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Resumen

La investigacion se centra en el particular sentido politico del Teatro Comunitario y el
Teatro del Oprimido. Dos expresiones teatrales que se desarrollaron a partir de la crisis
del 2001 y en el marco de una cierta sensibilidad social ligada a la “necesidad de
hacer”. Ambas experiencias procuran hacer teatro en la comunidad, han realizado un
importante trabajo de multiplicacion y estdn nucleadas (con distintos niveles
organizativos) a partir de un trabajo en red.

La tesis despliega una mirada tedrica referente a la relacion entre teatro, politica y
cuerpo: se reflexiona sobre las relaciones de poder, la construccién de hegemonias y la
configuracién de resistencias, la fuerza politica de los procesos creativos, el lugar del
cuerpo en la Modernidad, las concepciones teatrales ligadas a la exploracién sensible y
la intervencidn artistica en la praxis cotidiana. Luego se propone un andlisis historico en
torno a la relacion entre teatro y politica. De modo diacrénico se estudian experiencias
teatrales en nuestro pais desde los comienzos del siglo XX a la actualidad y su relacién
con lo politico a partir de las experiencias del teatro anarquista, teatro independiente,
expresiones teatrales del Instituto Di Tella, teatro militante, teatro abierto, teatro por la
identidad.

Luego se centra el analisis en el Teatro Comunitario, una practica artistica realizada por
vecinos de un barrio o localidad y gestionada en forma comunitaria. Para darle cierta
densidad al andlisis previamente se abordan nociones como identidad, experiencia
urbana, memoria y comunidad. Este movimiento teatral contaba a 2017 con 50 grupos.
Para la investigacion se han tomado los dos grupos fundadores (Catalinas Sur y Circuito
Cultural Barracas) y 18 grupos surgidos con el desarrollo de esta practica a partir del
2001 en la Ciudad de Buenos Aires, Provincia de Buenos Aires, Cordoba, Mendoza y
Salta (Pompapetriyasos, Teatro Comunitario de Pompeya, Res o no res, El épico de
Floresta, Boedo Antiguo, Matemurga, Alma Mate, Villurqueros, Los okupas del Anden,
La Caterva, Teatro Comunitario de Berisso, Despa Ramos, Cooperativa la Comunitaria
de Rivadavia y La Pampa, Patricios Unido de Pie, Cruzavias, Orilleros de la Cafiada,
Chacras para Todos, Alas). Se conjuga la historia y las caracteristicas particulares de
cada grupo con un abordaje transversal entendiendo el Teatro Comunitario como

movimiento y, desde esta perspectiva, se analizan sus actividades, la dramaturgia, su



organizacion. Ademas de su conformacion en red y los intercambios producidos en los
Encuentros de Teatro Comunitario.

Luego se analiza la segunda practica central de este trabajo: el Teatro del Oprimido.
Para ello se toman los abordajes conceptuales de su creador Augusto Boal y los debates
en torno a la actualidad de esta practica, la categoria de oprimido, el rol del facilitador,
la dramaturgia. El Teatro del Oprimido es una practica teatral a partir de la cual se
intenta encontrar soluciones a problemas cotidianos de los “oprimidos” a través de la
dramatizacion. Se ha tomado el trabajo llevado a cabo por 5 grupos en Argentina
(Trafo, Rizoma, Casoneros, Movimiento de Teatro del Oprimido de Jujuy, Grupo de
Teatro del Oprimido Rosario) que trabajan en contextos vulnerables tales como
carceles, villas de emergencia, neuropsiquiatricos. Ademas se analizan los Laboratorios
Magdalenas, Teatro de las Oprimidas una practica que trabaja especificamente
opresiones de género, un espacio sélo para mujeres que se plantea como laboratorio a
partir de la exploracion desde distintos lenguajes estéticos. Se han tomado 5 grupos que
en nuestro pais utilizan esta metodologia (Pura Praxis, Grupo Magdalenas de Puerto
Madryn, Grupo Magdalenas de Rosario, Osadia y Fuerza Colectiva), se analiza
subsidiariamente el encuentro con otros colectivos en el Primer Festival Internacional y
en especial la configuracion de una estética particular.

Por ultimo se conjugan ambas experiencias, su sentido politico en relacion con otras
practicas teatrales, sus puntos de encuentro y sus diferencias, para ahondar en el
caracter transformador del Teatro Comunitario y del Teatro del Oprimido a partir de
cuatro ejes que se consideran centrales para el analisis de su politicidad: creatividad,

comunidad, sensibilidad y memorias.

Abstract

The research focuses on the particular political character of the “Teatro Comunitario”
(Community Theater) and the “Teatro del Oprimido (Theater of the Oppressed). These
two theatrical expressions developed from the crisis of 2001 on, and within the
framework of a certain social sensitivity linked to a “need of social action”. Both
experiences seek to do theater in the community, have done an important work of
multiplication and have nucleated (with different organizational levels) with
networking.

The thesis proposes a theoretical perspective of the relationship between theater,
politics and body, reflecting on power relationships, the building of hegemonies and the



configuration of resistances, the political force of creative processes, the place of the
body in Modernity, theatrical conceptions linked to sensitive exploration and artistic
intervention in everyday practices. Then, a historical analysis is proposed around the
relationship between theater and politics. In a diachronic way, theatrical experiences in
our country are studied from the beginning of the 20th century to the present and their
relationship with the political from the experiences of “teatro anarquista” (anarchist
theater), “teatro independiente” (independent theater), theatrical expressions of the
Instituto Di Tella, “teatro militante” (militant theater), “teatro abierto” (open theater)
and “teatro por la identidad” (theater for identity).

After that, the analysis is focused on the “Teatro Comunitario” (Community Theater),
an artistic practice carried out by neighbors of a neighborhood or locality and managed
by community. In order to give a certain density to the analysis, notions such as
identity, urban experience, memory and community are previously addressed. In 2017,
50 groups were counted in the theatrical movement. For the research, we have
considered the two founding groups (Catalinas Sur and Circuito Cultural Barracas) and
18 groups emerged with the development of this practice since 2001 in the City of
Buenos Aires, Province of Buenos Aires, Cordoba, Mendoza and Salta
(Pompapetriyasos, Teatro Comunitario de Pompeya, Res o0 no res, El épico de Floresta,
Boedo Antiguo, Matemurga, Alma Mate, Villurqueros, Los okupas del Anden, La
Caterva, Teatro Comunitario de Berisso, Despa Ramos, Cooperativa la Comunitaria de
Rivadavia y La Pampa, Patricios Unido de Pie, Cruzavias, Orilleros de la Cafiada,
Chacras para Todos, Alas). The history and the particular characteristics of each group
are combined with a transversal approach, understanding the “Teatro Comunitario”
(Community Theater) as a movement and, from this perspective, its activities,
dramaturgy and organization are analyzed. Also, its network conformation and the
exchanges produced in the “Encuentros de Teatro Comunitario” (Meetings of
Community Theatre) are analysed.

Then, the second central practice of this work is analyzed, the “Teatro del Oprimido”
(Theater of the Oppressed), focusing on the conceptual approaches of its creator,
Augusto Boal, the debates around the actuality of this practice, the category of “the
oppressed”, the role of the facilitator and the dramaturgy. The “Teatro del Oprimido”
(Theater of the Oppressed) is a theatrical practice that tries to find solutions to the daily
problems of “the oppressed" through dramatization. The work carried out by 5 groups

in Argentina (Trafo, Rizoma, Casoneros, Movimiento de Teatro del Oprimido de Jujuy,



Grupo de Teatro del Oprimido Rosario) that work in vulnerable contexts such as
prisons, slums and neuropsychiatric hospitals, has been studied. In addition,
“Laboratorios Magdalenas, Teatro de las Oprimidas” (Madalena Laboratory, Theater of
the Oppressed) is analyzed, a practice that specifically works on gender oppression, a
space only for women that is proposed as a laboratory based on exploration from
different aesthetic languages. We have taken 5 groups that in our country use this
methodology (Pura Praxis, Grupo Magdalenas de Puerto Madryn, Grupo Magdalenas
de Rosario, Osadia y Fuerza Colectiva), the meeting with other groups in the | Festival
Internacional and especially the configuration of a particular aesthetic is analyzed.
Finally, both experiences are combined, to study their political meaning in relation to
other theatrical practices, their meeting points and their differences, to delve into the
transforming character of the “Teatro Comunitario” (Community Theater) and the
“Teatro del Oprimido” (Theater of the Oppressed) from four topics that are considered
central to the analysis of their politicity: creativity, community, sensitivity and

memories.
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Presentacion

A veces ciertas inquietudes permanecen guardadas y surgen casi por casualidad en un
momento dado. Algo de eso me sucedié cuando conoci el Teatro Comunitario primero y
luego me sumergi en el Teatro del Oprimido. Durante mi juventud me dediqué al teatro
independiente, no conocia mucho a Boal y algo habia visto del Grupo de Teatro
Catalinas Sur (por entonces el Gnico grupo de Teatro Comunitario en nuestro pais), pero
sabia, y es una conviccién que siempre me acompafd, que el teatro tiene un gran
potencial. Afios mas tarde alejada de la actividad teatral y ya dedicada al campo de la
comunicacion tuve la oportunidad de conocer mas el Teatro Comunitario, la experiencia
me conmociond y me inspird a estudiar mas a fondo esta practica y mas tarde realizar
en 2012 la Tesis de Maestria sobre los dos grupos fundadores (Catalinas Sur y Circuito
Cultural Barracas) y Matemurga, uno de los tantos grupos formados a partir de la crisis
del 2001. Pero lejos de acabar el tema, senti que estaba apenas ingresando en un mundo
como los teatristas comunitarios suelen llamar “desmesurado”. Es asi que para la
presente tesis me propuse conocer otros grupos de Teatro Comunitario, su dindmica, sus
producciones teatrales, poder hacer un andlisis transversal de los grupos para pensar el
Teatro Comunitario, con mas de 50 grupos en nuestro pais y una historia de tres
décadas, en términos de movimiento teatral. Incluso decidi ir mas alla y pensar los
modos de teatro en la comunidad articulando este tipo de experiencias con las del
Teatro del Oprimido que trabajan opresiones sociales en realidades muy distintas de las
que vivencian los propios facilitadores y los Laboratorios Magdalenas un espacio de
exploracidn artistica para trabajar opresiones de género. Fue una fascinante inmersion
en un mundo teatral que ya no establecia fronteras claras entre espectador y publico
como yo habia estudiado y ejercido durante casi una década, sino que de diversas
maneras convocaba a la comunidad a actuar. Sin perder la mirada critica y cierta
distancia necesaria para la investigacion participé de encuentros teatrales, reuniones,
ensayos, asambleas, ingresé a la Red de Investigadores de Teatro Comunitario, participé
de dos laboratorios realizados por el grupo Pura Praxis sobre Teatro de las Oprimidas
para vivenciar el trabajo con opresiones de género desde lo corporal y la expresion
teatral. El arduo y extenso trabajo de campo realizado me proporcioné muchisimas
satisfacciones, afectos, abrazos y el aprendizaje de que es posible en el marco de una

sociedad cada vez mas individualista y competitiva crear, organizarse y gestionar en



forma comunitaria. Lejos del talento para pocos, estos modos de teatro en la comunidad,
me ensefiaron un modo desmesurado de expresion donde un gesto colectivo puede tener
una profunda incidencia social. Experiencias donde el teatro no se concibe sin su
anclaje politico, donde arte y transformacion social son un eje central.

La relacion entre arte y transformacion social tiene una larga historia. Si se piensa en un
teatro comprometido politicamente se puede mencionar al teatro anarquista de
principios del siglo XX o el teatro militante en los afios 70 cuya idea estaba centrada en
la transmision del mensaje para lograr la sensibilizacion del publico. Se trataba de un
teatro que aparecia como propaganda o teatro como “asamblea” para debatir los
problemas cotidianos. Otros modos de construir un teatro politico han estado también
ligados al desarrollo del teatro independiente, donde lo politico aparecia en muchas
ocasiones como un modo de construir espacios de debate, discusion, de refugio y
desarrollo de una dramaturgia local en tiempos de autoritarismo. Asi lo mostraron tanto
la creacion en 1930 del Teatro del Pueblo, el desarrollo de distintas compafiias en los
afios 40 y 50, como los ciclos de Teatro Abierto en los ultimos afios de la Gltima
dictadura militar. Sin embargo estas expresiones mantenian la distancia entre actores y
espectadores. Mientras los actores aparecian como Unicos poseedores del saber, los
espectadores quedaban confinados al lugar de la contemplacion ¢Qué sucede cuando el
teatro es una practica que mas que verse se experimenta desde un colectivo? ;Qué
potencial tiene la experiencia teatral y la actuacion de un espectaculo en poblaciones de
alta vulnerabilidad social (“oprimidos” en términos de Boal)? (COmo seria posible la
transformacion de la cotidianeidad a partir de la experiencia teatral?

El presente trabajo se propone pensar la politicidad del Teatro Comunitario y Teatro del
Oprimido y las Oprimidas. Experiencias relacionadas a un tipo de teatro que se desliga
de la idea de teatro consagrado o teatro burgués al romper la barrera entre actor y
espectador. Para ello parte de la idea originaria del teatro, méas ligada a la fiesta, al ritual
colectivo y mantiene una premisa basica: “Todos podemos actuar”. De esta manera, sin
solicitar trayectoria o saberes previos para la dramatizacion, convoca al publico a subir
a escena desde la idea de que actuar es jugar, es poner el cuerpo, es desarrollar la
creatividad, es recuperar saberes que se tenian en la infancia y que se fueron
reprimiendo en la edad adulta.

El Teatro Comunitario argentino nacio en 1983 con el grupo Catalinas Sur, le siguio el

Circuito Cultural Barracas en 1996. A partir del 2001 este fendmeno tomd gran
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magnitud, contando en 2017 con mas de 50 grupos relacionados a partir de un trabajo
en red. Es una préctica realizada por vecinos y gestionada en forma comunitaria.
Anclados en el barrio, los elencos son numerosos (de 30 a 200 participantes). Las
convocatorias a participar son abiertas y las obras no son textos cerrados, sino
creaciones colectivas ligadas a la memoria de este territorio que se van recreando con el
paso del tiempo y la incorporacion de nuevos integrantes. Se analizan los grupos: su
historia, su crecimiento —teniendo en cuenta que muchos de los grupos llevan mas de
diez afos-, su particular organizacion, su articulacion y la participacion en la Red
Nacional de Teatro Comunitario, sus intercambios y visibilizacion en los Encuentro de
Teatro Comunitario, su conexidn con experiencias latinoamericanas y su proyecto de
legitimacion institucional de estas experiencias motorizada a través del colectivo
Cultura Viva Comunitaria.

En el caso del Teatro del Oprimido se agrupan en este apartado las experiencias de
intervencion desde el teatro en contextos de vulnerabilidad social. A diferencia de la
primera experiencia no se trata de la conformacion de grupos autogestionados, sino de
“llevar el teatro” a lugares donde esta experiencia no resulta familiar y proponer esta
practica no so6lo para la creacion de espectaculos, sino para el trabajo con situaciones
conflictivas. En este sentido, se toman a los grupos de Teatro del Oprimido y su deriva
posterior en el Teatro de las Oprimidas.

El Teatro del Oprimido es una practica teatral creada por Augusto Boal en Brasil en los
afios 60, quien desde el exilio en 1971 desarroll6 el primer Centro del Teatro del
Oprimido en Paris y retorn6 en 1986 a Rio de Janeiro para dirigir el Centro de Teatro
del Oprimido de Rio de Janeiro (CTO- Rio). Actualmente estas técnicas son utilizadas
por distintas instituciones y organizaciones sociales de mas de 70 paises. Desde una
mirada dialdgica, especialmente basada en la pedagogia de Paulo Freire (Freire, 1971),
el Teatro del Oprimido intenta encontrar soluciones a problemas cotidianos de los
“oprimidos” a través de la dramatizacion.

En nuestro pais luego de la crisis del 2001 algunas organizaciones encontraron en esta
expresion teatral una estrategia mas para abordar problematicas sociales en zonas
vulnerables. Hacia 2005/6 se formaron distintos colectivos que tuvieron un desarrollo
mayor a partir de 2009 y se dedican al trabajo en carceles, zonas de emergencia, en
centros de salud, experiencias de formacion de formadores, el tratamiento de temas de

género a partir de unas técnicas desarrolladas en el CTO Rio llamadas “Laboratorio
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Magdalenas™ ;Como se trabaja la opresion desde la dramatizacion? ;Qué salidas puede
proporcionar el teatro? ;Como resulta el tratamiento desde la categoria de “oprimido™?
Por su corta historia, una dindmica diversa que conjuga proyectos en el corto plazo,
colectivos que al basarse en el trabajo voluntario tienen alta rotacion de sus
participantes, se focaliza en las experiencias realizadas méas que en la dindmica interna
de los propios grupos.

Se parte de la hipdtesis de que el teatro experimentado por un grupo social o una
comunidad tendria el potencial de lograr transformaciones en los participantes de esta
experiencia. En el caso del Teatro Comunitario el trabajo desde la creatividad en un
ambito colectivo donde se expresan las vivencias del barrio o la localidad podria
proporcionar un cambio de mirada respecto a su territorio y a ciertos paradigmas
ligados al consumo individual, a la desconfianza hacia el Otro. El Teatro del Oprimido
a partir de poner el cuerpo a través de la accion teatral, propiciar reflexiones y debates
podria plantear salidas posibles que cuestionen y contribuyan a desarticular la relacion
opresor-oprimido. A su vez la puesta en escena lograria visibilizar problematicas y
trabajar la autoestima a partir del reconocimiento social.

Por su parte nos interesa sefialar otro debate relativo a la practica artistica: el lugar de la
sensibilidad y el cuerpo. Un ambito que histéricamente el pensamiento moderno ha ido
apartando para privilegiar el mundo de lo inteligible (Marcuse, 2004). Sin embargo en
estas experiencias lo racional no puede desligarse de lo sensible ya que es justamente en
la accion dramatica, en la experiencia de involucrar el cuerpo y su relacion con los otros
a través de lo sensible-inteligible como amalgama, que se va construyendo la
dramaturgia y se buscan soluciones posibles. Pero ¢banalizaria la movilizacion de estas
organizaciones cuando interpelan desde las emociones, la sensibilidad y en un tono
festivo? (Cémo operan los discursos acerca del barrio expresados desde las vivencias de
un colectivo —la memoria social y no la historia (Jelin, 2002)- y dramatizados por los
propios vecinos?

Se considera, entonces, que el desarrollo de la creatividad, la tarea colectiva, la reunion
sensible-inteligible, el trabajo desde los procesos de identidad y reconocimiento y la
construccion de una memoria colectiva darian cuenta de una cierta “desmesura” de la
expresion teatral. “Desmesura” es una expresion utilizada por los grupos de Teatro
Comunitario para dar cuenta de un fendmeno con muchos participantes, que convoca a
gran cantidad de publico y se multiplica desde 2001 en un proceso que no cesa de

crecer. La presente tesis toma este término para dar cuenta, no solo de la magnitud del
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movimiento teatral, sino también para aludir a aquello que sale de los moldes, de lo
medible, de lo predecible, de lo exclusivamente artistico. Y desde la puesta en escena de
gestos, cuerpos, expresiones, historias de creacion colectiva puede producir cambios en
los participantes de esta experiencia. No se piensa en grandes transformaciones, sino en
pequefios cambios que atafien a visiones de mundo, a la sensibilidad, a la creatividad, al
lugar del placer, a la relacion con los otros, al posicionamiento social y el

reconocimiento.

En este apartado se describe a continuacion la Metodologia utilizada en la investigacién
y el Estado del Arte relativo a las practicas de Teatro Comunitario y Teatro del
Oprimido. Luego la tesis presenta cinco capitulos: un Primer Capitulo de analisis
tedrico, un Segundo Capitulo de corte historico, un Tercer Capitulo de estudio
empirico de las practicas de Teatro Comunitario, un Cuarto Capitulo de estudio
empirico de las préacticas de Teatro del Oprimido y un Quinto Capitulo que liga a
ambas précticas teatrales.

El Capitulo 1 propone un abordaje tedrico en torno a la relacion entre arte, politica y
cuerpo. Un primer apartado dentro de este capitulo plantea los modos de
configuracién una subjetividad moderna que tiende a desplazar al pensamiento critico
(Horkheimer y Adorno, 1971; Marcuse, 1993); el poder en términos relacionales
(Foucault, 1980, 2007), la posibilidad de resistencias y en ese marco el potencial
politico de la expresion teatral (Gramsci 1975, 1997; Williams, 1977). Ademas se
analiza la idea de arte como una experiencia que sale de una cotidianidad alienada
(Horkheimer y Adorno, 1971; Benjamin, 1982,1985; Marcuse, 1975,2004), la nocién de
convivio teatral (Dubatti, 2003, 2005) y la relacién entre arte y el compromiso politico
tanto desde su caracter didactico como a partir de potenciar el rol del espectador
(Benjamin, 1985; Burger, 1997; Freire, 1971; Ranciere, 2010; Williams, 1997).

