracia.

Muchas piezas prohibidas, a partir de aquel afio, fueron liberadas, como Papa
Highirte de Oduvaldo Vianna Filho, una fabula que trata sobre el destino de los
dictadores demagogos expulsados de los paises por otros dictadores demagogos y
sus relaciones con la resistencia popular. La obra Macunaima: el heroe sin ningun
carater, rapsodia de Mario de Andrade, que se adapto con tintes comicos al teatro,
hace un recorrido por Brasil cuestionando qué es la cultura y cudl la verdadera

identidad brasilena.
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Rasga Corazon, de Oduvaldo Vianna Filho, es el resultado de una larga
investigacion sobre el panorama politico y cultural de Brasil en los ultimos cincuenta
anos anteriores a escritura de la pieza (1972-1974).

Exilio, prisiones, torturas, muerte en acciones de terrorismo estatal. Entre tantos
civiles que sufrieron diversas penas, cito algunos de los mas conocidos entre nosotros:
Augusto Boal, Bete Mendes, Fernando Peixoto, Chico Buarque de Holanda, Caetano
Velloso, Vinicius de Moraes, Raul Seixas, Geraldo Vandré, Gilberto Gil, Nara Leao,
Oscar Niemeyer, Ziraldo, Paulo Freire, Luiz Indcio Lula da Silva, Fernando Henrique
Cardoso, Darcy Ribeiro. Los datos estiman mds o menos trescientas personas
muertas y desaparecidas, veinticinco mil presos politicos y diez mil exiliados.

Esta registrado que desde 1964 hasta 1978 la censura sentencié prohibicién a mas
de cuatrocientas obras teatrales y otras actividades artisticas hecho que generd
empobrecimiento, como dijo Peixoto, y las obras que se podian espectar recurrian a
una nueva forma de construccion del texto, como la utilizaciéon de las metaforas y
otras formas de burlar el sistema vigente, como lo hicieron principalmente Chico
Buarque y Vianinha. Destacamos también que los afios setenta marcan una
conceptualizacion en la performance en Brasil. Aquel afio llegé a Brasil el Living
Theatre y empez6 a trabajar en conjunto con el Teatro Oficina, pero luego salieron a
la calle en un intento de desviarse de la censura militar. A pesar de las persecuciones
sufridas, se presentaron en un barrio de San Pablo con la performance Favela, pero
antes de que empezara su proxima obra, fueron puestos en prisiéon y deportados.

Luego, en 1973, este grupo presentd en Estados Unidos la performance Siete
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meditaciones sobre el sadomasoquismo politico, obra que denunciaba la opresién y
tortura que sufrieron sus integrantes mientras estuvieron presos en Brasil.

Ya el portugués radicado en Brasil, Artur Barrio, empaquetaba porciones de carne
y huesos y arrojaba sangre en el rio en Belo Horizonte en 1970 como medio de
denunciar los asesinatos del régimen militar y de los grupos de exterminio. Antonio
Manuel, en sus trabajos se apropiaba de tapas de periddicos, como Ultima Hora, para
retratar los conflictos entre la politica vigente y las grandes manifestaciones del
periodo. También podemos citar como intervencion cultural y de resistencia a Cildo
Meireles, con las Inserciones en Circuitos Ideoldgicos, en que botellas de Coca-Cola y
billetes de dinero eran utilizados para expresar mensajes en contra de los Estados
Unidos, como Yankees Go Home!, denunciando el apoyo de los norteamericanos a la
intervencion militar en Brasil.

En Brasil, los grandes encuentros populares se dan en general, por medio de la
musica, en los festivales que retnen a miles de espectadores, no solo en las canchas,
sino también por los medios masivos. Es la tradicion de la musica la que genera
movilizaciones mads amplias, llegando a una cantidad mucho mas grande de
provincias y quizas uniendo a una sola voz, como fue el caso del himno de la contra-
dictadura de Geraldo Vandré: Para ndo dizer que ndo falei de flores: “caminando y
cantando y siguiendo la cancion, somos todos iguales, brazos dados o no (...)”. En los
conciertos se veia multitudes en una gran pieza teatral, cantando aunque por
supuesto, metaforicamente, contra la dictadura. Sin duda una forma espectacular de

resistencia, como lo fue también el llamado rock nacional en la Argentina.
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La Argentina

Al periodo que nos toca estudiar, en particular las décadas del sesenta y setenta
del siglo XX, los historiadores Carlos A. Floria y César Garcia Belsunse lo designaron
“la Argentina violenta”. La presion de un peronismo proscripto del juego
democratico y el fendmeno de la guerrilla latinoamericana, en un contexto de
grandes potencias en acecho, alentd en grupos militares la identificacion con
ideologias anticomunistas (que incluian en el rubro ‘comunista” hasta las mas leves
intenciones progresistas) y que agitaban consignas de proteccién a la “seguridad
nacional”(a la que consideraban atacada si se escribia un graffitti o se pegaba un
panfleto en la calle, o peor aun, si se leian y difundian libros “peligrosos” que
pusieran en duda la tridda “Dios, Patria, Hogar”). Asi el 28 de junio de 1966 un golpe
militar destituyé al presidente Arturo Illia, asumiendo el poder una autocracia
militar en la que se fueron sucediendo tres presidentes militares entre 1966 y 1973:
Juan Carlos Ongania, Roberto M. Levignston y Alejandro A. Lanusse.

La repercusion internacional del “Mayo francés” (1968) con sus consignas
libertarias, la necesidad creciente en el campo intelectual-social de articular arte y
politica, los conflictos sindicales y estudiantiles alentados por Perén desde el exilio,
derivaron por un lado en episodios fundantes del “conceptualismo ideoldgico”
como “Tucumdn arde” en noviembre de 1968, y por otro, en potentes protestas y
reclamos contra la dictadura que se volcaron a las calles de las ciudades como el
“Cordobazo” en 1969, el “Mendozazo” en 1972 y otras manifestaciones de

descontento popular que sumadas, fueron poniendo en jaque al régimen que tuvo
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que aceptar llamar a elecciones, en las que se impuso en 1973 el Frente Justicialista
de Liberacion con la formula Héctor CAmpora—Solano Lima, que era lo més cercano
y directo al propio Perén que continuaba proscripto en el exilio madrilefio. Asi lo
cantaba el lema de la época: “Campora al gobierno, Peron al poder”. Ahi se visibilizo
la generalizacion de la violencia que explot6 el 20 de junio de 1973 cuando Juan
Perdn retornd a la Argentina. La disputa entre grupos de izquierda y de derecha en
la que cada uno buscaba la bendicion del lider, Perén la dirimié expulsando de la
Plaza de Mayo a los grupos que querian alcanzar una “patria socialista” y abrazando
a la derecha sindical. Lo peor fue que Perdn bendijo desde el poder del Estado a la
Alianza Anticomunista Argentina que bajo la direccion de un adlater suyo, José
Lopez Rega, formo grupos parapoliciales que torturaban y asesinaban oponentes.
Las fuerzas armadas también participaron y las multiples agrupaciones guerrilleras
respondian a su vez con secuestros extorsivos, robos a bancos, colocacion de bombas,
asalto a cuarteles y muertes a militares y uniformados en general, dispuestas como
estaban, a tomar el poder politico por las armas. Ese pandeménium tuvo su climax
cuando, por la muerte de Perdn en julio de 1974, su viuda, Maria Estela Martinez
asumio la presidencia en compania de José Lopez Rega. Fue durante su gobierno que
se dictd el “exterminio de la guerrilla”. De ese modo, entonces, compartieron
escenario el terrorismo de estado y el terrorismo revolucionario hasta el 24 de marzo
de 1976 en que una junta militar —integrada por Videla, Massera y Agosti— dio un
golpe de estado iniciando lo que llamaron “Proceso de Reorganizacién Nacional”y
puso el peso de todo el aparato estatal para anular la guerrilla en forma

absolutamente ilegal y criminal, sin asomo de la mas minima justicia. E1 Proceso
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asolo de manera terrible el campo social y cultural, endeudo6 y empobrecio al pais,
cerro el Congreso, guardo las urnas y ensefiored el despotismo desde 1976 a 1983.
Cuando se le preguntd al dramaturgo Mauricio Kartun, sobre como creia €l, que

la dictadura habia afectado a la Argentina, respondio:

En dos campos fundamentales. En principio, en la desapariciéon obligada de toda una
generacion, que, o desaparecio o dejo de producir el teatro que producia, como fue el
caso de mi grupo; o partié al exilio. Mi generacién, la de los que teniamos en ese
momento entre veinte y treinta afios, éramos el segmento mas comprometido, fuimos la
carne de cafién. Entonces, lo que produjo la dictadura fue un gran hueco. Vos te das

cuenta. La mia es una generacién de muy pocos exponentes.

El segundo fenémeno, naturalmente, es la transformacion estética. Aquella estética de los
setenta que tenia una fuerte impronta politica, naturalmente se lavd. Y empezo a aparecer
un teatro mas metafdrico, que hizo su irrupcion mas espectacular en Teatro Abierto. Lo
eliptico. Empezar a hablar a través de figuras. Lo metafdrico. Si vos miras Teatro Abierto
de los dos primeros afios, uno de los pocos autores de mi generacién que estaba alli, era

yo. Los demas eran mayores. (Cfr. Bracciale Escalada, CELEHIS (28), 2014).

Teatro Abierto fue un movimiento que se manifesto entre el 28 de julio de 1981 y
1985 y que nacié del deseo de un grupo de dramaturgos, directores y actores,
encabezados por el recordado Osvaldo Dragun, de reafirmar la existencia del teatro
argentino, cuando se saco la asignatura Historia del Teatro Argentino de los
programas de la Escuela Nacional de Arte Dramadtico, segin cuenta Aida Bortnik. En
el momento en que surgio, sus gestores no tenian idea de la importancia y
contribucion que iba a tener para el rescate de la democracia ese espacio que
promovia el encuentro de personas silenciadas. Los autores escribieron piezas breves
que se brindaban en horas de la tarde, pues estaba el pais bajo “toque de queda” en
horas de la noche. Fue un acontecimiento singular que incluyé como principal

protagonista al publico, especialmente en los primeros afios —entre 1980 y 1982 —
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pues las obras, en razén de la dictadura imperante, no tenian contenido politico,
pero el ciclo convirtid el hecho de asistir al teatro en una accién militante. La
intensidad y la pasion de los espectadores en convivio con los artistas y los técnicos,
evidentemente constituyen una fuerza por si misma revolucionaria que no paso
desapercibida por los represores, quienes el 6 de agosto de 1981, a los nueve dias de
haberse iniciado el ciclo, colocaron una bomba incendiaria que destruyo el teatro El
Picadero. Entonces, entre otros, el empresario de teatro comercial Alejandro Romay
ofrecio sus salas y Teatro Abierto continu6 en el Tabaris. Se presentaron veintitn
textos breves con las firmas de Aida Bortnik, Griselda Gambaro, Roberto “Tito”
Cossa, Eugenio Griffero, Carlos Gorostiza, Carlos Somigliana, Osvaldo Dragun,
Ricardo Monti, Eduardo Pavlovsky, Ricardo Halac, Mauricio Kartun, entre otros.

Como rezaba la declaracion de principios de 1981, nacieron por la voluntad de no
ser borrados: “Vamos a demostrar que existimos... porque siendo el teatro un
fendmeno cultural eminentemente social y comunitario intentamos mediante la alta
calidad de los espectaculos y el bajo precio de las localidades, recuperar un publico
masivo”. El ciclo se repitié en 1982 y en 1983 bajo el lema “Ganar la calle”.

En el marco del ciclo Teatro Abierto de 1984, Mauricio Kartun junto a otros nueve
autores consagrados abrieron cinco talleres culturales gratuitos. De aquellos talleres
habrian de surgir las obras que integrarian la edicion Teatro Abierto 84.

En 1985, entre otras propuestas, se presentd el ciclo “Nuevos autores, nuevos
directores” en dos etapas. En la primera etapa, de febrero a octubre, se organizaron
seminarios autorales gratuitos bajo la direccion de Kartun entre otros siete

dramaturgos. Los temas abordados fueron el enfrentamiento entre represores y

96



sometidos, la historia del poder, las incertidumbres planteadas por las diferentes
etapas historicas. Aquel fue el ultimo afio de Teatro Abierto, pero en aquel
“Seminario de perfeccionamiento autoral” se conocieron los teatreros que dos afios
después conformarian la agrupacion “Los Calandracas”. En 1985 convocaron a “El
Teatrazo”, que se ampli6 al resto del pais.

Ya conquistada la democracia, el movimiento se diluyd, no sin antes influir en
otras actividades artisticas que se organizaron de manera similar: Danza Abierta,
Poesia Abierta y Tango y Folklore Abiertos.

En este sucinto recorrido hemos podido apreciar la importancia fundamental que

adquirio el teatro de ambas naciones frente a la falta de libertades.
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CAPITULO IV

AUGUSTO BOAL Y EL TEATRO DEL OPRIMIDO

Biografia

Augusto Pinto Boal naci6 en el afio 1931 y fallecio en 2009 en Rio de Janeiro.

Era hijo del panadero portugués José Augusto Boal y de la ama de casa Albertina
Pinto. Desde nifo escribia, ensayaba y armaba sus propias obras en las reuniones
familiares. Sus estudios de Quimica se volvieron paralelos a la creacion de textos
teatrales y a la lectura y comentarios de textos de Nelson Rodrigues. En 1950 concluyd
la carrera de Ingenieria Quimica en la Universidad Federal de Rio de Janeiro —
UFR]— y luego embarcé a New York. En Columbia University estudié direcciéon y
dramaturgia con John Gassner y asistié a los montajes del Actor’s Studio.

En 1956 regreso a Brasil contratado por Sdbato Magaldi y Zé Renato para integrar
el Teatro de Arena de San Pablo, donde compartio tareas de direccién con José
Renato® —mentor artistico de la compania—. Profundizé el trabajo de
interpretacion, adaptando el método de Stanislavsky a las condiciones brasilefias
(habia tenido acceso al método durante su estadia en EE. UU.) y al formato del
Teatro de Arena, lo que resulté en una interpretacidon naturalista hasta entonces no
probada en Brasil. El grupo provoco una revolucion estética en el teatro brasilefio en

los afios cincuenta y sesenta. Asimilaron productivamente las novedades y a través

28 Renato José Pécora (1926 - 2011) fue un director de teatro brasileno. Fundador del Teatro de Arena,
director del espectaculo Ellos No Usan Smoking, que es considerado un divisor de aguas, ya que
introduce el nacionalismo en el teatro brasileno.
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del Seminario de Dramaturgia, del Laboratorio de Interpretacion y de los diversos
montajes, el Teatro de Arena contribuyd vigorosamente a que se alcanzara una
dramaturgia genuinamente brasilefia.

En 1959, dirigi6é Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho?. En los afios
siguientes dirigié Fuego frio, de Benedito Ruy Barbosa, La Mandrdigora, de
Maquiavelo, El seminarista de Martins Pena, Un tranvia llamado Deseo de Tennessee
Williams, EI mejor juez, el rey de Lope de Vega, y Tartufo, de Moliere.

José Renato realizo una pasantia en Francia, en el Théatre National Populaire,
compania de Jean Vilar. Cuando regres¢ a Brasil, buscé poner en practica la nocion
de teatro popular, trabajando con los clasicos de la dramaturgia a fin de descubrir un
teatro vivo y participativo, partiendo de enfoques renovados. Esa fase fue conocida
como la de nacionalizacién de los cldsicos, donde registra puestas de gran calidad
artistica, con fuerte apropiacion a Bertolt Brecht. Entre otras obras, presenta Los
Fusiles de la Sefiora Carrar, de Brecht, con direccion de José Renato, y La Mandrdgora,

de Maquiavelo, dirigida por Boal, ambas de 1962.

2 Oduvaldo Viana Filho, conocido como Vianinha, nacié en Rio de Janeiro (1936-1974). Fue uno de los
nombres mas grandes de la dramaturgia brasilefa, a pesar de fallecer precozmente con solo 38 afios.
Militante del Partido Comunista Brasileno (PCB), fue autor teatral, actor, animador cultural,
fundador del Centro Popular de Cultura, el histérico CPC de la Union Nacional de Estudiantes, del
Teatro de Arena, del Grupo Opinido y del Teatro Joven. Hijo del dramaturgo y cineasta Oduvaldo
Viana, también militante historico del PCB, Vianinha marcé su trayectoria por la incansable lucha
por las transformaciones sociales y por su compromiso con el arte popular, con su “teatro
revolucionario” que apuntaba a concientizar la poblacion. La experiencia del CPC fue tan exitosa que
después sus actividades se extendieron a otras areas de la cultura, como la musica, el teatro, el cine,
etc. Como autor identificado con los intereses del pueblo brasilefio, fue duramente censurado por el
régimen militar. La mayor parte de sus obras no fueron exhibidas a partir de 1964 debido a la
censura.
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Después del golpe militar de 1964, Boal dirigio en Rio de Janeiro el show
Opiniao®, con Zé Kéti, Joao do Vale y Nara Ledo (mas tarde sustituida por Maria
Bethania). El evento paso a la historia como un acto de resistencia cultural en contra
de la dictadura, que habia iniciado la persecucion de los individuos y grupos de
artistas con preocupaciones sociales y politicas. En 1968, entré en vigencia el
accionar de AI-5 (Acto Institucional N.° 5, similar a la Alianza Anticomunista
Argentina, que complicé ain mas la vida del pueblo.

En 1966 dirigié El inspector general de Nikolai Gogol. Con el decreto del Acto
Institucional N.° 5, en 1968, el Teatro de Arena se fue de gira por Estados Unidos,
México, Pert1 y la Argentina.

En 1970, en Rio de Janeiro, el grupo Dos del Arena inici6 los primeros experimentos
del Teatro-Periddico, el embrion de lo que posteriormente seria Teatro del Oprimido.
Boal fue detenido en febrero 1971 y permanecié en el Departamento de Orden

Politica y Social (DOPS) de San Pablo durante un mes en una celda solitaria y después

casi dos meses en el presidio Tiradentes. Grupos de artistas y entidades profesionales

3% Grupo carioca que en los afios sesenta hizo un teatro de protesta y resistencia, ntcleo de estudios y
difusion de la dramaturgia nacional y popular. Inmediatamente después del golpe militar de 1964,
un grupo de artistas conectados al CPC de la UNE se reuni6 con la intencién de crear un foco de
resistencia a la situacion. Se produjo, entonces, el show musical Opinido, con direcciéon de Augusto
Boal, del Teatro de Arena de San Pablo. Desde su fundaciéon, el Opinido privilegia el arte.
Asambleas, reuniones y otras formas de protesta de la categoria teatral hacian del Opinido su
epicentro, en los primeros afios pos golpe militar. ;La salida? ;Dénde queda la salida? es una
adaptacion de Frederick Cock, de 1967, que trata sobre la guerra de Vietnam. El director Joao das
Neves emplea el esquema “Sistema Coringa”, creado por el Teatro de Arena, para poner en escena
las perplejidades y expectativas que surgieron frente al conflicto en el Extremo Oriente. En 1967,
ocurrieron desentendimientos internos. Con la ruptura del colectivo de artistas, en 1969, la sala de
espectaculos fue alquilada para producciones independientes y shows musicales. El director, tltimo
remanente de los fundadores del Opinido, se deshizo del teatro en 1983. En sus mejores momentos,
el Opiniao no solo centralizé la generalizada indignacién de la clase artistica contra la censura y la
dictadura, sino también la lucha para implementar una nueva conciencia escénica brasilefia, apoyando
la dramaturgia que se focaliza en las clases populares y en sus condiciones de existencia.
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del teatro presionaban el gobierno para obtener la liberacion del dramaturgo, que
logro salir bajo la excusa de acompanar al Teatro de Arena durante el Festival de
Cannes, dejando firmado un compromiso de que volveria a Brasil cuando el evento
terminara. Luego, acompand la gira del Arena en Paris, pero decidio dejar Europa
para vivir en Buenos Aires con su esposa de nacionalidad argentina, Cecilia Thumin

(Magaldi, 1984: 96-97).

Vivir en el exilio implica al exilado la condicion de una ruptura con el ambiente comunal
en que convivia otrora y/o la percepcion de estar siempre fuera de lugar, para utilizar la
expresion de Edward Said. Esa vivencia se destaca por la sensacion de estar lejos de la
patria, por estar alejado de los amigos, familiares, como asi también por las dificultades
de adaptacion al pais que lo acogio, como el nuevo idioma, el no reconocimiento entre
estos habitantes y los problemas debido a la creacién de nuevas redes de sociabilidad. En
la segunda mitad del siglo XX en los paises latinoamericanos se ponen de relieve esas
diversas vivencias, fruto de las politicas represivas de las dictaduras militares instaladas

en la region. Augusto Boal vivio esas experiencias. (Santos: 2012).

En ese periodo desarrolld los experimentos teatrales que le otorgarian el
reconocimiento internacional del publico y la critica. Dirigio el grupo “El Machete” de
Buenos Aires y monto, de su autoria, El gran acuerdo internacional del Tio Patilludo,
Torquemada (sobre la tortura en Brasil; la inicié como un diario personal en prisién en
Brasil y la concluy6 en Argentina el 2 de noviembre de 1971) y Revolucion en América
del Sur, iniciando intensos viajes por toda Latinoamérica, donde empezd a desarrollar
nuevas técnicas del Teatro del Oprimido: Teatro-Imagen, Teatro-Invisible y Teatro-Foro.

En 1976 junto con su familia se mudo a Lisboa, donde dirigio el grupo La Barraca
y vividé por dos afos. Fue por entonces que en Brasil surgio la cancion “Querido
Amigo”, de Chico Buarque de Hollanda y Francis Hime, la cual estaba dirigida a
Boal. La letra musical utiliza metaforas para dar noticias al amigo exiliado, a la vez que

busca denunciar el régimen autoritario, como muchos otro tema de autoria de Chico:
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Querido amigo, perdéoname por favor

si no te hago una visita,

pero como ahora aparece un portador

mando noticias en la cinta.

Aqui en la tierra estan jugando futbol,

hay mucho samba, mucho llanto y rock n' roll.
A veces llueve y otros dias brilla el sol,

pero yo quiero decirte que la cosa aqui esta negra,
mucha trampa para llevar la situacion.

Que vamos llevando temerosos y porfiados

y vamos bebiendo, pues sin aguardiente,

no hay quien aguante la cuestion.

Querido amigo, no pretendo provocar

ni atizar tus afioranzas,

pero me ocurre que ya no puedo evitar
contarte las novedades.

Mucha pirueta para buscar el ganapan

y todos van buscando con ardor y con desgarro
y vamos fumando, pues también sin un cigarro,
no hay quien aguante la cuestion.

Querido amigo, queria telefonear,

pero la tarifa no es graciosa.

Ando afligido porque te quiero dejar

al tanto de lo que pasa.

Mucha mueca para tragar la transaccion

y vamos tragando cada sapo en el camino

y vamos amando, pues también sin un carifio,
no hay quien aguante la cuestion.

Querido amigo, yo te queria escribir,

pero el correo andaba arisco.

si me permiten trataré de remitir

noticias frescas en el disco.

La Marieta® manda un beso para Ustedes,
un beso a la familia, a la Cecilia® y a los nifos,
y Francis® aprovecha y también manda carifios,

a todos por igual,

Adios

31 Marieta Severo, la sefiora de Chico de Buarque en aquel momento.
32 Cecilia Boal, la esposa de Augusto Boal.
3 Francis Hime, el otro autor de la cancién.
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De Portugal fue a vivir a Francia y fue invitado a dar clases en la Université de la
Sorbonne-Nouvelle de Paris, donde creo, en 1979, el Centro del Teatro del Oprimido
Augusto Boal. Trabajé en muchos paises europeos y desarrollo las técnicas
introspectivas del Teatro del Oprimido: el Arco-Iris del Deseo, fundada en el
psicodrama.

Antes de regresar definitivamente a Brasil, monto6 en Rio de Janeiro El corsario del
Rey de su autoria, letras de Chico Buarque y musica de Edu Lobo, y Fedra de Racine
con Fernanda Montenegro®.

Su regreso definitivo a Brasil se produjo en 1986 por invitacion de Darcy Ribeiro,
que en este entonces era el Secretario de Educacion del Estado de Rio de Janeiro,
para dirigir la “Fébrica de Teatro Popular”, cuyo objetivo era volver a un lenguaje
teatral accesible a todos, como estimulo al didlogo y a la transformacion de la
realidad social.

Boal creé también en ese mismo ano el Centro del Teatro del Oprimido (CTO,) del
cual fue director artistico durante veintitrés afos. Alli lo acompafiaron en la
coordinacion y ejecucion de las actividades los comodines Barbara Santos, Claudete
Felix, Claudia Simone, Flavio Sanctum, Geo Britto, Helen Sarapeck y Olivar Bendelak,
que también colaboraron con Boal en la reescritura del libro La Estética del Oprimido.

Dejé una obra vasta, entre ellas: Teatro del Oprimido y otras poéticas; El teatro como

arte marcial; Juegos para actores y no actores; Hamlet y el hijo del panadero —memorias

3 Arlette Pinheiro Esteves da Silva (Rio de Janeiro, R], 1929) es una actriz brasilefia de cine, teatro y
television y una de las fundadoras del Teatro de los Siete —Rio de Janeiro—. Es conocida
nacionalmente como Fernanda Montenegro, la primera dama del teatro, con inimeros premios a
nivel nacional e internacional; en 1999 fue propuesta para el Oscar.
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imaginadas—, que es autobiografico; Arco Iris del Deseo; Teatro Legislativo, etc. Existen
por lo menos veintinueve libros publicados en el mundo entero sobre Boal o sobre el
teatro Teatro del Oprimido, en diversas lenguas. En 2008 fue propuesto para el
Premio Nobel de la Paz. En marzo del 2009 fue nombrado Embajador Mundial del
Teatro por la Unesco, un honor inédito para los brasilefios.

En el Centro del Teatro del Oprimido de Rio, desarrollé proyectos con ONG,
sindicatos, universidades y municipalidades. En 1992, se postuldé y fue elegido
concejal de la ciudad de Rio de Janeiro por el Partido de los Trabajadores, para
realizar el Teatro-Foro, en el que, a partir de la intervencion de los espectadores, se
creaban proyectos de ley: era el Teatro Legislativo. Después de transformar al
espectador en actor, por medio del Teatro del Oprimido, Boal transform¢ al elector
en legislador. Utilizando el Teatro como Politica, en “Sesiones Solemnes Simbdlicas”,
propuso a la Camara de Concejales 33 proyectos de ley, de los cuales 14 se
convirtieron en leyes municipales, entre 1993 y 1996. En 1996 dejo la Camara de
Concejales, pero continu6 trabajando por la consolidacion del Teatro Legislativo.

En 1998 logré el apoyo de la Fundacion Ford para la creacion de grupos
comunitarios de Teatro del Oprimido, por lo que fue muy criticado por sus pares
latinoamericanos, por ejemplo, Tato Pavlovsky. Boal también realizé diversas
Sesiones Solemnes Simbolicas de Teatro Legislativo en el exterior: en el Great
London Council de Londres, con la participacion los escritores Lisa Jardine, Tarik
Ali, Paul Heller y abogados de los Tribunales de Londres; en Bradford, en la Camara

Legislativa de la ciudad, sobre cuestiones relativas a los portadores del sindrome de
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Down y también en la Sala de la Comision de Justicia de Rathaus en Munich con el
apoyo de la Sociedad Paulo Freire.

En 1999, transform¢ la 6pera Carmen de Bizet en sambdpera®, una experiencia
innovadora que tradujo la musica original en ritmos genuinamente brasilefos.
Carmen hizo temporada en el Centro Cultural Banco de Brasil, en Rio de Janeiro. En
julio del 2000 la estreno en Paris.

En 2001 La Traviata fue montada también como Sambdpera en Rio de Janeiro. Una
de sus ultimas investigaciones fue sobre la Estética del Oprimido, programa que
integra experiencias con el sonido, la palabra, la imagen y la ética. Este programa
estético se fundamenta en la conviccion de que todos somos mejores de lo que
pensamos ser y capaces de hacer mas de lo que realizamos.

Augusto Boal es autor de diversas obras literarias lanzadas en los mas diversos
idiomas, por lo que ha sido reconocido con premios y diversas honras. La principal
creacion de Augusto Boal, El Teatro del Oprimido, es objeto de tesis de maestria y
doctorados y de cursos en diversas universidades del mundo. El Teatro del
Oprimido es hoy una practica mundial y constituye la metodologia teatral mas
conocida y practicada en los cinco continentes. Augusto Boal fallecié el 2 de mayo de

2009, en Rio de Janeiro.

% Se trata de una experiencia de abordaje de dperas tradicionales, utilizando ritmos brasilefios,
denominada por él sambdperas.
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Obras publicadas

e En portugués

Jane Spitfire. Rio de Janeiro: Codecri, 1977; Sao Paulo: Moraes, 1977.

Jane Stipfire, edigdo revisada. R]: Civilizacao Brasileira, 2003.

Duzentos exercicios e jogos para ator e ndo-ator com vontade de dizer algo através do
Teatro. R]: Civilizagao Brasileira, 1991.

Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. R]: Civilizacao Brasileira, 1985; Sao
Paulo: Cosac Naify, 2013.

Arena conta Tiradentes. Sao Paulo: Sagarana, 1967, Sao Paulo: Cosac Naify
(forthcoming).

Cronicas de Nuestra América: O “Gato”, a mulher de Johnny e a bicicleta a motor. O
homem que era uma fabrica. Processo ao macaco ou ser animal ndo é atenuante. Nossa
Senhora dos Oprimidos. O cachorro da Rainha e outros cachorros. O coronel de
Maracaibo. Os ratos e o altar do marido morto. Acabou a censura. A gente acaba se
acostumando. A morta imortal. Rio de Janeiro: Codecri, 1973.

Técnicas Latino-Americanas de teatro popular: uma revolugdo copernicana ao contrdrio.
Sao Paulo: Hucitec, 1975.

Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira,
1975.

Jane Spitfire. Rio de Janeiro: Codecri, 1977.

Murro em Ponta de Faca. Sao Paulo: Hucitec, 1978.

Milagre no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1979.

Stop: ces’'t magique. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1980.

Teatro de Augusto Boal Vol. I: Revolucio na América do Sul; As aventuras do Tio
Patinhas; Murro em Ponta de Faca. Sao Paulo: Hucitec, 1986.

Teatro de Augusto Boal Vol. II: Historias de nuestra América; A lua pequena e a
caminhada perigosa; Torquemada. Sao Paulo: Editora Hucitec, 1990.

O Corsdrio do Rei. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1986.
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O arco-iris do desejo: método Boal de teatro e terapia. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1990. Cosac Naify (forthcoming).

O Suicida com Medo da Morte. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1992.

Teatro legislativo. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1996.

Aqui Ninguém é Burro! Rio de Janeiro: Revan, 1996.

Jogos para atores e ndo-atores. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1998. Sao
Paulo: Cosac Naify (forthcoming).

Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2000; Sao Paulo:
Cosac Naify (forthcoming).

O teatro como arte marcial. Rio de Janeiro: Garamond, 2003, 2011.