Un segundo apartado centra el analisis en el cuerpo. El lugar del cuerpo y la
sensibilidad en la Modernidad (Le Breton, 1995, 2002; Marcuse, 2004; Merleau Ponty,
1994,2003); los condicionamientos bioanatomicos y biopoliticos (Foucault, 1980, 2008;
Le Breton, 1995). La idea de un cuerpo espectador (Horkheimer y Adorno, 1971;
Debord, 2008) y el lugar acotado que se plantea al placer (Marcuse, 2004). Se aborda
un teatro que quiere desmarcarse de su centralidad en la palabra para dar protagonismo
al cuerpo y las emociones (Artaud, 2001; Barba, 1994; Brook, 1987, 1999; De Marinis,
1999; Diaz, 2010; Grotowski, 2000) y su influencia a partir de los afios 60 en la idea de
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performance y las expresiones artisticas “liminales” (Diéguez Caballero, 2007; Popper,
1989; Taylor y Fuentes, 2011).

El Capitulo 2 propone un abordaje histdrico de la relacion entre teatro y su dimension
politica en nuestro pais. Este recorrido histérico esboza una seleccion de experiencias
comenzando por teatro anarquista a principios del siglo XX como una expresion para la
“concientizacion” (Giustachini, 1990; Perinelli, 2002). Le sigue la creacion del teatro
independiente a partir de 1930 con el Teatro del Pueblo (Ordaz, 1992) y el desarrollo de
esta practica teatral (Dubatti, 2012; Ordaz, 1999; Pelletieri, 2003). Los afios 60 y 70, las
experiencias en el seno del Instituto Di Tella (Longoni, 2004) y las controversias entre
dramaturgos locales (Pellettieri, 2003). Asi como también en la necesidad de un teatro
que salga de los escenarios y se exprese en los barrios con el desarrollo del teatro
militante (Briski, 1974; Verzero, 2013). Luego, se toman los ciclos de Teatro Abierto
en los afios 80 (Perera, 2016; Szuchmacher, 2006; Teatro Abierto, 1981; Villagra,
2013); la necesidad de “tomar las calles” a través del teatro callejero y la creacion del
MOTEPO (Movimiento de Teatro Popular), el teatro under y su propuesta alternativa
en relacion al teatro tradicional (Diéguez Caballero, 2007; Dubatti, 2012). Y por Gltimo
se abordan los ciclos de teatro por la identidad creados a partir del 2000 (Dubatti,
2003).

El Capitulo 3 se centra en el estudio del Teatro Comunitario argentino. Se desarrollan
conceptos claves para su andlisis como identidad, experiencia urbana, memoria y
comunidad. Se describe la historia de esta expresion teatral en nuestro pais desde su
nacimiento en 1983 y se profundiza en el desarrollo de gran cantidad de grupos a partir
del 2001. Se describen las caracteristicas del Teatro Comunitario y se realiza una resefia
de cada grupo (se toman un total de veinte grupos) agrupados en cuatro ejes: grupos
formados en la ciudad de Buenos Aires, grupos en la Provincia de Buenos Aires
cercanos a los nucleos urbanos, grupos en zonas rurales, grupos en las provincias.
Ademaés se analizan los Encuentros de Teatro Comunitario y la participacion en los
Encuentros de Cultura Viva Comunitaria. Por ultimo se realiza un analisis de esta
expresion artistica en tanto movimiento teatral.

El Capitulo 4 se propone estudiar el Teatro del Oprimido. Se analiza la perspectiva
tedrica desde la figura de su creador Augusto Boal y su reflexion relativa a esta
practica. Ademas se advierte el desarrollo de grupos de Teatro del Oprimido en
Argentina, la creacion de la red Relato Sur y los Encuentros Latinoamericanos de

Teatro del Oprimido. Se analizan 5 grupos de Teatro del Oprimido en nuestro pais que
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trabajan con esta metodologia en distintos espacios (carcel, neuropsiquiatrico, barrios
vulnerables, escuelas). Luego se abordan los Laboratorios Magdalenas, Teatro de las
Oprimidas que trabajan sobre opresiones de género. Se presentan ciertas reflexiones
previas en torno al patriarcado contemporaneo para luego describir el desarrollo de esta
metodologia y analizar el proceso de laboratorio. Se abordan 5 Grupos Magdalenas en
nuestro pais y la construccion de una identidad comdn.

El Capitulo 5 se propone articular ambos movimientos (Teatro Comunitario y Teatro
del Oprimido) vistos en los Capitulos 3 y 4 respectivamente, vincularlos con las
expresiones teatrales analizadas en el Capitulo 2 y plantear su particular sentido
transformador a partir de ejes tales como creatividad, comunidad, identidad, cuerpo, y
memoria.

Por dltimo se plantean las Conclusiones donde se muestra el recorrido realizado, las
preguntas y reflexiones de este teatro en la comunidad, sus perspectivas a futuro. Por
ultimo se expone la Bibliografia utilizada en el presente trabajo.

A continuacién desarrollamos la metodologia utilizada en la presente tesis y luego el

estado del arte referente al tema en cuestion.

Metodologia

La presente investigacion se realizd desde una perspectiva cualitativa, con un disefio de
investigacion de caracter exploratorio, en el que se ha trabajado articulando distintos
métodos y técnicas de recoleccion de datos como: observacion participante y no
participante (Ruiz Olabuénaga, 1996), entrevistas en profundidad abiertas (Guber,
2001), método biografico (Sautu, 2004), método etnografico (Geertz, 2006; Guber,
2001), analisis de discurso de documentos e imagenes (Veron, 1993; Entel, 2008),
estudio especifico de la dramaturgia y del momento teatral (Dubatti, 2003,2011).

Por un lado se realiz6 observacion del proceso de produccion de las obras, ensayos y
puesta del mismo y observacion participante de las actividades del barrio desde la
perspectiva etnografica de la simbdlica interpretativa propia de la descripcion densa
(Geertz, 2006) desde la idea de que ‘“hacer etnografia es establecer relaciones,
seleccionar a los informantes, transcribir textos, establecer genealogias, trazar mapas
del éarea, llevar un diario” (:23). Un abordaje no meramente descriptivo, Sino

<

interpretativo que parte de “una jerarquia estratificada de estructuras significativas
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atendiendo a las cuales se producen, se perciben y se interpretan” (:22) los
acontecimientos analizados.

Por su parte, también se llevd a cabo el trabajo de campo inspirado en la perspectiva de
A. Heller (1989) que piensa en una espiral hermenéutica para el abordaje del
conocimiento verdadero cuya comprension suscita momentos de oscuridad y de luz.
Desde esta Optica se requirié conjugar la observacion de las producciones teatrales con
el involucramiento desde lo relacional a partir de la realizacion de entrevistas en
profundidad a actores sociales comprometidos con el Teatro Comunitario y Teatro del
Oprimido como a los directores de los grupos estudiados y participantes de los grupos.
Estas entrevistas siguieron la propuesta hermenéutica de Heller (1989) desde la idea de
que: “La mejor relacién con un testimonio es la conversacion y no el interrogatorio, el
modelo hermenéutico de actividad interpretativa“. Siguiendo a la autora se busco la
comprension de los procesos partiendo de la idea de que ésta es mas profunda “si ambas
personas se comunican en los mismos términos, si ambas pueden formular preguntas, si
surge la fusion de horizontes”. (:76-77)

Por otra parte se procedio a la articulacion entre la metodologia ligada a las redes de
conversaciones con el analisis del discurso de testimonios provenientes de documentos
de diferente densidad y nivel, escritos biograficos, ensayos, articulos periodisticos sobre
el tema, videos documentales.

Asimismo, acudimos también a los recursos metodoldgicos de la historiografia con
especial inquietud en la historia de las mentalidades para analizar las cotidianeidades e
imaginarios sociales (Aries, 1988). Desde esta preocupacion por entender “coémo la
gente comun entiende el mundo” (Darnton, 1994:11) procuramos rastrear los
imaginarios sociales de la época estudiada y sus cambios. Ademas utilizamos las
modalidades de procesamiento de la informacion que proveen los criterios de la llamada
“historia reciente”, tal como la entiende la Red Interdisciplinaria de Estudios sobre
Historia Reciente (RIEHR) como “un pasado cercano que, de alguna manera, no ha
terminado de pasar y que por tanto interpela e involucra a los individuos en la
construccion de sus identidades individuales y colectivas™.

De alli que no ha sido facil reconstruir la historia de los grupos de teatro cuya creacion
en términos histdricos es relativamente proxima. Ademas de sopesar la dificultad del

caracter fugaz del acontecimiento teatral y por lo tanto el trabajo sobre un registro de

L www.riehr.com.ar
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momentos Unicos (los de la representacion teatral). Por lo tanto se ha realizado un
registro a partir de distintos soportes (filmacion de escenas, grabado de los parlamentos
de la obra, fotografias, armado de fichas manuscritas). Y, a la vez, ha sido nutrirse de
otros documentos (videos, articulos, libros, criticas, estudio de las letras de las
canciones, de la dramaturgia) que permitieron repensar y analizar las obras.

La otra dificultad provino de la escasa produccion escrita de experiencias en nuestro
pais de Teatro del Oprimido y del caracter mas descriptivo y celebratorio que tenian
muchos escritos sobre Teatro Comunitario, con algunas excepciones sobre todo en las
publicaciones méas recientes. Como suele acontecer en la narracion de un relato épico,
muchos de los documentos y testimonios ponian énfasis en los aspectos positivos de
una manera simplista, sin advertir la complejidad de los procesos. Fue necesario el
permanente ejercicio de reflexibilidad, un intencional distanciamiento para que la
reconstruccion configurara un verosimil dentro de los criterios de las Ciencias Sociales.
También se agreg6 la referencia e interpretacion de la simbdlica corporal (Foucault
1980,2008; Le Breton, 1995, 2002, 2009) presente en las representaciones de las obras,
asi como el estudio de los espacios teatrales y su relacion con el espacio urbano (Entel
1996,2007; Reguillo, 2009; Schmucler y Terrero, 1991; Sennett, 1997, 2000, 2016).

Por su parte se requirié del andlisis de las obras de teatro para los que conjugamos
analisis del discurso teatral, puesta en escena, dramaturgia y analisis del momento
teatral. (Boal 1989; 2004; Brook, 1999; Diaz, 2010; Dubatti, 2003,2011; Grotowski,
2000; Proafio-Gémez, 2007,2013; Ranciere, 2011).

Para el estudio de la dramaturgia particular, el analisis de las obras y la caracterizacion
de los personajes colaboraron, ademas de la experiencia personal de formacion teatral,
los andlisis al respecto, en especial, los estudios provenientes del Area de Artes
Escénicas del Centro Cultural de la Cooperacién Floreal Gorini que proponen lecturas
particulares del acontecimiento teatral (Dubatti 2002,2003). Desde esta perspectiva J.
Dubatti (2011) sostiene que las practicas teatrales se deben estudiar méas alla de la teoria
teatral particular 2 o el analisis semidtico de la obras. La expresion teatral debe
concebirse, segun el autor, como una practica que incluye la teoria, los discursos e

incorpora la idea de un acontecer en un lugar y tiempo determinado. Desde este lugar,

2 Existen diversas teorias teatrales ligadas a pensar técnicas para la creacion de un personaje, el
involucramiento del actor en la escena, la relacién con el pablico. Podriamos sefialar el método
Stanislavski, Teatro Laboratorio de Grotovski, el método de Meyerhold, el teatro épico de Brecht entre
otros...

3 Se trata del analisis del discurso y de los signos teatrales.
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ligado a los estudios de la Antropologia, el teatro se piensa como un ritual donde estan
inmersos tanto los que hacen como los que contemplan: “Un acontecimiento que
produce entes en su acontecer, ligado a la cultura viviente, a la presencia auratica de los
cuerpos” (Dubatti, 2011: 17). Un ritual que debe estudiarse desde su praxis singular, en
un aqui y ahora determinado y en relacion a otras practicas sociales.

En el caso del Teatro Comunitario se han realizado entrevistas a directores y
participantes de los grupos Catalinas Sur, Circuito Cultural Barracas, Matemurga, Alma
Mate, Boedo Antiguo, El épico de Floresta, Pompapetriyasos, Villurqueros, Res 0 no
res, Grupo de Pompeya, Okupas del Andén, Grupo de Berisso, La Caterva, Despa
Ramos, Patricios Unido de Pie, Los Cruzavias, Cooperativa La Comunitaria De
Rivadavia y La Pampa, Chacras para todos, Alas. Se ha realizado observacion, el
registro a partir de distintos soportes y analisis de las siguientes obras de teatro: Grupo
Catalinas Sur (barrio La Boca) Obras trilogia: Venimos de muy lejos, El fulgor
argentino, Carpa Quemada y El mago de Off (grupo de nifios de Catalinas); Circuito
Cultural Barracas: El casamiento de Anita y Mirko, Barracas al Fondo, Cambio
climatico recalentamiento global de la Murga; Matemurga (Villa Crespo): La
Caravana, Zumba la risa, Herido Barrio; Pompapetriyasos (Parque Patricios): Lo que
la peste nos dejo; Alma Mate (Flores): Aviso de obra y Abracadabra; El épico de
Floresta: EI Moreira; Res o no res (Mataderos): Fuente ovejuna y Los Quijotes de la
Cancha; Boedo Antiguo: Memorandum; Villurqueros (Villa Urquiza): Grafa, memoria
de un pueblo; Pompeya: Alimento desbalanceado; Los okupas del andén (La Plata):
Historias anchas en trocha angosta; Grupo de Berisso: Primeras palabras; La Caterva
(City Bell): Templo, Estancia, Batallon; Patricios Unido de Pie (Patricios, Prov. de
Buenos Aires): Nuestros Recuerdos; Los Cruzavias (9 de julio, Prov. de Buenos Aires):
Romeo y Juliera; Cooperativa La Comunitaria De Rivadavia y La Pampa: Disculpen las
molestias se cayo el sistema, de Los orilleros de la cafiada (Cérdoba) Bella vista tiene
historia y De barrio somos , Alas (Salta) Salamanca Tour, Chacras para todos
(Mendoza): De muros y puentes.

A fin de indagar las producciones teatrales anteriores al comienzo de nuestro trabajo
campo con el proposito de historizar el nacimiento y desarrollo de los grupos de Teatro
Comunitario, se recurrio a videos, resefias de las obras y grabacion de las canciones en
CD realizados por los grupos de Teatro Comunitario. Ademas de los CD con la
filmacion de algunas escenas y una seleccion de canciones de los libros de Lola Proafio

Gomez Poeticas de la globalizacion en el teatro latinoamericano y Teatro y estética
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comunitaria. También se utilizaron las fotografias de la Red de Fotdgrafos de Teatro
Comunitario y fragmentos de las obras publicados en los libros Teatro Comunitario
Argentino de Diego Rossemberg y Actores Sociales de Luis Zarranz.

Ademas de las piezas teatrales, se realiz6 observacion participante de las actividades
barriales (armado de murales, juegos en la calle, festejos). Se ha asistido a charlas
brindadas por los directores de los grupos explicando los procesos de creacion colectiva
del Teatro Comunitario. Se ha participado del Primer Encuentro de Cultura Viva
Comunitaria (Unquillo, Cérdoba 2014), del X Encuentro Nacional de Teatro
Comunitario en Salta y Encuentro de Redes de Cultura Viva Comunitaria en Rivadavia
donde se ha intercambiado, se ha realizado entrevistas, se ha observado a los grupos de
Teatro Comunitario asistentes y sus obras. Como parte integrante de la Red de
Investigadores de Teatro Comunitario se ha moderado la mesa de reflexion Arte y
transformacion social en el Primer Encuentro de Cultura Viva Comunitaria en 2014, se
ha participado en el Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en Salta en 2016 con
una mesa sobre Actualidad del Teatro Comunitario y el Encuentro de Redes de Cultura
Viva Comunitaria en Rivadavia en 2017 donde se moderd el circulo de vision de Arte y
Transformacién Social.

En lo relativo al Teatro del Oprimido se han hecho entrevistas a los coordinadores y
participantes de los grupos Trafo, Casoneros, Rizoma, Grupo de Teatro del Oprimido
de Rosario, Grupo Magdalenas de Rosario, Grupo Magdalenas de Puerto Madryn, Pura
Praxis, Fuerza Colectiva, MTO Jujuy y Osadia. Ademas se han observado, participado
(tanto desde la modalidad de Teatro Foro como de Teatro Periodistico), registrado y
analizado las siguientes obras del grupo Casoneros: ¢Qué me estas queriendo decir? O
las distintas formas de callar, de Fuerza Colectiva: La familia y El fin de la fiesta; de
Pura Praxis: La Criatura; del Grupo Magdalenas Puerto Madryn: El femicidio; del
Grupo Magdalenas Rosario: Sancho Panza. Ademés se ha asistido a asambleas de
discusion entre los grupos y se han visto muestras de los talleres de Teatro del
Oprimido impartidos por los grupos. A los fines de conocer el trabajo de laboratorio de
los Grupos Magdalenas se ha participado del laboratorio realizado por el grupo Pura
Praxis durante 2015 y 2016 desde la observacion participante. Por su parte se ha
asistido a las Jornadas de Teatro del Oprimido de Augusto Boal organizadas por el Area
de Investigaciones en Ciencias del Arte (AICA) del Centro Cultural de la Cooperacién
Floreal Gorini; el seminario “Teatro del Oprimido y marxismo” impartido por Julidn

Boal (hijo de Augusto Boal) y “Antecedentes de Boal” por Geo Brito (coordinador del
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Centro de Teatro del Oprimido de Rio de Janeiro). Por otro lado, se ha participado del
Primer Festival Internacional Magdalenas en Puerto Madryn en 2015 donde se han
realizado entrevistas a representantes de los grupos participantes y se han registrado y
analizado obras teatrales de Argentina y de Brasil, pais de donde proviene esta practica
teatral (Consciencia do Cabelo aos pes del grupo Madalena-Anastacia de Rio de
Janeiro, Agora é a hora? del grupo Madalenas na Luta de Santa Catarina; Eu nunca
disse sim del grupo Ocupa Madalena, Afeto que afeta de Madalenas Rio). Ademas en el
Festival se ha asistido a charlas relativas al proceso de trabajo y se ha participado de dos

intervenciones colectivas en el espacio publico.

Estado del arte

En relacion con los antecedentes sobre el tema, cabe aclarar que las practicas de Teatro
Comunitario y Teatro del Oprimido en nuestro pais son relativamente recientes (el
desarrollo de distintos grupos de Teatro Comunitario empez6 en 2001 y de Teatro del
Oprimido hacia 2005-6). Las publicaciones sobre Teatro Comunitario comienzan a
partir del 2005, 2006 y sobre todo se desarrollan a partir de 2007-2008 cuando el grupo
pionero de Teatro Comunitario, Catalinas Sur, cumple 25 afios y lo festeja en el 7°
Encuentro de Teatro Comunitario en Buenos Aires con 12 sedes en los distintos barrios
portefios y una gran concurrencia, que permitié otorgar una gran visibilidad a esta
practica. En cuanto al Teatro del Oprimido si bien es una préactica que se ha
desarrollado en varios paises desde hace varias décadas, en nuestro pais lo hace algunos
afios, después de la crisis del 2001 y por tanto las publicaciones al respecto son escasas.
En cuanto al Teatro Comunitario podemos notar dos etapas en la investigacién de este
fendmeno: una primera de caracter mas descriptivo de un movimiento poco conocido al
momento de la salida de estas publicaciones y por tanto se advierten escritos con un
tono mas celebratorio y otra linea que procura una mirada mas distanciada y reflexiva.
En su mayoria se trata de articulos, capitulos de libro y algunos libros completos
dedicados a la temaética.

En relacién con este primer momento, podemos indicar dos publicaciones de Marcela
Bidegain, Teatro comunitario. Resistencia y transformacién social (2007) que describe
las préacticas teatrales de los grupos Catalinas Sur, Circuito Cultural Barracas y Patricios

Unido de Pie y Vecinos al rescate de la memoria olvidada (2008) una publicacion mas
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breve (160 pag.), que escriben Marcela Bidegain, Marina Marianetti, Paola Quain y se
basa en el trabajo con la memoria de los grupos de Teatro Comunitario. En la misma
linea podemos sefialar articulos en torno al AAE (Area de Artes Escénicas) del Centro
Cultural de la Cooperacion Floreal Gorini (CCC), tales como “Zurcido a mano: la
resistencia desde la memoria del barrio de Barracas”, de Marcela Bidegain publicado en
La Revista del CCC en septiembre de 2007, que analiza la obra de teatro del Circuito
Cultural Barracas Zurcido a mano, “La comunicacion teatral comunitaria: La obra
como estrategia” por Gaston Falzari en La Revista del CCC en enero de 2011 que se
especializa en las estrategias del Teatro Comunitario para tener convocatoria, “Apuntes
sobre Teatro Comunitario. Posadas Misiones” de Alexis Rasftopolo que realiza un
recorrido por la historia del grupo de Teatro Comunitario Murga de la Estacion Posadas
también publicado en La Revista del CCC en enero de 2011. Luego se pueden
mencionar publicaciones mas acotadas como la de Yamila Heram Teatro comunitario,
teatro transformador (2005) del Departamento de Comunicacion también del CCC,
Cuadernos de Trabajo N° 64 donde analiza el grupo Res o no Res del barrio de
Mataderos, El Epico de Floresta, de Floresta, y Boedo Antiguo de Boedo desde una
mirada organizacional en términos de debilidades, fortalezas de esta expresion teatral.
Ademas podemos sefialar un articulo de Juliano Borba, “El teatro comunitario Patricios
Unidos de Pie. La estética y la politica de la amistad”, publicado en la revista Telon de
Fondo donde narra la historia del grupo Patricios Unido de Pie y su experiencia
personal en el pueblo como motivo de asistir al | Jornada de Pequefios Pueblos y El
Ferrocarril. Otro escrito del mismo autor es “El teatro comunitario en Argentina: la
celebracion de la memoria” donde analiza el lugar dado a la memoria social, publicado
en la revista digital Artea. Otro trabajo es el de “Teatro comunitario en la Argentina y la
Red Americana de Arte para el Cambio Social®, de Angela Greco un articulo publicado
en la revista Telon de Fondo que forma parte de la tesis de maestria de la autora,
dirigida por Atilio Boron (Flacso, 2008) “La Red Americana de Arte para el Cambio
Social: cuando la resistencia a las politicas neoliberales viene desde el Arte. Un analisis
interdisciplinario sobre sus origenes y dinamicas”. En el articulo focaliza su atencion en
la Red Latinoamericana de Arte y Transformacion Social y su funcion en el apoyo a los
grupos de Teatro Comunitario. Ademas es necesario mencionar cuatro libros de
Ediciones CCC de la serie Micropoética, que incluyen un capitulo dedicado al Teatro
Comunitario escrito por Marcela Bidegain: El nuevo teatro de Buenos Aires en la

postdictadura. Micropoéticas | (2002), El teatro de grupos, compafias y otras
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formaciones, Micropoéticas Il (2003), Teatro y produccion de sentido en la
postdictadura. Micropoéticas Il (2006) y Mundos teatrales y pluralismo.
Micropoéticas V (2011).

Otro libro que aunque mas actual también esta en la misma sintonia, es Actores sociales
de Luis Zarranz (2015); su tono celebratorio obedece al décimo aniversario de distintos
grupos nacidos después del 2001 e incluye entrevistas publicadas anteriormente por la
Revista Mu a los directores de los distintos grupos y fragmentos de distintas escenas de
las obras. Otro libro también con un tono celebratorio es Teatro Comunitario Argentino
de Diego Rossemberg (2009) que se completa con la publicacién de la dramaturgia de
obras de los grupos Catalinas Sur, Circuito Cultural Barracas y Patricios Unido de Pie.
A ello debemos agregar publicaciones de los mismos grupos como un modo de
retrospectiva de la trayectoria realizada que también forman parte del corpus de
investigacion como Teatro de vecinos, de la comunidad para la comunidad de Edith
Scher (2010), Matemurga 10 afios de Edith Scher y Liliana Palavecino (2013), La
celebracion 1983-2013. Treinta afios del Grupo de Teatro Catalinas Sur de Celia
Molina (2017).

En un linea mas reflexiva y de corte académico podemos sefialar publicaciones como
Poéticas de la globalizacion en el teatro latinoamericano de Lola Proafio-Gomez
(2007), que analiza el caracter politico de distintas expresiones teatrales en
Latinoamérica y dedica dos capitulos a los grupos de Teatro Comunitario pioneros:
Catalinas Sur y Circuitos Cultural Barracas; Teatro y estética comunitaria de Lola
Proafio Gémez (2013) que analiza la estética teatral comunitaria y su caracter
transformador y un libro realizado por la Red de Investigadores de Teatro Comunitario,
El movimiento teatral comunitario argentino (2014) de Romina Sanchez Salinas
(coord.) con articulos de distintas investigaciones sobre los grupos pos 2001 como
Murga de la Estacion por Alexis Rasftopolo, Res 0 no res por Romina Sanchez Salinas,
Teatro Popular de Sansinena por Clarisa Fernandez, Teatro Nucleo de Italia por Giadda
Russo y reflexiones en torno al movimiento teatral comunitario a cargo de Lucie
Elgoyhen y Gaston Falzari. También podemos sefialar dos articulos de Clarisa
Fernandez “La transmision de la memoria en el teatro comunitario argentino” (Revista
Question, 2011), “Cuando la historia se hace tierra. Teatro comunitario en San
Mauricio” (Revista Aletheia, 2010) que trabajan la memoria social y en particular se

centra en los grupos de Teatro Comunitario pertenecientes al Partido de Rivadavia
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(Provincia de Buenos Aires). Por Gltimo mencionar un capitulo del libro Modelos de
gestion teatral llamado “Nuevas estrategias colectivas de gestion teatral” donde Clarisa
Fernandez, Marcela Bidegain, Gaston Falzari y Romina Sanchez analizan la gestion por
parte del Grupo de Teatro Comunitario de Rivadavia del IX Encuentro Nacional de
Teatro Comunitario (2017).

Desde esta linea més reflexiva podemos mencionar algunas tesis como una tesina de
grado de Ciencias de la Comunicacion (UBA) “Alianza Metropolitana de Arte y
Transformacion Social: analisis de una experiencia de trabajo en red” (2007) de Astrid
Cecilia Bittner y Valeria Inés Faisal, Tutora Daniela Bruno, donde trabajan el rol de la
Alianza Metropolitana de Arte y Transformacion Social que abarca distintos grupos
artisticos de Buenos Aires entre ellos el Circuito Cultural Barracas y el grupo Catalinas
Sur desde la perspectiva de la comunicacion organizacional centrado en la dindmica de
esta red que funciond durante unos afios y hoy ya no estd activa. Otras tesis estan
centradas en al analisis pormenorizado y especifico de un solo grupo teatral como el
caso de la tesis de grado de la Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales “El teatro comunitario en el proceso de transformacion de la
sociedad: El caso de Res o no res en el barrio de Mataderos” (2011) escrita por Romina
Sanchez Salinas, Director: Javier Ozollo y Codirectora Marcela Bidegain que analiza el
grupo de Teatro Comunitario Res o no res de Mataderos. Luego la tesis de maestria de
Clarisa Fernandez "Recuerdos, espejos y memorias en el teatro comunitario argentino
contemporaneo. Memoria colectiva, identidades y espacio publico en las practicas del
Grupo de Teatro Popular de Sansinena” (2012) Facultad de Humanidades y Ciencias de
la Educacion de la UNLP, 2012. Directora Lola Proafio Gomez; Co-director: Martin
Retamozo y de doctorado "La potencia en la escena. Teatro Comunitario de Rivadavia:
historicidad, politica, actores y sujetos en juego/s (2010-2014)". Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion de la UNLP, 2015. Directora: Lola Proafio
Gomez; Co-director: Martin Retamozo. Ademas la tesis de grado en Antropologia
(Facultad de Filosofia y Letras-UBA) “Vecinos y actores en el Teatro Comunitario de
Buenos Aires. El caso de Matemurga de Villa Crespo” de Camila Mercado dirigida por
Alicia Mercado y Co-directora: Julieta Infantino (2015) vy el trabajo de Fanny Roberts
(2015) sobre el grupo Boedo Antiguo: “El dispositivo coral en el teatro comunitario
argentino: un motor de la recuperacion poética, pragmatica y social de la comunidad”

para la Université Toulouse Jean Jaures.
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De las tesis mencionadas so6lo en la primera que indicamos se observa una mirada méas
totalizadora centrada en la red desde el punto de vista de lo organizacional, aunque el
objeto de estudio ya no exista como tal y haya mutado hacia otras formas organizativas
como Cultura Viva Comunitaria que veremos en el presente escrito. En el caso de las
otras tesis se centran en un solo grupo de Teatro Comunitario que analizan en forma
detallada y con una importante densidad teérica y empirica.

Por lo tanto podemos afirmar que con excepcion del libro Teatro y Estética
Comunitaria y algunos articulos dentro del libro Movimiento teatral comunitario, esta
mirada mas reflexiva se ha focalizado en el estudio pormenorizado de determinados
grupos y no en el andlisis general de este movimiento teatral, aunque las excepciones

sefialadas puedan marcar un incipiente viraje en esta tendencia al analisis de casos.

En cuanto al Teatro del Oprimido, hemos abordado escritos ligados a la préctica y la
reflexion tedrica del creador de esta practica, Augusto Boal, que, a su vez, forman parte
del corpus de este trabajo y constituyen la base teorica sobre la cual tanto los grupos
practicantes de esta metodologia, como los trabajos de investigacion se apoyan: Teatro
del Oprimido (1989), Teatro del Oprimido Il (1980), El arco iris del deseo (2004),
Estética del Oprimido (2015). También escritos realizados por el Centro de Teatro del
Oprimido en Rio de Janeiro a través de la revista Metaxis que tomamos en la presente
tesis, traducidos al espafiol por miembros de los grupos de nuestro pais. En estos
articulos se reflexiona sobre la practica y los alcances de la misma, la categoria de
oprimido, el rol del curinga. Podemos mencionar: “Camino que se hace al andar”,
“Dramaturgia del Teatro Foro”, “Conflicto: la pregunta del Teatro Foro” y “Ascese”,
“El arte de curingar” por Barbara Santos y “Opresion” de Julian Boal. En relacion a los
Grupos Magdalenas o Teatro de las Oprimidas hay un escrito inaugural relativo a esta
practica realizado por su creadoras Alessandra Vannucci y Barbara Santos (2010)
“Laboratorio Magdalena - Teatro de las Oprimidas®.

También podemos sefialar, escritos de los grupos practicantes en Argentina “Teatro del
Oprimido en Argentina” (2008) e “Intervenir el Aislamiento” (2010) por el Centro de
Teatro del Oprimido de Rosario donde narran su experiencia de intervencion en un
neuropsiquiatrico de esta localidad. Por ultimo de Jordi Forcadas perteneciente al
grupo de teatro de Barcelona Pa"Tothom en el libro Praxis del Teatro del Oprimido en
Barcelona (2012) que cuenta el proceso de trabajo e incluye guiones de obras de Teatro

Foro realizadas por el grupo.
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En relacion con trabajos académicos, al ser escasos los estudios particulares en
Argentina que tomen especificamente el Teatro del Oprimido, se mencionan estudios de
paises de Latinoamérica (Brasil, Chile, Uruguay, Venezuela) y Espafia. Su abordaje
podria clasificarse en tres topicos principales: estudios de casos de intervencion a través
del Teatro del Oprimido; relacion entre el Teatro del Oprimido y otras disciplinas y
desarrollo de la propia metodologia. En la exposicion de casos podriamos mencionar la
intervencion con esta metodologia en contextos de vulnerabilidad social como el caso
de “Teatro del oprimido-la préctica del teatro férum, el caso de: Marias del Brasil” de
Tania Baradna (2010) que cuenta la formacion en Brasil del grupo de Teatro del
Oprimido Marias conformado por empleadas domésticas que a través del Teatro Foro
pudieron expresar las situaciones de explotacion, violencia, acoso sexual transitado a lo
largo de sus vidas. Otro trabajo “Actuando en nuevos escenarios: dialogos entre teatro,
violencia y adolescencia. El proyecto Vida en el arte” de la misma autora (2010)
analiza un proyecto llevado a cabo por la Escuela de Enfermeria de la Universidad
Catolica de Salvador con adolescentes en situacion de riesgo. Ademas ambas
experiencias son descriptas por la autora en el marco de un analisis entre Teatro del
Oprimido y la Pedagogia del Oprimido en su tesis doctoral “Dimensiones
socioeducativas del Teatro del Oprimido: Paulo Freire y Augusto Boal” (2007) en la
Universidad Autonoma de Barcelona dirigida por Xavier Ucar Martinez, escrito del que
luego realiz6 un libro junto a Toméas Motos De Freire a Boal, en 20009.

Un trabajo que también sigue esta linea de narracion de experiencias particulares es el
trabajo final de maestria “El Teatro del Oprimido de Augusto Boal como herramienta
de intervencion social comunitaria” (2013) por Cecilia Aulestia Paez y dirigida por Dra.
Begofia Leyra Fatou de la Universidad Complutense de Madrid donde analiza una
experiencia piloto de intervencion desde el Teatro del Oprimido con un grupo de
mujeres migrantes andinas provenientes de Ecuador, Pert, Bolivia y Colombia que
asistian en Madrid al Centro de Dia para Mujeres Iberoamericanas Pachamama.Otro
escrito también en esta linea es una tesis de licenciatura de la Universidad Austral de
Chile “ Teatro del Oprimido una herramienta de intervencion social (2005) por Maritza
Molina Montecinos, dirigida por Dr. Ivan Carrasco cuenta la experiencia de dos grupos
con reconocida trayectoria como Pa” Tothom en Barcelona y Jana Sanscriti en India en

dos obras de Teatro Foro. Ademas podemos mencionar la tesis de maestria de Marc
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Homs, dirigida por Mara Sacristan de la Universidad Internacional de La Rioja (2013)
“El teatro del oprimido como herramienta socioeducativa para la integracion social en
el aula de 1° de Eso” que sefiala la importancia de aplicar estas técnicas en el ambito
escolar y cuenta una experiencia piloto de intervencion con el Teatro del Oprimido en
tres cursos de primer afio de un secundario en Badalona una zona de bajos recursos en
las afueras de la ciudad de Barcelona.

Siguiendo la misma linca una ponencia en Argentina “Un arcoiris de formas
democraticas del lenguaje teatral en hospitales psiquiatricos: desde Augusto Boal al
Programa de Pre-Alta del Hospital José T. Borda” de Sabrina Califano, Natalia Perrotti,
Vanesa Romualdo, Cristian Emiliano Valenzuela Issac (2011), analiza la importancia
de pensar el Teatro del Oprimido y en particular las técnicas de Arco Iris del Deseo que
Boal llevo a cabo en dos neuropsiquiatricos franceses para plantearlas en el Hospital
Psiquiatrico Borda en el marco de las experiencias teatrales que se llevan a cabo en el
Programa de Pre-Alta del servicio 59 del Hospital Borda. Otro articulo de Micaela
Kohen y Elsa Meinardi (2016) “Las situaciones escolares en escena. Aportes a la
formacion docente en Educacion Sexual Integral” de la Universidad de Buenos Aires,
Grupo de Didactica de la Biologia, Facultad de Ciencias Exactas y Naturales propone el
trabajo con el Teatro del Oprimido para el abordaje de la Educacion Sexual Integral en
las escuelas y lo fundamenta a partir de una experiencia realizada en una préctica de
profesores de una escuela media de la provincia de Buenos Aires. Por ultimo relativo al
analisis de casos particulares podemos mencionar otro trabajo, un cuadernillo llamado
“InvestigAccion, Género y Teatro del Oprimido” de Patricia Trujillo Lopez (2011) en
Espafia donde analiza la experiencia de intervencion con un grupo de mujeres en Illona,
Granada.

En relacién a la articulacion con otras disciplinas podemos mencionar el articulo
“Psicodrama, Sociodrama y Teatro del Oprimido de Augusto Boal. Analogias y
diferencias” (2013) de Beliza Castillo por la Universidad Central de Venezuela que
analiza las similitudes entre el Teatro del Oprimido de Augusto Boal y el Psicodrama y
Sociodrama de Jacobo Levy Moreno en relacion a sus técnicas y juegos y ejercicios,
pero su diferencia relativa a los objetivos: mientras que para el psicodrama tiene un
valor terapéutico, el Teatro del Oprimido esta ligado a la accion politica para la
transformacion social. Otro estudio que relaciona el Teatro del Oprimido con una
disciplina, es el articulo “Teatro del Oprimido: dispositivo critico para la Psicologia

Social Comunitaria” (2012) de Isabel Puga Rayo de Chile que lo vincula con la

26



psicologia social y considera importante su aporte para enriquecer la préactica
profesional. También lo hace Karina Borda (2016) de la Universidad de la Republica de
Uruguay con el articulo “Un aporte al Trabajo Social desde el Teatro del Oprimido”
quien entiende que el trabajo desde la corporalidad y la expresion dramética que
proporciona esta practica enriquece la labor de intervencion en la carrera de Trabajo
Social. Al igual que lo hace la tesis de licenciatura “El teatro como herramienta en el
trabajo social” (2012) de Israel Herndndez Gonzalez dirigida por Carmen Miguel
Vicente de la Universidad Complutense de Madrid que liga el Teatro del Oprimido con
los modos de intervencion desde el trabajo social.

En relacion al andlisis del Teatro del Oprimido tenemos articulos como los de Tomas
Motos de la Universidad de Valencia que analizan la practica desde sus distintas
técnicas: “Augusto Boal: integrador del teatro, del activismo social y politico, de la
educacion y de la terapia” (2009), “Construyendo ciudadania creativamente: el teatro
legislativo de Augusto Boal” (2009), “Teatro imagen: Expresion corporal y
dramatizacion” (2009).

Por lo tanto concluimos que hay abordajes desde el Teatro Comunitario que ven esta
practica de manera celebratoria, mientras que otras perspectivas mas recientemente
proponen un abordaje mas reflexivo a partir del estudio de grupos especificos, a la vez
que comienza a visualizarse esta practica en tanto “movimiento” de manera incipiente.
En relacion con el Teatro del Oprimido advertimos que se aborda esta practica
principalmente para contar experiencias particulares de intervencién o relacionarla con
otras disciplinas y plantear el aporte que esta practica puede realizar en la labor
profesional.

Lo gue nos propusimos en la presente tesis fue tomar el Teatro Comunitario y el Teatro
del Oprimido de manera conjunta en tanto modos de teatro en la comunidad. Sin perder
de vista las particularidades de cada expresion teatral y cada grupo, procuramos
analizarlos de manera trasversal, desde la conformacion de estéticas, modos particulares
de organizacion, de construccion identitaria y desde alli plantear su caracter politico.

Estas cuestiones consideramos que pueden ser un aporte al presente estado del arte.
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Capitulo 1. Teatro, politica y cuerpos: un abordaje tedrico

“La transformacion sélo es concebible como el modo por el cual los hombres libres (0,
mejor, los hombres entregados a la accién de liberarse a si mismo) configuran su vida
solidariamente, y construyen un medio ambiente en el que la lucha por la existencia
pierde sus aspectos repugnantes y agresivos. La Forma de la libertad no es meramente
la autodeterminacion y la autorrealizacion, sino mas bien la determinacion y realizacion
de metas que engrandecen, protegen y unen la vida sobre la tierra. Y esta autonomia
encontraria expresion, no solo en la modalidad de produccion y de relaciones de
produccion, sino también en las relaciones individuales entre los hombres, en su
lenguaje y en su silencio, en sus gestos y sus miradas, en su sensibilidad, en su amor y
en su odio. Lo bello seria una cualidad esencial de su libertad.”

(Marcuse H. “La nueva sensibilidad”)
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Las concepciones que sustentaron la presente investigacion reconocen genealogia en
una suerte de conjuncién entre los Estudios Culturales y las perspectivas de la Escuela
de Frankfurt. En este capitulo abordaremos estas concepciones para problematizar la
relacién entre teatro, politica y cuerpo. Advertiremos el caracter politico de la expresion
artistica tanto desde la idea de constituir un &mbito que escapa a la cotidianeidad
alienada como desde una perspectiva mas instrumental ligada a la idea del arte como
una suerte de herramienta para la transformacion social. Ademas plantearemos el lugar
del cuerpo, el placer y la sensibilidad en la Modernidad desde autores como Michel
Foucault (1980, 2008), David Le Breton (1995), Merleau-Ponty, (1994), Herbert
Marcuse (2004) para pensar las rupturas en el ambito artistico y especialmente en lo
teatral desde lo sensible a partir de propuestas mas corporales ligadas a los estudios de
Antonin Artaud, Gerzi Grotowski, Eugenio Barba.