A Estética do Oprimido. Rio de Janeiro, 2009, numa parceria entre a Funarte,
o Ministério da Culturae a Editora Garamond. Sao Paulo: Cosac Naify
(forthcoming).

A Tempestade: duas pegas. Lisboa: Platano editora, 1977.

Categorias do teatro popular, Sao Paulo: Hucitec, 1979.

Stop: c’est magique. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1980.

Arena Conta Bolivar, 1969/1970.

Tio Patinhas e a Pilula, 1974.

As Aventuras do Tio Patinhas, in Teatro de Augusto Boal, Sao Paulo: Hucitec, 1986-88.
A Barraca Conta Tiradentes, 1977.

Mulheres de Atenas.

Milagre no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1979.

O Corsirio do Rei. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1986.

O Suicida com Medo da Morte. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1992.

Aqui Ninguém é Burro! Rio de Janeiro: Revan, 1996.

Teatro de Augusto Boal. Coleccao de pecas de teatro Sao Paulo: Cosac Naify

(forthcoming).
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e En espaiiol

Categorias de Teatro Popular. Buenos Aires: Ediciones Cepe, 1972.

La Estética del oprimido (2006 e 2012) (tradugao de Joana Castells Savall). Barcelona:
Alba Editorial.

El Arcoiris del Deseo. Del Teatro Experimental a La Terapia (traducao de Jorge
Cabeza). Barcelona: Alba Editorial.

El Teatro del Oprimido. Espaha: Ediciones De La Flor, 1974, Alba Editorial,
2009 (texto actualizado por Augusto Boal y traducido por Graciela Schmilchuk).
Juegos para Actores y no Actores. Espana: Ediciones de Crisis, 1975; Alba,
2004 (tradugao de Mario Jorge Merlino).

Torquemada, La Habana: Casa de las Américas, 1972.

Técnicas Latino-Americanas de teatro popular: uma revolugido copernicana ao

contrdrio, Argentina: Ediciones Cepe, 1972; Corregidor, 1975. Espafia: Arte Accion.

Hay obras publicadas también en aleman, bahasa indonesia, danés, finlandés,

francés, griego, inglés, italiano, lituano, noruego, polonés, sueco.

Premios

1962 — Premio Padre Ventura, mejor director del afo, San Pablo, Brasil.

1965 — Premio Moliére para el espectaculo Mandragora de Maquiavel, Brasil.
1967 — Premio Moliére por la creacion del Sistema Comodin, Brasil.

1971 — Premio Obie Award -Feria Latinoamericana de Opinién — Estados Unidos.
1981 — Officier des Arts et des Letras- Condecoragao — France.

1994 — Medalla Pablo Picasso de la Unesco.

1994 — Premio Cultural Award de la ciudad de Gavle-Suécia.

1995 — The Best Special Presentation — Manchester News — UK.

1995 — Prix Culturel — Institut Fuer Jugendarbeit — Gauting — Baviera.
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1995 — Outstanding Cultural Contribution, Queensland University of Technology.
1996 — Cultural Medal — Gotemborg University.

1996 — Doctor Honoris Causa — in Human Letters — Nebraska University.

1997 — Lifetime Achievement Award of American — As of Theatre in Higher
Education.

1997 — Prix du Mérite, Ministere de la Culture de I'Egypt.

1999 — Honor al Mérito, Union y Ojo Vivo, 1999-12-07.

1998 — Premi d 'Honor, Instituto de Teatro, Barcelona, Espafia.

1998 — Premio de Honor, Instituto de Teatro, Ciudad de Puebla, México.

2000 — Montgomery Fellow, Dartmouth College, Hanover, USA.

2000 — Doctor Honoris Causa in Fine Arts, Worcester State College, USA.

2000 — Proclamation of the City of Bowling Green, Ohio. USA.

2001 — Doctor Honoris Causa in Literature, University of London, Queen Mary,
UK.

2003 — Titulo de Eco-Ciudadano, Municipalidad de Macaé.

2003 - Proclamation — Ciudad de Nueva York — Theater of the Oppressed Day —
27 de mayo.

2008 — Propuesto al Premio Nobel de la Paz.

2009 — Nombrado Embajador Mundial del Teatro por la UNESCO.

La trayectoria de Augusto Boal

Augusto Boal con el Teatro del Oprimido realiz6 un trabajo de intervencion en el

campo social y politico. Surgio a finales de los afios sesenta en la perspectiva del

compromiso politico de izquierda que luchaba contra la dictadura militar, un teatro

de resistencia. Es un teatro dindamico con interaccion entre actor y espectador, a

quien llama “espectactor”. Este, una vez que deja su pasividad, se torna en actor y
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agente de su propia historia, accion que Boal llam¢é “ensayo para la revolucién”. Con
estas acciones desarrolla las posibilidades expresivas y las maneras de sociabilidad
de los sujetos. El publico presenta sus propias opiniones, a partir de temas que lo
aproximan y estimulan a expresar su propia vivencia mediante situaciones
cotidianas, actuando por medio de su propio cuerpo y su palabra, componiendo una
imagen en que la solucién es dramatizada. Es la estructura del Teatro Foro, que
surge a principios de los anos setenta, cuando Boal se exilio en la Argentina y
compild en su libro Teatro del Oprimido sus experiencias, aprendizajes y lecturas,
donde se pueden rastrear las apropiaciones que hizo de Brecht, Stanislavsky, John
Gassner y su amigo Paulo Freire. Dice Julian Boal: “... Si inventd el Teatro del
Oprimido no fue en cuanto artista, no fue para inventar algo nuevo, no fue para
escribir una nueva pdagina en la historia del teatro mundial. La idea era intentar
encontrar armas teatrales que funcionaran para luchar contra la dictadura”? (2009).
Por medio del Teatro Foro, se pueden abordar cuestiones politicas y sociales
ofreciendo la posibilidad de exponer un problema en situacién de convivio, en
contacto con los otros. Este tipo de teatro puede ser realizado no solo en una sala
teatral, sino también en la calle, las escuelas, un medio de transporte publico, la
carcel, en fin, cualquier espacio social, donde se pueda ofrecer por medio del
espectadculo mas que una simple distraccion, un espacio de reflexion, de interaccion,
compartido con el pueblo. Puede ser practicado por personas desprovistas de

formacion teatral, por cualquier miembro de la comunidad.

3 Extraido del video Julian Boal.
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El Teatro Foro Boaldiano, relata una situacion de opresion donde oprimido y
opresor se enfrentan y en la que la participacion del publico permite reinventar sus
historias. Cuenta con un mediador, llamado “curinga” (comodin), que promueve la
discusion, la participacion de las personas, o sea la conversion del espectador en
espectactor. El curinga-comodin acttia con el publico invitando a las personas a entrar
en escena y a ocupar el lugar del oprimido y a proponer una solucion para el problema.

El Teatro del Oprimido existe hoy en setenta paises; es objeto de encuentros,
jornadas, festivales, conferencias.

Los grupos, a través de los comodines —mediadores y capacitadores—
multiplican el Teatro del Oprimido y actiian de acuerdo con las situaciones de
opresion de cada sistema social, politico, econdmico, de los diferentes paises. La
opresion vivida por la gente en Europa es distinta a la opresion sufrida por un
sudamericano y es por ese camino que el curinga debe actuar y tener la sensibilidad
para conducir las puestas.

Un grupo de TO necesita tener un capacitador-comodin que conozca toda la base
teorica del Teatro del Oprimido —que se encuentra en los libros Teatro del Oprimido,
Juegos para Actores y no-actores y El Arcoiris del Deseo—, donde Boal explicd qué es el
Teatro del Oprimido, los ejercicios, la parte practica y la funcionalidad de sus teorias.

El capacitador retne a las personas interesadas en realizar un trabajo con una
comunidad especifica, en un barrio, en la escuela, en la carcel, en un hospital. A
partir de juegos se empieza a trabajar para descubrir las necesidades, las ansiedades
de ese grupo. En un segundo momento, el grupo, participando colectivamente, crea

un texto, componiendo una situacion, una relacion bien definida de opresor y
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oprimido. Por medio de técnicas corporales, ejercicios y juegos se va constituyendo
la puesta.

A partir de estos trabajos se llega a la puesta en si misma, es decir, la
escenificacion del problema.

La idea de la conversion del espectador en espectactor empieza, de acuerdo con las
bases teoricas de Boal, antes del comienzo de la puesta: el comodin debe promover
una actividad, juego, ejercicio de calentamiento con todos (actores y publico) con la
finalidad de “hablar” al espectador que también estd componiendo el espectaculo,
que es efectivamente un actor de esta puesta y que tendra la oportunidad de entrar
en escena y hacer su “ensayo de la revolucidon”, porque, segin Boal, quien cambia
actuando, es capaz de cambiar de hecho.

El comodin tiene un gran compromiso social, cultural, politico, psicologico; su
postura con relacion a estos temas va a dictar el discurrir de la obra: desde su
creacion, hasta la puesta.

Los comodines son personas que reciben un entrenamiento, que en general es
ofrecido por otro comodin que ya acttia en algun otro grupo. El nuevo comodin que
se estd especializando puede tener una preparacion actoral y teatral previa o no
tenerla, y esta preparacion puede durar tres horas, tres dias, tres semanas o tres
meses.

El grupo de Teatro del Oprimido de Rio de Janeiro tiene muchos proyectos para la
formacion de mediadores, proyectos a nivel nacional e internacional; incluso realizan
intercambios. Sin embargo, no es siempre de ese espacio que salen los futuros

mediadores. Como deciamos, cualquier otro mediador puede dar las instrucciones.
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Se plantea aqui un primer problema: Augusto Boal, o ahora, después de su
fallecimiento, el GTO de Rio, no puede controlar si la gente sigue exactamente su
cartilla ni tampoco puede coordinar todos los grupos del Teatro del Oprimido que se
forman en los setenta paises en que se encuentran. De modo que bien puede
entenderse que muchas personas que trabajan con el Teatro del Oprimido no
necesariamente estdn bien preparadas para conducir un trabajo de tanta
responsabilidad.

Desde el primer encuentro con la comunidad que desea utilizar el teatro como
herramienta social, el mediador debe tener la sensibilidad para, a través de los
juegos, juntamente con las personas involucradas, elegir dentro de los diversos
temas que puedan surgir en las charlas, el que mas conviene al grupo en general,
que permita superar las necesidades de mayor importancia en ese lugar.

Después de definida la tematica a ser abordada, otro momento clave es el de
elaboracidn del texto. Segun la poética del Teatro del Oprimido, hay que tener bien
en claro cudl es la situacion de opresion y, mas aun, quién es el opresor y quién el
oprimido. Partiendo de que en la gran mayoria de los casos no se esta trabajando con
actores, dramaturgos, directores profesionales, queda a cargo del mediador percibir
si se esta aplicando bien la metodologia boaldiana. Otro punto a tener en cuenta es
que la situacion de opresion sea lo bastante fuerte para que la gente pueda verse
representada en la puesta y establecer el convivio. Por ejemplo, si la puesta es muy
larga, se corre el riesgo de establecer multiples opresiones y que la gente no logre

identificar claramente el tema por el cual la puesta fue elaborada.
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Desde el momento en que comenzamos este trabajo, tuvimos la preocupacion de
observar directamente el “objeto” de nuestra tesis. Cuando empezamos la investigacion
fuimos a la ciudad de Santo André, San Pablo, Brasil, donde se desarrolla un
importante grupo del Teatro del Oprimido¥”. Ahi funcionan cuatro grupos que
forman parte de un proyecto mayor, subvencionado por la intendencia local, que
patrocina el Teatro del Oprimido como herramienta social: un grupo de
adolescentes®, un grupo de mujeres, otro formado por personas discapacitadas y
otro de la tercera edad. Entrevistamos a personas involucradas en los grupos de
tercera edad y de adolescentes. A estos tltimos los invitamos a participar del Tercer
Congreso Internacional de Teatro Comparado en la ciudad de Bahia Blanca,
Argentina, que se celebro6 en setiembre de 2007. El coordinador de todos los grupos,
que también actuaba como comodin de algunos de ellos, se sintié bastante
entusiasmado y juntos comenzamos a trabajar para concretar aquella experiencia.

Tanto en Brasil como en la Argentina, pude observar algunos aspectos de la praxis
del teatro del oprimido que ya mencioné con relacién al compromiso del comodin y
los aspectos sociales, artisticos e ideoldgicos de la propuesta.

Al fin, el comodin junto a once chicos y chicas entre trece y veintitrés afios
hicieron un viaje de tres mil kilémetros para compartir experiencias. Cuando
arribaron, el grupo realiz6 una puesta. Ahi empezaron mis sorpresas y

confrontaciones tanto con la teoria como con las practicas del grupo.

%7 Esta visita ocurrio en el afio 2007.
3El TO estaba implementado por el Estado, en la gestion de intendente Celso Daniel, en 1997.
% En anexos, entrevista a uno de los adolescentes que participaba del grupo de TO.
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La puesta contaba la problematica del nordeste (agreste) de Brasil, donde hay
mucha hambre debido a la falta de agua, trabajo y oportunidades para la mayor
parte de la poblacion. Un mal sistema politico genera una migracion constante hacia
San Pablo, en busqueda de mejores dias.

Los adolescentes comenzaron actuando sus propias vidas: atrasos en los ensayos
por distintas razones; una participante, por ejemplo, tenia que cuidar de la hermana,
otra tenia que planchar para la mama4, otro trabajaba, y asi, como personajes de su
propia vida, charlaban del ensayo en la puesta, dando comienzo a la historia del
nordeste brasilefio. La segunda historia narraba la miseria nordestina y una situacion
especifica donde un padre muere y deja una hija chica, que todavia juega y que por
las necesidades que la pobreza impone a ella y su familia, es obligada a casarse y
dejar su infancia en el olvido. Siguiendo esta escena del matrimonio, es abordada la
tematica de la violacién de las mujeres. Contintia la historia de esa pareja (la chica
que ahora se convierte en esposa y mamad, mientras juega, cuida su nene). Como el
hambre permanece en el nordeste, esta nueva pareja decide intentar una vida mejor
en San Pablo. Llegan a la capital paulista y logran tener su casita, su auto y una vida
mejor. En este punto de la puesta aparece un nuevo conflicto. Han pasado algunos
anos, los dos tienen ahora hijos adolescentes que viven una nueva problematica: una
hija quiere hacer teatro y la madre la obliga a quedarse limpiando la casa mientras el
hermano tiene muchos permisos por ser varon y ninguna obligacion.

La puesta fue demasiado larga, con muchos nucleos de opresion, hecho que hizo
que los espectadores en el foro identificaran una de las escenas de opresion, la cual

no tenia una solucién posible en la realidad.
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Al final de la puesta, el comodin contd que esa historia era de la vida real de una
de las jovenes y, en una situacion transgresora, la sefiald y le pidié que contara como
se habian dado los hechos en la vida de sus padres (que fueron los que emigraron
desde el nordeste hacia San Pablo).

Termind la puesta con el comodin enfatizando que todos los chicos provenian de
las favelas, exponiéndolos a un espectaculo sensacionalista.

Las puestas que siguieron tuvieron el mismo problema: presentaron multiples
situaciones distintas de opresion, bastante largas y con una fuerte opresion desde el
comodin hacia los actores, donde quedaba muy en claro una relacion de poder
verticalmente conducida. A pesar de que el comodin enfatizaba demasiado la
situacion de pobreza de esos chicos y se mostraba como el gran “salvador”, los
chicos se desenvolvieron con total normalidad, tuvieron una conducta intachable en
el hotel y en todo momento y con todas las personas fueron respetosos y muy
amables. En la ultima puesta, donde habia pocos espectadores (casi todos
investigadores de teatro, unas diez personas) los chicos estuvieron mas relajados y al
tinal de la puesta, se presentaron, como es de costumbre, pero no dijeron que
provenian de la favela. Este hecho me lleva a pensar que, en cierta manera, ellos eran
obligados a dar el testimonio de su propia pobreza. Su miseria personal era muy
enfatizada por el director-comodin que parecia no darse cuenta de que los chicos
podian ofrecer mucho mas que una demostracion publica de que estaban “salvados”
por el Teatro del Oprimido. Aquellos actores adolescentes, de tanto que se les
recordaba su condicion, bendecian a su salvador sin percibir que eran capaces de

hacer mucho mas, que podian hacer un teatro social y con arte.
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Se dieron casos de mala direccidn, por ejemplo cuando un actor salia de escena y
se ponia a charlar en la extraescena (siempre visible).

Resulto interesante que en uno de los espectaculos emplearan técnicas circenses y
de danza, pero creo que se podrian haber aprovechado mejor los talentos natos de
esos chicos, con danzas regionales, por ejemplo.

Observando toda esta construccion de un Teatro del Oprimido en particular, de
un grupo entre tantos mds que hay por el mundo, vuelvo a pensar en las palabras
“oprimido” y “opresor” y creo, cada vez mas, que no se puede cambiar algo que no
hacemos. Si apunto a alguien como opresor en una situaciéon que quiero cambiar en
mi sociedad, no puedo yo oprimir a la gente tampoco. Lo que vi es que los chicos
eran constantemente oprimidos, en muchas situaciones delante de cualquier
persona. Es necesario que quien quiere promover cambios, empiece por él mismo.
Paulo Freire dice "[...] la practica es la accion y la reflexion de los hombres sobre el
mundo para transformarlo” (1983: 40). Frente a la pregunta sobre a quién quiere
transformar el Teatro del Oprimido, tenemos que tener siempre en cuenta que
Augusto Boal, por mas que decia que todo gesto desde nuestro nacimiento es
politico, pertenecia a un partido politico. Entonces, surge otra pregunta: ;qué le
preocupa y qué quiere cambiar el Teatro del Oprimido?

El tema opresor y oprimido debe ser mirado desde la 6ptica de que un opresor no
estd siempre en esa posicion y que el oprimido, en su vida, a veces también puede
estar en posicion de subyugar a alguien. Por ejemplo, un obrero explotado por su
patrén, a su vez puede ejercer violencia sobre su propia esposa. Esto, en otro terreno,

con mucha inteligencia nos lo mostré el dramaturgo argentino Eduardo (Tato)
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Pavlovsky en la pieza Potestad. Pavlovsky habla en esta puesta sobre la tematica
particular de la dictadura militar en la Argentina, pero también reflexiona sobre una
problematica universal: ;qué somos nosotros: opresores u oprimidos? Segun su
punto de vista, somos una mezcla de los dos.

Augusto Boal, en una entrevista concedida al diario Clarin, reconocio:

Nos ocupdbamos de los negros, las mujeres, los proletarios, descuidando al individuo y
teniamos el sindrome Che Guevara. El Che queria hacer la revolucion: se fue al Congo y le
sali®é mal; se fue a México y le salié mal; la hizo en Cuba, pero murio tratando de hacerla en
Bolivia. En el sindrome Che Guevara se parte de una buena idea pero se la quiere forzar
donde no es posible. Y una idea impuesta nunca tendra cabida. (Clarin, edicién lunes

27\04\98, Espectaculos, “Escenario y lucha politica”).

En esas palabras, el propio Boal deja claro que no se puede imponer nada a nadie,
que la imposicion no funciona. Pero ;qué vemos en el Teatro del Oprimido sino una
gran imposiciéon? Hablo en el sentido del derecho del espectador de elegir libremente
a quién considera agente oprimido y a quién su opresor, porque desde la construccion
de la puesta ya estd disefiada la funciéon de cada uno y disefiada para que las
personas obligatoriamente los identifiquen y se identifiquen en ellos. Sin embargo, la
imposicion de Augusto Boal se queda ahi. Se subestima la inteligencia del espectador
(porque se parte de la idea de que hay que aclarar muy bien quién es quién); se le
impone, mediante la gran posibilidad de ser actor por un momento, la tinica opcién
de cambiar de rol con el oprimido; o sea, postula que si queremos entrar en escena
para cambiar la vida en la realidad, solamente podemos hacerlo en la piel del

oprimido. Estos hechos también funcionan en la vida como una forma de opresion.
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Afortunadamente, como veremos mads adelante, Los Calandracas han superado
este problema haciendo que el publico elija libremente qué papel quiere representar,
no para “jugar” a ser el opresor, sino para ofrecer la posibilidad de un cambio en la
actitud de este agente, que no tiene por qué fatalmente resolver las situaciones
oprimiendo a otro.

Estamos seguros de que las técnicas y los juegos compilados por Boal funcionan
bastante bien al empezar un trabajo comunitario, para que la gente salga de la
pasividad. Somos conscientes de que el Teatro del Oprimido puede ser una gran
herramienta para promover la reflexion y cambios sociales, pero también sabemos
que si no estd bien dirigida, puede ser también un arma poderosa en contra del
pueblo, a favor de un sistema ya existente, convirtiéndose en un arma de
manipulacién y promocion personal. Asi, por ejemplo, en nuestra ciudad —Bahia
Blanca—, después del seminario de tres horas dictado por Armindo Pinto en el
barrio Villa Hardingreen, se presentd una persona que dice ser comodin y desde
2007 esta ganando dinero dictando cursos de Teatro del Oprimido, a pesar de que ha
demostrado ser poco serio en las instituciones con las que ha participado.

El Teatro del Oprimido, al trabajar directamente con las comunidades locales de
cada pais, necesariamente esta realizando un trabajo identitario, no solo en relacién
con la nacionalidad, sino también con el género, lo social, etc.; y es muy valorable la
dimension que puede asumir siempre y cuando esté dirigido por personas idoneas y
preparadas.

Hay muchisimos ejemplos de iniciativas vinculadas al Teatro del Oprimido que son

serias y estan bien dirigidas, como el GTO-Rio, que desarrolla proyectos comunitarios,
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dicta cursos de comodines y realiza congresos y conferencias para diversos publicos
de diversas nacionalidades. Son personas realmente comprometidas con el trabajo
voluntario y con acciones sociales y tienen la esperanza de trasmitir su mensaje y
llegar a todos los rincones del mundo con una propuesta de un teatro inclusivo, sin
distincion de edad, sexo, color de piel, etc. Este tipo de trabajo comunitario puede
llegar a formar un espectador emancipado y asi contribuir para que pueda salir
realmente de la obra con la posibilidad de repensar sus caminos. Y del mismo modo
en que Brecht veia el teatro didactico como un medio para la ensefianza de los propios
actores, este teatro de la forma en que estd concebido, para no-actores, visa un
aprendizaje muy horizontal, siempre y cuando haya mediadores capaces de promover
tal ensenanza. Asimismo, destacamos el trabajo del Teatro Legislativo, que
analizaremos con detalle mas adelante, como una herramienta legislativa que abarca
la sociedad y el ciudadano, a quien se le da el poder de decidir lo que le conviene a su

barrio, su ciudad, su pais.

Teatro-Foro

El corazon del Teatro del Oprimido se encuentra en el Teatro-Foro. En él, un
grupo de actores arma una escena basada en hechos reales, cuyo tema es de interés
del grupo social representado. En esta escena hay un conflicto entre un oprimido y
un opresor. El espectdculo se arma con la participacion de actores de la propia
comunidad y que empiezan a trabajar con la metodologia del Teatro del Oprimido

—ejercicios y juegos, formacion de imagenes, discusion y debate de temas, etc—. La
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duracion de los ensayos y la organizacion de la propuesta de la obra dependeran de
cada grupo y de su tiempo disponible. El protagonista busca expresar conflictos y
elaborar posibles finales, lo que se llama metaxis. El arte transforma la vida, y el
didlogo entre el mundo estético y el mundo real, la metaxis —de la palabra griega
usada por Platon pué0e&ic, methexis—, significa el transito posible entre el mundo de

las ideas perfectas y el mundo real en que vivimos. Boal dice al respecto:

El oprimido creaimagenes de su realidad. Entonces debe jugar con la realidad de esas
imdgenes. Las opresiones son las mismas, pero se presentan de modo transustanciado. Es
necesario que se olvide del mundo real que estaba en el origen de la imagen y que juegue
con la propia imagen, en su corporificacion artistica. Debe efectuar una extrapolacion de la
realidad social en direccion a la realidad de aquello que llamamos ficcion (en direccién al
teatro, a la imagen) y, después de haber jugado con la imagen, después de haber realizado
“teatro”, debe realizar una segunda extrapolacion, ahora en sentido inverso, en direccién a
la realidad social que es suya. En el segundo mundo (estético), se ejercita para cambiar el

primero (social). (Boal, 2002: 57)40.

La metaxis en el TO designa el momento en que el actuante crea imagenes de su
conflicto, pasando a vivir no solo la realidad opresora de su sufrimiento personal y
social, sino también la superacion vivida en la dimensién estética que represento.

En las imagenes dramatizadas es posible realizar modificaciones por medio de los
comodines que actiian como mediadores entre el publico y los actores en escena,
haciendo que el protagonista pueda ensayar formas para modificar su vida concreta;

es “el ensayo para la revolucion”.

4 Boal, Augusto. O Arco-Iris do Desejo: Método Boal de Teatro e Terapia. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2002.
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Tiradentes es una obra que integro la fase de los musicales del Teatro de Arena.
Abordaba la vida de Tiradentes*, que puso de relieve sus propodsitos de
movilizacion politica en la conspiracion minera, que fue analizada con la optica de
los afios sesenta. Rehicieron la historia a fin de incluir hechos, figuras y personajes
relativos al periodo anterior y posterior al golpe militar de 1964. En esta obra se vio
por primera vez el sistema comodin formulado por Boal, que previo el uso metddico
de los elementos que aparecian en Zumbi, ademds de una estructura fija para las
obras que se componian de “dedicatoria, explicaciones, distribucion (en episodios de
escenas breves), conectadas por los comentarios del coro, entrevistas y, por fin,
exhortacion” (Campos, 1988: 121). El sistema incluye aun el personaje que le otorga
el nombre: el comodin, quien condensa en sus posibilidades diversos aspectos del
teatro anti-ilusionista. El comodin es el responsable por todas las “explicaciones”
brindadas a lo largo de la puesta (es omnisciente) y puede desempenar cualquier
papel, en cualquier momento. A €l se opone el protagonista, cuyo desempefio, por el
contrario de aquel que cabe al comodin, debe ser puramente naturalista (Campos

Lima, 2012: 67-68).

4 Tiradentes, Sacamuelas, apodo de Joaquim José da Silva Xavier, odontélogo tropero, minero,
comerciante, militar y activista politico que actud em Brasil, sobre todo en las capitanias de Minas
Gerais y Rio de Janeiro. Es reconocido en Brasil como martir, considerado como héroe nacional por
haber asumido en exclusividad la responsabilidad de la Conspiraciéon Minera —primer intento serio
de independizar a Brasil del Reino de Portugal, a fines del siglo XVIII—.
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Teatro Legislativo

Por medio del Teatro-Foro, que es la base del Teatro Legislativo, Boal llega a la
siguiente conclusion: “A veces la opresion esta enraizada en la ley. En este caso, para
provocar el cambio deseado se requiere la transformacion, o volver a redactar la ley:
la legislacion. ;Pero cdmo hacer esto? Ahi terminaba el poder del teatro. No
teniamos una respuesta” (2006: 9-10)*.

Con esa falta de respuesta a aquel problema, en 1992, un grupo de TO y algunos
integrantes de Teatro-Foro convencieron a Boal para que se postulara a concejal. Boal
dijo que aceptaria el desafio si esos mismos integrantes del grupo TO y Teatro-Foro
participaban de la campana electoral y la convertian en una “campafa teatral”.
Ademas, agrego: “También es porque no corro el mas minimo riesgo de ser elegido,
pero si eso pasase llevariamos el Teatro del Oprimido al poder Legislativo". En 1992
fue elegido concejal por el Partido de los Trabajadores por un periodo que termind
en 1996. Su idea era “hacer teatro como politica, no sélo teatro politico”. En la
Camara, sus asesores eran a la vez los comodines del TO. En el Teatro Legislativo
(TL) la actividad politica se ejerce a fin de transformar en ley la necesidad expresa y
discutida bajo una forma ltdica a través de la escena del Teatro-Foro. En la préctica,
segun Augusto Boal, “El Teatro Legislativo transforma el ciudadano en legislador”.

Lo practicaban de esta manera:

A través de las escenas de Teatro-Foro (TF) de los grupos populares a las Sesiones de
Teatro Legislativo. Hasta la Camara en la Plaza, cuando uno de los grupos presentaba su

escena de TF en la vereda en frente al predio de la Camara de los Concejales, en

£ Motos, Tomas. Construyendo ciudadania creativamente: El Teatro Legislativo de Augusto Boal.
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Cinelandia. Las escaleras servian de tribuna y una lona para el piso y una estructura de
fondo (a la que llamabamos "palquito") delimitaban el Espacio Escénico. A los concejales
les invitaba a participar porque la idea era reproducir en la calle lo que pasaba (o deberia)
pasar en el plenario. Como mucho, contdbamos con la presencia de cuatro o cinco (cerca
del 10%), porque no era sencillo para la gran mayoria exponerse frente a sus electores en
general, para discutir problemas y votaciones muchas veces polémicas. Y si fuera dia de
votar algo, la gente era invitada a entrar. (Olivar Bendelack, “Teatro Legislativo”, en

http://ctorio.org.br/ novosite/wp-content/uploads /a2p.cache.teatro-legislativo.pdf).

La dinamica del Teatro Legislativo, en lineas generales, consiste en las siguiente
fases: primero se representa el espectaculo en que se trata de brindar la informacién
acerca de un problema colectivo y luego de seguir la conciencia de su complejidad.
Luego, en el Teatro Foro se proponen y se prueban soluciones alternativas; en
seguida se da la orientacion de propuestas con el fin de dirigirlas a otras esferas, de
manera de sobrepasar el &mbito en que se generaron. La cédula metabolizadora (que
estd conformada por entendedores de leyes, normalmente abogados) analiza y
clasifica las propuestas. La fase siguiente es la de la votacién, que consiste en la
discusion de las propuestas y el voto. Por ultimo, ocurre el proceso legislativo en que
las propuestas ya votadas en la asamblea son encaminadas al poder legislativo con la
real posibilidad de que se convierta en una ley promulgada o modificada.

Por medio de esa iniciativa fueron aprobadas trece leyes municipales. En ese
periodo, Boal formdé 50 grupos de teatro que actuaban en villas, sindicatos e
iglesias. Terminado el mandato, ;qué quedo del TL? Se puede destacar que se
promulgd la primera ley provincial del Teatro Legislativo. Este hecho vendria a
comprobar que seria posible seguir con el TL a pesar de no contar mds que con un
concejal. En 2004 se aprobo la segunda Ley Provincial, originada en las puestas del

grupo Hoja de Opresion, de un barrio de la Zona Este de Rio, sobre la obligatoriedad
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del uso de preservativos femeninos en hoteles, y similares. Gracias al proyecto del
TO en la cércel, cuya primera etapa comenzo en 2003 en cinco provincias de Brasil, el
Teatro Legislativo empez6 a ser difundido fuera de Rio, con la realizacion de
Sesiones Solemnes Simbdlicas de Teatro Legislativo, que originaron propuestas de

ley, algunas de ambito federal®.