A continuacion desarrollaremos estos temas en dos apartados. EI primero esta referido a
las condiciones subjetivas del sujeto moderno, las relaciones de poder, los procesos
hegemaénicos, la posibilidad de alternativas desde la cultura entendida como proceso y
la relaciéon entre arte y compromiso social. ElI segundo apartado esta ligado a los
estudios del cuerpo y el placer en la cultura moderna y su relacion con la expresion

teatral.

1.1-Teatro y politica

Para la indagacion acerca de la relacion entre teatro y transformacién social ha sido
fundamental, en primer lugar, plantear ciertas construcciones subjetivas en el sujeto
moderno, lo que desde la perspectiva de la Escuela de Frankfurt se concibe como una
suerte de regresion de la emancipacion al mito en los que se advierte el caracter
fetichista de la mercancia y una situacion de alienacién del sujeto (Horkheimer y
Adorno, 1971; Marcuse, 1993). Luego se conceptualiza la idea de poder en términos
relacionales (Foucault, 1980), el lugar de éste en la sociedad en red (Castells, 2009),
para plantear la posibilidad de cambios y remitirnos, entonces, al pensamiento de
Antonio Gramsci y los Estudios Culturales. Posteriormente abordamos los debates en
torno al arte social como necesidad y su diferenciacion del denominado arte autbnomo
para finalizar planteando los modos de pensar un arte politico que se constituye como

tal al otorgarle protagonismo al espectador.
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1.1.1-Pensamiento critico, poder y hegemonia

En este apartado plantearemos ciertas reflexiones en torno al sujeto en la Modernidad y
la construccion de poder. Las mismas nos permitiran pensar la relacion entre teatro y
politica y en los posteriores capitulos el sentido politico de las expresiones teatrales
analizadas. Adorno y Horkheimer (1971) en Dialéctica del lluminismo sefialan cémo la
Modernidad se ha propuesto salir del mito o las explicaciones del mundo ligadas al
plano de la creencia, pero ha construido nuevos mitos que fueron reprimiendo la
capacidad de pensamiento reflexivo y con ello sentenciando su propia regresion. En el
capitulo “Concepto de Iluminismo” afirman que la ciencia quiso “iluminarlo todo” y
termind construyendo verdades que se erigieron como absolutas dejando de lado el
pensamiento critico. Ello se advierte en la Modernidad tanto en el plano del
conocimiento como en la construccion de la subjetividad. Se procura configurar un
sujeto con una cotidianeidad repetitiva, alienado y desconectado de sus propios deseos,
donde la division y especializacion del trabajo termina empobreciendo experiencia. Ello
adquiere una profunda dimension politica tendiente a legitimar el mundo existente.
Marcuse (1993) en El hombre unidimensional, advierte como se promueve un sujeto
carente de dimensidn reflexiva que se cosifica y torna fetiche a los objetos de consumo:
“La gente se reconoce en Sus mercancias; encuentra su alma en su automovil, en su
aparato de alta fidelidad, su casa, su equipo de cocina. EI mecanismo que une el
individuo a su sociedad ha cambiado y el control social se ha incrustado en las nuevas
necesidades que ha producido” (:39). Desde los grandes nticleos de poder se procura
evitar todo pensamiento critico: “Los que hacen la politica y sus proveedores de
informacidn de masas promueven sistematicamente el pensamiento unidimensional. Su
universo del discurso estd poblado de hipdtesis que se auto validan y que repetidas
incesante y monopoliticamente, se tornan definiciones hipnoéticas o dictados” (:44). Sin
dimensidn critica no es posible plantear modelos alternativos, veremos que las practicas
teatrales que analizamos problematizan estas cuestiones y plantean la necesidad de
desarrollar la imaginacion para salir de lo que Marcuse sefiala como la “unidimension”.
En los siguientes capitulos analizaremos como el modelo consumista y el
individualismo son temas abordados en las piezas teatrales y como se propone desde el
plano afectivo y la labor creativa el restablecimiento del caracter humano de los sujetos.
También advertiremos como desde la propia concepcion teatral tanto del Teatro
Comunitario como del Teatro del Oprimido se cuestiona la division del trabajo, al

sostener que el teatro no es un ambito Unicamente de actores, sino que la comunidad
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puede actuar. Asi Augusto Boal, el creador de la préctica del Teatro del Oprimido,
sostiene en forma irénica que todos pueden actuar, inclusive los actores.

Ahora bien, al pensar en grandes nucleos de poder (econémico, politico, mediatico,
etc...), éstos se conciben desde la perspectiva de Michel Foucault (1980) como dmbitos
relacionales. Mas que pensar en “El poder”, entendido como un conjunto de
instituciones y aparatos que oprimen al conjunto social, Foucault propone comprender
el poder desde una perspectiva mas compleja que contiene “la multiplicidad de las
relaciones de fuerza inmanentes” asi como también “el juego que por medio de luchas y
enfrentamientos incesantes las transforma, las refuerza, las invierte”. Y en este marco se
debe tener en cuenta los apoyos, los corrimientos, las contradicciones, las estrategias, la
cristalizacion a través de instituciones estatales y la constitucion de hegemonias
sociales. (:112,113).

Estas relaciones de poder no se establecen de una vez para siempre sino en el juego de
relaciones maviles, no igualitarias que atraviesan nuestras practicas cotidianas y que a
la vez que utilizan tacticas y estrategias para conservar su dominio, ya que donde hay
poder, puede haber resistencias. Desde este lugar relacional, es que como veremos en el
Capitulo 4, se plantean las opresiones en la practica de Teatro del Oprimido donde lo
que se trata es de desarticular esta asimetria entendiendo que el poder se efectiviza a
partir de una relacién dominio-obediencia, opresor-oprimido y cuando ello se cambia,
se transforma la situacion de opresion.

Manuel Castells en Comunicacién y poder sigue en esta linea, define al poder como “la
capacidad relacional que permite a un actor social influir en forma asimétrica en las
decisiones de otros actores sociales de modo que se favorezcan su voluntad, los
intereses y los valores del actor que tiene el poder.” Y se pregunta por las relaciones de
poder en sociedad contemporanea donde la globalizacion y la idea de conexién en red
parecerian fortalecer ain mas el entramado de poder y tornar ain mas asimétricas estas
relaciones.

El autor sefiala que las redes son “complejas estructuras de comunicacion establecidas
en torno a un conjunto de objetivos que las garantizan”, en este sentido podemos pensar
en organizaciones que se crean en base a la interconexion de sus actores que escapan a
una ldgica vertical, sino que son flexibles, no tienen un centro definido, pueden
expandirse o reducir su tamafio y por lo tanto tienen una mayor capacidad de
supervivencia. Ello posibilita la conexion de diversos nucleos de poder (redes

informaticas, financieras, empresariales), pero también da la posibilidad de construir
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movimientos alternativos con un alcance mayor que se fortalezcan y puedan sostenerse
en el tiempo. De hecho, el trabajo en red ha sido un factor clave para la conformacion
del Teatro Comunitario como movimiento teatral y el desarrollo de la practica del
Teatro del Oprimido en tanto, como detallaremos en los siguientes capitulos, les ha
dado la posibilidad de retroalimentarse, a la vez que fortalecerse dentro del campo
cultural. De alli que estas expresiones teatrales pongan especial hincapié en la tarea de
multiplicacién, la creacion de nuevos grupos y la organizacion de estos colectivos en
red. Es lo que los grupos de Teatro Comunitario se jactan en sefialar como “la
desmesura del Teatro Comunitario”, que define a un movimiento teatral que sale de los
esquemas establecidos y crece en forma continuada.

Si pensamos modos de resistencia dentro del campo cultural es necesario abordar el
pensamiento de Antonio Gramsci y de los Estudios Culturales. Gramsci (1975) fue uno
de los primeros en teorizar acerca del caracter politico de los procesos culturales y su
potencial para construir alternativas al orden establecido. En nuestra sociedad las
relaciones de poder, sostiene el autor, no se establecen Unicamente a través de la
dominacién de unos sobre otros, sino que para que una determinada practica instituida
se consolide como tal necesita de consenso, necesita ejercer hegemonia. Lo hegemonico
en un momento dado no se consigue a través de la coaccién solamente, sino de
mecanismos de persuasion.

Desde la mirada gramsciana la idea de superestructura concebida por el pensamiento
marxista esta constituida por la sociedad politica (correspondiente a las instituciones de
gobierno) y también la sociedad civil formada por organizaciones como la escuela, la
iglesia, sindicatos, organizaciones de base, medios de comunicacién. Cada ambito de la
sociedad civil no es reproductor de la sociedad politica, sino que son lugares donde se
juegan contradicciones y luchas, y por lo tanto pueden convertirse en un espacio
contrahegemonico. De alli el protagonismo que el autor le otorga a la educacion y la
cultura, como ambitos desde donde construir hegemonias alternativas.

Siguiendo a Gramsci, Raymond Williams (2003) entiende a la cultura como el proceso
total a través del cual significados y definiciones son socialmente construidos e
histéricamente transformados. En Marxismo y Literatura (2009) retoma el concepto de
hegemonia gramsciano y sostiene al respecto:

Esta no se da en un modo pasivo como una forma de dominacion. (La hegemonia) debe
ser continuamente renovada, recreada, defendida y modificada. Asimismo es
continuamente resistida, limitada, alterada y desafiada por presiones que de ningin modo
le son propias. Por lo tanto debemos agregar al concepto de hegemonia, los conceptos de
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contrahegemonia y de hegemonia alternativa, que son elementos reales y persistentes en

la practica (:149).
Tal como sostiene el pensador italiano no es posible hablar de hegemonia en términos
de una estructura fija y dada, sino de practicas que necesitan ser aceptadas y por lo tanto
pueden ser resistidas. Se trata de un proceso que no esta acabado: “La realidad de toda
hegemonia, en su difundido sentido politico y cultural, es que, mientras que por
definicion siempre es dominante, jamas lo es de un modo total o exclusivo”. (:149)
Por ello tampoco podriamos pensar en una sola cultura definida e inamovible, sino que
se trata de procesos culturales donde coexisten la cultura dominante (cultura
hegemonica en un momento dado), la residual (aquella antigua, pero adin vigente) y la
emergente (aquella que aparece como alternativa). A su vez Williams plantea su
cuestionamiento al reproductivismo en una cita contundente: “Ningun modo de
produccién y por lo tanto ningin orden social dominante y por lo tanto ninguna cultura
dominante verdaderamente incluye o agota toda la practica humana, toda la energia
humana y toda la intencion humana”, (:166). De alli la posibilidad de formacion de
practicas emergentes como nuevos significados y valores, nuevas configuraciones
sociales.
De un modo u otro el teatro tiene la potencialidad de subvertir los modelos
hegemonicos propios de nuestra sociedad. No significa que siempre lo haga, ni que ello
implique grandes transformaciones, se trata de pequefios cambios, pero que pueden
incidir de manera positiva en la cotidianeidad de sus participantes. Por lo tanto, en este
punto nos resulta necesario preguntarnos desde doénde pensamos al teatro y cémo
concebimos lo politico en la expresion teatral.
Desde este lugar de cuerpos presentes, siguiendo a Lola Proafio Gémez (2007), lo
politico seria aquello que produce una ruptura de sentido, que desnaturaliza aquello
establecido para proponer estrategias de cambio. Se diferencia de la politica porque no
se trata de instituciones de gobierno, sino que, apareceria como la posibilidad de
irrupcion de un nuevo orden de significados:

Un momento de apertura e indecibilidad, una emergencia que surge en la interseccion de
acciones y logicas, un momento de interrupcion y una ruptura de sentido que no queda
confinado en las practicas aceptadas y que implica poner en cuestion los mismos
principios estructurales del orden establecido. (Proafio Gomez, 2007:9)

Por lo tanto, desde un lugar gramsciano, pensamos en lo politico del teatro como

aquello que se construye desde la sociedad civil y va desnaturalizando, debatiendo,
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poniendo en cuestion ciertas concepciones instituidas en la sociedad. En el caso del
Teatro Comunitario veremos como desde la propia practica se propone salir del
paradigma individual, del consumo en solitario para expresarse en forma colectiva y
como en esa construccion lo territorial cobra una especial importancia. En el Teatro del
Oprimido analizaremos como la idea de transformacion se plantea como un eje central
de una expresion teatral cuyo objetivo es problematizar las relaciones de poder y

superar las situaciones de opresion a traves de la dramatizacion.

1.1.2-La excepcionalidad del arte
Desde distintas perspectivas, el arte se concibe como un lugar diferente, un &mbito que
sale de la cotidianeidad alienada, un espacio de bdsqueda que proporciona una
experiencia original donde se pone en juego la creatividad. Un modo de expresion y un
ritual particular que va a dar lugar a la nocion de aura de Benjamin como “el aqui y
ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra”
(Benjamin, 1980:20). Ese caracter de la obra de arte participa de un ritual unico donde
estan presentes las huellas del autor. Su valor ligado a lo cultual se debe a su caracter
excepcional, un instante irrepetible en un aqui y ahora determinados, como refiere
Benjamin (1980):
Definiremos al aura como la manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que
pueda estar). Descansar en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera
en el horizonte o una rama que arroja su sombra sobre el que reposa, eso es aspirar el aura
de esas montafias, de esa rama...La unicidad de la obra de arte se identifica con su
ensamblamiento en el contexto de la tradicién. Esa tradicion es desde luego algo muy
vivo, algo extraordinariamente cambiante. (:24,25).
Lo gue en la Modernidad se ha llamado obra de arte supo llevar consigo la memoria no
solo de su creador, sino de una determinada tradicion ligada al sentido magico o
religioso. Es en la Modernidad cuando el arte adquiere su caracter autbnomo, aunque
seguira dentro de otros rituales, en los museos, en los teatros, en las salas de concierto.
Esas experiencias rituales ponen a la expresion artistica en un lugar de excepcionalidad,
de originalidad que se distingue de una vida cotidiana que tiende a la repeticion y cierta
busqueda de previsibilidad. Esta funcion auratica se pierde con la reproductibilidad
técnica, Benjamin sefiala como con la fotografia y el cine, la obra pierde su caracter
auténtico, aunque gana en capacidad exhibitiva.
Para Herbert Marcuse (2004) el arte es una experiencia diferente, sin embargo cuando

éste no conlleva cierta mirada transformadora, puede plantearse como un consuelo, bajo
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un cardcter funcional se tomaria como un descanso necesario para el regreso a una
rutina alienada, de ahi que sefiale que “el arte tranquiliza el anhelo de los rebeldes”
(:135). Marcuse, entonces, ve la necesidad de pensar un anti-arte que provenga de las
expresiones populares y contrarreste con el arte burgués al plantear ya no un momento
catartico, sino una suerte de “desautomatizacion de la percepcion” y desde alli la
creacion de “una nueva sensibilidad”.

El arte también cobra su caracter excepcional en Adorno y Horkheimer (1971) quienes
relacionan la experiencia artistica con el ritual magico y desde su unicidad, el arte
despliega su caracter metonimico, donde el detalle remite a una totalidad alejada de la
realidad cotidiana:

La obra de arte posee en comdn con la magia el hecho de instituir un ciclo propio y
cerrado en si, que se sustrae al contexto de la realidad profana, en el que rigen leyes
particulares. Asi como el primer acto del mago en la ceremonia era el definir y aislar,
respecto a todo el mundo circundante, el lugar en que debian obrar las fuerzas sagradas;
de la misma forma en toda obra de arte su &mbito se destaca netamente de la realidad...Y
en el sentido de la obra de arte, en la apariencia estética, surge aquello a lo que daba
lugar, en el encantamiento del primitivo, el acontecimiento nuevo y tremendo: la
aparicion del todo en el detalle. En la obra de arte se cumple una vez mas el
desdoblamiento por el cual la cosa aparecia como algo espiritual, como manifestacion del
mana. Ello constituye su “aura”. (Horkheimer y Adorno, 1971:33)

En el arte se realiza un ritual Unico que en una relacion dialéctica a partir de sus detalles
remite a una historia, una memoria escondida en el objeto como también sefala
Benjamin. La obra de arte es un aqui y ahora que se hace presente a través de un ritual,
gue nos remonta a un proceso en el pasado y que desde su lugar de excepcionalidad
puede, muchas veces, tener la sensibilidad particular como para poder avizorar
lineamientos del futuro.

Es desde esta perspectiva de arte como ritual que analizaremos las experiencias de
teatro en la comunidad. A diferencia de otras practicas comunicacionales como el cine o
la television, en el teatro se realiza lo que Jorge Dubatti (2003) define como el
“convivio”: una practica de socializacion de cuerpos presentes, una reunion en vivo.
Esta situacién remite a la idea de celebracion colectiva presente en las primeras culturas
orales: “Ello le otorga al teatro, que preserva la territorialidad, un valor de resistencia y
afirmacion de modalidades ancestrales” (:15). Sefiala Dubatti que el teatro es praxis,
accion humana, por eso habla de acontecimiento para referirse a la practica teatral y
sefiala tres momentos imprescindibles para que la actividad teatral se lleve a cabo: el

acontecimiento convivial, el acontecimiento poético y el acontecimiento expectatorial.
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El acontecimiento convivial supone el encuentro de los cuerpos en un aqui y ahora
determinado: “El convivio es una practica de socializacion de cuerpos presentes, de
afectacion comunitaria y significa una actitud negativa ante la desterritorializacién
sociocomunicacional propiciada por las intermediaciones técnicas... sin convivio, no
hay teatro” (:17).

En el teatro opera ese lugar auratico en términos de Benjamin, que exige proximidad y
un enclave territorial determinado, es Unico y tiene un caracter efimero. Ese momento
no se puede reproducir, al televisar una obra de teatro y reproducirla, deja de ser teatro,
pierde su funcién convivial, se trata, sostiene Dubatti, de una “experiencia vital
intransferible (no comunicable a quien no asiste al convivio), territorial, efimera y
necesariamente minoritaria” (:19).

Al acontecimiento convivial, el teatro le suma el acontecimiento poético que consistiria
en la obra teatral propiamente dicha donde se construye un universo ficcional, paralelo
al mundo con una narrativa, la construccion de personajes...y por ultimo el
acontecimiento expectatorial que tiene que ver con la constitucion del espacio del
espectador. Por sus caracteristicas, mas alla del estilo teatral, sefiala Dubatti (2003) que
el teatro cobra un lugar de resistencia contra las formas de desterritorializacion y la
desauratizacién que proponen los nuevos dispositivos técnicos y la homogenizacién
cultural propia de la cultura de masas para plantear un ritual unico, efimero, para pocos,
en un aqui y ahora determinado. Siguiendo esta idea, Ricardo Talento, director del
Circuito Cultural Barracas, sefiala al reivindicar la practica del Teatro Comunitario que
el teatro es “la ultima ceremonia celebrativa que le queda al ser humano™* y desde alli

plantea su lugar politico.

1.1.3-Arte y compromiso politico

Mas alla del caracter excepcional de la expresion artistica, la relacion con lo politico se
ha visto interpelada desde la discursividad, los espacios, la experiencia y ha contenido
intrinsecamente la dicotomia entre el “arte por el arte” y el arte social, ;Debe ser el arte
un medio para lograr un fin o debe ser independiente de las expresiones politicas y
generar su propio espacio estético? Este debate se advirtio en el campo cultural europeo
del siglo XIX (Bourdieu, 2002), atraveso las vanguardias de principio del siglo XX

(Williams, 1997). En nuestro pais esta tension se pudo advertir en las diferencias entre

4 Testimonio en entrevista realizada.
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el grupo de Boedo Yy Florida, la diversidad de expresiones dentro del Instituto Di Tella
(Longoni, 2004), las diferencias entre realistas y absurdistas en la escena del teatro
independiente portefio (Pellettieri, 2003) por citar algunos ejemplos que desarrollaremos
en el Capitulo 2. En este marco la pregunta de si esa experiencia debe ser una
“herramienta para...” y por lo tanto adquirir cierto valor instrumental o debe buscar su
propio espacio estético, ha sido un debate que recorrié gran parte del siglo X1X, el siglo
XX 'y que como veremos luego también atraviesa las discusiones en las préacticas del
Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.

Segun sostiene Bourdieu (2002) en Las reglas del arte, hacia mediados del siglo XIX
en Europa se consolida el campo artistico, un lugar donde operan un juego de
posiciones: el llamado arte burgués, el arte social en el polo opuesto y el arte por el arte.
Tanto el arte social como el arte por el arte critican el caracter tradicional del arte
burgués y se disputan un espacio en el campo artistico mas alla de los salones oficiales.
En el caso del arte social, desarrollado a partir de las revueltas de 1848, se concibe con
una mision clara a cumplir: concientizar a las masas de las desigualdades para luchar
por la transformacion social, por lo tanto su preocupacion esta centrada en la
transmision al proletariado de los mensajes revolucionarios de una manera sencilla y
clara para su comprension.

Alejado de toda funcionalidad, se encuentra el arte por el arte, un conjunto de
expresiones estéticas identificadas como Modernismo, representadas por la figura del
artista de avanzada que dedica su vida al arte, incluso hace de éste una forma de vida,
de estar en el mundo. Se trata de la figura del bohemio que pretende estar mas alla de la
politica y de la vida cotidiana, aquel que proclama la independencia de la realidad
social a partir de una entrega a la experiencia artistica desde la individualidad y sin
condicionamientos. Tal como lo muestra la figura del flaneur en Baudelaire, este poeta
que vaga a la deriva por los bulevares parisinos, que posee spleen (mezcla de tedio y
aburrimiento por la rutina moderna), que rechaza la idea de hacer de la obra una
expresion sencilla para la comprension de todos, sino mas bien propone cédigos de
lectura propios, a la vez que critica fuertemente la tradicion burguesa.

Por lo tanto a partir de estos momentos queda planteada la tension entre arte y politica
que recorrera todo el siglo siguiente, ¢Es el arte un medio para un fin? ;Es ésta una
experiencia sublime que escapa a todo mandato social?

En cuanto a la relacion arte y politica en las vanguardias estéticas de los afios 20 como
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el surrealismo, el dadaismo y el futurismo, su deliberado proposito de ruptura y la época
historica en la que se desarrollan (revolucion soviética, periodo de entre guerras,
fascismo), hace que sus integrantes oscilen entre la exaltacion de un arte sin
condicionamientos sociales a la adhesion a diferentes movimientos politicos desde el
anarquismo, el comunismo Yy al extremo del fascismo por parte de muchos exponentes
del futurismo. Pero si algo tienen en comun, segun sostiene R. Williams (1997) en el
capitulo “La politica de vanguardia”, perteneciente al libro La politica del modernismo,
es que “todos eran pioneros en nuevos métodos y propositos en la escritura, el arte y el
pensamiento. Es por esta misma razon fueron muy a menudo rechazados por las
principales fuerzas politicas” (Williams, 1997:83) y por lo tanto buscan un lugar en los
nuevos movimientos. En su dinamismo, creatividad e imperiosa necesidad de romper
con un pasado tradicional, las vanguardias intentan provocar para destronar la obra
propia del arte burgués, incluso la vida misma de la familia burguesa. De alli que
aspiran a un arte que intervenga en la vida cotidiana, tal como sefiala Peter Birger
(1997) en Teoria de la vanguardia, se trata de organizar a partir de la potencia creadora
del arte “una nueva praxis vital”. El surrealismo y su realidad onirica a partir del fluir
del inconsciente, el dadaismo y la destruccion total de lo instituido, el futurismo y la
prefiguracion del mundo maquinico, todos estos movimientos “niegan las
caracteristicas esenciales del arte autonomo: la separacion del arte respecto a la praxis
vital, la produccion individual y la consiguiente recepcion individual”, (Biirger,
1997:109).

La relacion de las vanguardias con la politica es ambigua y compleja, en algunos casos
prevalece mas el genio individual del artista que el movimiento, en otros se va
naturalizando su ruptura y como tal tiende a disolverse en el tiempo. No obstante es
posible constatar sus huellas en gran parte de los movimientos artisticos de la ultima
parte del siglo XX. Tal como sefiala Williams (1997):

El nuevo arte podia encontrar su lugar en un orden social nuevo 0 en un viejo orden
culturalmente transformado, pero por otra parte persistente y recuperado. Lo que era
absolutamente seguro, desde las primeras agitaciones del Modernismo hasta las formas
extremas de la vanguardia, es que nada podia mantenerse del todo como era: que las
presiones internas y las contradicciones intolerables forzarian algun tipo de cambios
radicales. Mas alla de las direcciones y afiliaciones particulares en esto sigue radicando la
importancia historica de este racimo de movimientos y notables artistas individuales. (:87)

Por su parte en la Europa convulsionada de los afios 30, Walter Benjamin, encandilado

por el cine ruso y con gran influencia de su amigo Bertolt Brecht en “La obra de arte en
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la era de su reproductibilidad técnica” sostiene que la fotografia y el cine a pesar de
acabar con el aura de la obra de arte, proporcionan una capacidad exhibitiva que dota a
estas nuevas formas artisticas de un fuerte contenido politico: la posibilidad de difundir
ideas revolucionarias como nunca se habia podido concebir anteriormente.

Fuerte critico del arte por el arte, para Benjamin la expresion artistica debe cumplir una
funcién. De alli que si bien apoya a las vanguardias por su ruptura con el arte
contemplativo burgués pronto reivindica solo al surrealismo, pero deja de lado otras
corrientes como el dadaismo o el futurismo que terminan en un fracaso porque
culminan siendo “un placer estético de primer orden. Este es el esteticismo de la
politica que el fascismo propugna. EI comunismo le contesta con la politizacion del
arte” (Benjamin, 1982: 57). En su preocupacion por la estetizacion de la vida, las
vanguardias dejan un vacio en el &mbito politico y abren el juego para que la industria y
los regimenes autoritarios utilicen las capacidades de la reproductibilidad técnica.

En “Pequena historia de la fotografia” sefiala que hay que pensar en lugar de “fotografia
como arte”, “el arte como fotografia” (Benjamin, 1982:78), antes de debatir acerca del
valor artistico de la fotografia, tomar este nuevo modo de expresion como un medio
para la difusidn del arte en intima relacion con la politica. Asi sostiene que estos nuevos
modos de reproductibilidad técnica exploran contenidos antes ignorados, incluso estan
cambiando nuestra percepcion del mundo.

En Tentativas sobre Brecht, Benjamin (1975) escribe acerca de la necesidad de hacer un
teatro politico alejado de los refinamientos y sofisticaciones. Una expresion teatral que
busque la confrontacion y alli se encuentra el teatro de Bertolt Brecht, un teatro épico
que “no tiene que desarrollar acciones tanto como exponer situaciones. Esas situaciones
las obtiene interrumpiendo las acciones” (:130). Asi en este teatro politico, al igual que
el montaje cinematogréafico, se realizan cortes donde se introduce una cancion u otro
elemento que enfria la escena. Esta interrupcién permite el distanciamiento y la
posibilidad de tomar una postura al respecto. El teatro brechtiano: “pretende menos
colmar al publico con sentimientos...y mas enajenarlo de las situaciones en las que vive
por medio de un pensamiento insistente” (:132). Brecht desea que el teatro no sea un
lugar de catarsis, sino el despertar de una actitud critica racional. Y para ello se vale del
gesto corporal, de la figura grandilocuente, del uso del humor, de la construccion de
personajes a partir de tipos sociales tales como el industrial, el obrero, el soldado y de la

interrupcién de la escena dramatica a partir de canciones. Caracteristicas que, aunque
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con su estética particular que desarrollaremos en profundidad en los Capitulos 3 y 4, se
advierten en las obras del Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.

Segun analiza Benjamin, el teatro de Bertolt Brecht esta dirigido a las clases populares,
pero no como lo hace el teatro comercial, para el teatrista aleman:

Su publico ya no significa para su escena una masa de personas en las que se ensaya el
hipnotismo, sino una reunién de interesados cuyas exigencias ha de satisfacer...El director
no da ya a sus actores indicaciones para conseguir un efecto, sino tesis para que tomen
una posicion. Y el actor ya no es para el director un mimo que debe encarnar el papel,
sino un funcionario que tiene que inventariarlo. (Benjamin, 1975:18)
Por lo tanto se trata de un teatro que procura la concientizacion del proletariado para la
transformacion y para ello no busca la mimesis emocional, sino el distanciamiento
reflexivo:

Cuanto con mas frecuencia interrumpamos al que actla, tanto mejor recibiremos su gesto.
Por eso la interrupcion de la accién ocupa el primer plano en el teatro épico. En ella
consiste la funcion formal de las canciones brechtianas con sus estribillos rudos, que
parten el corazén. (Benjamin, 1975:19).
Sefiala Benjamin que el teatro épico “pone en cuestion el caracter recreativo del teatro;
conmociona su vigencia social al quitarle su funcion en el orden capitalista” (:25). Y al
correr esa funcionalidad ligada al mantenimiento del orden social, le proporciona una
potencialidad diferente, donde el actor méas que divertir en forma banal como una suerte
de descanso necesario para volver a la rutina alienada, lo que hace es mostrar
situaciones que permitan la reflexion critica del espectador. Para ello debe poner sus
esfuerzos en la tarea de comunicar, hacer de la expresion teatral un modo de pedagogia:

La ejecucion mas importante del actor es hacer que los gestos puedan ser citados; debe
poder espaciar sus gesticulaciones igual que el linatipista las palabras. La pieza épica es
un edificio que ha de considerarse racionalmente y en cual han de reconocerse ciertas
cosas; su representacién, por tanto, tendra que convenir a dicha consideracion (:27).

Este teatro como el de otros autores alemanes y rusos del teatro y el cine de los afios 20,
Meyerhold, Eisenstein, Piscator se propone hacer tomar conciencia, aleccionar a su
publico y encuentran en el arte toda la potencialidad de un cambio transformador que

instruiria al proletario y levantaria de los asientos a la clase media atomizada.

1.1.4-Distribucién de capacidades: el rol del espectador
¢Es posible concientizar a otros a traves del teatro? (Qué idea de espectador esta
presente en este teatro ligado a lo pedagdgico? Para responder estas cuestiones,

retomaremos la perspectiva gramsciana de la construccion de hegemonias alternativas a
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través de organizaciones de la sociedad civil tales como la escuela, de la mano de uno
de sus teoricos principales: Paulo Freire. Tanto el Teatro del Oprimido como el Teatro
Comunitario tienen una concepcion de espectador como la que Freire tenia del alumno
en educacioén. De hecho, como veremos luego, Augusto Boal habia compartido muchas
experiencias en los centros de pedagogia popular creados por este educador en Brasil y
su Teatro del Oprimido se basa en la obra mas conocida de Paulo Freire Pedagogia del
Oprimido (Freire, 1971).

El educador brasilefio pensaba en el lugar politico de la educacién. En la educacion
tradicional que denomina “bancaria”, existe un lugar del saber (el maestro) y otro el de
la ignorancia (los alumnos) al que hay que depositar el saber, llenar de contenido,
iluminar. En la educacion bancaria se propone una clara dicotomia: el educador es el
que educa, el que sabe, es quien habla, quien disciplina, quien actGa, mientras los
educandos no saben, son los que escuchan ddcilmente, quienes acatan las 6rdenes, son
seres pasivos, meros recipientes vacios a llenar de conocimientos, cuerpos ddciles. Se
produce, entonces, una “alienacion de la ignorancia”, ya que se inhibe toda posibilidad
de protagonismo, de busqueda propia, de interpretacion, de creatividad por parte de los
estudiantes. Incluso estos saberes sacralizados también alienan al educador que se
transforma en un repetidor de discursos consagrados. Siguiendo los parametros del
individualismo moderno, este modo de educacion plantea una comunicacion
unidireccional (del maestro al alumno) lo que inhibe toda posibilidad de relacién de
aprendizaje colectiva.

Lo que propone Freire (1971) es una pedagogia critica que construya saber a partir del
didlogo entre educadores y educandos, desde el conocimiento y las vivencias de los
propios alumnos, para asi formar ciudadanos comprometidos con su tiempo: “El
educador ya no es solo el que educa sino aquel que, en tanto educa es educado a través
del didlogo con el educando, quien al ser educado también educa.” (:90). Desde esta
perspectiva los estudiantes “En vez de ser dodciles receptores de los depositos se
transforman ahora en investigadores criticos en didlogo con el educador quien a su vez
es también un investigador critico (:91).

La educacion tiene un profundo sentido politico, si su l6gica bancaria tenia que ver con
formar ciudadanos obedientes; la educacion dialogica plantea el cuestionamiento de la
desigualdad existente y la necesidad de desarrollar el pensamiento critico para
transformar la sociedad. Desde esta perspectiva la educacion, sefiala el pedagogo, se

convierte en un acto creador, un acto de liberacion.
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Ranciere (2011) traslada esta concepcion al &mbito artistico y sefiala en El espectador
emancipado, haciendo referencia al teatro de mensaje, que este lugar pedagdgico
implicaba la existencia simbdlica de un lugar del saber, el de aquellos iluminados, y
otro el de la recepcion como un ambito pasivo. El espectador, entonces apareceria como
aquel sujeto falto de conocimientos al que habria que proporcionarle los saberes
revolucionarios. Lo que lleva implicito que unos poseen una capacidad y otros no la
tienen. Asi sefala:

Se supone que el arte nos mueve a la indignacién al mostrarnos cosas indignantes, que
nos moviliza por el hecho de moverse fuera del atelier o del museo y que nos transforma
en opositores al sistema dominante al negarse a si misma como elemento de ese sistema.
Se plantea siempre evidente el pasaje de la causa al efecto, de la intencién al resultado,
salvo que se suponga al artista incompetente o al destinatario incorregible. (Ranciere,
2011:54).

El modelo asi planteado fracasa, a pesar de las buenas intenciones, porque el lugar del
espectador no es un ambito dado, no se puede garantizar su respuesta. En lo que
Ranciere llama el “modelo pedagogico de la eficacia del arte”, de manera conductista se
desea prever un efecto como si el espectador fuera un lugar pasivo susceptible de llenar
de contenidos, al que se concientiza y se espera que acciones al respecto, “el problema
reside en la formula misma, en el presupuesto de un continuum sensible entre la
produccion de una situacién que involucra a los pensamientos, sentimientos y las
acciones de los espectadores” (:56). Sin embargo un arte politico debe pensar que su
efecto no estd garantizado, que siempre hay un lugar para el vacio, para lo no
predecible, para la actividad del espectador, sefiala Ranciére: “El espectador también
actiia, como el alumno o el docto. Observa, selecciona, compara, interpreta... Compone
su propio poema con los elementos del poema que tiene delante”. (Ranciere, 2011:19-
20).

Lejos de su pasividad y asimilacion a un mensaje determinado, sefiala que “todo
espectador es de por si actor de su historia, todo actor, todo hombre de accidn,
espectador de la misma historia.” (Ranciere, 2011:23). Por lo tanto en la creacion de
obras de arte politicas es necesario desarrollar un lugar de disenso a partir de la creacion
de experiencias sensibles que no estén acabadas, que le deje un lugar al espectador para
su reconstruccion: “es lo que significa la palabra emancipacion: el borramiento de la
frontera entre aquellos que acttan y aquellos que miran, entre individuos y miembros de
un cuerpo colectivo” (:25).

Por lo tanto no se trata de proporcionar un mensaje dado, sino involucrar al espectador a
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partir de lugares vacios, figuras metonimicas, mostrar el todo en el detalle de un relato,
de una mirada. Descolocar al espectador al mostrar la opresion no desde sus
estereotipos, sino creando “pasiones inapropiadas para una situacion”, lo que implica,
por ejemplo, no so6lo representar la explotacion del obrero al mostrar sus brazos fuertes,
su tarea pesada, sino también hacer participe al espectador de su mirada sofiadora:
“Pues para los dominados lo cuestion no ha sido nunca tomar conciencia de los
mecanismos de la dominacidn, sino hacerse un cuerpo consagrado a otra cosa que no
sea la dominacion.”

En esta direccion, Augusto Boal va a sefialar que Brecht le dio a la expresion teatral el
caracter de popular, pero los actores seguian teniendo el poder de hablar en nombre del
pueblo; mientras que el Teatro del Oprimido involucro al propio pueblo en la escena.
Como veremos en los Capitulos 3 y 4, desde la figura de actor-vecino en el Teatro
Comunitario o espect-actor en el Teatro del Oprimido, la reconstruccién de la obra por
parte del espectador se realiza en estas expresiones en forma encarnada: se hace cuerpo.
Veremos en el siguiente apartado el lugar del cuerpo en la Modernidad y lo corporeo en

la expresion teatral.

1.2-Cuerpo y sensibilidad teatral

Las significaciones acerca del cuerpo conllevan visiones de mundo particulares y toda
una serie de imaginarios y practicas (Le Breton, 1995). En este marco los discursos
dominantes de la Modernidad han tendido a separar al &mbito inteligible del sensible,
dejando postergado a este ultimo (Marcuse, 2004). Desde un “alma, prision del cuerpo”
(Foucault 2008:39) prevalecieron visiones ligadas a un cuerpo décil, un cuerpo util, un
cuerpo individualizado, un cuerpo productivo (Foucault 2008, 1980). Pasados los afios
del nacimiento de los dispositivos disciplinarios sobre el cuerpo la herencia dualista
sigue pesando en una “humanidad sentada”, que tiende a postergar el ambito sensible,
que hace del cuerpo un territorio de la imagen y del sujeto un individuo que contempla
mas que protagoniza (Le Breton, 1995; Sennett, 1997; Debord, 2008).

Abordaremos la relacion entre cuerpo y Modernidad y los modos de subvertir este
ambito desplazado, a partir de la experiencia artistica. Estos planteamientos nos
serviran parar analizar las expresiones de teatro en la comunidad que veremos en

capitulos siguientes y sopesar su caracter transformador desde el protagonismo de lo

43



corporal tanto en los estilos draméticos utilizados en los espectaculos, como en los
procesos de busqueda sensible en las etapas de creacion de las obras.

En este apartado veremos como las vanguardias y la Escuela de Frankfurt, en especial
en la obra de Herbert Marcuse han buscado en el arte el lugar desde donde quebrar el
dualismo moderno y “desautomatizar” la conciencia alienada (Marcuse, 1968). En esta
reivindicacion de lo sensible pondremos un especial hincapié en las expresiones
teatrales que concibieron lo corporal como un espacio de ruptura del teatro clasico y
desarrollaron la idea de laboratorio como modos de exploracion y basqueda de la
capacidad sensible tanto del actor como del espectador. Por tanto haremos un recorrido
por distintas experiencias que encontraron ya no sélo en la racionalidad y en la palabra,
sino en el cuerpo y las emociones un territorio sumamente rico para la expresion
escénica y la conexién con el puablico. Veremos el teatro de la crueldad de Antonin
Artaud, la idea de laboratorio teatral en Grotowski y su influencia en el teatro de Peter
Brook y la antropologia teatral creada por Eugenio Barba. Por Gltimo advertiremos
algunas propuestas ligadas a romper el espacio escénico para salir al encuentro del
destinatario. En los Capitulos 3 y 4 advertiremos cOmo estas experiencias teatrales son

de gran influencia para pensar los modos de teatro en la comunidad analizados.

1.2.1-Mundo inteligible, mundo sensible

La tradicion occidental ha privilegiado un conocimiento antropocéntrico del mundo
donde el hombre se piensa en el centro y observa al mundo desde la distancia. El
individuo moderno ha tendido a separarse de su entorno (en la relacion con la
naturaleza), de los otros (rompe el sentido de comunidad) y de si mismo (separacion
razon-cuerpo). Bajo el privilegio de la razén el lugar del cuerpo y la sensibilidad ocupa
un espacio menor. La famosa frase de Descartes “pienso, luego existo” ha consagrado
una vision de mundo donde la sensibilidad, las emociones, las percepciones
perturbarian a la razon.

A partir de un protagonismo de la percepcién sensible, Merleau Ponty (1994) plantea la
idea de los sentidos como pensamiento del mundo, “siento luego soy” es la propuesta
que intenta romper las dicotomias planteadas en el dualismo moderno. Propone,
entonces, una perspectiva de conocimiento que rechaza la distancia sujeto-objeto para
pensar al sujeto como ser-en-el-mundo. Y en esta idea de ser “encarnado”, el cuerpo
ocupa un lugar central, ya que si somos en el mundo, lo somos a partir de nuestro

cuerpo que nos lo proporciona desde la percepcion. Ahora bien, este cuerpo no se funda
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en las certezas, nunca lo conocemos del todo. Porque éste es contingente, nuestro
conocimiento se basa en la ambigledad: para conocer nuestro cuerpo y el mundo
tenemos que vivirlo. Por eso habla de la experiencia del cuerpo y de un individuo que
mas que la suma de mente y cuerpo, es “conciencia encarnada”: “El mundo no es lo que
yo pienso sino lo que yo vivo, estoy abierto al mundo, comunico indudablemente con
¢l, pero no lo poseo; es inagotable”. (Merleau-Ponty, 1994:16)

Las sensaciones se presentan como un conocimiento del entorno que se hace tal cuando
se convierte en percepciones y alli para Le Breton (2009) interviene el mundo de
significados, la cultura. Un conocimiento donde sensibilidad y razon se conjugan, pero
no proporcionan un fiel reflejo de la realidad sino “un mundo de significados”. Aquello
que percibimos no es la realidad, sino “una manera de sentirla”: “Si el cuerpo y los
sentidos son los mediadores de nuestra relacion con el mundo, solo lo son a traves de lo
simbdlico que lo atraviesa.” (Le Breton, 2009:21,22)

De este modo ““ver, escuchar, gustar, tocar u oir el mundo significa permanentemente
pensarlo a través del prisma de un 6rgano sensorial y volverlo comunicativo”. (:25).