El Teatro Legislativo es un nuevo sistema, una forma mas compleja que incluye todas las
formas anteriores del Teatro del Oprimido y alguna mas, especificamente
parlamentarias. Espero que esta experiencia sirva, mas alla de nuestro mandato, mas alla
de nuestro partido, mas alld de nuestra ciudad, mucho mas alld. Espero que sea util.

(Boal, Teatro Legislativo).

En Montevideo, en los afios 2009 y 2010, se desarrollo el programa LA CAJA
(Casa Abierta a Jovenes y Adolescentes) en el Instituto Nacional de la Juventud,
talleres de TO para personas de entre 14 y 29 afios. Luego de 2011 continuaron su
actividad de forma independiente a fin de profundizar mas la metodologia del TO.
Jévenes de diversos contextos se acercaron por la voluntad de conocer mas sobre el
Teatro del Oprimido y su accionar sobre las problematicas sociales formando
diversos grupos de TO*. El grupo de Teatro del Oprimido de Montevideo se formo
sobre la base de los grupos formados como consecuencia de dichos talleres. Luego,
debido a su indignacion con los medios de comunicacion masivos en Uruguay, los
integrantes del grupo decidieron empezar a trabajar con el Teatro Periodico de Boal.
El disparador fue una noticia sobre la violencia que se vivia en el pais, cuando los

medios dieron a conocer el video de un homicidio de un adolescente que habia sido

# Olivar Bendelack, “Teatro Legislativo”, en http://ctorio.org.br/novosite/wp-content/uploads
/a2p.cache.teatro-legislativo.pdf

# Bajar del drama a la propuesta: Una experiencia de Teatro Legislativo en Uruguay. Prof. Sabrina
Speranza.
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captado por camaras de seguridad y que fue reproducido mas de cien veces en seis
dias. Estas y otras situaciones en que los menores de edad fueron protagonistas de la

inseguridad en el pais, delinearon los objetivos del proyecto.

Los objetivos del Grupo estan fuertemente vinculados al cuestionamiento sobre la
propuesta de bajar la edad de imputabilidad penal en Uruguay (en Uruguay los menores
son responsables penalmente, es decir imputables desde los 13 afios, bajo el Sistema de
Responsabilidad Penal Adolescente. Lo que la reforma constitucional pretendia era que
los menores de 16 y 17 afios pudieron ser juzgados por el Sistema de Responsabilidad

Penal Adulto.

Con este pensamiento, armaron la obra No es un problema menor. En este contexto,
surgio la Comision Nacional No a la baja, ante la necesidad de frenar la iniciativa que

proponia bajar la edad de imputabilidad.

Por dos motivos fundamentales el Grupo opt6 por construir la obra a base de noticias, a
través de las técnicas de Teatro Periodistico: por un lado la necesidad de dejar en
evidencia la falsa objetividad de los medios de comunicaciéon, por otro buscar
interconectar la fragmentacién con la que percibimos la realidad. (Sabrina Speranza,

2014).

El grupo de TO de Montevideo, juntamente con la Comisiéon de No a la Baja, a
partir de la demanda de propuestas alternativas a la baja de la edad de
imputabilidad constatada por la comision, se proponia la realizacion por primera
vez en Uruguay de una modalidad especifica de Teatro del Oprimido: el Teatro
Legislativo, que habia resultado exitosa en otros paises para generar propuestas
desde la ciudadania que dieran respuestas de forma participativa a problematicas

puntuales.
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Teatro-Periodistico

El Teatro-Periodistico es un procedimiento teatral desarrollado por Augusto Boal
en la ultima fase del Teatro de Arena a fines de los afios sesenta, inicio de los setenta,
como forma de sobrevivencia a la censura —este teatro presentaba claramente una
intencion de dejar un mensaje al publico—. Fue con el Teatro-Periodistico que Boal
inici6 el proceso de creacion de las técnicas que dieron origen al Teatro del
Oprimido. Consiste en diversas técnicas sencillas que permiten la transformacion de
noticias del diario o cualquier otro material no dramatico en escenas teatrales.

El Teatro de Arena desde su formacion deseaba llegar al pueblo. Luego de afios
de trabajo, surgid el cuestionamiento sobre si estaban logrando llegar a la gente y
qué alcance tenian en las clases populares. Frente a un régimen militar, Boal se vio
obligado a buscar nuevas propuestas de creacion artisticas. Fue en eso momento que
se iniciaron las investigaciones que posteriormente resultarian en el Teatro del
Oprimido. Boal intentaba que el ptblico realizara su propio arte en lugar de decirles
qué debian hacer.

El Teatro-Periodistico de Augusto Boal en Brasil surgio entre jovenes y naci6 en el
Areninha®. A fines de 1969 y 1970 se realizd un curso de interpretacion con la actriz
argentina Cecilia Thumim Boal. Los jovenes actores que participaron del curso
manifestaron interés por las ideas de Boal y Vianinha, las cuales jamas habian puesto
en practica. La propuesta era montar espectaculos todos los dias con las noticias de

los diarios que salian a la mafiana. Una experiencia parecida ocurrié en EE. UU. en la

4 Un pequeno teatro situado en el segundo piso del Teatro de Arena.
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década del treinta después de la caida del mercado de valores de la Bolsa de Nueva
York*. Las escenas literalmente eran producidas del dia para la noche, es decir, el
diario salia por la mafiana, a la tarde se ensayaba y a la noche se hacia la puesta. Los
jovenes investigaron acerca de algunas noticias por su cuenta inicialmente y Boal, al
regresar de una gira, se entusiasmo con el proyecto y empezé a trabajar en los
guiones y la seleccion de noticias y contribuyd con la idea de llevar las técnicas al
propio espectaculo. En la primera edicion present6 al publico, ademas de las
noticias, las nueve técnicas que utilizaban para transformar una noticia en una
escena teatral; asimismo, realizaba sesiones para ensefar estas técnicas a los grupos
que deseasen reproducirlas.

Las nueve técnicas, que se encuentran copiladas en el libro Técnicas
Latinoamericanas de Teatro Popular de Augusto Boal, son las siguientes:

e La primera técnica era la Lectura Simple, que consistia en leer la escena del
diario que produjera mas impacto.

e Lasegunda técnica era la Improvisacién: la escena partia de una improvisacion,
no habia texto.

e La tercera técnica se llamaba Lectura con Ritmo. Toda la escena se realizaba
como si fuera un ritual religioso de manera cantada. En este caso, se trabajaba
con noticias sobre la censura y obras censuradas. Revelaba un lado obscuro

noticiado no solo por el texto, sino principalmente por el ritmo.

4 Durante los afios que se siguieron a la Revolucion Rusa (1917), el teatro se presentd como expresion
artistica importante para el debate social. “Un género totalmente nuevo que surgid fue el diario
vivo o teatro-diario, forma teatral basada en la dramatizacién de noticias”, explica Lima. Se
teatralizaba informes de sindicatos y noticias sobre la guerra civil, por ejemplo. En Rusia, esa forma
de teatro ha sido diseminada por colectivos, siendo el Blusas Azules su representante més conocido.
Alli, el teatro-diario fue practicado hasta 1934. En esa época, el teatro ruso era muy influente y los
diarios vivos atravesaron el océano, llegando a Estados Unidos.

128



La cuarta técnica era la Accion Paralela: mientras una noticia era leida por un
actor o reproducida por un equipo de musica, los actores mostraban acciones
que explicaban, comentaban o criticaban lo que se leia.

La quinta técnica era llamada Refuerzo. Aqui jugaban con las noticias de la
semana como se fuesen previstas en un hordscopo, cada una en un
determinado signo.

La sexta técnica era el Lectura Cruzada. Consistia en rediagramar; se hacia una
subversion en la diagramacion oficial, lo que revelaba toda la politica del
diario, independientemente de la intencidon que subyacia en la noticia.

La séptima técnica se denominaba Histdrico. Al anunciar esta técnica, el
comodin decia: “una noticia siempre es mejor comprendida si el espectador
tiene algunas informaciones historicas”.

La octava técnica era la Entrevista de Campo, mediante la cual la solemnidad
presente en determinados manifiestos era relativizada por su transcripcion en
un lenguaje deportivo. Boal recuperd el procedimiento surgido en el Sistema
Comodin en que los mondlogos y apartes eran sustituidos por “las técnicas
espectaculares de los entrevistadores de costumbre” (Boal, 1984: 46).
Pronunciamientos divulgados por la prensa eran despojados de su “contexto
solemne” y desprovistos de los “eslogans demagogicos”. Por ejemplo, una
noticia sobre la creacidon de la Cruzada Nacionalista, movimiento politico de
derecha cuya meta era “luchar en contra del comunismo y la subversiéon”, era
transcripta como entrevista deportiva.

Finalmente, la novena técnica era la Concrecion de la Abstraccion. Boal decia
que las noticias violentas se habia vuelto parte de nuestra vida cotidiana
porque la televisién habia pasado a habitar nuestra casa con noticias terribles,
veiamos la sangre en la televisién mientras cendbamos o almorzabamos. En
esta técnica, después de las técnicas de improvisacion, técnicas de “Historico”
y otras técnicas, los actores concretaban la escena. Como sefial6 Boal “la

muerte es abstracta, por eso se hace necesario concretar las palabras” (Boal,
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1984: 46). Asi, la noticia de la muerte de un obrero que habia sido obligado a
entrar en un horno sin el debido resguardo antiflama podia dejarnos
indiferentes si no veiamos de verdad el hecho; en este caso, los actores
concretaban en escena la muerte del obrero quemando. Segin Hélio Muniz
(2012), en un principio se incineraban lombrices en el escenario, pero que eso
no llegd a ser parte de Teatro Periodistico: Primera Edicion. En el espectaculo, se
terminaron sustituyendo por mufecas, que eran quemadas en el escenario

(Campos Lima, 2012: 80).

Se realizaban entre tres y cinco sesiones por dia, con un fin esencialmente politico
de expandir y formar grupos nuevos que pudieron tener su propia autonomia. Las
sesiones tenian un caracter de protesta, de arte inmediato, que guardaba mucha
similitud con el teatro de agitacion y propaganda — Agit-prop—.

Para Boal, del mismo modo que el fatbol, el teatro debia poseer reglamentos,
reglas conocidas para que todos pudiesen “jugar” al teatro, transformandolo en un
arte popular de hecho. Al decidir revelar al pablico sus técnicas, Boal establece una
propuesta de formacion al espectador, una formaciéon a la vez politica y teatral,
dirigida a un publico activo y directamente participativo.?

Fue justo sobre el collage y el principio del choque causado por la superposicion de
elementos que se fundamento el efecto extrafiamiento desarrollado por Bertolt
Brecht. Los procedimientos teatrales presentados por el Teatro-Periodistico se valian
también de otros recursos provenientes del efecto de extrafilamiento brechtiano,

como el uso de la metafora, la ruptura épica de la narrativa y la interpretacion

¥ Andrade, C. (2012). Teatro-Jornal” de Augusto Boal e a descoberta do Teatro do Oprimido, extraido de
https://www.ufrgs.br/ppgac/wp-content/uploads/2013/09/Teatro-jornal-de-Augusto-Boal-e-a-descoberta-
do-Teatro-do-Oprimido.pdf.
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colectiva. Segun Ranciere, el “choque estético de las sensorialidades diferentes”
propuesto por Brecht debia producir dos efectos: la extrafieza se debia disolver en la
consciencia intelectual del sistema de dominacién y esta debia transformarse en

movilizacion politica.*

Teatro Imagen

Se trata de una técnica constituida a partir de otras técnicas que Boal fue
desarrollando a lo largo de sus investigaciones y obras. Mds especificamente, se
trabajaba con indigenas que no hablaban su mismo idioma en los diversos paises por
los que paso en Latinoamérica. Por esa razon se hacia necesario recurrir a las imagenes.

En esta técnica, la dramatizacion se basa en los lenguajes no-verbales. Los
espectadores intervienen directamente por medio de composiciones con los cuerpos
de los demas participantes. Se pide a cada uno que exprese su opinion, pero sin hablar,
apenas utilizando los cuerpos de los participantes para componer con ellos un conjunto

de “estatuas” que represente su punto de vista sobre determinado problema social.

Teatro Invisible

Consiste en actuar representando papeles en lugares publicos, sin que haya
conocimiento previo de las personas que se encuentren en dicho lugar, sin que sepan
que se trata de una escena teatral. Incluye las modalidades de Teatro Cola, Teatro

Calle, Teatro Tren.

18 {dem a la nota 17.
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El Arco Iris del Deseo

Antes de hablar acerca del Arco Iris del Deseo, quisiéramos hacer un breve
comentario sobre el psiquiatra rumano Jacob Levy Moreno (1889-1975), quien
desarrollo el psicodrama, porque sus creaciones son un claro antecedente de las
técnicas boaldianas.

Moreno trabajo con nifios y prostitutas en las calles de Viena (década de veinte)
que fue su primer acercamiento al teatro, con una preocupacion claramente social y
politica. De ahi fue perfeccionando su experiencia en el Teatro de la Espontaneidad®,
que es la raiz del psicodrama. En el teatro de la Espontaneidad, Moreno presenté un
modo revolucionario del quehacer teatral, puesto que introdujo cuatro cambios
radicales: la eliminacion del dramaturgo y del texto teatral escrito, la eliminacion del
publico como tal y del escenario. Todos los participantes cumplian con estos roles
siendo a la vez dramaturgos, intérpretes escénicos y narradores, poniendo el énfasis
en la improvisacion, en el aqui y ahora —la puesta, la accidn, las palabras, el
encuentro y la resolucion de los conflictos, la sustitucion del antiguo escenario por
un escenario-espacio—. El escenario era un espacio abierto sin telén (como una
arena) que brindaba una visién amplia de todo que se pasaba®.

El Teatro de la Espontaneidad fue mal comprendido por el publico y criticos de la

época. Moreno cred, entonces, una alternativa: el Diario-Vivo, mas tarde llamado

4 El Teatro de la Espontaneidad se caracterizaba por poseer cuatro distinciones especificas, entre
ellas: teatro de conflicto, critico o axiodrama, teatro inmediato o de improvisacion, teatro
terapéutico y teatro del creador (ver: Castillo, Beliza, Psicodrama, Sociodrama y Teatro del Oprimido de
Augusto Boal: Analogias y Diferencias).

5% Ruiz-Moreno, Lidia, Romafia, Maria Alicia, Batista, Sylvia Helena, Martins, Maria Aparecida. Jornal
Vivo: relato de uma experiéncia de ensino-aprendizagem na drea da Satide.
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Diario Dramatizado con el que pretendia realizar una sintesis entre el diario y el
teatro. Del diario, sacaba las noticias de los hechos que ocurrian en el mundo y
proponia que a partir de aquel estimulo se realizase una dramatizacion. Trabajaba
con dramatizaciones de noticias del dia. Los actores no conocian los argumentos que
serian presentados hasta el dia de la puesta, cuando se someterian a lo que Moreno
denomin¢ la transferencia publica, es decir, la realizacién de la construccion de toda
la poética teatral frente al publico®.

Augusto Boal, a partir de sus experiencias con el TO en Europa (1978-1986),
elabor¢ técnicas prospectivas e introspectivas que componen el Arco Iris del Deseo
(Boal, 2002). El crefa que por medio de las antiguas técnicas del TO sumadas a las
nuevas, creadas en la década de ochenta, seria posible transformar la actividad
teatral en un instrumento eficiente para la comprensién y la busqueda de soluciones

para problemas interpersonales y sociales, por medio del autoconocimiento.

Para Boal (2002), si, al vivir el deseo en la vida real, el sujeto deseaba su concrecién, al
revivirlo en el escenario, él buscaria rectificarlo, transformandolo en objeto observable,
pasible de analisis, y quizas, de transformacién. El procedimiento seria terapéutico si
permitia y estimulaba la eleccion de una o de diversas alternativas para el problema

presentado. (Castillo, 2013).

En Europa observd que las opresiones vividas eran distintas de las que se veian en
Latinoamérica, puesto que no correspondian a problemas objetivos o estructurales,
como el desempleo, la explotacion, las condiciones laborales precarias, la falta de
infraestructura, el abuso de poder y el analfabetismo. En Europa, los problemas eran

de naturaleza mads subjetiva; se trataba de cuestiones existenciales relacionadas con

51 Erika Cecilia Soares Oliveira y Maria de Fatima Aratijo. Aproximacbes do teatro do oprimido com a
Psicologia e o Psicodrama.
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la soledad, el vacio existencial, la incapacidad de comunicacion, la dificultad de
amar. El opresor estaria dentro de la cabeza de las personas, y a fin de trabajar con
esas modalidades distintas de opresion, cred el “policia en la cabeza” (le flic dans la
téte) y un conjunto de técnicas que recibieron posteriormente el nombre de una de
ellas: Arco Iris del Deseo. El término sugeria el analisis de todos los colores del
arcoiris, los cuales se recombinaban segun el deseo de las personas para asi poder
resignificar las opresiones internalizadas y otorgarles otras apariencias. A fines de
los afios ochenta, el Centro de Teatro del Oprimido de Francia empezd a ofrecer
seminarios sobre teatro y terapia con la propuesta de integrar el método terapéutico
al método de accion del TO. En ese periodo, Boal lleg6 a admitir que su método
podria ser considerado un psicoteatro, y que “la politica era la terapia de la sociedad
y la terapia era la politica de la persona” (Feldhendler, 2002).

Al comparar las practicas de Boal y Moreno, es posible apreciar muchas
similitudes entre ellas, aunque la denominacion de cada una de ellas sea diferente.
Ambos estan comprometidos con un quehacer teatral revolucionario y se distancian
del teatro tradicional. El teatro Periodistico de Boal nos recuerda el Diario-Vivo de
Moreno. Y del mismo modo en que el teatro de Moreno eliminaba la distancia entre
publico y escenario, en el TO se estimulaban la espontaneidad y el espectador dejaba
su pasividad para transformarse en un sujeto activo y participante. El Teatro Foro
del TO coincide con el Teatro Creador de Moreno en que el espectador como
protagonista debe actuar con toda su espontaneidad en el desarrollo del problema
planteado.

A pesar de estos rasgos comunes,
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En ningdn pasaje de su obra Boal admite esas semejanzas, por el contrario, su esfuerzo
es en el sentido de diferenciar el TO del psicodrama, aunque los considere areas que
pueden superponerse. Siempre afirmo no tener experiencia con el psicodrama, a pesar de
haber participado de un grupo de psicodrama en San Pablo, en 1967-68 y también del X
Congreso de la Asociacion Internacional de Psicoterapia de Grupo (IAGP), en 1989, que
conmemoro el centenario del nacimiento de Moreno. Por invitacién de Zerka Moreno,
dio la disertacion de apertura del congreso, ocasién en que presentd las técnicas del Arco
Iris del Deseo, pero siempre que se le ha sugerido que Moreno podria haber sido un
precursor de sus métodos, Boal lo negd. (Feldhendler, 2002, en Oliveira y Aratjo, Maria

de Fatima).

Estética del oprimido

El texto Estética del Oprimido fue lanzado meses después de la muerte de Augusto
Boal en 2009. Es el fruto de experimentos practicos colectivos en laboratorios
teatrales en los Centros de Teatro del Oprimido, y de la sistematizacion tedrica de los
seminarios. En él, Boal busca consolidar tedricamente la practica que ha realizado en
laboratorios teatrales y la sistematizacion que se ha logrado a través de seminarios
nacionales e internacionales. La obra expone, en la primera parte, la fundamentacién
tedrica defendida por el dramaturgo, deteniéndose en las posibles causas de la fuerte
influencia que los medios de comunicacion actuales ejercen sobre la mayoria de la
poblacién, que la transforma en consumidora en lugar de productora de arte. Boal
basa su argumentacion en filésofos y teodricos como Aristoteles, Alexander
Baumgarten, Walter Benjamin y Bertolt Brecht para mostrarnos las razones que nos
estarian llevando a una tercera guerra mundial y que él llama “Guerra de los
sentidos”. La segunda parte del libro se dedica a la sistematizacion de las practicas

realizadas en los proyectos sociales y los talleres de Teatro del Oprimido, con el fin
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de sensibilizar el lado artistico de las personas para que se perciban como creadores
potenciales. Son ejercicios del pensamiento sensible para estimular a las personas a
crear metaforas de la realidad y poder percibir el mundo bajo otra mirada. Luego
Boal expone experiencias en proyectos con enfermos mentales, docentes y alumnos
de escuelas publicas, moradores de comunidades carenciadas y ejercicios practicos

para ser aplicados en grupos teatrales.

Apropiaciones de Augusto Boal y multiplicacion del Teatro del Oprimido

En 1986, con el regreso de Boal a Brasil, se inici6 el Centro TO Rio, que comenzd
su actividad con un proyecto en conjunto con la comunidad educativa. Durante la
década de los ochenta, pasada la dictadura en Brasil, empez¢ la etapa de difusion del
Teatro del Oprimido en el pais, el cual desarrolld6 un trabajo en diferentes areas,
poblaciones y situaciones (ONG, jovenes en situacion de riesgo, mujeres, organizaciones
sociales, sindicatos). A partir del 2000, las formaciones internacionales empezaron a
trabaja con el Teatro del Oprimido, inicialmente, en Europa, EE. UU. y Canada.
Hasta 2006 poca gente de Latinoamérica llegaba a los destinos internacionales,
debido a las pocas posibilidades de becas y limitaciones con el idioma. En 2008 y
2009 se lanzo una propuesta para latinos en espanol, como asi también fueron
invitadas diversas agrupaciones a talleres y festivales a fin de que los vecinos de
Latinoamérica pudiesen ver como ocurria la expansion del TO. En 2012 se dio la
experiencia de multiplicacion con el Laboratorio Madalenas, que conformé una red

internacional de mujeres y TO, para abordar las opresiones que enfrentan las
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mujeres en la sociedad y también las restricciones que sufren dentro del ambito del
TO y las dificultades para acceder a posiciones de liderazgo y representatividad. Del
30 de julio al 4 de agosto de 2009 se realizd en la Argentina el Primer Encuentro
Presencial del Relato Sur (Red Latinoamericana de TO del Cono Sur). A su vez, en
enero de 2010 se realizd el Primer Encuentro Latinoamericano de Teatro del
Oprimido en Jujuy, Argentina, que contd con mas de cuarenta participantes de
diferentes lugares de Latinoamérica. En 2006 se cre6 el CTO Rosario, Argentina, que
sigue funcionando.

En Guatemala, METOCA trabaja con el TO desde 2009, cuando consolidaron su

formacién en el CTO Rio. Entre sus actividades, definen en su pagina®:

Lideramos procesos de multiplicacion de la metodologia de Teatro del Oprimido en

Centroamérica, formamos a formadores y lideramos grupos vulnerables.

Acompafiamos sostenidamente desde el 2009 a “Nueva esperanza”, un grupo de TO de
mujeres indigenas que viven con VIH y a “Colectivo teatral Luces Kaji Batz” un grupo de

jovenes indigenas kakchiqueles y tzutujiles.

En México se encuentra El Taller que es un Centro de Sensibilizacion y Educacion
Humana en Puebla, que estd activo desde 2008 focalizandose en el TO y dedicandose
a la lucha feminista. Ademas de desarrollar acciones en solidaridad con otras luchas
sociales a partir del arte.

Todos estos grupos de TO de América Latina y Centroamérica que mencionamos
arriba se dedican, ademas del trabajo directo con vecinos de su comunidad, a

realizar encuentros, formaciones y multiplicacion del TO.

52 http://me-to-ca.blogspot.com.ar/p/quienes-somos.html
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El creador del proyecto Gepeto, el panameno Félix d'EI Cid, llegd a la ciudad de
Campinas con la finalidad de estudiar Artes Escénicas en la Universidad Estadual de
Campinas (Unicamp). Para la especializacion, se mudo a Manchester, en Inglaterra,
donde conocié las técnicas teatrales del brasilefio Augusto Boal. Por ese entonces,
Boal hacia la difusion de detalles del TO en Europa con obras realizadas en las
prisiones, donde los presos discutian en escena la preservacion de los derechos
humanos y la organizaciéon comunitaria. Entusiasmado con esas ideas, d'EI Cid cre6
el Proyecto Gepeto, que le mereci6 un premio en Inglaterra y que luego desarroll6 a
su regreso en Brasil. Cre6 también la ONG Accién Artistica para el Desarrollo
Comunitario (Acadec).

Otro caso de apropiacion del TO se dio en el Proyecto de Extension de la
UNIRIO, desarrollado en la carcel Lemos Brito, en 1997, y dos afios mas tarde,
con las internas de la carcel Nelson Hungria.

El trabajo con los internos consistia en talleres de teatro en los que el lenguaje
teatral se ensefiaba a través de ejercicios basados en la metodologia del TO, y de
improvisaciones libres. Los internos tenian clases de expresion corporal y vocal y
entraban en contacto con algunos conceptos de teoria teatral y de historia del
teatro.

El éxito de la difusién del TO se debe a que existe una gran cantidad de
publicaciones que llegan facilmente a los usuarios, a que es un método de
articulacién simple mediante los talleres, donde los riesgos son minimos y los
resultados satisfactorios en poco tiempo, y a que existe la posibilidad de contratar

a los equipos de entrenamiento del Centro de Teatro del Oprimido.
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Bertolt Brecht y Augusto Boal

Augusto Boal publica en el blog del Instituto Augusto Boal un texto llamado
“Brecht y, modestamente, yo” que habla justamente sobre su relacion con Brecht.

El brasilefio afirma que Brecht tiene mucho que ver con su vida teatral. Comenta
una curiosidad: Boal empez6 su carrera teatral como director profesional en el
mismo afo y casi en el mismo mes que Brecht murié. La primera pieza que dirigio
fue La Excepcién y la Regla, cerca del afio de 1960. El elenco estaba formado por
obreros y el publico también lo era. Esta fue la primera vez que el brasileno dijo
haber trabajado en condiciones de teatro “normal”, profesional, pero con actores
amateurs que jamas habian pensado en hacer teatro, y que se encontraban alli con

motivaciones esencialmente politicas. Dice Boal:

Todos cargamos en nosotros mismos los elementos esenciales del teatro: somos actores,
actuamos en nuestras vidas, practicamos actos, acciones; somos espectadores de nuestros
actos. Somos, por lo tanto, actores y espectadores, espect-atores —este es uno de los
conceptos esenciales del Teatro del Oprimido, que desarrollé afios después—. [...] En esta
experiencia con Brecht fue que empecé a pensar en desarrollar en no-actores todas las

potencialidades actorales que toda la gente posee. (Boal, 2003).

Con La Excepcién y la Regla el dramaturgo brasileno empez6 a pensar en los
actores que somos todos, todos los dias, y en la teatralidad de nuestras vidas.

El segundo acercamiento a Brecht, que fue por medio de EI Circulo de Tiza
Caucasiano, no fue exitoso. Habia un gran elenco y todo para funcionar muy bien; sin
embargo, no fue asi. De esta experiencia, Augusto Boal dice haber aprendido que
aquella pieza en aquel momento, no tenia mucho que ver con las preocupaciones

urgentes de aquel momento. Se trataba de una pieza muy interesante e inteligente,
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muy poética, pero la fabula brechtiana tenia algo que ver con la reforma agraria y la
sociedad estaba muy empenada en otras luchas, otros debates, otras preocupaciones.
Por lo tanto, no se logro establecer el eslabon entre la vida de aquel momento y el
arte, a pesar de los personajes hermosos y conmovedores que habitan la obra.

La tercera obra brechtiana con que trabajo fue La Resistible Ascension de Arturo Ui,
estrenada en enero 1971, con gran elenco. Dicho espectaculo fue un éxito, que agrado
tanto al director como al publico. Esta vez, el tema era perfecto, muy pertinente en
relacion con el contexto, pues se vivia una dictadura en Brasil. Era como si Arturo Ui
viviera entre la gente, ya que el fascismo, que avanzaba de forma ascendente en
Brasil en 1971 con uno de los gobiernos mas crueles de su historia, se hacia cada vez
mas duro.

Luego Boal fue detenido. El dramaturgo brasilefio recuerda que en la cdrcel en que

se encontraba, Brecht era un nombre que se escuchaba:

Al lado de la celda de seguridad méxima donde me encontraba —jy que yo, bajo ningtin
sentido, merecia! — celda con portones de acero, pasillos con portones de acero, habia
otra celda solitaria donde estaba presa mi ex asistente y siempre amiga, que mas tarde
fue asesinada por la dictadura, Heleny Guariba. Aunque no pudiéramos vernos,

podiamos conversar, y Heleny me decia:

—“Boal, aqui en la carcel tenés que ser brechtiano, no stanislawskiano. Aqui, la gente
estd obligada a fingir un poco: vas a ver mucha gente arrastrdndose por el piso, gente
muy torturada que quiere parecer auin mas masacrada de lo que ha sido de verdad, para
no ser mas torturada aun. Vas a sentir mucho dolor, y el dolor existe, pero no es tanto.
Tenés que usar el V-Effect, el efecto de distanciamiento, y no tener demasiada empatia

con ese sufrimiento, caso contrario, no vas a resistir. ;Sé brechtiano!

Heleny sabia que me estaba mintiendo para cuidarme. El dolor fisico que sentian mis
comparieros de prision era real. Algunos de mis amigos que alli estaban, mal podian
andar después de varias sesiones de tortura. Aun sabiendo que Heleny queria ahorrarme

sufrimiento, mirando el resultado de las atrocidades de la dictadura, viendo y
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escuchando, hice lo posible para seguir su consejo y situar aquellos absurdos
acontecimientos dentro de un “contexto histdrico”: confieso que no era posible. Aun asi,

lo “brechtianismo” me ayudo.

Ya exiliado en la Argentina, Boal se acordd en una oportunidad de un poema de
Brecht que hablaba de una vieja sefiora con hambre que iba al supermercado, metia
en el chango todo lo que necesitaba para comer y, al llegar a la caja, decia que en
verdad no sabia por qué habia elegido todo eso, que no necesitaba ni el pan, ni
huevos, ni manteca, y asi dejaba toda la comida en su debido lugar de vuelta. Esta
vieja sefiora era viuda, sin dinero y con vergiienza de decir la verdad, que era que
tenia hambre. El poema seguia diciendo que ella no deberia sentir vergiienza, sino
hablar la verdad y exigir una respuesta de la sociedad.

Era eso lo que Brecht proponia en su poema y fue lo que Boal y su grupo hicieron.
Crearon una pieza que seguia esa trama ideal. En lugar de la vieja sefiora, pusieron a
un joven desempleado. En lugar de presentar la obra en un teatro, la hicieron en un
supermercado sin que nadie, excepto los actores, estuvieron enterados. Boal afirmé
al respecto: “Esto de una forma viva, es teatral”.

El “Teatro-Invisible”, que se sintetiza en el ejemplo mencionado arriba, segin
palabras de Boal, “Estaba premonitoriamente intuido en el poema de
Brecht. Aquello que el poeta dijo que deberia ser hecho, jlo hicimos!” (Boal, 2003).