A pesar de este potencial sensible, occidente ha procurado realizar un borramiento del
cuerpo. Este aparece como un atributo a moldear que se dirime dentro de la
racionalidad moderna. Se trata de un cuerpo que funciona como “el signo del individuo,
el lugar de su diferencia, de su distinciéon” (Le Breton, 1995:9), como simbolo de un Yo
individual; pero a su vez también es un cuerpo del que se solicita utilidad, un cuerpo al
que se le exige “ser productivo”.

Bajo la preeminencia de lo racional por sobre lo corporal, al cuerpo se le ha otorgado un
valor instrumental. Michel Foucault en Vigilar y Castigar describe cémo en el paso de
la sociedad medieval a la Modernidad, los cuerpos debieron someterse a dispositivos
disciplinarios para convertirse en cuerpos productivos: “El cuerpo humano entra en un
mecanismo de poder que lo explora, lo desarticula y lo recompone.” (Foucault,
2008:160)

En la division entre cuerpo y mente, lo corporal seria un territorio susceptible de ser
controlado, disciplinado, vigilado, regulado. Desde los inicios de la Modernidad,
espacios cerrados tales como la carcel, la fabrica, la escuela, el hospital o el ejército
eran los ambitos privilegiados para la organizacion meticulosa de los cuerpos (sus
movimientos, sus tiempos, su distribucion en el espacio, entre otros...). De modo tal de
transformar “las multitudes confusas, inutiles o peligrosas, en multiplicidades

ordenadas” (:172). Veremos en el Capitulo 4 como en espacios como la carcel los
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cuerpos aparecen controlados tanto por los sistemas de vigilancia como autocensurados
por los propios presos para la propia supervivencia. Y en ese marco el trabajo corporal
en los talleres de teatro resulta de gran importancia para romper esa logica y proponer
otras miradas desde lo sensible.

A los disciplinamientos, que Foucault designa como la anatomo-politica, se superpone
otra modalidad de ejercer los biopoderes: la biopolitica. Se trata de toda una serie de
controles reguladores que intervienen en la vida de la poblacion en general: “Las
disciplinas del cuerpo y las regulaciones de la poblacién constituyen los dos polos
alrededor de los cuales se desarrolld la organizacion del poder sobre la vida”, (Foucault,
1980: 169).

Estas politicas aplicadas a la vida proporcionan regulaciones sobre la poblacién en
general (salud, poblacién, natalidad, longevidad, vivienda, alimentacion, migraciones)
basadas en la preservacion de la vida de unos a costa de la de Otros. Este vector de
exclusion propio de una sociedad anclada en el éxito individual, segun Le Breton
(1995), se traduce en mandatos sociales tales como ideas dominantes acerca de la
belleza, la valoracion de la juventud, el prejuicio hacia aquel que es diferente, entre
otros modos de regulacion de lo corporeo. Incluso la idea de “liberacion del cuerpo” se
piensa desde la propia herencia dualista: “Si existe un cuerpo liberado, es el cuerpo
joven, hermoso, sin ningln problema fisico. En este sentido, s6lo habra liberacion del
cuerpo cuando haya desaparecido la preocupacion por el cuerpo. Y estamos muy lejos
de esto.” (Le Breton, 1995: 9-10)

Se trata de una concepcion de cuerpo que se encuentra ligada a la imagen y en
particular toma al rostro como sefial de identidad y que a la vez, bajo parametros de
belleza establecidos, se torna un vector de exclusion.

Para desarrollar la idea de cuerpo en la Modernidad y sus transformaciones respecto a la
Edad Media, Le Breton toma los estudios de Mijail Bajtin acerca de la cultura popular
de la Edad Media y el Renacimiento. Al respecto Bajtin sostiene que en la Edad Media,
frente a la cultura oficial, el tono serio y solemne de la religion en la época feudal,
aparecian ciertos modos de manifestacion popular donde la comicidad expresada en los
carnavales, fiestas y dramatizaciones liberaba a hombres y mujeres de la opresion
cotidiana. Estos festejos se distinguian profundamente de los festejos oficiales. Segun el
autor: “Parecian haber construido, al lado del mundo oficial un segundo mundo y una

segunda vida” (Bajtin, 2003:16). Se producia, entonces, una profunda escision entre los
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festejos oficiales que separaban claramente los estamentos sociales y una cultura no
oficial donde todo parecia estar mezclado, confundido, alborotado.

El principio convocante de esta fiesta colectiva era la alegria, el cuerpo no como
individualidad racional sino como fertilidad, crecimiento y superabundancia. Asi se
mostraba la algarabia del banquete, de la mesa que rebalsaba en comida y una risa
despojada de sutilezas y tintes intelectuales, una risa material y corporal. El cuerpo
estaba lejos de ser algo acabado y perfecto, mas bien representaba un cuerpo ligado al
alumbramiento, la concepcion y la agonia. Se privilegiaba aquello ligado a la vida
terrenal, entre el seno materno y la tumba. Asi en la representacion del cuerpo y en los
modos de comicidad, se presentaban las protuberancias, los genitales, lo soez.

Segun sefiala Le Breton, el hombre en la Edad Media no se distinguia de su trama
comunitaria y en este modo de manifestacion popular por excelencia como es el
carnaval, los cuerpos se entremezclaban y confundian. Del cuerpo se destacaban los
orificios, aquello que tenia contacto con el mundo exterior: la boca, los genitales, la
nariz, los senos. Organos que luego avergonzarian a la cultura burguesa. Lejos del tacto,
gusto, olfato sentidos que proporcionan cierta cercania con el Otro, la Modernidad ha
consagrado a la vista como sentido preferencial. Un sentido que remite a la distancia, a
la contemplacion, a la supremacia de la razon, que permite “la comunicacion bajo
juicio” (Le Breton, 1995:41).

Esta preeminencia de la mirada y por tanto la imagen de uno mismo comenz6 a
advertirse en el arte en los primeros retratos del rostro hacia el Renacimiento, luego las
dramatizaciones con escenario a la italiana que claramente proponian una separacion
entre el lugar de actuacién y el de contemplacion y mas tarde en la fotografia, la
television, el cine y nos acompafia en el amplio abanico tecnoldgico que nos
proporciona el siglo XXI. La vista consagra la distancia del hombre moderno que mira,
que juzga, que es observado, que toma el rol de espectador. Desde la concepcion de
practica del Teatro Comunitario, hay una clara intencién de recuperar la idea de teatro
como ritual colectivo que interpele los sentidos, incluso muchas de las obras reivindican
la fiesta y el Carnaval como momentos donde los cuerpos de desmarcan de este
predominio de la mirada. La propuesta del Teatro del Oprimido también va en esa
direccion al realizar ejercicios previos a las obras con los ojos cerrados donde se pone
en juego la confianza, la exploracion personal a través de la estimulacién de los demaés

sentidos.

En “A propésito de la critica del hedonismo” Marcuse (2004) explica como el placer se
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fue dejando de lado. Al capitalismo no le interesa el placer porque no le puede adjudicar
un valor como al trabajo, sefiala el autor. La “libertad del goce” (Entel, 2004:96) resulta
sumamente peligrosa para la ordenacién del mundo burgués, por lo tanto el placer se
encuentra pautado. Un regulador es el sentimiento de culpa, resultado en gran medida
de la educacion. Se ha convalidado, en parte, para que se valore la fuerza productiva en
si misma: “el fin del trabajo no debe ser la felicidad y su recompensa no es el placer,
sino la ganancia o el salario: la posibilidad de seguir trabajando” (:99). Un aumento de
placer implicaria una mayor libertad del individuo, y esto permitia tomar conciencia de
la sociedad en la que se habita, por lo tanto este lugar sensible se reprime, incluso sale
de lo corpéreo y se concibe desde una idea de cultura con un caracter espiritual.
Al respecto sefiala Adorno y Horkheimer (1971) en Dialéctica del Iluminismo que en la
sociedad capitalista la condicion humana va adquiriendo un rol pasivo, y el lugar de
alienacion se traslada del tiempo productivo al tiempo de ocio. Los autores en el
capitulo de dicho libro, “La industria cultural”, estudian en particular el cine de
Hollywood y analizan como el momento de descanso esta organizado desde la industria
del cine para atrofiar, para distraer y por tanto apartar el lugar del pensamiento critico y
el compromiso. Productividad en el momento de trabajo y vacio de pensamiento en el
momento de descanso.
Como industria, el cine comercial estd pensado para producir ganancia, por lo tanto
lejos de innovar planifica hasta el Gltimo detalle para que éste sea rentable. De esta
manera, las peliculas se basan en la repeticion, en una diversion “tonta”, una trama que
corre a un ritmo frenético como los tiempos de la fabrica, con contenidos moralizantes
que muestran aquello que el espectador desea y nunca va a poder obtener: “Al deseo
suscitado por los espléndido nombres e imagenes se le sirve al final s6lo el elogio de la
gris routine a la que éste procuraba escapar” (Horkheimer y Adorno, 1971:168).

La industria cultural conduciria entonces a un gran engafio: que el sujeto viva su vida a
través de la de los personajes de ficcion y no piense en sus condiciones sociales de
existencia: “Divertirse significa siempre que no hay que pensar, que hay que olvidar el
dolor incluso alli donde es mostrado” (Horkheimer, Adorno, 1971:174).

Aqui, entonces, aparece planteado el objetivo de la industria cultural: por encima de las
ganancias, la idea es neutralizar las inquietudes de los espectadores para que se
conformen con lo existente. Y en esta intencion se deja a un lado la creatividad, el

placer, la busqueda de lo original. Desde este lugar se soslaya la pérdida gradual del
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contacto y el corrimiento del protagonismo del hombre, para pasar a la pasividad que
propone la industria cultural.

Un sujeto que es mas espectador que protagonista es el que describe Guy Debord
cuando en La sociedad del espectaculo sostiene:

Cuanto mas contempla menos vive; cuanto mas acepta reconocerse en las imagenes
dominantes de la necesidad menos comprende su propia existencia y su propio deseo. La
exterioridad del espectaculo respecto del hombre activo se manifiesta en que sus propios
gestos ya no son suyos, sino de otro que lo representa. Por eso el espectador no encuentra
su lugar en ninguna parte, porque el espectaculo esta en todas”, (Debord, 2008:6).
De esta manera el autor plantea que el individuo cuanto mas consume imagenes desde
la soledad del hogar, menos interact(a con el entorno y con los otros. Cuanto més se
encierra y vive a través de la vida de los otros, menos experimenta, menos se
compromete.
Sefiala Richard Sennett en Carne y piedra que la excesiva contemplacion que
proporciona una vida urbana atravesada por imagenes mas que por experiencias, va
produciendo una relacion pasiva con el entorno, que se traduce en una falta de
compromiso, incluso un rechazo a la experiencia del dolor. En los medios de masas,
sefiala el autor, se establece una division entre lo representado y la experiencia vivida.
La experiencia mediatica de la violencia lejos de generar mayor violencia como se
pensaba desde las primeras teorias funcionalistas, lo que produce es indiferencia,
insensibiliza al espectador ante el dolor real, “el consumo del dolor simulado como del
sexo simulado embota la conciencia corporal” (Sennett, 1997:19).
Se produce una suerte de atrofia sensorial donde el individuo no puede traspasar su
propia frontera sensible para darse lugar a sentir lo que le sucede al Otro.
Tal como sefiala Ranciere (2011) las imagenes violentas no generan mas violencia, ni
cumplen con su objetivo aleccionador sino que cuando se muestran descarnadas
producen rechazo, distancia. Incluso el pensador francés sostiene que los medios de
comunicacion no muestran tanta violencia como parece: el sensacionalismo y la
banalizacién de la violencia no lo produce el torrente de imagenes con que nos
encontramos a diario, sino una violencia descontextualizada donde no intervienen los
protagonistas, sino las voces de otros que hablan en nombre de ellos:

Lo que nosotros vemos sobre todo en las pantallas de la informacion televisada, es el
rostro de los gobernantes, expertos, periodistas que comentan las iméagenes, que dicen lo
que ellas muestran y lo que debemos pensar de ellas... vemos demasiados cuerpos sin
nombre, demasiados cuerpos incapaces de devolvernos la mirada que le dirigimos,
demasiados cuerpos que son objeto de la palabra, sin tener ellos mismos la palabra.
(Ranciére, 2011:96-97).
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Augusto Boal menciona a los medios de comunicacion como parte fundamental de la
opresion cotidiana, no solo por lo que muestran sino por el lugar pasivo al que se
condenan al espectador que se traduce en una pérdida creciente de la creatividad.
Mientras que Ricardo Talento, director del Circuito Cultural Barracas, sefiala que en un
mundo “donde hasta los juguetes ya vienen jugados de antemano” el Teatro
Comunitario que involucra a la comunidad a actuar puede pensarse como una practica

de resistencia.

1.2.2-Experiencias teatrales desde lo corporal: Artaud, Grotowski y Barba

El lugar desplazado del cuerpo y la sensibilidad en la sociedad moderna, también se ha
advertido en la expresion teatral que paraddjicamente expone el cuerpo, trabaja desde
los sentimientos y propone su espectacularizacion. El teatro clasico, también llamado
teatro aristotélico ha tendido a privilegiar la palabra por sobre el cuerpo del actor y a
demarcar claramente la division entre actores y publico. La Modernidad ha encontrado
un teatro “consagrado” que habia olvidado su caracter ritual o festivo para convertirse
en lo que se conoce como teatro burgués ligado a la contemplacion pasiva del publico y
un actor convertido en un gran orador, desplazando el caracter fundamental de la
sensibilidad en la expresion teatral. De alli que las experiencias teatrales de Antonin
Artaud y su propuesta de un teatro de la crueldad hayan sido el puntapié inicial para
repensar el lugar del cuerpo y la sensibilidad en la actividad teatral. A lo que siguieron
las experiencias de Gerzi Grotowski, Peter Brook, la antropologia teatral de la mano de
Eugenio Barba, que han influido notablemente en los modos de concebir la expresién
teatral en el Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.

Como hemos sefialado, a finales de los afios 20, en Alemania Bertolt Bretch comenzaba
a desarrollar un teatro politico con fines didacticos mas cercano al pueblo que al mundo
burgués. Este estilo teatral se consagraria pasado el tiempo como un teatro épico,
basado en el distanciamiento, en la posibilidad del espectador de no involucrarse
sentimentalmente con la obra, sino méas bien producir cortes en el espectaculo para que
el publico pueda pensar, comprender el mensaje desde su lugar racional y desde alli
crear conciencia para una transformacion social. Al mismo tiempo, en Francia, como
contrapartida de esta invocacion a la razon para la transformacion, Antonin Artaud que
habia participado del movimiento surrealista, a cargo de la Oficina de Investigaciones
Surrealistas donde probaba técnicas vinculadas con los suefios, los deseos, las

profundidades de un inconsciente que intentaba capturar, iba elaborando las primeras
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ideas de lo que luego llamaria el teatro de la crueldad. Ligado, primero a la poesia, actor
y luego director y dramaturgo en toda su obra cobra protagonismo el &mbito de lo
corporal. Contra la idea de un teatro anclado en el texto, en la conciencia, la razon, el
arte consagrado y la idea de contemplacion, Artaud se propuso salir de la comodidad,
de la pasividad propia del espectador y proponer un ataque a la familia y la moral
burguesa con obras que apelaban a la sensibilidad del publico.

En 1931 asistid a la Exposicién Colonial de Paris y quedd maravillado con una
representacion de danzas balinesas, de alli que su teatro de la crueldad se propondra
como un ritual donde la mdsica, la danza, la pléstica, la pantomima estuvieran
presentes. Artaud deseaba un teatro que tome la sensibilidad y expresion del teatro
oriental donde la palabra no sea dominante; una expresion que mas que una forma
sofisticada de literatura baje a la calle y rompa la idea de contemplacién propia del arte
burgués: “Si nuestra vida carece de azufre, es decir de una magia constante, es porque
preferimos contemplar nuestros propios actos y perdernos en consideraciones acerca de
las formas imaginadas de esos actos, y no que ellos nos impulsen” (Artaud, 2001:10).
Su propuesta tenia que ver con un modo teatral que mas que una diversion pasajera
produjera una transformacién en el espectador. Para ello las obras debian distanciarse
de la mimesis, ir méas alla de los acontecimientos y derribar el protagonismo otorgado a
la palabra para que mas que una forma de literatura, el teatro expresara desde lo
corporal y apuntara directamente a las emociones “trasgredir los limites ordinarios del
arte y de la palabra, y realizar secretamente, 0 sea magicamente, en términos
verdaderos, una suerte de creacion total donde el hombre pueda recobrar su puesto entre
el suefio y los acontecimientos.” (Artaud, 2001:105). Se trataba de un teatro que apelaba
a la sensibilidad desde la idea de que el entendimiento méas que desde la consciencia,
surge de los sentidos. Experimentando con la musica y los sonidos, el teatro de la
crueldad deseaba romper la distancia espacial del escenario a la italiana y con los
actores alrededor del pablico reconstruir la idea de espectaculo como ritual, como
fiesta.

Pero lejos de una idea armdnica, la idea de un teatro de la crueldad apuntaba a la
metafora de una peste que pone al conjunto de actores y espectadores en una suerte de
despertar sensible, un verdadero shock emocional, la idea de un teatro que ingresara en
el cuerpo, que acabara con los bloqueos. Para ello jugaba con los sonidos, las luces, el
asco y lo repugnante, los tabues. Su estancia final en distintos neuropsiquiatricos han

hecho que la vision del potencial expresivo del cuerpo la aplicara a su propio organismo
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para sobrevivir al deterioro de las distintas internaciones (lo que Marco De Marinis
llama como el “segundo teatro de la crueldad”).