Boal probd una ultima experiencia con un texto de Brecht que fue “La Esposa
Judia”, de Terrores y Miserias del Tercer Reich. Cerca de 1980, Boal vivia en Paris
cuando, con su grupo del Centre du Théatre de I'Opprimé, decidieron montar un

espectaculo con diversas piezas de Teatro-Foro: esta es una de las modalidades del
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Teatro del Oprimido, en la que el elenco presenta una pieza “normal” teniendo, sin
embargo, como caracteristica necesaria, el hecho de que el protagonista no sabe
como resolver sus problemas, o intenta arreglarlos de forma inadecuada o
insuficiente. En un primer momento, la escena se presenta de forma “normal”, con
los espectadores en su funcion de espectadores. Luego, se vuelve a presentar la obra,
salvo que el espectador que desacuerda con el comportamiento del
protagonista puede intervenir y sustituir el actor protagonista y dar sus propias
soluciones.

Este género teatral, el Teatro-Foro, tiene similitudes con Aquel Que Dice Si, Aquel
Que Dice No de Brecht, que es una pieza con dos finales.

Realizaron “La Esposa Judia” exactamente como Brecht la escribid, con la accion
ocurriendo en Frankfurt en 1935, en plena ascension del nazismo, con una diferencia:
los personajes a los que la esposa judia telefoneaba y con quienes conversaba estaban
presentes y visibles. No hablaban; Brecht no les habia dado texto, aunque estuvieron
ahi. Cuando el publico intervenia en el foro, se dirigia a esos personajes, que podian
improvisar. Con este texto escrito en Alemania, se pudo discutir la Francia de la
década del ochenta.

Boal termina diciendo:

Estas son influencias puntuales, pero Bertolt Brecht tuvo enorme influencia en todo el
teatro brasilefio, a partir de los afios sesenta, y antes también. No sdlo cuando sus piezas
fueron montadas, sino cuando, por inspiracion suya, otros autores escribieron sus
propios textos. Yo mismo no puedo negar la influencia brechtiana en mi obra La
Revolucion en América del Sur, dirigida por José Renato, en el Arena de Rio de Janeiro, en

1960.
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Anexo: una entrevista

Entrevista que realizamos en San Andrés a Peterson Silva (18 afios), uno de los
adolescentes que participa del grupo del TO de San Andrés, San Pablo, Brasil:

MK: ;Como te llamas?

P: Peterson.

Me presento, le digo que vengo de Argentina y que estoy investigando el TO en
San Andrés. Le pregunto como es la experiencia de participar de este grupo, desde
hace cuanto tiempo participa, qué le trajo a este lugar.

P: Qué me trajo... Fue para cada uno algo distinto, en general por Ila
recomendacion de la gente. Yo vine para ser parte del proyecto Agente Joven, que
fue uno de los talleres que habia, solo que ahora no existe mas, no sé qué paso con la
gente.

MK: ;Eras parte de ese proyecto?

P: Yo era parte de este proyecto. Empecé a hacer teatro, primero no me gustaba,
pero ahi obligatoriamente (risas) empecé a hacer teatro y me quedé. ;Qué hacer...?
Van a cumplirse tres afios que estoy ahi.

MK: ;Cémo es para vos hacer teatro? ;Como el teatro forma parte de tu vida?

P: Creo que es una distraccion y una concientizacion. Habia diversas cosas que yo
no sabia, para decir la verdad, acabar con mis prejuicios, algunos ya los dejé y otros
todavia trabajo en ellos. Me parece increible que no se trata de un teatro en que la
gente va, lo mira y listo, conoce una historia, comienzo, medio y fin y listo, se

termind. En el teatro critico se trabaja con el publico y me parece muy copado
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porque trabaja con la realidad y es una de las dreas que me gusta trabajar. No sé si
Armindo te comentd que tengo un grupo de rap...

MK: Si, me comento.

P:Y lo mio es trabajar con la realidad y con el publico y funcioné muy bien.

MK: ;Y podés conciliar lo que te gusta hacer que es cantar con...?

P: Si, porque antes yo creia que teatro era cosa de trolo...

MK: ;Ese es uno de los prejuicios?

P: Si, ese era uno de los prejuicios que yo tenia, pero es algo que después que
entré y vi como es el TO, vi que de alguna forma me identificaba, ahi me termino
gustando. Ya sali una vez por problemas familiares, pero terminé volviendo. El
teatro creo que es para todos, hay muchos que entran para... porque la madre
molesta en casa.

MK: Y tu familia, ;como ve tu participacion aqui?

P: Les gusta. Mi mama ya vino a verme en el TO; mi papa es mas resistente: “Hay
que pensar en el futuro, el negocio es trabajar” (...). El no valora mucho la cultura.

MK: ;Qué otros prejuicios superaste por medio del teatro ademas de que “el
teatro es para trolos”?

P: Tenia otros prejuicios, si, como por ejemplo tenia prejuicio contra mujeres
tortas, homosexuales, pero ahora no me importa mas.

MK: ;Por qué no te importa mas?

P: Porque me di cuenta de que es una pavada, la persona no me molesta, no me
toca en mi. Estaria siendo un idiota de estar... qué sé yo... sufri, me di cuenta que

nada que ver, aprendi rapido.
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Anexo: fotos

Visita a la sede del Teatro del Oprimido en la ciudad de Santo André, San Pablo,
en mayo de 2006. De esta visita derivo la visita que el Grupo de Teatro del
Oprimido, Adolescentes, brindé6 a Bahia Blanca, como anteriormente ya fue
descripto.

Las siguientes fotos fueron tomadas en la sede del TO de Santo André:

Foto 1. Vista de la fachada del predio en que se situaban los talleres y clases de TO.
Espacio brindado por la municipalidad de Santo André.

145



Fotos 2y 3. Grupo de Teatro del Oprimido de la tercera edad, con inclusion de
discapacitados.
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Fotos 4 y 5. Grupo de Teatro del Oprimido de la tercera edad, con inclusién de
discapacitados.
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Fotos 6 y 7. Grupo de Teatro del Oprimido de la tercera edad, con inclusién de
discapacitados.
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Foto 8. El director Arlindo Pinto ensayando con el grupo de adolescentes, una obra
de creacion colectiva, seguin los métodos del TO.

Foto 9. El grupo de adolescentes ensayando.
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Fotos 10 y 11. El grupo de adolescentes ensayando.
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Fotos 12 y 13. El grupo de adolescentes ensayando.
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Foto 14. El grupo de adolescentes ensayando.

Foto 15. Intervencion de Armindo Pinto durante el ensayo.
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Foto 16. El constante didlogo entre el grupo de adolescente que intercambian ideas
sobre la obra.

Foto 17. Secuencia del ensayo después de la intervencion.
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CAPITULO V

EL GRUPO DE TEATRO CUMPA (1972-1976)

“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

movilizacion” (Verzero, 2009: 445).

Rastreando las actividades de quienes trabajaban obras de “teatro politico” de las
décadas del sesenta y setenta, pudimos contactar a Ricardo Talento, a quien
entrevistamos en tres oportunidades y nos ofrecio valiosos materiales para estudiar
al grupo Cumpa que fue la agrupacion que en un momento de la época que
estudiamos, reunié a Boal, Kartun y al propio Talento bajo el magisterio tangible de
Bertold Brecht. También nos proporciond una carpeta con el texto que ellos
utilizaron de la obra ;Civilizacién... o barbarie? con correcciones autografas y
modificaciones que iban realizando los autores junto a los actores durante el
desarrollo de los ensayos y en las sucesivas puestas; datos del decorado, vestuario,
detalles de la puesta y documentacion original sobre la trayectoria de los primeros
tres anos de existencia del grupo que se desintegro en 1976. También nos
proporciono un trabajo monografico de su hija Paula que incluye cuatro entrevistas a
miembros del grupo Cumpa.

Con el permiso de Talento digitalizamos todo el material y grabamos dos DVD,
uno de los cuales le entregamos, en tanto que el otro obra en nuestro poder. El

principal de esos contenidos es el texto mecanografiado de la obra ¢ Civilizacion... o
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barbarie?, de Humberto Riva, ampliada por Mauricio Kartun y conocida como obra
en colaboracion. Consta de 35 paginas de papel oficio numeradas con birome azul.
Los numeros aparecen rodeados por un circulo. Tiene marcas autodgrafas,
subrayados, recuadros, tachaduras y marcas de entradas y salidas de actores
realizadas con marcadores azul y verde. Al finalizar la obra, encontramos 14 hojas
extra sin numerar, encabezada la primera por la indicacién “25 de mayo de 1818 en
Plaza de Mayo - llueve”, escrita con birome azul, esas hojas contienen didascalias y
el orden de los diversos momentos de la obra. En las ultimas, encontramos el disefio
de los actos con las indicaciones de las acciones de los actores, “entra silla”, “saca
silla”, “vuelca mesa”, etc., y el disefio de luces y un par de numeros de teléfono.
Precede a la obra un texto teodrico de siete medias paginas (siete cuartillas) que
explicita desde una visidn revisionista el periodo de historia argentina que va desde las
Invasiones inglesas a la irrupcion del peronismo. Aluden permanentemente a la
dicotomia civilizacién y barbarie a lo largo de los siglos XIX y XX. El planteo original
de esa dicotomia fue obra de Domingo F. Sarmiento, pero ellos desdefian la forma en
que lo acuné Sarmiento para adherir en cambio a la vision que de esos términos tuvo
uno de los principales denostadores del maestro sanjuanino, Arturo Jauretche, quien en

su Manual de zonceras argentinas, coloco el contenido de esas palabras a la cabeza de esas

zonceras criollas, de ahi que este fragmento fuera utilizado como epigrafe de la obra:

Antes de ocuparme de la cria de las zonceras, corresponde tratar de una que las ha
generado a todas —hijas, nietas, bisnietas y tataranietas— (los padres son distintos y de
distinta época —y hay también partenogénesis— pero madre hay una sola y ella es la
que determina la filiacién). Esta zoncera madre es Civilizacién y Barbarie” (Arturo

Jauretche, Manual de zonceras argentinas).

155



La cita de Jauretche vuelve a aparecer en el programa, sintetizando el pensar y
actuar del Centro de Cultura Nacional José Podesta®.

“La Podesta” se constituyd en el marco de un replanteamiento del rol de los
artistas e intelectuales que esperaban forjar un hombre nuevo. Eso implicaba tratar
de transformar la realidad a través de una militancia estético-politica, poniendo en
primer lugar los intereses colectivos sobre los individuales o personales; en una
entrega total a la causa de la revolucion para el bien de la mayoria, aunque cada uno
debiera postergar sus ambiciones personales: dejar estudios, familia, en pos de aquel
bien superior.

Los integrantes de Cumpa se conocieron durante la realizacion del espectaculo El
circulo de tiza caucasiano>* de Brecht en el Teatro General San Martin y en seguida
empezaron a participar en las mesas de trabajo de “la Podestd” agrupacion
encabezada por Juan Carlos Gené, Carlos Carella, Marilina Ross y Barbara Mujica,
entre otros.

En realidad, Kartun conoci6é a Boal a través de un espectaculo que el brasilefio
trajo a Buenos Aires en 1970 a un evento realizado en la Rural que se llamé “Expo-

Show”. Era una especie de exposicion vinculada al cine, la television y el teatro. Ahi

5 José Podesta fue el fundador de una numerosa familia de actores y el creador de la primera obra

teatral argentina del circo criollo: “Juan Moreira”. Haber elegido este nombre, evidencia el deseo de
identificarse con las raices del teatro nacional.
2 Se trata de una obra en la que Brecht utiliza el mito del Derecho Saloménico para describir la
urgencia de la reconstruccion de la Unién Soviética, arrasada después de la invasion Nazi. Un
grupo de campesinos comprometidos en la lucha socialista, representan una antigua obra de teatro
china, como metafora para que la gente entendiese la necesidad del uso de toda la tierra disponible
para la produccion de alimentos.
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estaba Boal con su espectaculo Arena conta Zumbi (en el capitulo de Boal

retomaremos este espectaculo). En palabras de Kartun:

Un espectaculo muy interesante por varias razones. Era teatro politico, pero uno que
nunca habiamos visto aqui. Un teatro politico muy vital, con mucho humor, con una
musica muy atractiva, con actores muy expresivos y muy vitales. Yo en ese momento
estaba empezando a hacer teatro, con la sensacion de que el teatro que me conmovia era
aquel que se vinculaba con mi actividad militante, pero con la contradiccion de que todo
ese teatro politico que veia por aqui me resultaba aburridisimo, solemne, no tenia nada
de aquello que me atraia del teatro mismo. Y este modelo de Boal fue una especie de
revelacion. Tanto fue asi, que apenas vi ese espectaculo me puse a armar un grupo para
hacer lo que, de haber llegado a estrenarla, hubiera sido, mi primera obra de teatro,
escrita y dirigida por mi. La cosa se pinché por falta natural de experiencia pero quedo
picando. (Bracciale Escalada, Milena. Sobre maestros y discipulos: Una conversacion con

Mauricio Kartun, en CELEHIS, Mar del Plata, (28), diciembre 2014, versidon online).

Boal, exiliado en Buenos Aires a causa de la dictadura en Brasil, armo un curso de
técnicas de teatro popular. Kartun se inscribié. El jamas habia estudiado teatro.
Cuando finalizd el curso, Boal propuso a algunos de los integrantes hacer un
espectaculo, que se llamo Revolucion en Ameérica del Sur o jAy! jAy!, no hay Cristo que
aguante, no hay. Esta obra fue traducida del portugués por Boal y su esposa Cecilia
Thumim, quien luego integré el grupo Cumpa. La mayoria de los actores provenian
de aquél curso, algunos con mas experiencia que otros. Todos buscaban incorporar
las herramientas de teatro popular. El estreno fue en 1973, en la Sala Planeta, que ya
no existe. El grupo recién formado se llamo6 “Machete”, nombre propuesto por Boal
por tratarse de un elemento que es a la vez un arma y una herramienta de trabajo.

Antes de estrenar aquella puesta, el grupo Machete realizé experiencias con la
técnica del Teatro Invisible que el dramaturgo brasilefio venia desarrollado en Brasil,

bajo las formas del Teatro Cola o el Teatro Tren; que consistian en improvisaciones
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en las colas o en los vagones del tren donde impulsaban a que la gente participara
sin que supiera que estaban dentro de un acting. Por ejemplo, realizaban una
pequefa puesta en un vagon del tren que duraba lo que el trayecto de una estacion a
otra. Los pasajeros del tren no eran informados de que participaban de una obra,
sino que se veian de golpe inmersos en ella. Seis o siete actores se repartian por los
vagones; elegian preferentemente los que estaban mas llenos. Tenian un argumento
armado a partir de una situacion detonante. Verbigracia, una muchacha embarazada
sobre la que hablaban y a quien le hacian tomar asiento. Ahi empezaba la polémica,
la cual tenian bien estudiada. (El rol de embarazada lo hacia la actriz militante
Barbara Ramirez, que afios mas tarde fue “desaparecida” por la dictadura militar). A
partir de intervenciones de los demds actores, se producian discusiones desde
distintos lugares del vagon y al final el grupo Machete se presentaba y todos se
bajaban juntos.

La intencion era puramente politica, movilizadora, dentro del concepto de

Agitacion y Propaganda. Kartun comenta:

[...] habia algo muy interesante en Boal que era la conjuncién de la ideologia con el
humor. Y el humor te salva de cualquier riesgo de solemnidad, de cualquier
artificialidad. Los espectaculos de Augusto eran muy graciosos. Y buscaba actores que
manejaran el humor. Entonces, se vinculaba de una manera muy natural. Lo politico

nunca aparecia solemne, que ese era el riesgo del modelo brechtiano que conociamos aca.

El grupo Cumpa se conformé en 1972 con Armando Corti (director); Mauricio

Kartun (autor y actor); Humberto Rivas (autor); Monica Estévez (actriz); Ricardo
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Talento (actor); Elba Cerrato (actriz); Cecilia Thumin Boal (actriz)*®; Alberto Silva
(actor); Carlos Rodriguez Méndez (actor) y Marta Larreina (actriz).

El primer trabajo del grupo fue ;Civilizacién... o barbarie?, de Humberto Riva, que
ampliada por Kartun, se la conoce como obra escrita en colaboracion. Es la primera
obra reconocida por Mauricio Kartun. Consistia en una serie de sketches donde se
satirizaban situaciones de la historia argentina, como el exilio de Sarmiento o el
Pacto Roca-Runciman. Este espectaculo intentaba reescribir la historia, como dice
Trezza*: “intenta con lucida vision critica, una desmitificacion de hechos y
personajes a través del humor corrosivo y la comedia satirica”.

Asi lo recuerdan Kartun y Larreina:

Me propusieron que yo escribiese una nueva version tomando como base Civilizacién
original y lo transformase en un espectdculo barrial, callejero, con canciones. Le
agregamos murga, y yo escribi esas murgas y escribi también toda la parte histdrica que
le faltaba, sobre todo del siglo XX; porque la versién original era solo siglo XIX. (Kartun

en Entrevista de Paula Talento, 2008).

La obra de Humberto Rivas se renutre haciéndola llegar hasta la vuelta de Perén. (Marta

Larreina en Entrevista de Paula Talento, 2008).

El grupo fue contratado por el delegado Interventor, Dr. Oscar José Sbarra Mitre
de la Facultad de Ciencias Econdmicas para que realizaran ilustraciones escénicas de
los diversos puntos del programa de la catedra de Historia Nacional y Popular, cuyo
titular era Horacio Gonzalez. El contrato fue a partir del 1 de octubre de 1973 hasta la

finalizacidon del cuatrimestre.

% Cecilia Thumin, la esposa de Augusto Boal, es argentina, psicoanalista. Juntos vinieron a la
Argentina en 1971, cuando la dictadura brasilefia (que durd 21 afios, desde 1964 hasta 1985) se
volvié intolerable.

5% Rubén Trezza en La Razdn del jueves 25 de octubre de 1973.
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El actor y director Juan Carlos Gené (director del Centro Cultural Nacional La
Podestd) era el encargado de preparar las clases-espectaculo. Su tarea incluia —con
la coordinacion del titular de la catedra— elaborar libretos, ensayos vy
representaciones durante las clases masivas de la materia (4500 inscriptos con
asistencia no obligatoria de alrededor de 1200 personas en promedio).

Las clases se desarrollaban en el aula magna de la Facultad de Medicina todos los
miércoles de 19 a 21. Cualquiera podia asistir, aunque no fuese estudiante. Los
integrantes de Cumpa concurrian a las reuniones de la catedra, donde junto con el
resto del equipo analizaban el material sobre el cual se estructuraria la futura clase.
Posteriormente, el grupo se reunia por su cuenta para elaborar la informacién y
proceder a dramatizarla. Una vez logrado este acuerdo, Kartun redactaba los textos;
luego, varias reuniones de ensayo, que duraban una o dos semanas, acababan por
dar al espectaculo su forma definitiva. En el comentario de EI Cronista Comercial del

13 de noviembre de 1973 se lee:

hasta el momento Cumpa ha representado pedagogicamente, entre otros hitos: El
empréstito Braing Brothers que tiene como personaje central a Bernardino Rivadavia, El
compromiso de Artigas que reproduce la arenga que el caudillo litoralefio dirigi6é a sus
paisanos en 1814, alertandonos contra los procedimientos de Inglaterra; el exilio de

Sarmiento en el instante de su retirada hacia Chile [...].

Esta cronica periodistica nos describe la seleccion de escenas mediante las que se
narra, se reconstruye el pasado de manera fragmentaria en lo que seria la intriga
teatral, conformando el montaje de una estructura en cuadros. Este modo Brechtiano
de “citar” el pasado favorece la comparacion con la actualidad. No solo se fragmenta

la intriga sino también los desempefios y asi se “avanza a saltos” como sefala
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Benjamin en Tentativas sobre Brecht, 1975. Los actores, narran, muestran los
personajes en pacto de recepcion con el publico sobre los sucesos pasados, buscando
contrastar siempre los valores burgueses de los nuevos valores.

El teatro que se elaboraba en la Podesta era un teatro militante, “de barricada”,
como decia Juan Carlos Gené. Eran expresiones artisticas al servicio de la revolucion,
al servicio de las luchas sociales y politicas del momento. Buscan conseguir el
“teatro de la era cientifica”, fusionando arte y ciencia, partiendo de la premisa de
que el teatro sirva para mostrar las relaciones sociales, no para contemplar, sino para
influir, e incitar al espectador al cambio.

Mediante la ‘Teatralizacion de Episodios Historicos’, buscaban ensefiar “de
manera clara e ilustrada al pueblo”, ya que consideraban que las personas no eran
conscientes de su sometimiento y de donde provenia aquel sojuzgamiento. El
intelectual vivia en funciéon de aquella actividad pedagdgico-militante. Horacio
Gonzdlez, en el articulo “Teatralizar Episodios Histéricos”, publicado en Clarin
Cultura en 1973, dice: “Nuestra materia intenta la reconstruccion de un lenguaje de
comunicacion social, popular y de masas en la Universidad”. Para esto también vale
lo que expresa Pavis sobre la creacion colectiva: “se hace necesaria toda una
investigacion historica, socioldgica y gestual para la elaboracién de la fabula”. Por
eso ¢Civilizacion o... barbarie? es una variante de lo que describiremos como practicas
de la creacion colectiva de los afios sesenta y setenta.

Entre el material que nos entregd Talento, hay el esquema de aquellas clases que
se dictaron en el curso de Horacio Gonzalez basada en la obra ;Civilizacién o ...

barbarie? Es el guion de la clase general del 19 de septiembre de 1973 (no esta
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completo). Es solo una pagina, pero describe el desarrollo del espectaculo. Junto a
cada referencia historica hay una especie de didascalia que describe alguna situacion.
Por ejemplo, en la nota 5 dice: “Tres damas son enfrentadas con la realidad del
proceso popular de Rosas”.

En otra hoja mecanografiada bajo el titulo “Clase general del miércoles 31 de
octubre”, vemos que a partir de un sucinto esquema ideoldgico, debian armar los

didlogos. Asi leemos:

El equipo docente-actoral de la catedra integrado por el grupo teatral del Centro de
Cultura Nacional José Podesta expondra el tema de la Década Infame. Las dos escenas

que se representaran son las siguientes:
1) El Fraude Patridtico.

El sistema politico que se inaugura luego de la caida de Hipdlito Yrigoyen se basa en la

exclusion sistematica de las mayorias populares en las decisiones publicas.
2) El Estatuto del Coloniaje (El pacto Roca-Runciman)

La dependencia respecto a Gran Bretafa tiene su mas clara expresion en el Pacto que
firma el ministro Roca (hijo de Julio Argentino Roca) en Londres. El pacto es un
verdadero simbolo de la prsidencia de Agustin P. Justo y constituye uno de los mas
acabados ejemplos de la conducta entreguista de las clases gobernantes entre 1930 y

1943.

Contamos también con el contrato que consta de una pagina de papel tamafio oficio
donde en letras maytsculas dice: “FACULTAD DE CIENCIAS ECONOMICAS DE

LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES”, “Resolucién Delegado Interventor N° 277/

Personal Docente”. Luego, en la linea de abajo, también centralizado: “Ref.:

Ilustracion escénica”, y en la linea que sigue, centralizado: “2/10/73. Mas abajo, ya en

texto justificado aparece el siguiente texto:
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VISTO:

que es necesario modificar los sistemas pedagogicos para adecuarlos a las necesidades de

transmision masiva de conocimientos,

los antecedentes del Grupo de Teatro “Cumpa” del Centro de Cultura Nacional Podest3,
EL DELEGADO INTERVENTOR EN LA

FACULTAD DE CIENCIAS ECONOMICAS.

RESUELVE:

1.- Encomendar al grupo “Cumpa”, en la persona de su representante Mauricio Kartun
la realizacién de ilustraciones escénicas de los diversos puntos de la catedra, del

programa de la Catedra de Historia Nacional y Popular.

2.— Dichas tareas incluiran la coordinacion con el titular de la catedra, elaboraciones de

grupo, libretos, ensayos y representaciones durante las clases masivas.
3.— Las tareas del grupo seran consideradas tareas docentes.

4— Se abonara al Grupo en la persona de su representante Sr. Mauricio Osvaldo
KARTUN (L.E. N® 8.262.046) la suma de $3.000,-- mensuales a partir del 1° de octubre de
1973 y hasta la finalizacidon del cuatrimestre, imputandose el gasto en las partidas de

Personal Docente Temporario.
5.— Registrese, ctirsese nota al interesado. Comuniquese y archivese.

Finaliza el documento con los nombres del secretario académico: Santos Horacio
Fazio y del delegado interventor: Oscar José Sbarra Mitre.

Luego abajo, en mayusculas, dice: “ES COPIA FIEL DEL ORIGINAL” y abajo esta
la firma de H. S. Garcia Roche, jefe del departamento, Secretaria General y
Despacho. A pie de pagina,a la izquierda: “RRC. /1.z.”.

Este contrato posteriormente fue de utilidad para Kartun, dado que él no posee
titulo universitario; ese paso docente por las aulas de la UBA le sirvié de antecedente
académico para afios después, dictar clases en la Universidad Nacional de Tandil.

A este contrato le siguen una serie de notas periodisticas que anuncian, comentan

y describen partes de aquellas “ilustraciones escénicas”. Entre otras cosas destacan la
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masiva asistencia a las clases, lo inédito de esas formas pedagogicas en la ensefianza
universitaria, el hecho de que —antes y después— de las representaciones los
alumnos discuten lo visto en pequenos grupos (El cronista comercial, 13 de noviembre
de 1973). Este suceso pedagogico-artistico tuvo repercusion en los principales diarios
de la Capital Federal que tienen llegada nacional como Clarin o EI cronista comercial.
Evidentemente en aquel momento hacer la revolucion estaba legitimado desde el
Estado por instituciones universitarias y la prensa se hacia eco.

Un recorte de diario bajo el titulo “Nueve obras en el ciclo Universitario”,
consigna una conferencia de prensa en la que se anuncian las realizaciones del grupo
Cumpa entre las que se detallan las salas y las obras incluidas en el “Circuito
Universitario de teatro”. Entre las obras, se presentaria ;Civilizacidn... o barbarie? de
Rivas y Kartun y Sainete del 17 de Laura Yusem (en el diario, los apellidos figuran
con errores, vacilaciones en la grafia debido a que los autores todavia no eran
conocidos).

Poseemos un programa de mano de ;Civilizacion... o Barbarie? En él vemos la
imagen de una mano que sostiene un cartel donde aparecen los prdéceres-personajes
de la obra caricaturizados. Debajo, el lugar de actuacién y costo de la entrada:
“Circuito Universitario de Teatro; Sala “Argentina”; Av. Corrientes 2038; entrada
general $9.; Gremios y Estudiantes $ 6. También como parte del programa, en una
hoja por separado, se encuentra el nombre de la obra centralizado y en negrita; luego
abajo en italica dice: “Creacion colectiva en dos actos”, y mas abajo: “Textos: Humberto
Riva y Mauricio Kartun”. A continuacion aparece la némina de actores: primero,

Cecilia Thumin (que sustituye un nombre tachado, que igualmente se distingue: Elba
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Cerrato Pla). Luego siguen Monica Estévez, Mauricio Kartun, Marta Larreina, Carlos
Rodriguez Méndez, Alberto Silva y Ricardo Talento. Director: Armando Corti;
Musica: Carlos Kersevan; Grabacion: Marisol de Acarregui y Carlos Kersevan;
Utileria y Vestuario: grupo “Cumpa”.

En la tercera pagina, las escenas en que se dividen los dos actos y en la cuarta el
titulo “Liberacion o dependencia en la Argentina” y el subtitulo “Politica
Librecambista en el Rio de La Plata (1810-1826)".

En otro programa, la mano empufia un cartel ahora con las mascaras del teatro.
Ahi se anuncia un Circuito Universitario de Teatro donde se mencionan las salas con
sus respectivas direcciones (que aqui obviamos): UBA, Sala “Argentina”; Facultad de
Medicina, “Aula Magna”; Colegio Nacional de Buenos Aires; Escuela Superior de
Comercio “Carlos Pellegrini”; Universidad Nacional de Lujan, Teatro Municipal;
Universidad Nacional de Lomas de Zamora, “Colegio Mentruit”; Universidad
Nacional de Rio Cuarto, Teatro Municipal.

Al lado aparecen los nombres de los espectaculos: “Sainete del 17” de L. Yussem y
N. Vieyra; “;Civilizacion... o Barbarie? de H. Riva y M. Kartan; “;Ma... 51...!” de
Héctor Grillo; “Cuatro historias entre dos” de Cogolani; “El debut de la piba” y “La
perra vida” de Cayol; “Theo” de Griselda Gambaro; “La piel de judas”, Creacion
Colectiva; “Movimiento para todos”, Creacion Colectiva.

Debajo se menciona el auspicio:

DIRECCION DE CULTURA
UNIVERSIDAD NACIONAL Y POPULAR DE BUENOS AIRES

Investigacion y Trabajo con el Pueblo.
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Es llamativo el hecho de aqui se destaque que la Universidad de Buenos Aires es
de caracter nacional, como asimismo se agregue la referencia a “popular”. Y también
llama la atencion la ultima frase, especialmente la preposicion “con”: “Investigacion
y Trabajo con el Pueblo”, lo que remite a una clara posicion ideoldgica.

Otro recorte de diario El Mundo, diario ilustrado con la fecha escrita con lapicera:
“26/11/73” . Bajo el titulo, se lee: “Un plan de actividades culturales para la provincia
de Buenos Aires”. La nota comenta las actividades desarrolladas dentro del marco
del “Plan de Movilizacion Cultural para la provincia de Buenos Aires en la
Reconstruccion Nacional” en el cual se llevaron a cabo diversos actos, tanto en La
Plata, como en localidades del interior, ademas de espectdculos coordinados por la
Comedia de la Provincia. Este plan incluy6 el Tren Cultural, que ofrecid funciones de
cine, teatro, titeres y folclore, dentro de las cuales se encontraba la funcion del grupo
Cumpa ;Civilizacion... o barbarie? Al lado de la nota se encuentra una foto del grupo
Cumpa y debajo de la fotografia dice: “Una escena de ;Civilizacion... o barbarie? por
el grupo Cumpa del Centro Cultural Nacional José Podestd. Una creacion colectiva
basada en textos de Humberto Rivas y Mauricio Kartun”.

Hay otro recorte de diario Clarin del “miércoles, 19 de diciembre de 1973 — pag.
15”, que lleva por titulo “Un teatro para la comunidad”, con el subtitulo “Tarea del
grupo ‘Otro’ y del grupo ‘Cumpa’: historia real para el pais”. Hay una fotografia que
ocupa media pagina del grupo “Otro” con su puesta en escena; debajo de la foto,
leemos: “Funcion de ‘Nos va a agarrar el Alba’, de Oscar Balducci. Se realizé en San

Miguel, Provincia de Buenos Aires. Actores del grupo ‘Otro’ y el ptblico”. La nota
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que sigue a la foto comenta en primer lugar la puesta en escena en la localidad de

San Miguel. En la nota, introduce al grupo Cumpa con las siguientes palabras:

... otro grupo teatral perteneciente al Centro Podestda —el grupo Cumpa— confrontd su
experiencia mas madura con un publico estudiantil fervoroso, que llené butacas y
pasillos del teatro ubicado en Corrientes 2038 de esta capital. El teatro pertenece a la
Universidad de Buenos Aires. La experiencia se titula ;Civilizacién... o Barbarie?, los
textos pertenecen a Humberto Riva y Mauricio Kartum (sic), con poesia en escena de

Armando Conti (sic).

Agrega la nota:

Se trata de un teatro de barricada, como el que le gustaba a Brecht: un abordaje directo
de la realidad. ;Civilizacién... o Barbarie? plantea a manera de un carrousel la historia
argentina a partir de 1810. Irreverente y criteriosamente, el texto se mete en los rincones
‘sagrados’ de la historia de nuestro pais, para mostrar la otra cara de la vision liberal, el

costado habitualmente oculto que no es moneda corriente todavia para los argentinos.

La nota describe el acentuado caracter grotesco de algunos personajes. Luego, con
el subtitulo “Objetivos del trabajo” comenta que por ahora estos dos grupos estan
realizando estas funciones representando al Centro Cultural Nacional José Podesta;
que hay otro grupo mas en gestacion cuyo nombre aun no esta definido. El texto
sigue en la pagina siguiente (anexo IX); en la parte superior presenta la continuacion
del titulo de la primera pagina: “Noticias de Cultura y Espectaculos”. Abajo aparece
una foto que ocupa un cuarto de hoja de oficio con la imagen de Mauricio Kartun de
pie. Debajo de la foto se puede leer: “Civilizacion... o Barbarie?”. Grupo Cumpa.
Teatro Politico”. Aparece el subtitulo “Papel del actor” que empieza diciendo que
“Mas alld de las sutiles diferenciaciones de concepto, un principio comun identifica

al grupo Otro y al grupo Cumpa: una manera distinta de acometer el oficio teatral.
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Mas especificamente el oficio de actuar, dirigir, realizar teatro... El abandono —en la
medida de lo posible— del divismo, del ‘cartel’, de la “gloria personal’.

El recorte de “Noticias de cultura y espectaculos” del diario Clarin, sin fecha en el
documento lleva el titulo “Dias de buen teatro” y el subtitulo “Sigue el circuito
universitario. Obras argentinas”. Presenta una foto que ocupa un cuarto de pagina,
bajo la cual se lee: “/Civilizacion... o Barbarie?’, espectaculo del grupo Cumpa. Hoy
actiian en Corrientes 2038”.

Otra de las actividades del grupo Cumpa fueron los “asados con teatro” que se
iniciaron en 1975 y terminaron ese mismo afio. Fue una actividad que el grupo
realiz6 frente a la situacion de incertidumbre que se vivia en la Argentina y que los
afectaba de forma personal. Cabe recordar que en 1975 los aires de la futura
dictadura se venian haciendo muy presentes y la idea del unir el teatro con el asado
provenia de buscar una forma de teatro mds acorde con los tiempos que se vivian,
un teatro espontdneo, con una funciéon comunitaria, en un momento en que habia
que pensar coOmo seguir con las artes, ya que se habia vuelto bastante peligroso. Dice

Paula Talento:

Estos asados con teatro consistian en un dia familiar en donde los asistentes accedian,
pagando una entrada, a un dia en una quinta en donde se realizaban juegos, se cocinaba
un asado y por la tarde, alrededor de las 19, se podia disfrutar de una obra de teatro.

Todas las actividades eran organizadas por el grupo.

Los “asados con teatro” en forma de puestas comunitarias también demuestran la

ideologia del grupo Cumpa. No hay nada mds espontaneo y sin jerarquia que una
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reunion con asado; ahi la horizontalidad se daba no solo entre el colectivo teatral,
sino también entre los espectadores y los actores.

A su vez, ofrecian teatro para nifios en el Sindicato de Luz y Fuerza de la Capital
Federal organizado por “el teatrito de la Reconstruccion” que integraban Monica
Estévez, Marta Larreina, Elbio Sciarreta, Ricardo Talento y Cecilia Thumin,
adaptaron dos leyendas indigenas del Popol Vuh, para crear la obra infantil Los dioses
jugadores de pelota, que se ofrecia todos los sabados y domingos a las 16. Tenemos un
programa del estreno el 3 de agosto de 1974 y una fotografia donde aparecen Elbio
Sciarreta y Ricardo Talento ataviados con ponchos y lanzas rodeados por muchos
nifos bajo la inscripcién a lapiz “Los dioses campeones”.

Junto al grupo Cumpa, habia otros grupos que participaban del Circuito
Universitario, haciendo funciones teatrales los fines de semana. Cumpa iba con el
texto de Riva y Kartun. Este tltimo recuerda que mientras el grupo Cumpa hacia el

ciclo universitario,

Hubo grandes inundaciones en Buenos Aires y decidieron colaborar conjuntamente el
Ejército y Montoneros. Fue un acontecimiento histérico muy singular: laburabamos
juntos. Nosotros ibamos enviados por la Comedia de Buenos Aires a hacer apoyo
cultural. Haciamos las obras en los pueblos pero morfabamos y parabamos con el
Ejército.
En un arranque de ingenuidad o de “cierto lugar de omnipotencia” como dice
Kartun, luego del golpe de 1976 ensayaron y estrenaron Gente muy asi. Se trato de
una satira con textos de Mauricio Kartun en donde se burlaban de las modas de la

burguesia verndcula. Era, como dice el autor, “una parodia de la relacion entre la

burguesia y la cultura. Una familia que habia tenido un hijo negado a todo lo que
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fuera cultural, lo obligaba a la cultura. Era una parodia pero con términos mas que
ideologicos. No haciamos bajada de linea directa porque el pais no daba para eso”.
Larreina agrega: “La estrenamos en el Teatro de la cortada en la calle Venezuela y
después pasamos a la wiskeria Kartucho. No nos venia a ver nadie”. Luego de
presentar la obra en aquella wiskeria de la calle Santa Fe, el grupo se disolvio. En el
pais comenzaba el peor periodo de la dictadura y no estaban dadas las condiciones
para llevar adelante el teatro militante, peronista y revolucionario. Luego de afos de
trabajo conjunto, al cambiar las condiciones sociohistoricas, el grupo Cumpa habia

cumplido un ciclo.

Marco epocal de la creacion colectiva

En 1959, la Revolucién Cubana estimuld en los sectores radicalizados de las capas
medias latinoamericanas la intencion de modernizar aceleradamente el conjunto de
la sociedad, partiendo de la creencia de que el atraso socioecondémico suministraba
una condicidn esencial para movilizar la anhelada revolucion. La factibilidad de la
revolucién se basaba en el notable triunfo de la Revolucion Cubana, lo que
provocaria su irresistible e inmediata imitacion. Los circulos socialistas y
nacionalistas de izquierda latinoamericanos criticaban el orden establecido en
nuestras naciones a causa de la incapacidad de nuestros paises para inducir ese
progreso y discutian modelos con el objetivo de lograr un desarrollo acelerado hacia
la industrializacion, el consumo masivo y la consolidacion del Estado nacional para

lograr reducir el abismo entre nuestras sociedades periféricas y las metropolis
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centrales. Esto produjo la flagrante contradiccién de que los grupos intelectuales
progresistas y los militantes revolucionarios estimaran los elementos centrales del
modelo de desarrollo de los paises del Norte, pero proponiendo simultaneamente
modelos socialistas o nacionalistas de izquierda para alcanzar rapidamente aquellos
logros, pues en nuestros paises se identificaba al socialismo con un rapido
crecimiento social, mientras que el capitalismo era considerado retardatario e injusto.

Las agrupaciones militantes alimentaban la segura esperanza de que las masas
reconocerian en ellas a su vanguardia y se plegarian obedientemente a sus proyectos
libertarios, ya que ese grupo esclarecido daria a la masa conciencia de clase para que
comprendieran su situacién marginal.

Diversos intelectuales, en su momento compartieron la idea de que habia que
educar a la gente, mostrar cudl era la situacidn, ya que no estaban advertidos de que
estaban sometidos. Esto produjo un cambio en el rol de los intelectuales, pues al
considerarse “trabajadores de la cultura”, incluyéndose en el proletariado, buscaban
que nadie estuviera por encima de otro, se debian acabar las jerarquias. Dentro del
teatro, por ejemplo, hubo épocas en que se soport¢ la tirania del director, otras la del
dramaturgo; pero en las décadas del sesenta y setenta se anuld el culto a la
personalidad al extremo que hoy se pueden encontrar programas de mano en que no
aparecen siquiera los nombres de las personas que actuaron. De esa horizontalidad
surgio la potencializacion de la creacidn colectiva. Se trataba de un proyecto vital de
militancia, donde se comprometian totalmente. El intelectual estaba en funcion de la

militancia y la obra de arte al servicio de la revolucion.
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La creacion colectiva

Como bien senala Patricia Garcia “La creacion colectiva es, sin duda, uno de los
mayores exponentes del teatro transnacional en América Latina, tanto por sus
principios teatrales como por sus protagonistas, que tuvieron un enorme impacto en
todos los paises del Cono Sur” ( Garcia, 2012: 49).

El diccionario de Patrice Pavis la define asi:

Espectaculo que no estd firmado por una sola persona (dramaturgo o director), sino que
es elaborado por el grupo involucrado en la actividad teatral. Frecuentemente, el texto ha
sido fijado después de las improvisaciones que ocurrieron durante los ensayos, con cada
participante proponiendo cambios. El trabajo dramatirgico sigue la evoluciéon de la
sesiones de trabajo, interviene en la concepcién del conjunto por una series de ‘intentos y
errores’. [...] Se hace necesaria toda una investigacion historica, sociologica y gestual
para la elaboracion de la fabula. Esta forma de creacidn [...] esta conectada a un clima
sociologico que alienta la creatividad del individuo en un grupo, a fin de vencer la
“tirania” del autor y director que tienden a concentrar todos los poderes y a tomar todas

las decisiones estéticas e ideoldgicas. (Pavis, 1999: 78-79).

Los postulados de la Creacion Colectiva nacieron en el Nuevo Teatro del TEC
(Teatro Experimental de Cali, 1955) : lucha contra el naturalismo, acercamiento a las
artes populares: desde las formas teatrales, a la literatura, la musica, la danza y el
canto; la apropiacion de los cldsicos y su aplicacion al desenmascaramiento de
problemas contemporaneos; la apropiacion de Brecht para el desarrollo de formas
propias; la democratizacion de las relaciones entre los diferentes agentes dentro del
elenco; la construccion de sistemas de produccion y organizacion de colectivos con
postulados revolucionarios; compromiso del actor como intérprete del espectador y
de sus intereses por lo que contribuye con su experiencia personal y corporal

ofreciendo su concepcion del “estado del mundo”. Es decir, expresa la problematica
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del momento y estado de las cosas a través de un lenguaje teatral adecuado a la
situacion. Para esto el actor emerge en escena como actor y como personaje al mismo
tiempo, siendo consciente de esa contradiccion pues es lo que otorga vida a la figura
representada, segin la opinion de Enrique Buenaventura (1988:27).

Esta particular manera de realizar el trabajo teatral necesita de un grupo de
personas estable que reformula las jerarquias internas para desarrollar un teatro
nuevo con respecto a la tradicidon escénica y cultural hegemonica del texto, vinculado
a su vez al lenguaje verbal concebido como medio transparente y objetivo de la
comunicacion humana.

La Creacion Colectiva inicia un proceso de renacimiento o reubicacion del cuerpo
y del gesto en el mapa de las epistemologias contemporaneas. Dedican mucho
tiempo a la elaboracion de sus propios materiales dramatuirgicos y sus espectaculos,
amparados en las teorias brechtianas, apropidndose de los fundamentos del Teatro
Epico, pero reformuldndolo de acuerdo a sus propias necesidades.

La idea de que lo individual y lo colectivo estdn indisolublemente unidos
confluye en la técnica de la improvisacion, donde cada actor deberd proporcionar su
propia cosmovision del mundo, valerse de sus experiencias y memorias personales,
sumadas a su partitura técnica y a su propio entrenamiento, todo lo cual se hace
presente en una practica asumida como comun por la totalidad del grupo, dotada de
una conciencia colectiva, reconociéndose en una problematica comtin y compartiendo
una vision socio-historica de la realidad.

De las improvisaciones realizadas en el momento del ensayo, surge el material

escénico, que pasado por el tamiz evaluativo conjunto del grupo y del coordinador/
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director, se traducird en el montaje final, donde el publico como destinatario, debe

también realizar una tarea critica y activa.

¢(Civilizacion... o Barbarie?

Vale aclarar que la creacion como proceso colectivo es independiente del hecho de
producir una obra nueva o recurrir a textos ya existentes, recreandolos en la puesta
en escena; por eso los propios integrantes de Cumpa consignaban la frase “Creacion
Colectiva” bajo el titulo de la obra ;Civilizacién... o Barbarie? que en realidad
reconocia la autoria de dos dramaturgos: Humberto Riva, ampliada por Mauricio
Kartun y aceptada por todos como obra en colaboracion.

Esta pieza es un excelente ejemplo de lo que se llama el teatro militante de los
anos setenta, con la particularidad de que fue ofrecido por entregas en las clases de
Historia Nacional y Popular dictadas por el profesor Horacio Gonzalez en la
Facultad de Ciencias Economicas de la UBA en 1973/1974.

De los acontecimientos histdricos del siglo XIX se ocupé Humberto Rivas en 1972
y luego Mauricio Kartun en 1973 fue agregando las canciones y los textos
correspondientes a la historia del siglo XX hasta esos dias de 1973 para cumplir los
requerimientos de la catedra. Las tachaduras y enmiendas en el texto dan cuenta de
los aportes del colectivo teatral, especialmente en las canciones, a la hora de realizar
las puestas de las escenas.

Cuando se refieren a Mitre y a Sarmiento en las paginas que justifican la obra,

dicen de ellos: “Estos hombres, por ser los vencedores, se encargaron de escribir la
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historia que aprendimos las generaciones posteriores y titularon aquella etapa con el
pomposo nombre de “organizacion nacional” (p. 5). Buscan entonces senalar con
una mirada muy critica los lugares comunes de la historiografia argentina,
recorriéndola en dos actos, divididos en varias escenas, hasta la aparicion de Juan
Domingo Perdn, etapa que consideran la mas feliz para la masa popular, hasta que
en 1955 ésta vio tronchadas una vez mads sus realizaciones y sobrevino un nuevo
periodo de sombras y miseria.

Con estas palabras describen la etapa de subversion guerrillera: “Pero el pueblo

resiste y lucha, golpéa y enfrenta, todos los medios son aptos y se ponen en practica”

(p. 6), y agregan:

Se reconquista el terreno perdido. La presencia del Gral. Perén en la patria, significa la
consolidacién de un anhelo postergado durante casi veinte afios. La causa del pueblo es
casi una realidad. Pero el enemigo destruy¢ y prepard su contraofensiva durante muchos
afos. El pais que nos dejaron esta arrasado y empobrecido. Los resortes de la economia
siguen en manos de los agentes del imperialismo norteamericano, sucesor moderno del

poder econdmico inglés. (p. 6).

La obra comienza con una “cancion de presentacion”. A lo largo de las escenas se
van intercalando canciones alusivas a los acontecimientos que recrean. Por ejemplo
al empréstito de los ingleses en 1818 se intercala la cancion “Remate del pais”. Hay
también una “cancion de los unitarios y federales”. En la recreacion de 1900 el “Vals
de la oligarquia”; en la de 1916 “Milonga del Peludo” (en clara alusién al Presidente
Hipolito Irigoyen a quien se lo denominaba asi), etc. La obra terminaba con la
“Murga peronista’donde se advierte la capacidad versificadora de Kartun que

puede sintetizar el accionar combativo de los grupos militantes en la década
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precedente hasta el momento en que estan cantando. Los dos primeros versos se
repetian y al final de cada estrofa venia el “eo, ea” que coreaban todos los presentes

y tenia un efecto contagioso y ritmico.

En el pueblo hay una moda (bis) / la de cantar la marchita (bis) / y hoy el pueblo si la

canta / llora por Perén y Evita / eo, ea...

El pueblo aprendi6 una cosa (bis) / con llorar no se hace nada (bis) / y por eso se organiza

/ en la resistencia armada / eo, ea...

Si podés ponés un cano (bis) / sino tiras una piedra [“tirds una piedra”, en el texto esta
tachado y reemplazado en letra imprenta manuscrita por “te hacés una huelga”] / todo el

pueblo grita y lucha / contra el gorila de mierda / eo, ea...

Muchos gobiernos cayeron (bis) / de Leonardi hasta Ongania (bis) / ellos tenian las armas

/ el pueblo no las tenia / eo, ea...

Con Lanusse comenzé (bis) / la arremetida final (bis) / y el 17 de noviembre (sic)”” /

trajimos al General / eo, ea...

Todo el pueblo peronista (bis) / se fue a Ezeiza ese dia (bis) /como siempre hubo gorilas /

la lluvia y la policia / eo, ea...

[...] A muchos los fusilaron (bis) / en la carcel o en su casa (bis) / el peronista no llora /

toma su arma y los reemplaza / eo, ea...

Los gorilas sienten gritos (bis) / que hacen temblar por su suerte (bis) / son gritos

descamisados / son Perén, Perén o muerte / eo, ea...

Asi diversos ritmos populares con letras pegadizas y humoristicas iban grabando
en los espectadores una nueva vision de la historia argentina al tiempo que la
asuncion de un compromiso de entrega total a la causa de la liberacion.

En las clases, que llegaron a contar con miles de alumnos se desarrollaba una

experiencia pedagogica universitaria inédita en el pais, que consistia en la utilizacion

7 Esa fecha alude a un intento de regreso del lider que se aborté en una de las escalas en un
aeropuerto brasilefio desde donde se lo oblig6 a Perdn a volver a Espafia. En la estrofa siguiente ya es
clara la mencion al momento en que se produjo la “masacre de Ezeiza” cuando efectivamente Perén
regreso al pais el 24 de junio de 1973.
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de textos irdnicos, por momentos sarcasticos y en lo posible, permanentemente
humoristicos, para la transmision de los contenidos de la materia.

Segun el titular de la asignatura, el proposito era la reconstruccion de un lenguaje
de comunicacion social, popular y de masas en la universidad. Por tanto, utilizaban
los contenidos y formas con los que se manejaba la gente diariamente. Se analizaba
el presente, la realidad de la Argentina dependiente y del proceso de Liberacion
Nacional desde sus raices historicas.

De este modo, el Centro de Cultura Nacional José Podesta prepard un espectaculo
centrado en uno de los ejes fundamentales de la materia: la critica al esquema de
“civilizacién o barbarie”.

El espectdculo no era una simple teatralizaciéon que complementaba las clases
tedricas, sino que constituia un intento de elaborar un lenguaje integral, que
utilizaba recursos audiovisuales, cinematograficos y teatrales para concretar una
mayor participacién de todos en la problematica de la materia. Por ejemplo se
utilizaba una cinta magnetofonica que irradiaba tras escena, fragmentos del discurso
del Gral. Perdn del 12 de junio de 1974.

También el uso de coros: en la pagina 34 del texto aparece una didascalia que

consigna la existencia de un colectivo que corea desde bambalinas

FONDO: La verdad, la verdad
Tiene el pueblo la verdad...

FINAL: Y esta fue la historia de la civilizacion o la barbarie; de la patria o la colonia; de
los libros o la alpargata; de una América unida o dominada; esta es la historia de la
dependencia que escribieron los vencedores de ayer. La historia de la liberacion la

escribe el pueblo todos los dias.
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Las paginas concluyen citando el objetivo final del Centro de Cultura Nacional

José Podesta:

La lucha por reconstruir el pais y constituir definitivamente la Patria Grande es el
objetivo final frente al enemigo que sigue asestando golpes traidores ante cualquier

asomo de soberania.

La causa de la liberacion debe imponerse finalmente sobre los intereses de la
dependencia. Este es el acontecimiento cultural auténtico de una comunidad: la lucha
por su liberacion. Porque si hay un creador de cultura, este es el pueblo cuando acciona;
porque si hay una cultura nacional, esta es la que sustenta un pueblo que se transforma y

constituye una verdadera Nacion. (p. 7).

Esta obra es representativa del trabajo de grupos teatrales que se multiplicaron
por esos afos, desarrollando obras creadas por el propio grupo, o surgidas del
accionar del mismo, estableciendo modalidades tematicas y técnicas definitorias de
alto compromiso con el medio social. Una de sus caractéristicas relevantes era la
simultaneidad en que se desarrollaba el proceso de investigacion y de producciéon
artistica. Se aprecia esta simultaneidad cuando, ante la necesidad de estructurar el
espectdculo, el colectivo interviene en su gestacion a través de las improvisaciones
de relaciones, de situaciones, de atributos de personajes (por ejemplo, Rivadavia
aparece como “el Mulato”), etcétera.

En un principio, el florecimiento de estos grupos se vio potenciado por la
efervescencia social del momento historico, pero luego, el avance de la dictadura fue
recortando el poder contestatario de este nuevo teatro.

El circulo se fue estrechando cada vez mas y la proposicion transformadora de la
realidad no pudo continuar abiertamente, es decir, apoyada por entidades

legitimantes como la universidad y difundidas por la prensa, como fue el caso de
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¢Civilizacion... o barbarie? del Grupo Cumpa; prueba de esto es que en 1975 ya
tuvieron que dejar los “asados con teatro” y finalmente se disgregaron por falta de
publico en 1976.

En su momento, acordando objetivos comunes integraron un colectivo unido que
transitd con esperanza y fe un proceso historico que aborto sin dar a luz “la nueva
era” que prometian las canciones; pero la dindmica singular que concibieron, no
murid, se convirtieron en las herramientas con que cada uno de ellos generaron
nuevos materiales y nuevas propuestas desde el regreso de la democracia; como el
teatro politico que produce Kartun o el teatro comunitario de Ricardo Talento y Los

Calandracas.
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CAPITULO VI

MAURICIO KARTUN Y EL TEATRO POLITICO

Mauricio Kartun nacié en San Andrés, partido de San Martin, provincia de
Buenos Aires, en 1946. Con el paso de los afios, se mudo al centro de San Martin.
Kartun dice que fue un alumno distraido con poca capacidad de concentracion en lo
que no le gustaba, por ejemplo las matemadticas. Cuando regresd a la escuela
nocturna, buena parte de su camada ya se encontraba en la universidad. “No la he
pasado bien”, recuerda, pero dentro de aquel marco, rescata a un maestro, poeta,
que para ¢él fue de suma importancia porque le ayudd a decidirse a no tornarse
profesor de literatura, sino a escribir sin preocuparse por una formacion sistematica,
a animarse a hacer su propia experiencia dentro de la escritura.

Kartun ha sido un lector obsesivo y cuando sus familiares se dieron cuenta de que
le gustaba tanto leer, le facilitaron la compra de libros y asi se encontrd, por ejemplo,
con los cuentos de Horacio Quiroga. Entonces empezd naturalmente a intentar
escribir y en las clases de italiano encontr¢ el lugar ideal para hacerlo. Al fin se dio
cuenta de que “el hecho de no terminar la secundaria no deja afuera el compromiso
de estudiar. Soy un tipo que se paso la vida estudiando. [...] Uno descubre que el
colegio es simplemente una estructura necesaria, pero no es la tinica, y cuando esta
el deseo de saber, corre como el agua”.

Con el paso de los afios, ya tenia una gran cantidad de cuentos escritos. Se
presentd a un concurso en una libreria de San Martin, cuyo premio consistia en la

publicacién y lo gano. Kartun recuerda que todo lo que escribié después fue mucho
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peor que aquel cuento, porque la omnipotencia le hacia creer que aquel relato habia
sido el resultado de una buena idea y no de una emocién y de todas esas cosas que
hacen realmente a la buena escritura. Un dia, Hugo Loidcono, un periodista de San
Martin, le dijo: “Mird, vos escribis bien, pero sos muy flojo en los didlogos, hacés
didlogos muy artificiales. Escribi teatro, porque escribiendo teatro, el didlogo
empieza a fluir”. Aunque el lenguaje teatral no le era totalmente extrano, ya que de
chico iba al teatro con sus padres, jamas habia escrito antes, y cuando empezd, la
frustracidon fue grande. Hasta que un dia, caminando por la calle Corrientes, vio un
anuncio que decia: "Curso de escritura teatral en Nuevo Teatro" y ahi se anot6 con
Pedro D'Alessandro, que fue su primer maestro. Entonces empezé a escribir teatro,

lo que result6 una gran revelacion para él.

Primera etapa: Teatro militante

A fines de los sesenta, principio de los afios setenta, empezd como vocal en la
Asociacion de Estudiantes de Teatro. En los setenta escribié algunas notas sobre
cultura popular para la Revista Crisis, dirigida en ese momento por Eduardo Galeano,
y compuso letras de canciones para Los hijos de Fierro, pelicula de Pino Solanas. Por
ese entonces, conocié a Augusto Boal en un espectaculo llamado “Expo-Show” y le
encanto el teatro politico que desarrollaba el brasilefio; como sefial6 en la entrevista
que le hicimos, “un teatro muy vital, con mucho humor y musica muy atractiva”.

Todavia a principios de los afios setenta, Kartun empez con lo que se llamaba

“Dramaturgia de Urgencia” —grupos de teatro politico, comprometidos en dar
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respuesta inmediata a la realidad —. Trabajaban en las calles o donde podian. Fue un
momento de movilizacion politica jamas visto en la Argentina. Por entonces, Boal
dicté un curso de técnicas de Teatro Popular en el que Kartun se anotd. Jamas habia
estudiado actuacidn, ni pensaba hacerlo, se veia como puro escritor. Después de
aquel curso se junto con Boal en el grupo Machete y luego con la esposa de Boal en el
grupo Cumpa. Ahi en el Cumpa estrend su primera obra, en colaboracién con
Humberto Riva, y dirigida por Armando Corti, Civilizacion... o Barbarie?

El trabajo de Cumpa era un teatro politico, de calle, alejado de los escenarios, muy
inspirado en Augusto Boal que fue su gran modelo. Kartun pertenecia a una
generacion muy politizada y comprometida con lo social. Esto suponia un lenguaje
teatral con preeminencia estética brechtiana, aunque Kartun recuerda: “cuando veia
a Brecht, me agarraba una tristeza horrorosa y me decia: ;este es el modelo de teatro
politico?; hasta que me encontré azarosamente con la obra de Boal”.

Después fue la etapa con el Grupo Cumpa en la citedra de Historia Nacional y
Popular a cargo de Horacio Gonzdlez, para la que tenia que escribir casi
semanalmente pequefios sketches con los que ilustraban temas de la catedra. Luego,
todavia en el marco de Cumpa, escribié Gente muy asi, que fue un intento de ingresar
al campo del café-concert con una problematica politica.

Cuando se le consult6é a Kartun por la relacion entre esta primera “dramaturgia
de urgencia” de los afos setenta y EI Nifio Argentino, elaborada mas de treinta afios
despusés, €l explicitdo que aquella mistica de la militancia, se sostenia en la fe en que
con aquellas practicas se concientizaba a la gente y el mundo podria convertirse en

un mundo nuevo:
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... De cada cosa que yo escribia estaba seguro. Estaba seguro de que el mundo iba a ser
cambiado, que yo iba a ser uno de los que lo iban a cambiar, de que iba a ser testigo y
parte, y estaba seguro de que alguna vez iba a vivir en él e iba a disfrutar de un mundo

transformado... (Kartun, citado por Jorge Dubatti en El teatro teatra, 2010: 195-196).

Su fe en ciertas formas del Socialismo no se ha modificado pero si descree hoy de

las estructuras del poder politico, de sus mecanismos para realizar un cambio social

y reconoce que el tiempo volvié rdpidamente anacronicas aquellas dramaturgias de

urgencia.

Kartun revela con claridad lo que cambio y lo que subsiste en el teatro que hoy

practican:

El tiempo volvié rapidamente anacronicas aquellas dramaturgias de urgencia. Eran
dramaturgias de la seguridad. De la confianza ciega en el Partido, en la organizacion.
[...] Creia en ciertas formas del socialismo, en su practica en ciertos lugares del mundo y
creia que la aplicacion y la difusion de sus teorias permitiria acceder a la instalaciéon de
una idea. Sostengo aun empecinada y convencidamente aquellas ideas. Lo que perdi
fueron las seguridades; aquella soberbia y la fe en las estruccturas del poder politico, en

sus mecanismos... (Kartun, citado por Jorge Dubatti en El teatro teatra, 2010: 195-196).

. aquel [teatro de los setenta] era politicamente esperanzado. Y este es escéptico. Sigo
haciendo los mismos diagndsticos. [...] El teatro que yo practicaba en los setenta se
parecia peligrosamente a una vidriera en la que yo exponia, anunciaba, de la manera mas
ordenada y mejor iluminada —publicitaria— mis propias ideas para que otro se tentase a
comprarlas. Exponia a la venta de la forma mas efectiva la posibilidad de esa receta
politica y de un partido. Creo que hoy mi teatro se parece mas al ladrillazo contra
aquella vidriera. Cascotea el shopping. Estan los mismos elementos, pero como han
quedado desparramados en la historia argentina después de la experiencia de las tltimas
tres décadas. (EI nifio argentino, Buenos Aires, Atuel, 2006, pp. 168-169, en Dubatti,
Lectura critica de Ala de criados: 2010: 162-170).

El periodo entre 1976 y 1978 lo recuerda como afios muy terribles; su grupo se

habia desarmado, muchos comparfieros se habian ido al exilio, pero Kartun y su

mujer decidieron quedarse.
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Hacia 1978, no solamente no tenia expectativas de hacer un teatro politico, sino
que no existia la posibilidad de llevarlo a cabo en el contexto del pais. Era
disparatado y hasta suicida pensar en hacer un teatro de opinion. En aquel periodo
su unica escritura teatral fueron algunos sketches de humor que dirigi6 Lia Jelin.

En los ochenta empez06 a transitar una crisis profunda. El marco referencial en que
habia empezado a escribir teatro politico era ahora una utopia. Kartun dice que en
los setenta consideraba que un autor debia tener un compromiso politico que lo
llevara a poner su escritura al servicio de causas populares. Ahora sentia haber
perdido esos pilares para sostener su obra. Ese andamiaje ideoldgico en el nuevo
contexto no tenia ninguna posibilidad, ya no servia, y a la vez sentia muchas ganas
de escribir otro tipo de cosas, aunque no sabia como hacerlo, “... ya que en realidad
me habia pasado siete afios realizando una forma de teatro y no conocia otra®”.

En el marco de aquella situacion, Kartun, recurrié a Ricardo Monti:

Ricardo Monti prendié la luz en el momento en que yo no veia nada. [...] Me recoloco
muy rapidamente en la escritura teatral, me empez6 a mostrar las posibilidades que
habia en otro campo que yo nunca habia transitado, que era el campo especifico de mis

propias imagenes, que tenia que ver con lo que a mi me conmovia; con mi barrio.