Si bien su programa teatral no termind de verse en la practica y solo llevo algunos de
sus preceptos en representaciones tales como La conquista de México o Los Cenci,
sentd las bases para nuevas concepciones dramaticas donde el cuerpo se ubicé en el
centro de la escena: “Es imposible separar el cuerpo del espiritu, o los sentidos de la
inteligencia, sobre todo en un dominio donde la fatiga sin cesar renovada de los 6rganos
necesitan bruscas e intensas sacudidas que reaviven nuestro entendimiento.” (Artaud,
2001:97)

Seguidos de la obra de Artaud aunque con algunas diferencias, el director polaco Jerzi
Grotowski ha llevado el método de las acciones fisicas de su maestro Stanislavski a su
extremo para centrarse en el trabajo del actor sobre si mismo lo que lo llevo a crear el
Teatro Laboratorio. “Artaud fue un visionario extraordinario, pero sus escritos tienen
poca significacion metodoldgica porque no son producto de investigaciones practicadas
a largo término. Son una profecia impresionante, no un programa”. El proposito de su
laboratorio teatral se centrd entonces en la investigacion, la experimentacion del actor,
sobre su cuerpo, sus emociones, su sensibilidad®. Nos interesa tomar su método y su
visién de la expresion teatral porque desacraliza el espectaculo convencional, rechaza la
supremacia del texto y reivindica el cuerpo del actor como ambito central de
exploracién, de expresion, de emotividad. Muchas de estas formulaciones las veremos
en las obras de Teatro Comunitario que trabajan las escenas grupales como un gran
cuerpo colectivo y en la idea de “Laboratorio” como espacio de exploracion personal
que desarrollan los Laboratorios Magdalenas para el trabajo con opresiones de género.
Mas alla del personaje y del tono realista propuesto por Stanislavski, Grotowski ve en
las acciones fisicas un instrumento para el actor de bdsqueda, de descubrimiento sobre
si mismo que potencia la memoria corporal (Diaz, 2010:81). El actor realiza en escena
un “acto total” al expresarse con todo su ser y no sélo con un gesto calculado. Ese
trabajo sobre el actor implica contribuir a liberarlo de los blogueos propios de la
sociedad occidental, para abrirse a la busqueda sensible a partir del teatro. La expresion

teatral aparece como un vehiculo para liberar a los sujetos de las trabas emocionales

5> Afios mas tarde en su fuerte relacion con la cultura hind( se retiré del teatro en su momento de mayor
consagracion para dedicarse a la exploracion del individuo consigo mismo, motivo por el cual fue
menospreciado por muchos criticos.
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cotidianas. Aunque poco propicio para la escritura de sus experiencias, un texto que ha
sido clave para entender su perspectiva fue Hacia un teatro pobre:
El nuestro no intenta ser un método deductivo de técnicas coleccionadas: todo se
concentra en un esfuerzo por lograr la “madurez” del actor que se expresa a través de una
tension elevada al extremo, de una desnudez total, de una exposicion absoluta de su
propia intimidad. (Grotowski, 2000:9)
Ahora bien, ¢por qué el director polaco habla de un teatro pobre? Porque el teatro puede
existir sin vestuario, sin maquillaje, sin escenografia y hasta sin escenario, pero “no
puede existir sin la relacion actor-espectador, en la que se establece la comunién
perceptual, directa, viva” (:13). Esta nocion desarticula la idea de un teatro como un
conjunto de disciplinas (literatura, plastica, arquitectura, iluminacién) para retomar la
idea de ritual teatral, de juego primario. De la misma manera que abandona el
maquillaje, la caracterizacién del actor y su escenografia:

Advertimos que era un acto de maestria para el actor cambiar de tipo, de caracter, de
silueta (mientras el publico contempla) de una manera pobre, usando sélo su cuerpo y su
oficio (...) La eliminacion de los elementos plasticos que tienen vida por si mismo
(representan algo independientemente de las actividades del actor) conducian a la
creacion por el actor de los mas obvios y elementales objetos. El actor transforma,
mediante el uso controlado de sus gestos, el piso en mar, una mesa en un confesionario,
un objeto de hierro en un compafiero animado, etc. (Grotowski, 2000:15)
El teatro pobre se centra en la figura del actor y utiliza s6lo algunos elementos que de
manera metonimica (dando la parte por el todo) acompafan la escena dramatica. De
esta manera anima la reconstruccion de ese espacio ausente de grandes decorados a
partir del desarrollo de la creatividad tanto del actor, como de los espectadores.
Grotowski, entonces, encuentra lo trasgresor del teatro en esta capacidad de traspasar
los propios limites:
En esta lucha con la verdad intima de cada uno, en este esfuerzo por desenmascarar el
disfraz vital, el teatro con su perceptividad carnal, siempre me ha parecido un lugar de
provocacion. Es capaz de desafiarse a si mismo y a su publico, violando estereotipos de
vision, juicio y sentimiento... (Grotowski, 2000:16)
Veremos luego codmo muchos de los grupos que analizaremos en los Capitulos 3 y 4 se
apropian de la idea de teatro pobre y ven en el teatro una suerte de vehiculo para
desnudar problematicas y proyectar deseos, aspiraciones.
Siguiendo al teatrista polaco, Peter Brook afirma: “Puedo tomar cualquier espacio vacio
y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras
otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral” (Brook:

1993:5) y comenta en el prefacio al libro Hacia un teatro pobre:
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Nadie desde Stanislavski ha examinado la esencia de la actuacion, su fenomenologia, su
significado, la naturaleza y la ciencia de sus procesos mentales-fisicos-emocionales tan
profundamente y de manera tan completa como Grotowski (Grotowski, 2000:5)
En Maés alla del espacio vacio, Brook apela a la intuicion como primera forma de
trabajo y siguiendo algunos de los lineamientos planeados por Artaud y Grotowski
trabaja desde lo corporal partiendo de las propuestas de los actores:

El trabajo en los ensayos debe consistir en crear un clima en el que los actores se sientan
libres para generar todo aquello que puedan aportar a la obra. Por esta razon, en la
primera etapa de los ensayos todo es abierto y yo no impongo absolutamente nada. En
cierto sentido, esto es diametralmente opuesto a esa técnica en la cual, el primer dia, el
director explica de qué se trata la obra, y como va a encararla. Yo solia hacer lo mismo
afios atras, hasta que me di cuenta de que es una pésima manera de empezar...De modo
gue empezamos con ejercicios, con una fiesta, con cualquier cosa, menos ideas. (:7)

Esta es la perspectiva abordada para el proceso de creacion del Teatro Comunitario y
Teatro del Oprimido, una dramaturgia no definida de antemano, que comienza desde el
juego y que se va desarrollando a partir de las situaciones dramaéticas creadas por los
participantes.

Eugenio Barba ha trabajado con Grotowski durante tres afios lo que ha influido
notablemente para la creacion de una vision de trabajo que pone al cuerpo del actor en
el centro. Barba naci6 en Italia, cred en 1964 la compafiia de teatro Odin Teatret en
Dinamarca que continGa en la actualidad. El teatrista ha reflexionado sobre la necesidad
de realizar un estudio profundo del actor y para el actor a partir de una disciplina que el
autor denomind Antropologia Teatral. Para el director, el actor debe apropiarse de una
técnica corporal para estar en el escenario, desde la idea de un actor-bailarin debe
poseer un entrenamiento que le permita ampliar las posibilidades de expresion y desde
alli lograr la reunion de lo sensible-inteligible. Habla de lograr un “bios escénico” a
partir del equilibrio entre tres fuerzas que intervienen en el trabajo del actor: fisica,
mental, emocional.

Como Grotowski sostiene que el actor en su cotidianeidad posee una serie de trabas que
es necesario ir desblogueando en el trabajo teatral y esta apertura comienza por la
busqueda personal en su propio cuerpo, una suerte de pensamiento en accion. Parte de
trabajar desde la energia corporal a través de distintos ritmos, pausas, acentos,
velocidades, intensidad, equilibrio. Se trata de una suerte de entrenamiento corporal
previo a la dramatizacidén que una vez afianzado supone para el actor su propia caja de
herramientas para iniciar la actuacion. Un conjunto de ejercicios corporales que llama la

“partitura”, los cuales son una invitacion a abrirse y que se realizan en grupo trabajando
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también la confianza y el vinculo con el otro. Esta partitura no es previa al trabajo, sino
que cada actor la va moldeando de acuerdo a sus necesidades.

Otra caracteristica del trabajo de Barba es la espontaneidad en tanto la posibilidad de
expresion desde el cuerpo sin miedo a las trabas mentales o los prejuicios provenientes
del exterior. Se trata de una suerte de dejar fluir, pero siempre y cuando previamente se
haya pasado por el conjunto de técnicas propias del entrenamiento que permiten
encuadrar esta liberacion, ya que desde su concepcion la libertad absoluta nos enfrenta
al miedo y éste paraliza.

Sin embargo no se puede dejar de lado el valor dado por Barba al contexto cultural, de
alli la necesidad de trabajar con el actor a partir de las tradiciones propias de cada
cultura y promover encuentros interculturales desde lo teatral para proporcionar un
enriquecimiento mutuo. Esta visién propone una mirada multicultural desde lo artistico
y una idea de retroalimentacion permanente. Silvina Diaz (2010) define asi esta
disciplina desarrollada por Barba:

La Antropologia Teatral asume, desde sus origenes, esta condicion dinamica y abierta de la
cultura teatral, en tanto contribuye a poner en crisis la pretension de homogenizacién en
favor del reconocimiento de las diferencias culturales y de la pluralidad de voces, aln
dentro de un mismo campo cultural. De lo que se trata es de recurrir a la descripcion y el
andlisis de otras culturas teatrales y de pensar el propio teatro en el contexto de una
dimensidn transcultural. (:290)

Su propuesta se ha constituido como un teatro de los margenes en relacién a los teatros
oficiales y comerciales o Tercer Teatro, también llamado “teatro en vida” como
espacios constructores de sentidos particulares otorgados por sus propios protagonistas
en oposicion al “teatro de piedra” como aquellos identificados con una institucion que
se representan a si mismos en vez de hacerlo a los hombres que alli participan. En las
visitas de Barba a Latinoamérica y en particular a Buenos Aires en 1986 fue de notable
influencia para las experiencias que alli se estaban realizando. De todas maneras Barba
advirtio el peligro de tomar sus enseflanzas como “recetas” y anular la creacion o dejar
de tener en cuenta el marco cultural local, de alli que el teatrista italiano siempre hace
hincapié en la necesidad de “aprender a aprender”.

En ocasiones cuando visita lugares donde no hay teatro o un modo teatral diverso al que
ellos estan desarrollando el grupo de Barba propone la modalidad de “trueque teatral”
que consiste en brindar los conocimientos y la experiencia llevada a cabo por el Odin
(su entrenamiento, espectaculos, puesta en escena) a cambio de otra forma de

espectaculo, ritual, cantos, danza de la poblacion local de forma tal de a través de la
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reciprocidad de experiencias enriquecer la actividad teatral, lo que Barba define como
“hacer explotar el teatro a través del teatro”. De este trueque teatral participd el grupo
de Teatro Comunitario Pompapetriyasos, en la visita a Buenos Aires que Barba y su
compafiia teatral Odin Teatret realizd en 2017. Junto a otros colectivos autogestionados
del barrio de Parque Patricios realizaron una gran performance con musica, teatro,
circo, danza y piezas de artes plasticas que se realizaban mientras se desarrollaba el
espectaculo. Recreando el caracter festivo del teatro, la gran obra se inicié en la Plaza
Espafia y culmin6 dentro del Centro Cultural Trivenchi donde publico y actores
terminaron bailando y cantando al unisono.

Esta mirada teatral centrada en la idea de teatro como celebracion colectiva implica un
cuestionamiento al teatro tradicional y a la vez al dualismo moderno occidental desde la
idea de un teatro que se relaciona con la mdsica, el canto, la danza y que concibe al
hecho teatral como un ritual con su dimension aurética en términos benjaminianos. Por
su parte entiende al espectaculo més que como resultado o producto, como un proceso
donde cobra fundamental importancia la busqueda sensible y el desarrollo creativo del
actor no sélo para el espectaculo, sino para su propia vida. Como sefiala Silvina Diaz se
trata de: “recuperar el cardcter energético y vivencial del acontecimiento escénico”
(Diaz, 2010:307). Tal como sostiene Barba: “Cuerpo y lenguaje son las dos riberas

firmes que encauzan el fluir calido y evasivo de la sangre de la actuacion escénica”®

1.2.3-Salir al encuentro: la sociedad como obra de arte

Diferentes concepciones propusieron una suerte de reunién del ambito sensible con lo
inteligible, de cuerpo y razén para plantear transformaciones sociales y encontraron en
el arte un vehiculo para llevarla a cabo. Mencionamos a propdsito de los debates en
torno a la autonomia del arte el propdsito de las vanguardias estéticas de involucrarse en
la praxis. La vanguardia busca, entonces, esta intervencion activa en la vida para lograr
la superacion de la “mediocridad” de la tradicion burguesa. Asi lo entendid el
surrealismo cuando André Breton clamaba de modo urgente que el arte debia abandonar
su lugar consagrado e irrumpir en la vida: “Déjenlo todo.../Suelten el p4jaro en mano

por los cien que esta volando. /Dejen si es necesario una vida comoda, aquello que se

6 Citado en Valenzuela, José Luis Antropologia teatral y acciones fisicas. Buenos Aires: Instituto
nacional del teatro.
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les presenta como una situacion con porvenir. /Salgan a los caminos”’. El arte debia
salir al encuentro, salir de los museos. Pero también huir de la conciencia, de lo racional
para convertirse en fuerza creadora capaz de lograr una transformacion en la propia
concepcién de sujeto escindido tomando aquel lugar del placer, de los suefios, la
imaginacion, la creacion. Para ello era necesario dejar fluir el inconsciente: “El
surrealismo no es una forma poética. Es un grito del espiritu que se vuelve hacia si
mismo decidido a pulverizar desesperadamente sus trabas.”®

Ya en los afios 60, imbuido en el clima del mayo francés, Marcuse proponia reconciliar
el &mbito sensible del inteligible a través del arte, una nueva sensibilidad daria rienda
suelta a la imaginacién, una sociedad pensada como obra de arte era el ideal
revolucionario donde la creatividad liberaria al sujeto contemporaneo: “Creo que dar a
la sensibilidad y a la percepcion su propia dimension es una de las metas basicas del
socialismo integral. Estos son los trazos cualitativamente diferentes de una sociedad
libre” (Marcuse, 1975:48). Porque “para crear una sociedad libre tenemos que ser
libres” (:52), los cambios politicos y sociales deben producirse al mismo tiempo que los
cambios en la propia humanidad donde “la percepcion y la sensibilidad, la imaginacion
creadora, la accion, devengan en fuerzas de transformacion” (:50).

Tanto en el teatro propuesto por Artaud, como en Grotowski o Eugenio Barba, se busca
establecer nuevos vinculos con el pablico desde lo espacial, al romper con el escenario
a la italiana. Este espacio consagrado a partir del teatro burgués del s XIX proporciona
la supremacia del actor y deja al espectador en un lugar de solitaria pasividad. En
términos de JesUs Gonzalez Requena (Requena, 1995:71) se trata de una relacion
espectacular a partir de una escena concentrica que hace brillar al cuerpo afirmado (el
de los actores) y deja en la oscuridad al cuerpo negado (el del pablico). Este espectaculo
se brinda en espacios cerrados por lo que propone el divorcio con la calle, entendiendo
a esta como mero espacio de circulacion. De alli que las expresiones antes mencionadas
se propongan romper con la clausura de la escena para involucrar emocionalmente al
espectador.

En el fervor de los afios 60 en Europa y EEUU muchas expresiones teatrales

entendieron que esa ruptura se garantizaba tomando las calles y ofreciendo espectaculos

" “Déjenlo todo” publicado por André Breton en 1924 en Setton,Yaki (1990) La revuelta surrealista.
Buenos Aires: Libros del Quirquincho, p.10.

8 Declaracion del 27 de enero de 1925 en en Setton,Yaki (1990) La revuelta surrealista. Buenos Aires:
Libros del Quirquincho, p.17.
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en los espacios publicos. Tal como sefiala Karl Popper los integrantes del Living
Theatre en Nueva York declaraban que “un teatro que hace que el ptblico permanezca
pasivo es un teatro contrarrevolucionario” (Popper, 1989:78), por lo tanto el desarrollo
de las diferentes modos de performance procuraron hacerse presente como un modo
politico de intervenir en el espacio y hacer participe al publico en esta intervencion.
Diana Taylor sostiene que esta expresion surgié como un acto politico, un modo de
intervenir en el espacio publico para cuestionar el elitismo propio de la actividad
artistica y realizar un profundo cuestionamiento a la sociedad de consumo:

De manera repentina una performance podia surgir en cualquier sitio, en cualquier
momento. El artista s6lo necesitaba su cuerpo, sus palabras, la imaginacion para
expresarse frente a un publico que se veia a veces interpelado en el evento de manera
involuntaria o inesperada. La performance, antinstitucional, antielitista, anticonsumista,
viene a constituir una provocacién y un acto politico casi por definicién, aungue lo
politico se entienda mas como postura de ruptura y desafio que como posicion ideoldgica
0 dogmética. (Taylor, 2011:8)

En Latinoamérica diversas expresiones cuestionaron al teatro comercial, al teatro
consagrado y retomaron la idea de ritual, de fiesta colectiva para salir al encuentro de
un publico no acostumbrado a ver teatro, es lo que lleana Lopez Caballero llama
escenarios liminares porque se ubican en el limite entre el arte y el accionar politico,
entre el escenario y la fugacidad de una actuacion callejera. Lo que se concibi6 en
muchos paises como la performance o intervencion callejera, se vivié en nuestro
continente a través de diferentes expresiones.

Como veremos en profundidad en el siguiente capitulo, la innovacion, el caracter de
obra inconclusa y la participacion del publico caracterizaron a las obras teatrales del
Instituto Di Tella en los afios 60 en nuestro pais. La urgente necesidad de denuncia para
la transformacion se vivid particularmente en los afios 70 a partir de lo que se conocid
como teatro militante que se proponia bajar de los escenarios y llevar el teatro a los
barrios mas humildes, experiencias como las del grupo Octubre y La Podesta daban
funciones en los barrios mas carenciados y luego proponian modos de “asamblea”. La
idea de intervenir se propagaba en distintos ambitos y proponia la figura de un actor
comprometido que ponia el cuerpo y salia a buscar a su publico, que deseaba debatir,
acercarse a los mas humildes, provocar el debate.

Pasada la dictadura militar, y frustrados los intentos de transformacién social, las
expresiones teatrales propias de los 80 ya no intentaron hacer un teatro para la
concientizacion y la denuncia. No obstante, ademas del resurgimiento del teatro

independiente fuertemente vinculado a un teatro de autor, otros modos expresivos que
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en muchos casos se vincularon con el canto, la danza, el circo, la musica, las artes
plasticas salieron nuevamente de los escenarios a tomar las calles, las plazas, los
espacios publicos en paises que dejaban a un lado los oscuros afios de la represion.
Podemos mencionar expresiones que ponen el acento en la expresion teatral desde lo
corporal como las del grupo Yuyachkani en Perl, de creacién colectiva como La
Candelaria en Colombia, los movimientos de teatro callejero (en nuestro pais agrupados
a través del MOTEPOQ), de teatro en forma comunitaria, de teatro de intervencion como
el Teatro del Oprimido.

En los Capitulos 3 y 4 analizaremos como el cuerpo y el teatro pensado bajo términos
de “ritual colectivo” aparecen presentes en las dos formas expresivas que son nucleo
central de nuestro trabajo de tesis. Veremos como la ruptura con el teatro tradicional, la
idea de teatro como celebracidn, el intento de romper la divisién entre actor y
espectador y el lugar central del cuerpo que fuimos viendo en este recorrido, se hacen
presentes en estas expresiones teatrales. Tanto en el Teatro Comunitario, como en el
Teatro del Oprimido los espacios publicos son interpelados por los vecinos-actores o el
teatro irrumpe en el marco de protestas y movilizaciones haciendo intervenciones
publicas. No por casualidad el pasado de sus principales mentores estd asociado a los
modos teatrales antes indicados: Adhemar Bianchi (director del grupo Catalinas Sur)
hacia teatro militante en Uruguay en los 70, Ricardo Talento (director del Circuito
Cultural Barracas que junto al primer grupo mencionado contribuyd al desarrollo del
Teatro Comunitario en todo nuestro pais) pertenecié a La Podesta y tuvo relacién por
esos afios con el teatro de Boal y Augusto Boal hacia teatro militante en Brasil con el
Teatro Arena, durante su exilio en Argentina realizd, ademas del teatro invisible, tres
obras de teatro comprometidas politicamente y posteriormente desarroll6 en Europa y
luego Brasil el Teatro del Oprimido.

En este recorrido tedrico reflexionamos sobre las construcciones de la subjetividad
moderna tendientes a socavar el pensamiento critico, abordamos las relaciones de poder
y como la practica teatral puede posicionarse desde un lugar de resistencia. Vimos el
lugar politico de la expresion teatral desde su caracter excepcional, su potencial para
producir miradas alternativas, su lugar pedagogico, su resignificacion por parte del
espectador. Y el cuerpo, la sensibilidad, el placer como esos &mbitos desplazados por la
racionalidad moderna, y disciplinados en funcién de la productividad, del consumo.
Advertimos, entonces, como reivindicar lo sensible y proponer su unién con lo

inteligible tiene también una significacion politica que en lo teatral ha producido una
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ruptura con el teatro clasico y ha habilitado espacios de exploracién en el actor y su
relacion con los espectadores.

En el siguiente Capitulo analizaremos una seleccion de distintas expresiones teatrales
en Argentina como el teatro anarquista, teatro independiente, las manifestaciones
artisticas del Instituto Di Tella, los grupos de teatro militante, los ciclos de Teatro
Abierto y Teatro por la Identidad, que desde diferentes miradas y modos de expresivos
se constituyeron como expresiones de caracter politico. Ademas de historizar, la
genealogia de expresiones teatrales propuesta da cuenta de imaginarios de época y un
particular sentido politico que nos interesa indagar. Su andlisis nos permitira abordar la
politicidad en el Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido y establecer vinculos e
influencias estéticas entre las distintas experiencias teatrales y sus principales

protagonistas.