Segunda etapa: Ricardo Monti y “La trilogia de San Andrés”

Hacia 1980 Mauricio Kartun se aleja del teatro militante que caracterizd sus
primeras obras de los anos 70 y estrend, el 4 de agosto de 1980 en la Sala Auditorio

de Buenos Aires, Chau Misterix. Asi, puso en marcha lo que luego sera la “trilogia de

% Video: Homenaje al Teatro Argentino, Lito Cruz.
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San Andrés” que incluye las obras La casita de los viejos (1982) y Cumbia morena
cumbia (1983). El contexto hostil de la dictadura militar y su maestro Ricardo Monti
lo llevaron a la creacion de una poética introspectiva que incorporaba procedimientos
expresionistas y que le posibilitaron otro modo de pensar lo politico en la creacion
teatral.

Indagar el universo personal para obtener material poético no solo iba a ser uno
de los procedimientos mds productivos para la construccion de sus propias obras,
sino también, para formular el pilar de su pensamiento teatral que volverd explicito
en infinidad de clases y ensayos donde enuncia la necesidad de escribir con
imagenes del mundo propio: “No puedo hacer nada con imagenes que no conecten
con mi mundo”®. A partir de esa aparentemente simple formula, Mauricio Kartun
llegard a posicionarse como el dramaturgo y el maestro de dramaturgos mas
importante de la escena teatral argentina contemporanea.

Pero regresemos a la década del ochenta: Kartun empez6 a trabajar en el taller con
Ricardo Monti. Alli escribié su primera obra de este segundo ciclo, que fue Chau,

Misterix, una especie de reinsercion al mundo de la escritura teatral:

Chau, Misterix es el resultado de largo tiempo de angustia después del golpe militar y la
sensacion de no poder producir. Monti fue el tipo que me abri6 la cabeza, me dijo:
‘olvidate de todo lo que creés y simplemente mira para dentro’. Chau, Misterix es una
especie de recopilacién de recuerdos de algunas imagenes infantiles con las que fui
componiendo la obra. Yo decia a Ricardo: ‘;A quién le va interesar la historias de cuatro
chicos en la vereda de San Andrés, un dia de carnaval de 1958?" y €l decia: ‘No te lo
preguntes’. Esta obra se estrend el 1980 y hasta el dia de hoy no bajé nunca del cartel.

(Entrevista de Diego Peretti).

% Taborelli, Maria Victoria. "Aproximaciones a la dramaturgia de Chau Misterix de Mauricio Kartun a
partir de cuatro monologos para una puesta no realizada". La revista del CCC [en linea]. Julio /
Diciembre 2014, n° 21.
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Misterix es un héroe de historieta. Tiene un traje que le permite hacerse
invulnerable y un cinturén con una pila atomica que dispara una descarga, con el
que combate a los enemigos de la ley. El protagonista de Chau, Misterix es un chico
de once afnos que se protege de la realidad mediante la fantasia. La historia describe
un dia de ese pibe de barrio, en el ano de 1958. Kartun expresa: “Yo venia de hacer
un teatro politico cuadrado. Cuadrado no, ctibico, militante”. Entonces. Monti le
dijo: “Lo que pasa es que vos no querés que tu teatro ‘hable de lo politico’, vos
querés que tu teatro ‘diga’ lo politico, y no es lo mismo”.

Ricardo Monti instalé un estatus en relacion con el texto teatral. Veniamos del
texto dramatico sin autonomia. Lo que Ricardo planted fue otra cosa, un texto con
entidad literaria y con entidad poética, el texto tenia que ser teatral y tener atributos
arriba del escenario. Con estos nuevos conceptos, Kartun tuvo la posibilidad de
pensar de otro modo lo politico en la creacion teatral. Salié de una escritura en la que
¢l mismo hablaba por medio de la voz de un personaje para ir a una escritura en la
que los personajes tenian voz propia.

Poco tiempo después, volvio la democracia, y €l ya tenia una decisién vocacional
muy fuerte puesta en el teatro. La docencia lo ayudé mucho, porque se consolidé
economicamente dentro del mismo campo, y pudo empezar a ganar dinero
reflexionando sobre lo teatral. Poder vivir de las clases le otorgaba el beneficio de
disfrutar de un espacio que le era propio.

Su economia familiar desde hace muchos afios esta sostenida por sus clases; dirige
una carrera en la Escuela de Arte Dramatico de Buenos Aires; tiene dos catedras en

la Universidad de Tandil y tiene su propio estudio donde dicta clases. Hace una obra
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cada dos o tres afios y esos periodos estan dedicados a ese proceso: investigar,
escribir, corregir, luego montar la pieza (cada montaje le lleva entre seis y siete
meses) y cuando la obra esta en cartelera, realiza el trabajo de produccion, la gira, los
festivales internacionales, todo armado por él.

En los afios ochenta, Kartun y Modnica Estévez llevaban conviviendo diez afos,
durante los que no habian querido tener hijos por la militancia. En 1982, Monica
quedo embarazada y decidieron tener ese hijo. Se casaron y buscaron un
departamento mds amplio. Sin embargo, un accidente en la mano de él y el
embarazo avanzado de ella les impidieron realizar la mudanza. En ese momento, se
abri6 un concurso para Teatro Abierto. En 1981 el dramaturgo ya habia estado muy
cerca de Teatro Abierto por su amistad con Tito Cossa. Y cuando faltaban dos o tres
dias para que cerrara el concurso, Monica le recordd: “En tres dias cierra el concurso;
no escribiste nada”. Kartun contestd: “Mird, Mdnica, ;Como voy a escribir? ; A vos te
parece que estamos para escribir?”. Entonces ella le dijo: “Eso que estas diciendo
ahora es lo que te va a permitir, dentro de unos meses, ir a ver las obras y —sin
ninguna culpa— poder decir: 'todos esos pelotudos escriben peor que yo'. Es
perfecto el mecanismo’”. Eso para él fue una provocacién muy conmovedora. Y al
otro dia, volvié a su casa, sacd un ejercicio que habia escrito después de Chau,
Misterix, del que Monti le habia dicho: “Ahi hay una obra corta”. Tenia escritas cinco
carillas, las modifico, escribio las que faltaban y termind a las dos de la mafiana. Fue
a dormir y a las ocho Monica le anunci6 que habia “roto bolsa”. A la noche siguiente
del nacimiento de su hija, pasé la obra en limpio y la entrego el dia que cerraba el

concurso. Esa obra es La casita de los viejos.
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Teatro Abierto y La casita de los viejos

La casita de los viejos nacio del desarrollo de una imagen de una vieja pelicula de
Woody Allen: un hombre va caminando por la calle con una chica y le dice: “Esa era
mi casa cuando yo era chico, veni que te presento a mi familia”; entraban y estaba
toda la familia, incluso él mismo, sentado, de nifio. En este momento, Kartun se dijo:
“Esto es una obra”.

La casita de mis viejos cuenta la historia de Rubén, que aparece en escena como un
adulto de sesenta y un afios y como nino de diez. Cada vez que este hombre
entiende que cometid un error en el presente, vuelve a su casa de la infancia. En ese
transito, se encuentra con los arquitectos de su vida, la vecina Rosa, madre de sus
amigas Porota y Pocha; su madre y su padre —un dictador— que lo hace sentir
insignificante, lo culpa, lo subestima, lo maltrata; todos plantean en cada regreso,
como solucién a sus problemas, una penitencia eterna. Por ejemplo, Rubén tira un
jarro y como castigo lo encierran en el bano; asi, el personaje esta encerrado en sus
recuerdos, que necesita para llegar a si mismo, para conocerse en este presente.

La dictadura se hizo presente en el pais y en muchos hogares también. A
Rubencito le quitaban la cena si rompia algo o lo encerraban en el bafio. Las
metaforas eran la forma de expresarse en un momento en que estaba prohibido decir
lo que se pensaba, romper patrones. La punicion era ser encerrado. El conflicto y la
dindmica familiar son relevantes en esta obra y en ella el concepto de Teatro Politico

de Hans-Thies se hace presente.
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Recuerda Kartun que lo llamé Agustin Alezzo para decirle que queria dirigir esa
obra en Teatro Abierto. Fue muy fuerte y muy rica aquella experiencia.

En 1987 le llegd la consagracion con el estreno de su obra Pericones en el Teatro
San Martin de Buenos Aires bajo la direccion de Jaime Kogan. En 1988 estreno El

Partener, que cosech6 un inmenso éxito.

Tercera etapa: La docencia y la dramaturgia como oficio: las “versiones teatrales”,
obras en coautoria y adaptaciones

En los afios noventa empezaron a destacarse algunos alumnos de Kartun, tales
como Rafael Spregelburd, Daniel Veronese, Patricia Zangaro, Marta Degracia,
Adriana Genta, Nora Rodriguez, Lucia Laraggione, Susana Gutiérrez Posse, Marcelo
Bertoccio, Pedro Sedlinsky, Alejandro Tantanidn, Jorge Leyes, Mauricio Dayub,
Federico Ledn, Bernardo Cappa, Ignacio Apolo, Patricia Sudrez, Ariel Barchildn,
Lautaro Vilo y otros tantos mas. Por entonces, escribié Salto al Cielo, una version
sobre Las Aves de Aristofanes, por encargo del Teatro Nacional Cervantes. Sacco y
Vanzetti fue un proyecto que recibié premio de critica, publico y recaudacion, con
versiones exitosas en Estados Unidos, Montevideo y Lima. En esa década también
hizo las versiones de Corrupcién en el palacio de justicia de Ugo Betti, del Volpone de
Ben Jonson y EI pato Salvaje de Ibsen. En coautoria con Roberto Cossa escribid Lejos de
aqui, obra originalmente escrita para Espafia, que tuvo éxito en Washington. Se
asocio a La Banda de la Risa y juntamente con su director, Claudio Gallardou,

escribio La comedia es finita. Firmo las canciones de Arlequino para La Banda de la
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Risa y para Aquellos gauchos judios, dirigida por Jaime Kogan sobre textos de Ricardo
Halac y Roberto Cossa. Dicté cursos en Cuba, Puerto Rico, Venezuela, Colombia,
México, Brasil, Espafia. Creo, junto a Roberto Perinelli, la carrera de dramaturgia en
la EAD. De la catedra de dramaturgia en la Escuela de Titiriteros del Teatro San
Martin nacié La leyenda de Robin Hood, obra para mufiecos y actores en colaboracion
con Tito Loréfice. En 1996 escribié Como un puiial en las carnes, Desde la lona y Rapido y
nocturno, aire de foxtrot.

Ya en los 2000, adaptd para el Teatro San Martin Los pequefios burgueses, El zoo de
cristal y Romeo y Julieta. Colabor6 en la creacion colectiva de Perras dirigida por

Enrique Federman y con una beca del INT nacioé La Madonnita en 2003.

Cuarta etapa: el director

Mauricio Kartun se habia afianzado en su rol de dramaturgo, y vio que muchos
alumnos suyos se lanzaban a la direccion acertadamente. Muchos le propusieron
dirigir y al principio lo rechazaba, pero al fin se decidié con La Madonnita. Llamd
para actuar a Roberto Castro y Verdnica Piaggio. Les dijo: “Van a trabajar con
alguien que no ha dirigido profesionalmente. Yo lo que les propongo son meses de
laburo y si nos sale mal, nos damos la mano”. Trabajaron durante muchos meses. En
este interin, Roberto Castro se cruzdé un dia con Kieve Staiff, director del Teatro San
Martin, quien le pidi6 la obra. La llevo y a la semana siguiente Kieve le dijo que la
harian al afio siguiente. Llegaron a los primeros ensayos del San Martin con la obra

ya montada. Tuvieron los dos meses del San Martin para pulir. Estrenaron La
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Madonnita y fue un gran éxito. Gané muchos premios y nominaciones. Entonces,
Roberto Castro propuso hacerla en su sala, el Porton de Sanchez y el Teatro San
Martin, les cedi6 escenografia y vestuario y la hicieron dos temporadas.

Varios afnos atras habia dirigido El cldsico binomio de Rafael Bruzza y Jorge Ricci
con el equipo de Teatro de la Llanura de Santa Fe, ahora Kartun se dio cuenta de que
le placia dirigir sus obras, que estaba llegando a los sesenta afios y habia encontrado
algo nuevo que revitalizaba su contacto con el teatro. Asi se decidio a dirigir su obra
El Nirio Argentino. Nuevamente, Kieve Staiff confio en él, pero, como ya tenia
programado todo ese afio, recién se podria hacer al afio siguiente. Se dijo entonces:
“Mejor, porque me da un afio para ensayar”’. Ahi comenzé una etapa de hacer
audiciones y ver actores. Asi encontr6 a Mike Amigorena, a quien nunca habia visto
ni escuchado nombrar. Amigorena termind haciendo un trabajo notable. Fue una
experiencia importante en todo sentido. Primero, porque se dio cuenta de que podria
dirigir cosas mds ambiciosas, mas complicadas, que habia aprendido, que tenia los
recursos que le habian ensefiado sus maestros, solo tenia que encontrar el lugar
donde hacerlo. Y, ahora, hasta él mismo se animaba a armar una producciéon en
cualquier lado.

Kartun dice que cree que toda su tarea como dramaturgo se ha sustentado, en los
altimos treinta afios, en un hecho dialéctico que es el de ensefar dramaturgia. Si
alguien se pone a buscarle méritos a su escritura, seguramente buena parte de ellos
los encontrara en la escritura de sus alumnos, en las reflexiones que tuvo que hacer
tratando de pensar las dificultades de la escritura de otros; en el hecho de tener que

poner en palabras la teoria. Kartun sefiala que uno tiene siempre la sensacion de que
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hasta que la pone en palabras, no tiene teoria. El cree, como dramaturgo, que es el
resultado del maestro. Alguien podra decir que es a la inversa, y tal vez, de esto se

trate.

Esta es la dialéctica, este es el ying y el yang, hay algo que es la serpiente que se muerde
la cola. El maestro le muerde la cola al dramaturgo y el dramaturgo al maestro, y hay
algo que, para mi, se ha transformado en un mecanismo inseparable: yo no me puedo

imaginar escribiendo sin la necesidad de tener que teorizar luego sobre lo que escribo.

Un giro fundamental en su carrera fue comenzar a dirigir la puesta en escena de
sus propios textos: La Madonnita (2003), El nifio argentino (2006), Ala de criados (2009),
Salomé de chacra (2012) y Terrenal (2014).

El nifio argentino marco un cambio significativo en su estética, que incorpord
recursos propios de la lirica, la reflexidon meta-poética, la meta-teatralidad, la

inclusion de referencias intertextuales e interdiscursivas y el énfasis en la metafora®.

El teatro politico actual de Kartun con relacion a los inicios

Su fe en ciertas formas del Socialismo no se ha modificado pero si descree hoy de
las estructuras del poder politico, de sus mecanismos para realizar un cambio social
y reconoce que el tiempo volvio rdpidamente anacronicas aquellas dramaturgias de
urgencia que practicd en los setenta y dice “No me hubiera animado a decirlo en
1969, pero cdmo me aburria Brecht en esos escenarios del teatro independiente a
tines de los sesenta, porque el pensamiento de Brecht estaba tamizado por un

pensamiento ideoldgico cuadrado al que yo también adheria”. Por eso lo impactd

60 Del Prato, Maria Paula (2012). La estética tardia de Mauricio Kartun en el marco de la dramaturgia portefia
contempordnea. Un abordaje socio-semidtico.
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tanto la obra que vio en Buenos Aires Arena conta zumbi de Augusto Boal. El humor
fue uno de los elementos que mas celebrd en el teatro del brasilero.
En una entrevista, cuando le preguntaron qué aprendié de Boal y qué cosas

boaldianas reconoce en su teatro, contesto:

Fue el primer maestro del que yo tomé estética. De otros maestros tomé conocimiento.
Pero fue el primer maestro que tuvo influencia estética directa en mi. Otros maestros
tuvieron otro tipo de influencia, mas formativa, algunos en el caracter, esos maestros que
te animan a hacer cosas. Pero el tipo del que yo miré forma fue Augusto. De él reconozco
lo gozoso, lo irreverente, lo musical y la mezcla de ideas con el humor. Hay momentos,
por supuesto, donde pierdo nocién de hasta donde, eso que hago, tiene la huella de Boal,
pero yo empecé a hacerlo a partir de su modelo. Luego desarrollé un modelo propio,
como todos. A través de las décadas uno va armando algo personal. Pero el origen de
eso, que yo todavia lo reconozco, esta en Augusto. (Entrevista de Milena Bracciale

Escalada).

Ya hemos senalado la importancia fundamental que tuvo también para él el
magisterio de Ricardo Monti, en cuanto a la utilizacién de imdgenes propias como
disparador para crear sus obras. Pero lo fundamental en Kartun, lo que lo hace
permanentemente un teatrista politico a lo largo de todo el arco temporal de su
producciéon, es la solidez ética de su creencia en que es posible un mundo
socialmente justo, por el que vale seguir luchando; pero ahora descree en que puede
lograrse por medio de las organizaciones politico-partidarias, gremiales, sindicales o
religiosas. Descree de las macropoliticas y sus obras se constituyen en poéticas
micropoliticas que desmienten al personaje positivo del realismo socialista pero
también desafian el festival del shopping capitalista. Su pensamiento ha
evolucionado a través de la decepcion en las politicas macro, que le otorgan

escepcticismo y hasta amargura al tono de sus obras, especialmente a partir de EI
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Nirio Argentino, al tiempo que lo fortalecid en su fe en que una sociedad mejor es
posible, y considera su poética como un instrumento de construccion identitaria:

existencial, politica, cultural:

Tengo un pensamiento nacional y popular. No es una especulacién estratégica, ni una
toma de posicion. Se inscribe en un fenémeno mayor: mi pertenencia fisica, social,

humana a ese espacio cultural. (El Nifio Argentino, Atuel: 2006).

Natasha Koss dice en su lectura critica de Ala de criados que desde su origen, el
teatro occidental siempre estuvo relacionado con un acontecimiento politico,
fundamentalmente porque la tragedia y la comedia eran tribunas politicas para la
discusion de asuntos publicos. La politica sigue estando presente en el teatro,
aunque la izquierda siempre ha manifestado un interés particular por ella.

Koss distingue por lo menos dos maneras de hacer politica en el teatro que es
desde la forma y desde el contenido. El teatro de Kartun puede ser considerado
politico tanto por la forma cuanto por su contenido y no tan explicitamente por la
dimension tematoldgica —este tiltimo punto se puede ver en Sacco y Vanzetti o en El
nifio argentino—. En Ala de criados, la tematica politica de la obra se condensa en la
Semana Tragica y el miedo de las clases dominantes a perder su poder, y el sabor
amargo de la derrota que su resolucion revela. Tatana es un personaje complejo: es la
narradora de la obra y cumple una dimension épica y a la vez dramatica en la
estructura, estableciendo una relacion de complicidad con el espectador —el
espectador se rie de sus chistes e ironias sin darse cuenta de que su discurso es

politicamente incorrecto—.
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En definitiva, el cardcter didactico es reemplazado en Ala de Criados por una mirada a la
sociedad, que no plantea la solucién, sino solamente el problema, razén por la cual no
hay ni hace falta un personaje positivo. Preguntas, como siempre, es lo que nos deja

Kartun al final de la obra. (Koss, 2010: 171-180).

En los afos setenta escribio su primera obra dentro de un teatro de “urgencia”, un
teatro politico que “hablaba” de politica, no “decia”. La dictadura militar rompio
toda una produccion cultural. Cuando termino, habia que retomarla y Kartun fue
evolucionando estéticamente por medio de sus obras. Su teatro politico actual es un
teatro de cuestionamientos. Es un teatro que lleva a reflexiones por medio de
metaforas, humor, situaciones, imagenes, objetos, historia.

El quiere lograr no traer a la memoria a personajes ilustres, proceres o héroes de
guerra, sino generar, a través de la representacion de hechos del pasado (los viajes a
Europa de la aristocracia, la semana trdgica, o incluso ir al fondo del pasado en
situaciones Biblicas: Salomé, Cain y Abel, etc.), un sentido distinto. Busca un nuevo
sentido, porque no utiliza el personaje-delegado o portavoz del autor porque no hay
una tesis que quiera demostrar, sino simplemente expresar una vision del mundo de
un pedn frente a la visiéon del patrén en EI Niiio Argentino, o de la clase media
cuentapropista para complementarla con la de la burguesia terrateniente en Ala de
criados. Ninguna expone el pensamiento de Kartun, él todo lo expresa a partir de la
reflexion que genera el lenguaje teatral verbal y gestual que ironiza y exacerba para

dar matices, saltos y vuelcos a las historias.

En términos de la poética politica, Kartun expresa en Ala de Criados, como antes en El
nifio argentino, una voluntad de pasaje de un teatro de imposicion de convicciones
politicas a otro de exposicion de como funciona el mundo politicamente. El autor llama

ademas a este tltimo “un teatro del ladrillazo a la vidriera” que multiplica la potencia
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persuasiva del teatro politico porque si bien expone o exhibe concepciones y actitudes de
los personajes, voces y situaciones, desmonta su dimensién de escaparate de venta. [...]
Teatro del ladrillazo a la vidriera, no ofrece salida alternativa, pero muestra el mal con la

intima confianza de propiciar algtin cambio. (Dubatti, 2010: 162-170).

Siguid creyendo en la necesidad de una sociedad basada en la igualdad y la
justicia, pero ahora su teatro es fundamentalmente denuncia, no anuncio de un
porvenir venturoso.

Como acertadamente senald Jorge Dubatti, la clave fundamental para el analisis
de la poética teatral de Kartun es su pensamiento politico unido al concepto de
“identidad estética”. Y el propio Kartun lo defini6 asi: “Creo que la estética es el
lugar donde mas claramente se concreta el fendémeno de la identidad. Un lugar muy
delator, muy buchon. Alli aparecen en condensacion todos los elementos que hacen
a la identidad del artista: sus ideas, sus rollos, sus influencias” (Dubatti, 1993:285).

Dijo de Ala de criados lo que podria decir de todas sus obras: “Esta hecha de
fragmentos de mi identidad procesados poéticamente”. Efectivamente, él sustenta
con la totalidad de su existencia (como hombre, artista y ciudadano) su coherencia y

solidez ideoldgica, practicando lo que Tato Pavlovsky denomind “la ética del cuerpo”.

Obras estrenadas

1973. Civilizacion... ;o barbarie?, en colaboracion con Humberto Riva.
o 1976. Gente muy asi.

o 1978. El hambre da para todo.

o 1980. Chau Misterix.

o 1982. La casita de los viejos.
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1983. Cumbia morena cumbia.

1987. Pericones.

1988. El partener.

1992. Sacco y Vanzetti.

1992. Salto al cielo.

1993. Corrupcion en el Palacio de Justicia. Versidon de la pieza de Ugo Betti.

1993. Lejos de aqui. En colaboracion con Roberto Cossa.

1994. La comedia es finita. En Colaboracion con Claudio Gallardou.

1995. La leyenda de Robin Hood. Teatro San Marin. Sala Casacuberta. En
colaboracién con Tito Loréfice.

Volpone. Version libre de la pieza de Ben Jonson. En colaboracién con David
Amitin. 1995.

1995. Aquellos gauchos judios. Letra de canciones. Texto de Roberto Cossa y
Ricardo Halac.

1996/97. Arlequino. Letra de canciones. Version de Claudio Gallardou de I
servitore di due padroni, de Carlo Goldoni.

1997. Desde la lona.

1997. El pato salvaje. Version de la pieza de Henrik Ibsen. En colaboracion con
David Amitin.

1998. Rdpido Nocturno, aire de foxtrot. Teatro General San Martin. Sala Casacuberta.
2001. Los pequerios burgueses. Version de la obra de Maximo Gorki. Teatro Gral.
San Martin. Sala Casacuberta.

2002. El zoo de Cristal. Version de la obra de Tennessee Williams. Complejo
Teatral de la Ciudad de Buenos Aires. Teatro Regio.

2002. Perras. En colaboracion con Enrique Federman, Néstor Caniglia y Claudio
Martinez Bel.

2003. Romeo y Julieta. Version de la obra de William Shakespeare. Complejo

Teatral de la Ciudad de Buenos Aires. Teatro Regio.
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e 2003. La Madonnita. Teatro General San Martin. Sala Cunill Cabanellas.
e 2006. El nifio argentino.

e 2009. Ala de criados.

e 2011. Salomé de chacra.

o 2014. Terrenal. Pequefio misterio dcrata.

Premios

e 1986. Premio Argentores por Cumbia morena cumbia.

e 1987.Segundo Premio Nacional y Segundo Premio Municipal en la categoria
"obra estrenada" por Pericones.

e 1987. Segundo Premio Municipal en la categoria "obra inédita" y una mencion
especial en el Premio Casa de las Américas (La Habana, Cuba) por El partener.

e 1988. Premio Meridiano de Plata por El partener.

e 1989. Premio Discepolin "Personalidad destacada en la Cultura Argentina".

e 1991. Premio al Mejor Autor Nacional de la Asociacion de Cronistas del
Espectaculo por su obra Sacco y Vanzetti.

e 1993. Premio Prensario a la Mejor comedia por Lejos de aqui.

e 1994. Premio Konex - Diploma al Mérito a las cinco mejores figuras de la
ultima década de las Letras Argentinas en la disciplina "Teatro".

e 1994. Premio Asociacion Cronistas del Espectaculo en el rubro Mejor
espectaculo de humor, por La comedia es finita.

e 1995. Tercer Premio Nacional por Salto al cielo.

e 1997. Primer Premio Fondo Nacional de las Artes (concurso de obras inéditas)
por Rdpido Nocturno, aire de foxtrot.

e 1998. Premio Lednidas Barletta a la trayectoria teatral.

e 1999. Recibe la Beca Fundacion Antorchas para trabajar en el texto El nifio

argentino.
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2000. Primer Premio Nacional por Desde la lona.

2003. Premio de la Revista Teatro XXI en la categoria "Mejor obra dramatica
de autor argentino” por La Madonnita.

2004. Premios Konex de Platino a la mejor figura de la tiltima década de las
Letras Argentinas en la disciplina "Teatro: Quinquenio 1999-2003".

2007. Premio ACE a la Mejor direccidn por El nifio argentino.

2007. Premio Teatro del Mundo Categoria: Dramaturgia por EI nifio argentino.
2007. Premio Teatro del Mundo Categoria: Direccion por El nifio argentino.
2007. Premio Teatro XXI a la Mejor obra Dramatica por El nifio argentino.
2007. Premio Clarin Espectaculos al Mejor Espectaculo del Circuito Oficial
por El nifio argentino.

2007. Premio Trinidad Guevara al Mejor autor por EIl nifio argentino.

2007. Premio Florencio Sanchez al Mejor Autor por El nifio argentino.

2007. Premio Argentores a la Mejor obra por El nifio argentino.

2008. Premio Podesta. Asociacion Argentina de Actores. Mencion Especial.
2009. Premio Teatro del Mundo. Universidad de Buenos Aires. Categoria:
Dramaturgia. Por Ala de criados.

2009. Premio Teatro del Mundo. Universidad de Buenos Aires. Categoria:
Direccion. Por Ala de criados.

2009. Premio Clarin Espectaculos al Mejor Espectaculo del Circuito Off

por Ala de criados.

2009. Premio Clarin Espectaculos al Mejor Autor por Ala de criados.

2009. Premio del Espectador. Escuela de Espectadores de Buenos Aires. Por la
direccion y dramaturgia de Ala de criados.

2010. Premio ACE (Asociaciéon Cronistas del Espectaculo) Mejor obra nacional
por Ala de criados.

2010. Premio ACE (Asociacion Cronistas del Espectaculo) Mejor director de

teatro alternativo por Ala de criados.
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2010. Premio ACE (Asociacion Cronistas del Espectaculo) ACE de Oro a la
figura destacada de la temporada.

2010. Premio Teatro XXI. GETEA. Mejor obra nacional. Por Ala de criados.
2010. Premio Argentores. Categoria Teatro. Por Ala de criados.

2010. Premio Medalla del Bicentenario. Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires. Personalidad destacada.

2014. Premio Konex de Platino a la mejor figura de la lltima década de las
Letras Argentinas en la disciplina "Teatro: Quinquenio 2004-2008".

2014. Premio Cuna de la Tradicién. Asociacion Periodistas de San Martin.
2014. Gran Premio de Honor de ARGENTORES.

2014. Premio Radio Nacional a la Trayectoria.

2014. Premio Perfil a la Inteligencia. Categoria Humanidades y Aporte
Cultural.

2014. Nombramiento Profesor Honorario de UBA. Universidad de Buenos
Aires.

2015. Premio de Florencio Sdnchez al Autor Nacional que otorga la Casa del
Teatro.

2015 Premio de la Critica de la Feria del Libro de Buenos Aires por Terrenal.

Pequetio misterio dcrata
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CAPITULO VII

LOS CALANDRACAS Y EL CIRCUITO CULTURAL BARRACAS

Ricardo Talento

Ricardo Talento, actor, director, dramaturgo, letrista de canciones, uno de los
integrantes del grupo Cumpa, en 1974 tuvo que abandonar toda actividad teatral, en
funcion del ambiente hostil hacia la militancia que se estaba conformando en la
Argentina. Talento, en los afos previos, habia actuado y dirigido en igual proporcion
obras infantiles y para adultos. Sus puestas se caracterizan por la convivencia de
distintos lenguajes: clown, murga, titeres y teatro tradicional. En 1987 fundé junto a
otros teatristas el MOTEPO, (Movimiento de Teatro Popular), que promovié el Teatro
de Calle en los ochenta y noventa.

En 1996, fue uno de los fundadores del Grupo de Teatreros Ambulantes Los
Calandracas y del Circuito Cultural Barracas. Fue el dramaturgo y el director del
espectaculo callejero Los Chicos del Cordel. Codirector junto a Adhemar Bianchi del
Fulgor Argentino, espectaculo realizado por el grupo Catalinas Sur estando a cargo de
la direccion artistica de la murga Los Descontrolados de Barracas. Recibié diversos
premios, como el Premio Metropolitano de Teatro 2000, fue ternado al premio
Trinidad Guevara en el rubro direccion en el afio 2000 y le otorgaron el premio

Teatro del Mundo a la mejor direccién en el mismo afio.
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Teatro para armar

En 1988, Ricardo Talento creo, junto a la Lic. Andrea Maurizi, la técnica “Teatro
para Armar”, que tiene ciertas caracteristicas del Teatro Foro de Augusto Boal y

constituye un teatro con apropiaciones brechtianas.

Imaginado en principio como disparador para presentaciones o actividades docentes, fue
constituyéndose en una modalidad de trabajo para la cual se disefiaron talleres de
comunicacion destinados a generar espacios de reflexion y proyeccién de acciones

posibles a partir de situaciones problematicas dramatizadas desde el humor.

Como recurso de comunicacion, rompe la convencion entre un grupo que actiia y un
publico espectador, comprometiendo a los participantes a resolver las dificultades que

presentan las escenas.

Puede considerarse un juego de espejos, donde el grupo participante va construyendo, a
través de la repeticion y el ensayo de alternativas, una oportunidad de cambio frente a

situaciones problematicas.

El teatro para armar se constituye asi en un foro que facilita la interaccién,

democratizando la comunicacion, estimulando la escucha, validando el dialogo.

[...] No se proponen “modelos”. Aqui se juegan alternativas en un espacio que contiene y

facilita el ejercicio de escuchar, opinar y probar.

[...] En este marco, el Teatro para Armar con Los Calandracas ha sido implementado
como estrategia de comunicacion para el inicio de un proceso de cambio; como
disparador para desobturar situaciones estereotipadas; como recurso movilizador en

cursos, jornadas y congresos, dada su posibilidad de impacto con grupos numerosos.

Pero fundamentalmente el Teatro para Armar con los Calandracas, es puro teatro, un
fendmeno artistico que permite trascender el tiempo y el espacio ficcionales hacia una
realidad en transformacion creativa, la apertura que alcanzamos cuando se rompen las
convenciones y recuperamos nuestra verdadera mascara, nuestra humanidad.

(Presentacion del Teatro para Armar en su sitio web)°!.

61 http://www.teatroparaarmar.com.ar/quienes-somos/
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Es importante destacar que el grupo Los Calandracas se ha mantenido
practicamente con los mismos integrantes desde su formacion®. Esa continuidad
genera una notable complicidad y un conocimiento entre los actores. La propuesta
de Teatro Foro de Boal se mantuvo en “Teatro para Armar”, en el sentido de
promover la interaccion entre actores y espectadores, pero, a nuestro juicio,
consideramos que logra atin un mayor efecto de distanciamiento, dado que, ya de
entrada, vemos a todos los personajes usando la nariz de payaso. Con ese simple
elemento, inmediatamente podemos darnos cuenta de que no se trata de “la vida
real”, por lo que ofrece un espacio mayor de reflexion. A la vez, genera cierta
proteccion a los actores, dado que el publico muchas veces se involucra
profundamente en la obra. La nariz esta ahi y nos impide olvidar que lo que vemos
se trata de teatro. El humor grotesco estd presente y destaca las dificultades,
permitiendo observar la situacién desde otra perspectiva. Como en el Teatro del
Oprimido, estas obras no cuentan con un final, sino que dejan la posibilidad de
imaginar cambios en la accién y la actitud de los personajes. El espectador, que es
invitado a ensayar distintas respuestas para una situacion conflictiva, tiene también
la posibilidad de elegir a cudl personaje desea interpretar; esta opcion no existia en el
Teatro del Oprimido. No tratan exclusivamente el problema opresién/ oprimido,
sino que presentan una situacion y tratan de cambiarla. En cuanto a los papeles de

opresor y oprimido se alternan entre los participantes. Su intencion es promover el

62 Actores: Mariana Brodiano, Corina Busquiazo, Néstor Lopez, Rafael Zicarelli, salvo Ana Postigo
(g- e. p- d.). Actriz invitada: Virginia Martinez Palacio. Textos y Direccién: Ricardo Talento. Fundadora
y disefio de la propuesta: Andrea Maurizi. Coordinadoras invitadas: Gabriela Mefano, Maria
Amalia Lopardo, Nora Lujan.
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cambio en la escena, sin que alguien esté obligado a elegir el personaje mas débil, el

oprimido. El espectador entra en el rol que libremente elije.

Frente a situaciones autoritarias, los participantes suelen reaccionar... con mas
autoritarismo. En este espejo, los cambios empiezan desde la platea, desde el tono de
voz, desde ponerse en el lugar del otro, ;qué ofrecer a otro para que pueda aceptar un

cambio?

También pueden incluirse en la escena como personaje, proponiendo nuevas actitudes y

respuestas. El aprendizaje se construye a través de lo vivencial.

Hay situaciones que parecen repetirse de manera inexorable, modelos instalados,
tradiciones y habitos que llenan de malestar o dolor la convivencia, intoxicando la

relacion entre las personas.

A través de una entrevista®, Ricardo Talento nos brindé informacion sobre la
formacion, el inicio, la propuesta y los objetivos del Centro Cultural Barracas.

Talento se inicid en el teatro independiente y desde ese lugar marca una diferencia
de la forma en que conceptualmente aborda el teatro. Cuestiona que haya que llevar
el teatro al barrio (porque “este es inculto”) y necesita que el teatrista le lleve
“cultura”. Los Calandracas nacen de un concepto totalmente amplio de cultura y
trabajan sobre los saberes que trae cada uno. Consideran que cada uno sabe algo en
particular y en el intercambio de esos saberes se construye, lo que recuerda La pedagogia

del oprimido de Paulo Freire que estuvo unida a las construcciones boaldianas.

63 Killmann, Marcia. Entrevistas personales (a Ricardo Talento), Bahia Blanca, Fundacién Ezequiel
Martinez Estrada, septiembre de 2007.
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El Teatro Comunitario

Talento se constituy6 en director del grupo Los Calandracas, que nacié como un
grupo profesional de teatro en el barrio de Barracas en la ciudad de Buenos Aires y
es el unico dentro de las caracteristicas de Teatro Comunitario que se inici6 como
teatro profesional. Los afos del proceso habian impuesto una sociedad de puertas
adentro, a la que le costaba sacudirse el miedo. Pero después de la derrota de
Malvinas en 1982, con el régimen jaqueado por las organizaciones de derechos
humanos, empezaron a soplar nuevos aires que fueron permitiendo la recuperacién
de los espacios publicos como una necesidad de la ciudadania y el reagrupamiento
de artistas e intelectuales alrededor de eufoéricos proyectos. La recuperacion de los
lugares publicos por los habitantes de la ciudad fue un topico fuertemente sentido y

reclamado por la poblacién. Dice Talento:

Teniamos una tremenda necesidad de volvernos a encontrar y mirarnos a los ojos y
nuestro grupo en un momento decidié que no queria mds hacer lo que tradicionalmente
hace un grupo de teatro, como trabajar en sala, ir a festivales... Decidié quedarse con los
vecinos, trabajar en el barrio donde viven... Esta es también una particularidad del teatro
comunitario, pues no es un grupo que va a trabajar a un barrio, trabajamos en el barrio
en que vivimos. Yo soy el director de teatro y a su vez voy a la carniceria a comprar la
carne, a la verduleria de la esquina, mis hijos van a la escuela del barrio, todos somos
parte de la comunidad y entonces no te ven como el raro que hace teatro, sino un vecino
comun que estd haciendo teatro y estd contando historias del barrio. Ademads ocurre que
cuando estos grupos tienen “éxito”, y viene publico de todos los lados, el barrio se siente
importante, potenciado. Hay gente que jamas vendria al barrio si no fuera por el teatro.
Barracas es un barrio humilde en su mayoria, barrio considerado peligroso y sin

embargo, vienen miles de personas a ver nuestras funciones y este teatro comunitario

pone orgullosa a toda la comunidad. (Kilmann: 2007).
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El teatro comunitario es un tipo de teatro que se ha desarrollado exitosamente en
la Argentina desde el retorno de la democracia, donde los que hacen teatro son los
propios vecinos, la comunidad barrial. El Centro Cultural Barracas es un galpon
acondicionado y alli se crean y producen espectaculos de teatro, de murga y musica.
Es un teatro multitudinario, porque son eventos que como minimo tienen cuarenta o
cincuenta integrantes. Catalinas Sur, en La Boca, dirigido por Adhemar Bianchi y el
Circuito Cultural Barracas, son los mads antiguos; tienen mas de trescientos
integrantes donde trabajan como linea conceptual el arte como transformador social,
porque realmente creen que el arte es en si mismo el modificador de algo esencial en
el ser humano, que es poder desarrollar su creatividad. Ricardo Talento plantea que
una de las facultades mas mutiladas que tiene el ser humano desde que nace es su
posibilidad creativa, porque en general se cree que seria peligroso que el ser humano
desarrollara su creatividad, pues no aceptaria vivir en el mundo en que vive, un
mundo absurdo, de exclusiones, pobreza, de ricos muy ricos y pobres muy pobres.
Dice que si analizamos el mundo dos segundos, “podemos ver que estamos locos
por la forma en que estamos viviendo, como estamos aceptando vivir en esta
organizacion que tiene la comunidad, que es excluyente y que es denigradora de los
valores humanos”. El considera que el desarrollo de la creatividad puede empezar a
lograr otra forma de organizacién comunitaria.

Talento ha participado en foros sociales que se hacen en Porto Alegre donde el
lema del foro es “Otro Mundo Posible”. En esos foros siempre se plantea lo mismo:
“;Cbémo va a ser posible, si no somos capaces de imaginarlo?”, es decir, si no se tiene

la capacidad de imaginar qué mundo posible queremos, es muy dificil lograr acceder
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a ese mundo. Siempre se estara trabajando en contra de un mundo perverso que
alguien ha imaginado, porque este mundo perverso lo estan imaginando ciertos
poderes econémicos muy fuertes que imaginan esta organizacion mundial. Pero
nosotros —dice— organizamos y construimos desde otro lado totalmente distinto. Y
para hacerlo, es muy importante desarrollar la creatividad. Por eso, desde el teatro
comunitario se habla mucho del arte como transformador social.

Hubo dos momentos clave que motivaron la construccién de este tipo de arte en
la Argentina: uno fue el regreso de la democracia en la Argentina con la consiguiente
necesidad de recomponer el tejido social deshecho por la dictadura militar; el
segundo cuando el menemismo con sus politicas neoliberales dictadas por el FMI
produjo un fuerte desplazamiento social hacia los margenes en la clase media y
media baja, generando una crisis que estalld bajo el gobierno de Antonio de La Rua
en diciembre de 2001, que fue el momento en que estos grupos se multiplicaron en
todo el pais.

El primer grupo de teatro comunitario, Catalinas Sur, se cre6 en marzo de 1983 en
el barrio de La Boca, sobre la base de una cooperadora que fue expulsada por el
Gobierno Militar porque los vecinos habian formado una mutual. Como no se
permitia hacer mutuales, se la expulso; entonces, esos vecinos comenzaron a hacer
tiestas en la plaza y juegos teatrales y ahi surgio el grupo mas antiguo de teatro
comunitario, que apunta a reconstruir la identidad, reconstruir los lazos sociales
desde la memoria, donde cada uno empieza a contarse qué nos pasd, qué nos pasa,
con posibilidades de sonar al futuro. Se trata de zurcir el tejido social roto, para lo

que se deben reconstruir los lazos de la memoria que se cortaron por generaciones.
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Se debe volver a generar esa trasmision generacional que fue interrumpida
perversamente.

El segundo grupo se conformé en 1996 en Barracas, un barrio situado al lado de
La Boca, un barrio muy quebrado. Fue uno de los barrios fundadores de la Ciudad
de Buenos Aires, uno de los mas antiguos. Ha sido un barrio industrial, que fue
cortado por una autopista. En la época del proceso militar, se tir6 medio barrio para
hacer una autopista y nadie pudo quejarse, porque era imposible en aquel momento.
Y este barrio, en plena época neoliberal de los afios noventa, cuando desaparecio la
industria, se transformd en un barrio fantasma. En los noventa, cuando una gran
mayoria creia que estaba viviendo en el primer mundo con su tarjeta de plastico y su
shopping, Barracas dijo: “Esto es mentira, este primer mundo que nos estan
vendiendo, este ddlar uno a uno con el peso, las industrias que se cierran y un pais
que se endeuda para mantener una apariencia de primer mundo, es ficticio”. Ahi
aparecio el segundo grupo de teatro comunitario en el pais: Los Calandracas.

El teatro comunitario justamente es una construccion con el otro. Se inician como
proyectos inclusivos. Todo aquel vecino que manifieste la voluntad de querer
participar de un grupo de teatro comunitario es integrado. Sin embargo, la gente se
acostumbra la exclusion y la aceptan como una forma de vida. Por lo tanto, cuando
un vecino dice a otro: “;Querés venir? Estamos en un proyecto”, se escucha: “Pero

(cémo?, ;no hacen casting? ;No evaltan si puedo o no puedo?”.

Desde el Circuito decimos: ‘No, no, si vos querés venir, veni’, hasta que el vecino
entiende que ‘dividir su ganancia’ estd en su crecimiento con el otro, en poder construir
con el otro y nosotros lo hacemos desde el arte. Hay vecinos que dicen: ‘A mi siempre me

gusté cantar, pero me dijeron que no tenia oido y me hicieron callar, lo que
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metafdricamente es muy profundo. Cuando descubren que pueden volver a tener voz
con el otro, no solo con el otro, sino con cincuenta vecinos mas y pueden cantar y en esa
cancién aparece su historia, sus desgarros, su proyeccién hacia el futuro, sus suenos, ahi
surge una potencia muy grande, ahi se produce una transformacién muy importante.
Cuando ve que con el otro puede construir cosas que desde el punto de vista individual
no podria hacer nunca, como llegar a tener una sala, como llegar a tener un proyecto
muy grande de murga, de teatro o de fiesta, de funciones. A su vez tenemos, digamos, la
particularidad de que este teatro de vecinos en la Ciudad de Buenos Aires, y en casi
todas las ciudades del pais, tiene muchisimo publico que va a verlos. (Killmann,

entrevista a Ricardo Talento, 2007).

El Circuito Barracas tiene obras que hace afios que estan en cartel con sala llena
todo el fin de semana, porque evidentemente se estd hablando de los vecinos. No se
trata de problemas “psicologistas” de lo que le pasa a uno solo, o a una pareja

normal; se habla de “nosotros”.

En el Circuito, siempre se dice que nuestro teatro sera comedia, sera drama, pero

siempre, teatro épico, porque es teatro de muchos. (Talento a Kilmann, 2007).

En el teatro comunitario se ve lo politico, primeramente por la construccion. Esta
construccion no es inocente, tiene un sentido politico. No se habla de una politica
partidaria, sino de una construccion politica desde abajo, desde la comunidad. Para
nada es un teatro inocente. Se habla de transformacidon social a través del arte,

porque el arte es politicamente transformador.

Y tampoco somos tontos de decir que el arte no es politico. Esa idea ha sido vendida para
que el arte sea un hecho inocuo, el arte es realmente transformador. El teatro comunitario
tiene la particularidad de trabajar con todas las generaciones juntas. En los grupos hay
chicos de dos afios hasta adultos con noventa y tantos afnos. Cuando todas las
generaciones descubren que juntos pueden construir, también se potencian porque
también les han vendido que los nifios tienen que estar por un lado, los adolescentes por
otro, los jovenes por otro lado, porque esta sociedad de consumo nos ha vendido que
solo de esta forma podemos funcionar y si nos separan por generaciones, ;cémo

hacemos para transmitir saberes? ;Cémo hacemos si el joven no quiere escuchar al
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adulto porque desecha lo que piensa el adulto? Y el adulto piensa que el joven es
peligroso, porque anda... jVaya a saber en qué anda el joven; en droga, en el alcohol,
jmira como se viste!, etc. Si desconfiamos entre las generaciones, jamas vamos a poder
construir juntos. Estos proyectos apuntan justamente a que se vea que cuando todas

generaciones estan en un proyecto es posible coincidir entre todos. (Killmann: 2007).

La diferencia que hay entre este teatro y el teatro que hacian Gambaro o
Pavlosvsky en los afios sesenta, setenta, es que este teatro lo hace la propia

comunidad, no los artistas.

Nosotros solemos decir que el arte no puede quedar solo en manos de los artistas, asi
como la salud no puede quedar solo en manos de los médicos. Aquél era un teatro
también politico para un espectador convencido politicamente. Este es un teatro que se
construye desde la comunidad y el publico se esta autocontando sus historias y eso
produce una organizacién politica por lo que esta produciendo el hecho. El teatro
politico tradicional es para pequefas cantidades de personas, hecho por pequefia
cantidad de personas, donde su poder multiplicador es muy reducido. Este no, es la
propia comunidad contando sus historias y reproduciéndolas y a su vez se plantean para
donde van, qué quieren ser, qué quieren hacer como comunidad o como pais, creo que
esta es una gran diferencia entre el llamado teatro politico tradicional y el teatro

comunitario hecho por vecinos.

Agrega Talento,

Nos hacia ruido la forma de produccion que tiene el teatro que creo que ya murié hace
veinte afios y nadie se dio cuenta, hay cientos de profesores retransmitiendo una forma
de hacer teatro, miles de alumnos y si un profesor se gana su vida dando clases y no
actuando y a su vez forma a otra gente diciendo que va a poder actuar profesionalmente
y esta gente no va a poder actuar profesionalmente y va a tener que dar clases también,
va creando una bola que no se desarma. Hablo de los que siguen insistiendo con formas
teatrales a las que asiste muy poca gente, donde se abortan proyectos, donde se tratan
tematicas que no les interesa ni a quien la hace, donde el teatro se pone autista. Nosotros
vamos totalmente a otro lado. Siempre digo que desde el teatro puedo inventar el
mundo que se me antoje, pero si te tengo que dar las llaves para que vos entres, porque
si te invito a la funcién y no te doy la llave para que entres al mundo que inventé es
como que te invito a una fiesta en mi casa y te digo que no te sientes, que no comas nada

y el teatro hace mucho de esto, te invita a la fiesta y te deja afuera, y aun dice: ‘Es

210



problema tuyo, si no la entendiste, quizas, anda a saber qué te pasd’. Nosotros hacemos
el arte como parte de la vida cotidiana, como la belleza, el desarrollo imaginativo de la
vida cotidiana. El teatro comunitario modifica el concepto de la palabra en si, la
ceremonia, el hecho vivo que es el teatro profundamente humano, eso el TC lo tiene
como esencia. Lo que esta modificando es una forma de hacer y producir el teatro, una
forma de la tematica del teatro. La comunidad tiene mucha mas sensibilidad para saber
qué contar que el artista. Tengo tres ejemplos de tres espectaculos producidos en la
Ciudad de Buenos Aires que batieron récord de funciones y publico: EI Fulgor Argentino®
producido por Catalinas Sur que fue estrenado en 1998 y estd en cartel en la actualidad.
Este espectaculo fue llevado a Barcelona con cien vecinos, muchos de ellos, jamas habian
salido del barrio, una prueba de que un TC puede salir de la propia comunidad. El
pueblo espafiol entendié porque en el fondo sus desgarros, su dictadura son situaciones

comunes en todas partes del mundo.

Sefiala Talento que este mismo grupo decidio en 1995 contar la historia argentina
cuando una gran parte de la sociedad creia, junto al presidente Menem que habian

ingresado al primer mundo.

En Barracas, un afio después, empezamos con un espectaculo de calle que todavia sigue
en cartel que se llama Los chicos del Cordel, que el vecino dijo “Ojo que la exclusiéon que se
va a dar en Argentina serd nefasta y traera violencia” porque en Argentina no se conocia
a nadie comiendo en un tacho de basura o comiendo basura, porque en Argentina todo
el mundo comia. Cuando la comunidad descubri6 que estaban apareciendo los
cartoneros, percibio que el problema no tenia solucién sino desde la comunidad, desde lo
cultural y desde lo profundamente politico y acertd también, porque después en el afo
2001 pas6 todo que pasoé y pasa lo que pasa ahora, porque sigue habiendo exclusion y
sigue agrandandose cada vez mas a brecha entre ricos y pobres y que eso no hay que

aceptarlo, la comunidad tiene que exigir otras formas de retribucién, no puede ser que

¢4 “El Fulgor Argentino, Club Social y Deportivo abre sus puertas para los bailes de 1930. El golpe militar,
que derroca a Yrigoyen, interrumpe los festejos. De ahi en mas, en el salon de baile se reflejan los
avatares de nuestra historia. Los asistentes se mueven al compas de los distintos ritmos bailables que
"seglin pasan los afios” va interpretando la orquesta. Los ritmos cambian, la moda cambia. El baile se
interrumpe y se vuelve a iniciar segun la historia lo permita. Los enfrentamientos y golpes militares
truncan la fiesta que permanentemente lucha por reiniciarse. La historia sigue su curso y llegamos al
2030. Cien actores, orquesta, grandes mufiecos, tanques y cafiones, dan vida a este espectaculo. Nuestra
visién de estos cien afos de ‘Fulgor Argentino’ es un intento de memoria que no implica un analisis
cientifico ni académico sobre los hechos, sino el rescate de algunos hitos que han quedado en la
memoria colectiva y que como grupo de teatro popular hemos querido recrear”. (Texto extraido de
www.catalinasur.com.ar).
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un dia te quedes simplemente afuera. Ese espectaculo, Los chicos del Cordel que se estrend
en 1999 y sigue, porque lo que el vecindario planteé como hipdtesis se cumplid y se sigue
acentuando: si hay exclusion va haber violencia y la violencia no se ataca desde la

represion, sino desde la inclusion.

Otro espectaculo muy reconocido es El Casamiento de Anita y Mirko, que se estreno
en el afo 2001. En diciembre de aquel afio, bajo el gobierno de Antonio de La Rua,
estallo la incertidumbre que se habia venido agudizando afio a afio desde desde
1989, cuando Carlos Satil Menen asumio la presidencia y aplico politicas neoliberales
impulsadas por el FMI, que sumadas a los procesos de brutal globalizacion
mundiales, afectaron la vida de las capas medias y bajas de la sociedad que
quedaron fuera del sistema con la consiguiente pérdida de lazos sociales y
culturales. Esto provoco la reaccion de gran parte de la ciudadania que al grito de
“que se vayan todos” —respecto de los politicos y funcionarios—, reclamaban por
recuperar el poder delegado. La gente se movilizé y conformd asambleas barriales
populares que buscaban reconstruir los lazos sociales y su identidad y comenzaron a
sentir que al margen de las instituciones, ellos podian lograr ciertos cambios
aunando el accionar colectivo. Con el tiempo la mayoria de las asambleas se
disolvieron, pero permanecieron los grupos de teatro comunitario que se
mantuvieron alejados de la injerencia de quienens hacian politica a la manera
tradicional —representantes de las macropoliticas—, constituyéndose estos grupos,
en cambio en células micropoliticas de resistencia perdurable.

Dice Lola Proano: “Ante la ineficacia de la politica institucional, aparece la
creencia de que el sujeto colectivo puede lograr cambios politico-sociales” y cita a

Rafael Zicarelli, uno de los fundadores integrantes del Circuito Cultural Barracas
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que expresa esa esperanza: “Si las personas no se juntan y resuelven de manera
colectiva, pero diferente, con nuevas formas de organizacion sus problemas, no van
a encontrar resolucion a través de los caminos tradicionales como son la politica y los

sindicatos” (Proano, 2013:79).

Obras del Circuito Barracas

Abajo listamos las obras del Circuito Barracas con su afio de estreno.

o El chalupazo (1997)

Encuentro de payasos con el publico que se realizaba los primeros sdbados de
cada mes, de abril a diciembre. El nombre proviene de la chalupa, enormes
zapatones del payaso. Espectdculo para todo publico, este evento contaba con la
presencia de payasos invitados y con Los Payasos del Circuito, por lo que se
transformaba en un espacio de cofradia y compartimiento entre payasos, clowns y
vecinos. Muchos de los encuentros generaban, ademads, una choripaneada, que hacia

mas agradable atin la convocatoria.

e Los chicos del Cordel (1999)

Durante 1998, el taller de préctica teatral del Circuito Cultural Barracas tuvo como
propuesta de trabajo gestar un espectdculo de teatro callejero. Alli, entonces,
aparecio el barrio: por un lado, el de los recuerdos, y por otro el barrio fragmentado,
sin respuestas comunitarias a la realidad de todos los dias.

Aparecieron con fuerza los chicos, pero ya no protegidos por el barrio que los

reconocia como propios, sino como excluidos, como los que sobran, como los que
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vienen de otro lado. Entonces, se preguntaron: “;Donde estan los profes que tenia la
calle cuando se jactaba de ser una “universidad?”. “;Doénde quedo el barrio que lo
daba todo, donde esta la escuela que podia ensefiar?”.

Este espectaculo callejero tiene un recorrido de doce cuadras en los que el publico
recorre la Barracas postergada y excluida de la mano de setenta y cinco actores-
vecinos. Alli se desarrolla la historia en la que chicos marginados reclaman un lugar,
un puente cultural, y ciertos vecinos, cada dia mds nerviosos y con mas rejas en sus
casas, no ofrecen respuestas a esa realidad.

De esta manera, el grupo cuenta la historia del barrio, lo que les pasé y lo que les
pasa, lo que como comunidad les duele y a través del teatro pueden comunicar.
Cuando los medios de comunicacion asustan con noticias de corte policial tremendas
ellos buscan reconquistar las calles para la gente, que el barrio se aduene del espacio

publico y rescatar la fiesta popular.

e Primer mundo en camiseta (1998)

Espectdculo de Los Descontrolados de Barracas, que invocaba el humor para
hablar, en pleno discurso oficial de Argentina como potencia mundial y exaltacion
del individualismo, de las contradicciones de un Primer Mundo basado en la

exclusion.

e Eldiltimo carnaval (1999)
Los Descontrolados de Barracas ironizaban sobre las profecias que pronosticaban
el fin del mundo para el afio 2000, y hablaban de todos los fines del mundo que

tuvieron los desprotegidos de siempre.
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e Hay que pasar el milenio (2000)

No solo no se termind el mundo, tampoco se cumplieron los suefios de una
humanidad mas justa y feliz. El afio 2000 nos encontr6 desunidos y dominados.
Como siempre, la murga ironiza que hay que inventar estrategias para llegar al 3000,

que ahi si se van a cumplir todos los suefios.

e Los cortocircuitos (2000)

Durante ese afio, todos los meses, el Circuito realizaba fiestas tematicas en las que
transformaban el espacio en un club de barrio, una pension o una kermés. En una de
ellas, hicieron un casamiento, pensando que lo iban a hacer una sola vez. Al ver la
repercusion lo repitieron. Ese fue el antecedente de EI Casamiento de Anita y Mirko, la
obra emblematica del grupo. En los cortocircuitos emergia la fiesta, como elemento

esencial de la cultura popular: la risa y el llanto, la vida y la muerte como un todo.

e El casamiento de Anita y Mirko (2001)
Al espectaculo lo constituye una fiesta de casamiento, un simple casamiento.

Recuerda Talento:

Estrenamos en julio y la crisis fue en diciembre, y cuando los vecinos dicen: “Aca viene
mal la cosa’, veiamos que la comunidad estaba totalmente paranoica, desconfiando unos
de los otros, descalificando al otro, se derrumbaron muchas cosas en lo econémico.
Entonces que se haga una fiesta adentro del barrio, durante dos horas somos todos
amigos, nos divertimos juntos, los grandes, los chicos, abuelos, nietos. Nos planteamos
qué estructura tendria ese espectaculo, y en ese casamiento, todos son parientes o
conocidos de alguien. La gente sigue yendo al casamiento, porque esa necesidad sigue
estando en la gente. Si se llena de publico todos los sabados, es porque hay una
necesidad de vivir este momento sobre todo en una ciudad tan grande como Buenos
Aires. Quien viene aqui se sentara en una mesa colectiva con alguien que no conoce y es
muy lindo que a las dos horas de espectaculo se van pasando los teléfonos, estan como

amigos porque estuvieron dos horas comiendo, bailando y divirtiéndose juntos. El teatro
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comunitario crea el marco para que eso ocurra y no inocentemente, con una intencién
politica, no se puede construir desde la paranoia, desde la desconfianza entre vecinos.
Juntamos a los vecinos y dicen: “Yo vivo aca, cualquier cosa que necesite llamame, estoy
a tu disposicion”, estoy construyendo con este vecino. Si me encierro en mi casa y no me
importa nada qué pase con los vecinos, rompo con esta construccion; rompiendo ese lazo

social comunitario que se necesita para vivir con dignidad humana.

o Fierita en Buenos Aires (2002)

La violencia es la tematica de este espectaculo de murga. La violencia en todas sus
formas: la cotidiana, la institucional, la social, la que recibimos y por ende
generamos cada dia. Esa violencia que somete, endurece y entristece nuestras vidas.
La murga canta: “Se puso dura, la vida dura, se puso espesa esta ciudad. Se vino la

noche y no hay luz prendida, solo destellos de carnaval”.

e Destino de carnaval (2003)

Espectaculo de murga teatro. Lo presentaban asi: “Dicen las malas lenguas y
voces poco autorizadas, que Buenos Aires, mal fundada en un lejano febrero, naci6
signada por el espiritu carnavalero. Asi somos los portenos; sin ningin pudor un dia
progresistas..., y al otro, reaccionarios. jQué le vamos a hacer! jDestino de

carnaval!”.

e Zurcido a mano (2004)

Espectaculo dividido en cuatro actos en el que participaban cincuenta vecinos
actores. La escenografia reproduce una antigua barraca, con restos de lo que podria
haber sido una antigua hilanderia. A la vieja barraca van llegando los fantasmas y

con ellos sus desgarros. Las fabricas cerradas, la autopista, la clase media venida a
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menos. jSon muchos los desgarros! La memoria de los vecinos va zurciendo con un

hilo fuerte los recuerdos y sofiando un barrio que sea de todos.

Se llama zurcido a mano, por ser una forma de coser, porque es la tnica forma de
arreglar esos desgarros. Plantea que de esos desgarros, en esas crisis, si uno no sale
indemne, eso produce locura. El vecino se estd planteando que si no hay proyecto
colectivo que te incite a, junto con el otro, llevar una misién a cabo, cuando ese colectivo

esta quebrado, empieza la locura individual.

e Barrio Sur (2004)

Espectaculo fusion de Los Descontrolados de Barracas y del grupo de teatro. Cien
vecinos-actores, musicos y murgueros invitan, guiados por el entrafiable cartonero
Cacho, a la Republica Argentina a abandonar por un rato su comoda pirdmide de
Plaza de Mayo y recorrer —en una suerte de mini-tour guiado— un barrio de la
zona sur. La personificacion de la Reptiblica Argentina recorre Barracas, “el patio de
atrds de Buenos Aires”, donde los olores superan al conocido y contaminado
riachuelo. El guia afirma: “La miseria es como los olores, se filtra por todas partes”.
La perpleja Repuiblica no puede entender que estas imagenes formen parte de la
capital portefia.

En las glosas del espectaculo se comentan y cantan fragmentos de la historia de
Barracas, como la peste de fiebre amarilla de fines del siglo XIX, la llegada de los
europeos corridos por las guerras, pero con férreo espiritu de trabajo. También el
ensamble se ocupa de testimoniar la nueva peste: la desocupacion y la miseria que

sobrevinieron a la desmantelacién de las fabricas.
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e No hay mal que dure diez aiios (2006)
La murga plantea en el afio 2006 que todavia estamos pagando los desastres de los
noventa y que la brecha social sigue ahi, llenando de vergiienza a los que les queda

vergiienza y dignidad en el alma.

e Flora y fauna del Riachuelo (2007)

“Lo que no mata, engorda” ironiza la Murga. Y plantean las “ventajas” de vivir en
un barrio contaminado, es mas, postulan como candidato politico al gran “Tereso”
que promete defendernos de aquellos que “quieren sacar el olor a mierda del

barrio”; caracteristica por la que son conocidos en el mundo entero.

e Cambio climadtico o recalentamiento barrial (2009)

La historia se sitiia en Barracas. La Murga cuenta, con humor e ironia, los cambios
que se estan produciendo en el barrio. Los nuevos inmigrantes, “los invisibles”, o
“invisibilizados”, los no deseados por los “vecinos auto convocados” que pretenden
hacer de Barracas un barrio distinto, con pretensiones... jEl clima del barrio cambia,

se recalienta!

e Elloquero de Doiia Cordelia (2011)

La antigua pension de Dona Cordelia es conocida como El Loquero de Dofia
Cordelia, ya que a lo largo de los afios ahi se han hospedado los considerados locos
por el resto del barrio. Pensionistas, influenciados por la celebracion del
Bicentenario, han decidido “refundar” la Revolucion de Mayo en el afio I hacia el
tricentenario. Refundar todo lo “fundado” en estos doscientos afos: desde una

historia contada segun las conveniencias de turno, hasta las relaciones vecinales y
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certezas personales que rigen socialmente. No se conocen los resultados finales de
esta “refundacion” porque recién empieza, pero el mismo elenco se pregunta en una
cancion final “;Por qué es tan dificil pensar otras formas de construccion? ;Por qué
desde la locura? ;Donde quedo prisionera la cordura que no es capaz de imaginar
algo distinto a lo ya imaginado?”.

El loquero de Dona Cordelia funciona como una especie de vanguardia vecinal
cuyo objetivo no es creerse iluminados politicos, sino impulsar, con gigantesca
creatividad, nuevos cimientos para construir la historia, la que fue y la que sera. En
ese camino, por ejemplo, el primer paso que anuncian es “prescindir de los

imprescindibles” y otras locuras del mismo tono.

e GPS Barrial (Turismo Humano) (2011-2013)

Espectaculo de murga teatro de Los Descontrolados de Barracas en el que un
grupo de turistas curiosos llega a Barracas para conocer una extrafa tribu: “La
ultima comunidad del mundo donde los seres humanos viven y se relacionan como

seres humanos”.

e Eslo que hay (2014)
Se trata de un espectaculo de murga-teatro cuyo disparador es la frase que le da

nombre. En ese sentido, Ricardo Talento, sostiene:

Esta frase se repite y aparece para no establecer una tension, porque no se piensa el
hecho de discutir ideas como un hecho de crecimiento. La murga toma posicién al
respecto y sostiene que si tiene que existir el conflicto, porque es una forma de crecer, de
luchar y de estar conscientes de lo que estamos construyendo. Porque si ‘es lo que hay’,

si todo esta bien, si no existen problemas, no hay parametros de construccion.

219



Durante 2014, 2015 y 2016 Los Calandracas con su técnica Teatro para Armar,
contratados por la empresa Metrogas, estuvieron haciendo presentaciones en
escuelas primarias para alumnos de 8, 9 y 10 afios sobre prevencion en el uso del gas
y las intoxicaciones con mondxido de carbono. En total, realizaron 70 presentaciones.
También realizaron talleres sobre sexualidad y prevencion del VHI sida para
alumnos de escuelas secundarias. En el Circuito Cultural Barracas siguieron
presentando el espectaculo EI casamiento de Anita y Mirko, el ensamble de percusion y
presentaciones del Circuito en Banda, banda musical integrada por mas de 40 vecinos.
Estan ensayando para entrenar en octubre de 2016 un espectaculo de teatro callejero:

Barracas al fondo, y un espectaculo con nifos del Circuito Aqui.

El teatro politico de Los Calandracas

En el teatro politico de los Calandracas se ve reflejado el teatro politico de Bertolt
Brecht, en cuanto la forma e intencidn es lograr que el espectador salga de la funcion
con inquietudes, pensando, reflexionando acerca de lo que estuvo mirando y qué
puede cambiar en su vida; atravesando todas las franjas socioecondmicas y
culturales de ese colectivo intergeneracional. Eso se ve reflejado tanto en el Teatro
para Armar, que es el Teatro Foro de Boal —pero en el que como hemos sefialado,
Los Calandracas han logrado mayor distanciamiento y mas libertad para elegir un
rol por parte de los espectadores para modificar la escena que el teatro boaldiano.

En el teatro que ofrecen Los Calandracas en el Circuito Cultural Barracas, se

observa ademas una relacion muy horizontal entre direccidn, actores y espectadores,
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que toman decisiones en conjunto, que trabajan temas pertinentes a su realidad, que
se sienten parte del lugar. Todos juntos reflexionan para cambiar sus propias
realidades, pues por medio de este tipo de teatro, ya no estan solos, y tienen
herramientas para ver y poder hacer.

Nacieron como un acto de resistencia politica, de busqueda y afirmacion de la
identidad y de rescate de la memoria barrial.

Desde sus comienzos tuvieron contacto y participaron de todos los festivales de
Teatro Comunitario del pais y permanentemente han brindado y brindan
capacitacion técnica y la posibilidad de un intercambio enriquecedor.

Ahora, ante los cambios politico-sociales que promueven desde lo macro politico
una encarnizada globalizacion, la exaltacion de la individualidad y la fragmentacion
social, ellos ponen el acento en el desarrollo de la creatividad, en la transmision
horizontal de saberes, la interconexion entre diversas capas etarias y socioculturales
y la construccion vecinal. Ademas su efecto multiplicador ha sido constante. Pues si
el colectivo lo integran mas de trescientos vecinos con sus familias, lo que involucra
en promedio a unas mil doscientas personas, y sumamos los espectadores foraneos
—que atraidos por los logros estéticos del Grupo— asisten anualmente a sus
espectdculos, vemos que en promedio unas quince mil personas vigorizan la vida
del barrio y la meta de Los Calandracas: estimular la transformacion y la creatividad

de las personas.
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Fotos del trabajo de Los Calandracas

En esta ocasidon nos encontramos con el grupo Los Calandracas, que amablemente
nos invitd a presenciar una funcion del Teatro para Armar (por medio del humor y
del grotesco, hacen un abordaje de temas y situaciones criticas.) en que tuvimos la
oportunidad de conocer de cerca el trabajo que realizan y cdmo lo realizan. Dicha
funcion se realizo en las afueras de Buenos aires, y estuvo destinada a Caritas y su
equipo administrativo (que en este momento presentaban situaciones de conflictos

entre companeros).

Foto 18. La puesta, con la nariz de payaso —lo que genera un efecto
distanciamiento—.
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Foto 19. Los participantes, trabajadores de Caritas, reunidos en grupos para charlar
sobre posibles cambios a realizar en la escena a fin de poder transformar la situacion
de opresion vivida por los personajes durante la puesta.

Foto 19. El director Ricardo Talento y Lic. Andrea Maurizi, creadores de la técnica
“Teatro para armar”.
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Fotos 20 y 21. Entra en escena una espectadora que participa como actriz ahora para
cambiar la situacion de conflicto entre opresor y oprimido.
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CONCLUSIONES

Nuestro objeto de estudio es el teatro de intertexto politico en un arco de autores
que va de Bertolt Brecht, Augusto Boal y Mauricio Kartun, hasta Ricardo Talento y
Los Calandracas, en el periodo de las décadas del sesenta y el setenta del siglo XX,
que fue el momento mas alto de las luchas por la liberacion latinoamericana y
coincidio con la difusion que se venia haciendo ya desde la década del cincuenta en
nuestros paises, de los Escritos de Bertolt Brecht que en general fue leido en la
Argentina tras una doble mediacion: del idioma aleman original al inglés, para llegar
finalmente al espafiol. Sus novedades especialmente en las puestas en escenas fueron
tal vez precipitadamente “apropiadas” por los teatristas latinoamericanos,
deslumbrados por lo que a primera vista les parecia un teatro “marxista” que se
avenia a sus intereses denuncialistas. Hoy estd en crisis la relacion de
complementariedad entre la teoria brechtiana y su practica escénica.

En las obras que nos ocupan, se producia una evidente intertextualidad con el
discurso histdrico, con el propodsito de cuestionar la historia de nuestros paises,
pasada y presente, desde la Optica de la escuela revisionista. Aquellas obras
buscaban develar otra version de nuestra historia, seleccionando y presentando los
hechos y personajes segtin aquella perspectiva historiografica. En otras, el intertexto
era de origen teatral, tanto argentino como extranjero, pero siempre utilizado con
aquella misma funcidén politica.

Las luchas por la liberacién continental, sumadas a acontecimientos globales de

envergadura como el Mayo francés, el triunfo de la revolucion cubana y las teorias
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de Gramsci, entre otras, generaron un nuevo tipo de intelectual que se veia a si
mismo como un obrero del intelecto que debia conquistar previamente el poder
cultural al politico y poner su vida entera al servicio del bien mayor que era la
revolucion. Estos intelectuales en el campo teatral generaron un teatro de intertexto
politico que se caracterizd por su intencion de crear una conciencia critica en el
espectador sobre la realidad politica y social contemporéanea, con el fin de colaborar
en el proceso de transformacion social, y formalmente por su adhesion al modelo del
teatro épico brechtiano.

Después de leer a Marx, Brecht trasladd esas ideas al teatro y contd con la
colaboracion de Piscator quien ya realizaba experimentos teatrales mientras estaba
en el frente de la guerra y a la vez dirigia un grupo de teatro. Trabajaron juntos en la
construccion de un teatro politico. Piscator aporto la introduccion de carteles, videos,
fotografias e imagenes a las obras. En 1926 Brecht empez6 a hablar de un teatro
épico. Con Un hombre es un Hombre, encontrd su camino al teatro anti aristotélico.
Con Brecht el teatro pudo ser un modo de cuestionar, mas que de comprender y
sentir empatia por la historia, no se dedico a explicar el mundo, sino a cambiarlo, un
teatro que actuaba como ciencia y arte. El teatro de Brecht es eminentemente politico,
de una forma abierta y declarada. Se puede decir que se trata de un teatro al servicio
de la causa obrera, de la revolucién social. De ahi viene su cardcter épico y didactico.

Brecht ofrecia un nuevo lenguaje escénico que se avenia a los intereses de algunos
dramaturgos latinoamericanos, que intentaban una exploracion de la realidad
nacional como objeto de representacion. Tal el caso de Augusto Boal (Brasil, 1931),

quien sobre la base de una concepcidon marxista de la historia, realizd una
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apropiacion productiva de la concepcion teatral brechtiana, en cuanto concebia al
teatro como un medio de concientizacién que propiciaba los cambios sociales. Incluir
a Augusto Boal en un estudio de teatro de intertexto politico, se vincula con la
relevancia que adquirieron sus obras en la historia sociocultural brasilera en
particular y la mundial en general, puesto que su obra tiene seguidores en mas de
cuarenta paises. Dejo una obra vasta, entre ellas: Teatro del Oprimido y otras poéticas;
Técnicas latinoamericanas de teatro popular, El teatro como arte marcial; Juegos para actores
y no actores; Hamlet y el hijo del panadero —memorias imaginadas—, que es autobiografico;
Arco Iris del Deseo; Teatro Legislativo, etc. En 2008 fue propuesto para el Premio Nobel
de la Paz. En marzo del 2009 fue nombrado Embajador Mundial del Teatro por la
Unesco, un honor inédito para los brasilefios. En el Centro del Teatro del Oprimido
de Rio, desarroll6 proyectos con ONG, sindicatos, universidades y municipalidades.
En 1992, fue elegido concejal de la ciudad de Rio de Janeiro por el Partido de los
Trabajadores, para realizar el Teatro-Foro, en el que, a partir de la intervencion de
los espectadores, se creaban proyectos de ley: era el Teatro Legislativo. Después de
transformar al espectador en actor, por medio del Teatro del Oprimido, Boal
transformo al elector en legislador. Utilizando el Teatro como Politica, en “Sesiones
Solemnes Simbolicas”, propuso a la Camara de Concejales treinta y tres proyectos de
ley, de los cuales catorce se convirtieron en leyes municipales, entre 1993 y 1996. En
1996 dejo la Camara de Concejales, pero continud trabajando por la consolidacion
del Teatro Legislativo. En 1998 logro el apoyo de la Fundacién Ford para la creaciéon
de grupos comunitarios de Teatro del Oprimido, por lo que fue muy criticado por

sus pares latinoamericanos, por ejemplo, Tato Pavlovsky. Vemos que ademads de la

227



enorme repercusion mundial que tuvo su quehacer teatral, fue capaz de provocar, en
diversas oportunidades, interesantes polémicas entre sus contemporaneos.

La eleccion de estos autores no es azarosa sino que ellos confluyeron en un lugar y
en un tiempo dado: Buenos Aires a comienzos de los setenta. Boal habia llegado
exiliado de Brasil junto a su esposa argentina, Cecilia Thumin. Kartun habia visto
una obra de Boal en el Expo Show de Buenos Aires y se habia encantado con un
teatro politico al fin divertido, humoristico, lleno de gracia y se dice a si mismo que
ese es el teatro que €l quiere hacer. Se inscribié en un curso de teatro de Boal y junto
a sus companeros con los que venia haciendo El circulo de tiza caucasiano de Bertolt
Brecht en el Teatro San Martin, entre ellos Ricardo Talento, conformaron un grupo
teatral al que ingres6 también la esposa de Boal: el Grupo Cumpa. Este fue uno de
los grupos caracteristicos del llamado “teatro militante”. Se formo6 como parte de un
proyecto interno del Centro de Cultura Nacional José Podestd, conocido como “La
Podestd”, agrupacion que estuvo activa entre los afios 1971 y 1974, encabezada por
Juan Carlos Gené, Carlos Carella, Marilina Ross y Barbara Mujica, entre otros. Era un
grupo de resistencia cultural y artistica marcado por la doctrina peronista que tenia
por finalidad tltima encontrar la verdadera identidad nacional.

Vale aclarar que al hablar de identidad, podemos diferenciar entre lo que seria
una identidad nacional y una identidad cultural. La primera, vinculada al estado-
nacion, necesita de un ejercicio regular de rituales que la confirmen y le otorguen
legitimidad. La segunda es una identidad que trasciende periodos historicos, que
tiene que ver con el modo en que nos posicionamos a nosotros mismos dentro de las

narrativas del pasado. Y justamente era una “mirada nueva” sobre el pasado la que
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querian imponer los grupos militantes de la época, para que los espectadores tomaran
conciencia sobre como aquél pasado incidia en sucesos de opresion contemporanea.

El Grupo Cumpa lo integraban entre otros, Kartun, Talento y la esposa de Boal. El
primer trabajo del grupo fue ;Civilizacién... o barbarie?, de Humberto Riva, que
ampliada por Kartun, se la conoce como obra escrita en colaboracion. Es la primera
obra reconocida por Mauricio Kartun. Consistia en una serie de sketches donde se
satirizaban situaciones de la historia argentina, es decir una obra de intertexto
politico con el discurso histérico. El grupo fue contratado para representarla en las
clases de Historia Nacional que dictaba el profesor Horacio Gonzalez en la Facultad
de Ciencias Economicas. Mediante la ‘Teatralizacion de Episodios Historicos’,
buscaban ensenar “de manera clara e ilustrada al pueblo”, ya que consideraban que
las personas no eran conscientes de su sometimiento y de dénde provenia aquel
sojuzgamiento. El espectdculo no era una simple teatralizacion que complementaba
las clases tedricas, sino que constituia un intento de elaborar un lenguaje integral,
que utilizaba recursos audiovisuales, cinematograficos y teatrales para concretar
una mayor participacion de todos en la problemdtica de la materia. El uso de
canciones y ritmos populares con letras pegadizas y humoristicas iba grabando en
los espectadores una nueva vision de la historia argentina al tiempo que la asunciéon
de un compromiso de entrega total a la causa de la liberacion.

Los miembros de Cumpa vivian en funcién de aquella actividad pedagodgico-
militante y completaban su accionar con “asados con teatro” y obras para nifios.
Corria el afio 1973 y la lucha por la revolucion en ese momento era legitimada por la

Universidad publica y por la prensa que constantemente anunciaba las giras del
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grupo y el éxito masivo de las Clases de historia nacional que llegaron a presenciarlas
4000 personas.

Los “asados con teatro” en forma de puestas comunitarias también demuestran la
ideologia del grupo Cumpa. No hay nada mas espontaneo y sin jerarquia que una
reunion con asado; ahi la horizontalidad se daba no solo entre el colectivo teatral,
sino también entre los espectadores y los actores. A su vez, ofrecian teatro para nifnos
en el Sindicato de Luz y Fuerza de la Capital Federal organizado por “el teatrito de
la Reconstruccion” que integraban Ricardo Talento y Cecilia Thumin, entre otros.

En un principio el florecimiento de estos grupos se vio potenciado por la
efervescencia social del momento histdrico, pero luego, el avance de la dictadura fue
recortando el poder contestario de este nuevo teatro.

Hacia 1975 las presiones antirrevolucionares se fueron incrementando y debieron
suspender los “asados con teatro” y en 1976 Kartun escribid Gente muy asi en un tipo
café concert que daban en un wiskeria, pero ya no tenian publico ni prensa y el
grupo se disolvio.

En su momento, acordando objetivos comunes integraron un colectivo unido que
transité con esperanza y fe un proceso histdrico que abortd sin dar a luz “la nueva
era” que prometian las canciones; pero conservaron su pensamiento politico y lo
unieron a su auténtica “identidad estética” —aquello con lo que profundamente se
identifican— y lo convirtieron en las herramientas con que cada uno de ellos
generaron nuevos materiales y nuevas propuestas desde el regreso de la democracia;
como el nuevo teatro politico que produce Kartun o el teatro comunitario de Ricardo

Talento y Los Calandracas.
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Para Maurico Kartun y Ricardo Talento el periodo de los afios que durd el Proceso
Militar, fueron anos muy terribles; su grupo se habia desarmado, muchos
companeros se habian ido al exilio, Boal entre otros, pero ellos se quedaron, alejados
del teatro contra su voluntad.

Hacia fines de los setenta, era imposible intentar hacer teatro politico; era suicida
hacer un teatro de opinion. En aquel periodo para Kartun su tnica escritura teatral
fueron algunos sketches de humor que dirigio Lia Jelin y para Talento algunas obras
para chicos.

Kartun dice que en los setenta consideraba que un autor debia comprometerse
politicamente y poner su escritura al servicio de causas populares. “Ahora aquel
andamiaje ideoldgico en ese nuevo contexto no tenia ninguna posibilidad, ya no
servia, y a la vez sentia muchas ganas de escribir otro tipo de cosas, aunque no sabia
cdmo hacerlo”... En ese momento se inscribio en un curso con Ricardo Monti, y eso
lo abrid a nuevas formas de encarar la escritura teatral: fundamentalmente a apelar a
su auténtica identidad estética: reconocer por ejemplo que si bien aprecia la musica
clasica, le gusta mucho la cumbia, el cuarteto, lo kitsch y a reconocerse en imagenes
que le hablaran de su mundo. Asi surgi6 la Trilogia de San Andrés, obras que
responden a recuerdos de su infancia en el barrio Chau Misterix (1980), La casita de los
viejos (1982) y Cumbia morena cumbia (1983).

En Teatro Abierto particip6 con La casita de los viejos y en las siguientes ediciones

incluso dio cursos de dramaturgia, en los que se conocieron los futuros Calandracas.
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Kartun fue adquiriendo cada vez mas notoriedad, especialmente con Pericones
drigida por Jaime Kogan en 1987 y al afo siguiente fue la consagracion con El
Partener.

Luego siguieron versiones teatrales, obras en coautoria y adaptaciones y comenzo
a dirigir, primero EI auténtico binomio de Rafael Bruzza y ya luego sus propias obras
que lo llevaron a la centralidad del campo teatral: La Madonnita, El Nifio Argentino,
Ala de Criados, Salomé de chacra, Terrenal

El reconoce:

El teatro que hago es politico, claro, hago teatro politico, pero ya no levanto el dedito.
Vengo de una generacidén que hizo un teatro politico de imposicién; que enchufaba la
idea. En nuestra conviccidén apasionada creiamos que lo mejor que podiamos hacer con
nuestras ideas era imponerlas. Un teatro manipulador, digdmoslo. Entendi con el tiempo
y los bifes que el teatro es poderosamente mas politico si, en lugar de imponer, expone.
Si puede de alguna manera exhibir una situaciéon en la que el espectador no es
manipulado por los mecanismos habituales sino que puede elegir opciones dentro de ese
universo.|...] Cierto meloneo del teatro politico que yo hacia en los setenta hoy me haria
comer en mi conciencia un justo juicio de mala praxis. Hoy prefiero un sistema en el que
buenos y malos sean parte de una maquinaria extremadamente mdas complicada, mas
contradictoria. Sin la simplificacion maniquea. Buenos malos y malos buenos. Como en
la vida. Creo tener algunas certezas y me gustaria que alguna vez la historia me permita
probarlas pero Dios me libre de imponerlas con la engafiifa (el engafio que se oculta tras

una buena apariencia). (Entrevista de Jorge Dubatti a Kartun, 2010: 120,121).

El aporte de Kartun al teatro argentino proviene de la orgullosa bastardia con que
maneja elementos surgidos del “cirujeo cultural”, y de la utilizacién de imagenes
propias, personalisimas, como disparador para crear sus obras. Pero lo fundamental en
Kartun, lo que lo hace permanentemente un teatrista politico a lo largo de todo el arco
temporal de su produccion, es la solidez ética de su creencia politica en que es posible
un mundo socialmente justo, por el que vale seguir luchando; pero ahora descree en que
puede lograrse por medio de las organizaciones politico-partidarias, gremiales,
sindicales o religiosas. Descree de las macropoliticas y sus obras se constituyen en
poéticas micropoliticas que desmienten al personaje positivo del realismo socialista pero
también desafian el festival del shopping capitalista. Su pensamiento ha evolucionado a

través de la decepcidn en las politicas macro, que le otorgan escepticismo y hasta
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amargura al tono de sus obras, especialmente a partir de El Nifio Argentino, al tiempo que
lo fortalecid en su fe en que una sociedad mejor es posible, y considera su poética como
un instrumento de construccién identitaria: existencial, politica, cultural. Dijo: “Tengo un
pensamiento nacional y popular. No es una especulacion estratégica, ni una toma de
posicion. Se inscribe en un fendémeno mayor: mi pertenencia fisica, social, humana a ese

espacio cultural” (EI Nifio Argentino, Atuel: 2006).

Ricardo Talento fue comparnero de Kartun en el Grupo Cumpa y luego en tareas
privadas como pintores de brocha gorda durante el proceso militar; en 1987 integro
el Movimiento de Teatro Popular que promovid el Teatro callejero en las décadas del
ochenta y el noventa; luego fundo el Grupo de Teatro transhumante Los
Calandracas en 1996. Se convirtieron en el segundo mas antiguo teatro comunitario
de Buenos Aires y el tnico Teatro Comunitario que nacié como teatro profesional.

El Teatro Comunitario desde su nacimiento se proclam¢ politico, pero no
partidario, apelando a una reconstruccion de los lazos comunitarios de una clase
media y media baja que hasta ese momento se habia habituado a delegar sus
necesidades y pedidos en armados macropoliticos como los sindicatos y los partidos
politicos, porque nunca se habian percibido como sujetos politicos; pero, primero, al
tomar las calles y los espacios publicos con el regreso de la democracia y en los
noventa al convertirse en victimas de despidos y cierres de fabricas y empresas; en el
2001 adscribieron a un protagonismo intenso en las asambleas populares intentando
reconstruir los lazos comunitarios y producir un cambio entronizdndose en sujetos
politicos. Luego, cuando una vez mas se desdibujo el espejismo de alcanzar con
asambleas populares un verdadero poder justamente por la intrusion de la
macropolitica en esos espacios; quienes quedaron unidos fueron los grupos de

vecinos teatreros que iniciaron una construccion de memoria conjunta. En ese
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proceso los sentidos sobre el pasado se pusieron en juego, ya que el hecho de tener la
palabra implicaba comenzar a pensar en qué es aquello que les conferia sentido
como ser politico, qué es lo que los habia marcado en su historia personal y grupal, y
cudl era la narrativa que iban a escoger para representarlo.

Por eso surgieron tal variedad de grupos, porque en cada uno primaban las
caracteristicas territoriales de su enclave. Asi en cada uno se entretejen tradiciones
particulares con memorias individuales, en didlogo constante con codigos culturales
compartidos. Los vecinos son los referentes de su historia en la medida en que
indagan, investigan y construyen una vision de la historia. Ademads son guionistas y
protagonistas de las obras, lo que los convierte en productores de discursos
culturales, que serdn luego depdsitos de memoria activa. Apelan al circo, al varietée,
el sainete, el grotesco, los coros, los mufiecos o titeres gigantes, los gigantones, etc.

El método de Los Calandracas es el “teatro para armar” que cre6 Talento junto
Andrea Maurizzi en una apropiacion productiva del teatro foro de Augusto Boal. La
nariz de payaso que ellos utilizan es un elemento muy util para procurar el
distanciamiento y han agregado otro elemento liberador, pues cualquier persona
puede sustituir a cualquier personaje —opresor u oprimido—y cambiar la escena.

Es notable que las percepciones del orden de lo simbodlico que luego se plasman
en productos culturales, tengan su origen, en el &mbito de la identidad. Tanto la
identidad nacional como la cultural se edifican en un didlogo constante con lo que
somos o queremos ser, y eso es lo que se refleja en todo lo que hacemos. La pregunta

por quiénes somos es milenaria, recorre todos los periodos histdricos existentes, y
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probablemente un gran porcentaje de los productos culturales lleven en la raiz de su
propuesta esa busqueda.

Consideramos que los autores argentinos estudiados iniciaron sus actividades
teatrales abrazando la causa de la liberacion continental y realizando un teatro con
fuerte carga didactica que buscaba mostrar las causas de la dependencia nacional y
el atraso social y cultural del pueblo. Aquella busqueda de identidad en la
actividad performativa, aun siendo portadora de nuevas ideas, se insertaba en una
estructura pre-existente anclada en el mito del pueblo ignorante. Las dolorosas
experiencias acumuladas —como dice Kartun: “el tiempo y los bifes” — los fueron
llevando a utilizar solo la informacién que podian ser capaces de transformar en
situacion o fuerza dramatica, y asi ganaron en la creacion de mundos con carnadura

poética, que verdaderamente movilizan al espectador y lo transforman.
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Pettinari, disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=N-Q6BLWOAVY

Julian Boal 1, Iniciacion al Teatro del Oprimido. Presentacion. Disponible en:

http://youtu.be/ kh_Hr931FQw

Kartun, El aiio de Salomé, de Monica Salerno & Hugo Crexell.Trailer disponible en:

https://www.youtube.com/watch?v=QrWthAoR8Fc

La utopia teatral, largometraje documental. Direccidon: Adolfo Cabanchik, duracion

75’. Argentina, 2006.

Seminario sobre Bertolt Brecht e Teatro Epico, Entrevista cedida & Rede Minas Sr.
Luiz Paixdo diretor teatral; Teatro Epico: Professor Lindomar Aratijo - baseado

no livro: Ator e Estranhamento. https://www.youtube.com/watch?v=L-zd5yX-7ME

"Verbum, didlogos publicos sobre dramaturgia”, a cargo de Alfredo Megna, charla

con Mauricio Kartun. https://www.youtube.com/watch?v=pcNE2vnxEyo

Entrevistas realizadas

Entrevista de Marcia Killmann a Armindo Pinto en Santo André, Brasil, 30 mayo de 2007.
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https://www.youtube.com/watch?v=pcNE2vnxEyo

Entrevista de Marcia Killmann al adolescente Peterson Silva, Grupo de Teatro del

Oprimido de Santo André, en Santo André, Brasil, 30 de mayo de 2007.

Entrevista de Marcia Killmann a Ricardo Talento e integrantes del grupo Los Calandracas,

en el Circuito Cultural Barracas, 13 de agosto de 2007.

Entrevista de Marcia Killmann a Armindo Pinto en el III Congreso Argentino

Internacional de Teatro Comparado en Bahia Blanca, 29 de setiembre de 2007.

Entrevista de Mdrcia Killmann a Armindo Pinto, luego de una funcién del Grupo de
Teatro del Oprimido de Santo André, Brasil, en la Plaza de Punta Alta, Bahia
Blanca 30 de setiembre de 2007.

Entrevista de Marcia Killmann a Ricardo Talento en el III Congreso Argentino

Internacional de Teatro Comparado, en Bahia Blanca 30de setiembre de 2007

Entrevista de Mércia Killmann a Ricardo Talento en Barracas, en mayo del 2008.

Documentos utilizados
Modell Buch, Biblioteca Teatral Alberto Medizza, La Plata.

Riva, Humberto y Kartun, Mauricio. ;Civilizacién...o Barbarie? facsimil 1972/1973/

proporcionado por Ricardo Talento.

Talento, Paula. “Entrevistas a actores del Grupo Cumpa”. Fotocopias

proporcionadas por Ricardo Talento.

Documentos del grupo Cumpa, (fotografias, recortes de diarios, contrato). Material

brindado por Ricardo Talento.

Notas periodisticas

“Un plan de actividades culturales para la provincia de Buenos Aires” en El Mundo -

diario ilustrado, 26 de noviembre de 1973.

257



“Un teatro para la comunidad — Tarea del grupo Otro y del grupo Cumpa: historia

real para el pais” en diario Clarin, 19 de diciembre de 1973, pp. 15-16.

Sofovich, Laura. “Experiencia docente con cuatro mil alumnos -Teatralizar episodios

historicos” en Clarin, pp.1- 2.

“Pedagogia de masas en una catedra de historia” en El Cronista Comercial, 13 de

noviembre de 1973, p. 16.

“Dias de buen teatro — Sigue el circuito universitario. Obras argentinas” en Clarin —

Noticias de Cultura y especticulos, s/f.

Instituciones y archivos consultados

Biblioteca Teatral Alberto Mediza, La Plata, Provincia de Buenos Aires, Argentina.
Biblioteca Unisinos, San Leopoldo, Estado do Rio Grande do Sul, Brasil.

Biblioteca Ptiblica do Estado do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, Brasil.
Biblioteca del Goethe-Institut, Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Biblioteca Arturo Marasso, UNS, Bahia Blanca, Argentina

Biblioteca Utopia del Centro Cultural de la Cooperacion, Ciudad Auténoma de

Buenos Aires.

Circuito Cultural Barracas, Barracas, Buenos Aires, Argentina.

Seminarios realizados

Curso de Magali Muguercia (2006). “Teatro Latinoamericano del siglo XX. Entradas en la
Modernidad”, dictado por la Dra. Magali Muguercia en la Fundacién Ezequiel

Martinez Estrada los dias 18 al 20 de diciembre.

258



Seminario de Mauricio Kartun (2010) “Desmontaje practico de un proceso creador.
Ala de criados desde sus primeras imagenes hasta su montaje escénico” en
Teatro del Pueblo, Saenz Pena 943, CABA. Tres encuentros en dias sucesivos:

Martes 24 / Miércoles 25 y Jueves 26 de agosto en el horario de 19 a 22hs.

Seminario de Hans-Thies Lieberman (2012). “Las posibilidades estéticas del teatro
politico hoy”. En: Rituales de Pasaje, Teatro San Martin, Buenos Aires, 8, 9 y 10

de agosto.

Curso de Jorge Dubatti, (2015). Curso "Nuevas Perspectivas en Teoria Teatral” dictado
por Jorge Dubatti en 45 horas en el Departamento de Humanidades de la UNS
entre el 27 y el 30 de octubre.

Curso de Nidia Burgos (2016). “Teatro latinoamericano 1960-1970. Poéticas de la creacidn
colectiva” dictado en 45 horas en el Departamento de Humanidades de la UNS,

entre el 21y el 24 de junio.
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