60



Capitulo 2. Teatro y politica, una genealogia

“Usted, Juez Thayer, ha estado en contra nuestra desde antes de conocernos. Le bast6 con que
éramos anarquistas para convertirnos en asesinos. Permitame decirle lo que creo: No son
nuestros pecados los que se han juzgado aqui. Son nuestros suefios. Nuestras esperanzas. Eso es
lo que han condenado. Lo que creen que podran matar. Y quieren hacerlo tan solo porque estos
suefios nuestros les amenazan la realidad. Sofiamos cambiar el odio por amor, y aqui es el odio
el que tiene poder. Sofiamos un hombre solidario, y esta realidad solo se mantiene con la
competencia salvaje. Creemos en la verdad y la libertad y aqui solo valen la opresion y la
mentira.” Mauricio Kartun, (Obra Sacco y Vanzetti)

N O 3 TRE | L

Tedlre X 14 IENTD

Liclo Z0O4
Lunes de Tepbro f)mhﬁ For I Memorip y lp verdad.

Desde el 28 de Junlo al 30 de Agosto / Todos los Lunes, 20.30 hs.
Entrada libre y gratuita.

ANDAMIQ 90 - C.C. RECOLETA - C.C SAN MARTIN - CHACAREREAN TEATRE - CLUB DEL MAIPO
LA COMEDIA - N'D ATENEQ - TEATRO GANDHI - TEATRO IFT - TEATRQ PAYRO
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Sostiene uno de nuestros mas famosos dramaturgos, Roberto “Tito” Cossa:
El teatro es siempre rebelde. Y por eso es siempre politico. Cuando le toca, le pone el
pecho al autoritarismo; en tiempos de bonanza institucional se enfrenta al mercantilismo,
a la banalidad y al mal gusto. Y en todos los casos necesita romper con las modas. Es
decir, hace politica.®
Observamos que el teatro puede tener este potencial para producir una ruptura de
sentido y ello se puede expresar a partir de un mensaje determinado para la llamada
“concientizacion”, en la apertura de espacios para el debate y la experimentacion o
desde el paso por una experiencia artistica.
Buenos Aires, ciudad rica en teatro reconoce importantes experiencias en este sentido.
Ha acogido a los anarquistas de principios de siglo con su teatro de propaganda,
propicio la fuerte impronta cultural que le ha dado el espectacular desarrollo del teatro
independiente. Padeci6 el paso de la dictadura, pero también la reconstruccion de la
memoria en sus salas teatrales. E incluso albergo el trabajo de un teatro militante que
bajaba de las tablas para consagrarse en el barrio o en la fabrica.
En el presente capitulo veremos como fue la relacion entre teatro y politica en nuestro
pais en diferentes momentos histdricos y en relacion con distintos imaginarios a través
de una seleccion de experiencias emblematicas. El analisis nos permitira nutrir la
historizacion de las précticas teatrales que abordaremos en los Capitulos 3 y 4,
interiorizarnos en los imaginarios de época y advertir de manera diacrdnica el devenir
de las politicas culturales. Ademas la posibilidad de abordar el particular sentido
politico de cada experiencia teatral nos dara mayor densidad al andlisis del sentido
politico del Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.
A continuacién analizaremos: el teatro anarquista, el nacimiento y desarrollo del teatro
independiente, el Instituto Di Tella, el teatro militante. Por otra parte, ya en la vuelta a
la democracia nos centraremos en los ciclos de Teatro Abierto y los comienzos del
Teatro Comunitario, la disputa por las politicas culturales y el teatro under en los 90, la
recuperacion de lo asambleario y el desarrollo del Teatro Comunitario y del Oprimido a
partir de 2001, asi como la recuperacion de la memoria y las puestas de Teatro por la
Identidad.
Esta suerte de genealogia no pretende agotar la practica teatral, sino simplemente
sefialar como opero lo politico de ciertas expresiones teatrales a lo largo de la historia,

qué antecedentes podemos ver en relacion con las practicas de Teatro Comunitario y

9 En Cossa, Roberto (2004). “El teatro siempre hace politica”. Revista N.
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Teatro del Oprimido y desde qué imaginarios y sobre qué politicas culturales se
desarrollaron las préacticas que analizaremos en detalle en los Capitulos 3 y 4.

2.1- La urgencia de la “concientizacion”

A finales del siglo XIX Argentina abrio sus puertas a la inmigracion europea. De este
modo de los 200.000 habitantes que vivian en Buenos Aires en 1869, se sumaron cerca
de un millén para el Centenario en 1910%. Pero si el suefio de iluministas como
Sarmiento era traer la “civilizacion” de Francia e Inglaterra, los que vinieron eran
mayoritariamente espafioles e italianos que huian de las tremendas condiciones
econdmicas y muchos de ellos eran perseguidos politicos por sus ideales
transformadores. Asi el anarquismo y socialismo fueron desarrollandose en la ciudad y
se nuclearon en los sindicatos, primero en la FOA (Federacion Obrera Argentina) y
luego con la FORA (Federacion Obrera Regional Argentina) desde donde llevaron a
cabo la primera huelga general en 1902.

Para los anarquistas era muy importante la difusién de sus mensajes con el fin de
transmitir estas ideas traidas de Europa hacia la poblacion del pais. Un o6rgano
fundamental para la “concientizacion” era el teatro. En el dia de descanso laboral tenia
lugar la velada anarquista donde se realizaban conferencias, lecturas publicas,
representaciones teatrales y un gran baile final.

De esta manera, ademas de un érgano de difusién primordial como era el periddico La
Protesta, el teatro constituyé un medio interesante, en primer lugar porque divulgaban
ideas acerca de la libertad y los derechos sociales a aquellos que no sabian leer. Y por
otra parte porque de la mano de Florencio Sanchez, Rodolfo Gonzalez Pacheco y
Alberto Ghiraldo este teatro de mensaje llegaba al teatro comercial y por lo tanto tenia
la potencialidad difundir los ideales revolucionarios entre aquellos que no se acercaban
a los circulos anarquistas.

Segun sostiene Roberto Perinelli (2002)! habia una serie de recomendaciones para
escribir piezas teatrales que consistia en: claridad en la organizacién de los contenidos
para su correcta recepcion, fuerza y conviccion en el tono y la utilizacion de un lenguaje

sencillo. Asi las obras poseian una fuerte esquematizacion de contenidos y la

10 Perinelli, Roberto (octubre 2002). “El teatro anarquista y un autor anarquista, Rodolfo Gonzalez
Pacheco”, revista digital Sobretodo, en www.teatrodelpueblo.org.ar/.
1 fdem.
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construccion de personajes dicotomicos en base a estereotipos (patron-obrero, malo-
bueno, explotador-explotado). 12

Siguiendo a Ana Giustachini (1990)*3, es posible afirmar que este reduccionismo en la
composicion de los personajes incluia la figura del personaje esclarecido (el héroe
anarquista que se sacrifica por la causa), un personaje que representaba al publico que
era aquel a quien habia que convencer (en general era un obrero nativo) y una mujer
que funcionaba como la ayudante del héroe o la oponente porque representaba a aquella
que por miedo o por falta de comprension queria impedir que el protagonista (su
marido, su hijo) fuera a la lucha.

Con respecto a Florencio Sanchez, este dramaturgo uruguayo que Vvivié y escribié en
nuestro pais tuvo clara simpatia anarquista hacia el 1900 cuando escribia en La Protesta
y en la revista El Sol dirigida por Alberto Ghiraldo, y sus obras como Ladrones y
Puertas Adentro (ambas de 1897) se inscriben dentro del modelo del teatro antes
mencionado. Sin embargo en sus piezas posteriores y mas conocidas ya abandona el
riguroso esquematismo para continuar con su preocupacion por los méas desfavorecidos,
de una manera menos directa y con mayores matices. También Armando Discépolo
simpatizaba con la mirada anarquista y desde el grotesco de sus obras se ponia en la piel
de los més necesitados, pero no se encasillo en los moldes que prevalecian en este tipo
de teatro.

En cambio tanto Alberto Ghiraldo como Rodolfo Gonzélez Pacheco fueron activos
militantes anarquistas, perseguidos y encarcelados. En su dramaturgia, a partir de los
esquemas antes mencionados, incorporaron la figura del gaucho como el lugar de
rebeldia y la libertad. Se trataba de un modo de desligar del imaginario popular la idea
del anarquismo como movimiento extranjero para incorporar al hombre nativo a las
luchas sociales.

En Teatro obrero, editado por Araceli Mariel Arreche (Arreche, 2013) sobre textos de
Carlos Fos, el investigador teatral estudia el teatro anarquista desde protagonistas
menos reconocidos y cuyos testimonios permiten dar cuenta de la urgencia por

proporcionar el mensaje libertario, de un teatro muchas veces interpretado por

12 Entre las obras que responden a este modelo podemos mencionar Las viboras, Hijos del pueblo y
Cuando aqui habia reyes de Rodolfo Gonzélez Pacheco, y Alma Gaucha y La Columna de Fuego de
Alberto Guiraldo.

13 Giustachini, Ana Ruth (octubre, 1990).“La dimension verbal en el teatro anarquista: la columna de
fuego de Alberto Ghiraldo”, revista digital Sobretodo en www.teatrodelpueblo.org.ar/.
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aficionados cuyos objetivos mas alla de lo estrictamente teatral, estaba ligado a la lucha
social: “El teatro urgente, emanado de la necesidad de poblar con discursos a aquellas
personas que eran silenciadas por la represion, se destaca en un mundo del proletariado
que no suele disociar arte y trabajo.”(:54).

Fos describe entre otros, el taller-escuela Sin dogmas que funcion6 en la ciudad de
Berisso entre 1908 al914, aunque por las persecuciones sistematicas y falta de
solvencia econdmica tenia un caracter ambulatorio. El proyecto educativo le daba gran
importancia a la expresion artistica, en un manifiesto sus integrantes sefialaban como
debian ser las piezas teatrales libertarias:

Una obra cualquiera sea su propuesta artistica no puede ser grosera ni servir de
distraccion para la audiencia que la disfrute. Tiene que abstenerse de un lenguaje vulgar y
servir a la causa del movimiento libertario. En sus textos tienen que estar reflejadas las
luchas de los militantes por convertir a la sociedad en un espacio solidario, justo y
libre...Nunca puede una obra anarquista dar un mensaje pesimista. No importan los
obstaculos por sortear, no hay lugar para una dramaturgia titubeante. Y menos tolerable
serd si el o los autores se amparan para este tipo de escritos en necesidades creativas
individuales (Arreche, 2013:48).

De alli que las piezas teatrales estuvieran bien pautadas y se pidiera cefiirse a lo escrito,
hacerlo en un claro castellano (sobre todo en el caso de los inmigrantes), ser fiel al texto
de modo tal de asegurar la comprensidn del mensaje.

También los titeres se dieron cita en las obras anarquistas. Titiriteros recorrian el pais,
solos con sus personajes a cuestas difundiendo el mensaje revolucionario. En muchas
ocasiones este modo de teatro que ensefiaba, ligado a lo didactico se basaba en el
modelo pregunta respuesta tal como lo muestra la obra interpretada por Cicerdn Fabrile,
un inmigrante italiano que habia ejercido la docencia en su pais y se lazé a dar el
mensaje libertario a través de sus titeres:

MATEO: Hoy mi padre no volvid a casa después de la huelga. Yo no sé bien qué es una
huelga, pero mi madre me explicd que son luchas que los obreros hacen para que se
respeten sus derechos. A mi padre se lo llevo la policia y por eso estoy triste. Me
pregunto por qué lo hicieron si los policias se llevan puestos a los ladrones y mi padre es
honesto.

RAFAEL: No, Mateo, no es como decis. Yo te puedo asegurar que tu padre peleaba por
la justicia y porque es un buen compafiero. No te pongas triste, ni dudes de sus actos. La
policia trabaja para los patrones y por eso encarcel6 a tu padre. Lo encarcel6 por decir la
verdad, por defendernos a todos nosotros. Cuando vuelvas a tu casa, tienes que abrazar
fuerte a tu madre y, con alegria, decirle cuanto quieres a tu familia y cuanto admiras a tu
padre. (Arreche, 2013:54)

Bajo esta perspectiva, el teatro anarquista, se pensaba como un medio para modificar la
conciencia. El teatro estaba al servicio de una causa y el lugar politico lo proporcionaba

aquel mensaje revelador, un ejercicio mas pedagdgico que dramatico.
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Advertimos un tipo de teatro centrado en el mensaje, una forma teatral valorada en
funcion de la transmision de ideas revolucionarias. Sin embargo el teatro puede
pensarse en términos politicos bajo otras modalidades y en nuestro pais tenemos
ejemplo de ello. A continuacién desarrollaremos un movimiento que no fue lineal, ni
consecuente con una idea, sino que propicid el marco para el debate, la creacion, que
sirvio de refugio en momentos de dictadura e implicé una verdadera alternancia en
relacion al teatro comercial tanto desde su dramaturgia como en sus modos de

organizacion ligados a la autogestion. Nos referimos al llamado “teatro independiente”.

2.2-Nacimiento y desarrollo del teatro independiente

El teatro de Bertolt Brecht, también fue un teatro de mensaje, pero en sus obras
procuraba un distanciamiento con el pablico con el objetivo de que éste, mas que
comprometerse sentimentalmente, pudiera construir un pensamiento critico. En
Argentina, este teatro de mensaje junto a obras de otros autores comprometidos como
Henrik Ibsen, Samuel Beckett, Eugene O Neill, Anton Chejov y posteriormente
Tennessee Williams, Arthur Miller con una clara sensibilidad social, pudieron ser
llevados a escena a partir del nacimiento de un teatro alejado del &mbito comercial: el
teatro independiente.

Muchos autores ubican el nacimiento de este teatro tan caracteristico de nuestro pais y
sobre todo de la ciudad de Buenos Aires, a partir de la creacion del Teatro del Pueblo
por Lednidas Barletta. Este dramaturgo y periodista, en los afios 30, en medio de la
crisis econdémica y la dictadura militar, desde una tarea militante convocaba al publico a
asistir al teatro y lo hacia agitando una campana de bronce en la puerta del teatro.
Barletta deseaba un teatro popular que revalorizara la escena portefia y con esta idea
fundo el 30 de noviembre de 1930 el Teatro del Pueblo que tendria como lema la frase
de Goethe: "Avanzar sin prisa y sin pausa, como la estrella".

Segun indica Luis Ordaz (1992), el creador de El Teatro del Pueblo afirmaba que "ir al
teatro aqui, en Buenos Aires, no es una fiesta del espiritu, como cualquier ejercicio

intelectual, es, cuando mucho, una fiesta de los bajos instintos™.

14 Ordaz, Luis, (agosto 1992). “Lednidas Barletta: hombre de teatro”, revista Sobretodo en
www.teatrodelpueblo.org.ar/
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Por lo tanto deseaba crear un espacio con un repertorio de alta calidad donde estuvieran
presentes los distintos estilos y tendencias dramaticas “fue desde ese momento que
empezaron a imponerse y flamear al tope, las tres banderas tipicas de la escena libre:
independencia de los empresarios, independencia de divas y capocomicos de turno, e
independencia del rendimiento de la boleteria.”*®

En la década del 20 habian sido algidas las discusiones entre los grupos de Florida y de
Boedo®® que involucraban desde literatos hasta dramaturgos en un debate que
acompariaria distintos momentos del quehacer artistico. ¢Debe ser el arte un medio para
lograr un fin transformador?, ¢0 debe ser independiente de todo compromiso politico?
Para el grupo de Boedo el arte debia estar ligado a la realidad social, en cambio, los de
Florida, representados entre otros por Jorge Luis Borges y Oliverio Girondo creian que
la revolucidn en el arte debia desarrollarse dentro del plano estético, la ruptura por la
ruptura, el arte por el arte mismo.

Si bien Barletta era proclive a los intereses del arte social y popular promovido por el
grupo de Boedo, también su teatro supo albergar la experimentacion estética que
impulsaban los de Florida. De alli que desde su pequefio espacio en Corrientes al 400 y
luego en el gran escenario de Corrientes al 1530, el grupo de Boedo y el de Florida se
encontraron compartiendo las carteleras del Teatro del Pueblo. También el Teatro del
Pueblo fue un estimulo para la dramaturgia local, impuls6 a Roberto Arlt para escribir
teatro (obras como Trescientos Millones, La isla desierta, entre otras...) y el
consagrado autor vivié la época de oro de este espacio teatral. Segin indica Ordaz, la
sala de Corrientes 1530 inaugurada en 1937 con capacidad para 1550 personas se
transformd “en una auténtica Facultad de Humanidades, entrafiablemente popular, sin
examenes de ingreso ni entrega de diplomas, pues los "cursos" que se dictaban eran
abiertos y libres, y no concluian nunca™?’.

Con el gobierno militar de 1943, desalojaron a Barletta y a su gente de la sala que, a
partir de entonces, se llamo Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires y, una vez

demolido el viejo edificio, y con la ampliacion del predio se construyé en 1960 el

15 Ordaz, Luis, (agosto 1992). “Lednidas Barletta: hombre de teatro”, revista Sobretodo en
www.teatrodelpueblo.org.ar/

16 |_os nombres de Boedo y Florida referian a su lugar de reunién, en el caso de los de Florida uno de sus
puntos de confluencia era la revista literaria Martin Fierro desde donde expresaban sus ideas, cuya sede
se encontraba en la esquina de Florida y Tucuman y también acostumbraban a reunirse en la clésica
cafeteria “La Richmond” cerrada hace unos afios, ubicada en Florida y Corrientes. En cambio el grupo
de Boedo de caracter méas popular se reunian en un pequefio cuarto de la zona sur de la ciudad.

17 Ordaz, Luis. (agosto 1992). “Leoénidas Barletta: hombre de teatro”, revista digital Sobretodo en
www.teatrodelpueblo.org.ar/
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Teatro Municipal General San Martin que conocemos en la actualidad. Segun relata
Ordaz:

Barletta y los suyos defendieron como tigres su teatro, hasta que finalmente sus puertas
fueron forzadas por piquetes de policias y bomberos, cargdndose en camiones
municipales de basura, a granel, cuatro pisos de elementos -trajes, muebles, cuadros,
focos, libros, etc.- que habian sido utilizados para ofrecer arte y cultura. Como no podia
bajar los brazos y entregarse, Barletta se cobijé con su gente en el subsuelo de la
Diagonal Norte 943.18

Al fallecer Barletta en 1976, la sala de Diagonal Norte fue dedicada a exposicion de
artistas plasticos. En 1987 un grupo prestigioso de teatristas lo recuperd bautizandolo
con el nombre de Teatro de la Campana, y en 1996 la Fundacién Somigliana integrada
por grandes dramaturgos, se hizo cargo de su administracion y volvié a denominarse
Teatro del Pueblo.

La semilla de un teatro como espacio para la formacion de grupos independientes y el
impulso a la dramaturgia local estaba puesta. A partir de esta primera experiencia se
crearon el "Juan B. Justo" (1933), La Cortina (1937); Libre Teatro (1939) y La Mascara
(1939) que bajo la direccion de Ricardo Passano, Alvaro Yunque y Elias Castelnuovo
se hizo conocida por el estreno de El Puente de Carlos Gorostiza en 1949.

En la década del 40 nacieron Teatro Libre Evaristo Carriego (1940), Teatro IFT (1940),
Teatro Libre Florencio Sanchez (1940). Ya en los afios 50 se consolidd el teatro
independiente de la mano de experiencias como las de Teatro Estudio (1950), Nuevo
Teatro (conducido por Alejandra Boero y Pedro Asquini en 1950)*° o Fray Mocho
(dirigido por Oscar Ferrigno en 1951), Teatro de los Independientes (por Onofre Lovero
en 1951), a lo que se sumo la formacion del OLAT (Organizacion Latinoamericana de
Teatro en 1950) y del Instituto de Arte Moderno (IAM) en 1950. Este movimiento tuvo
su réplica en ciudades como Coérdoba, Tucumén, Santa Fe, Rosario, La Plata,

Mendoza.?°

18 Ordaz, Luis. (agosto 1992). “Leodnidas Barletta: hombre de teatro”, revista digital Sobretodo en
www.teatrodelpueblo.org.ar/

19 Cuenta Ricardo Talento que cuando era joven y vivia en Junin, participaba en un grupo de teatro cuyo
referente era el grupo Nuevo Teatro, Alejandra Boero y Pedro Asquini mandaban grabaciones de sus
conceptos y Asquini cada 15 dias les daba charlas. En Scher, Edith, Teatro de vecinos, de la comunidad
para la comunidad, Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires, 2010.

2 Al respecto sefiala Talento que muchos grupos de teatro del interior tenian la idea de “culturalizar” a
través del teatro al pueblo, supuestamente sin cultura: “Adn hoy cuando uno viaja al interior, existe
aquello de “el teatro de los cultos” y por eso se sigue utilizando el concepto “llevar el teatro a los barrios’,
que tiene implicita la idea de que hay gente con cultura que lleva el teatro a gente que no la tiene” en
Scher, Edith (2010). Teatro de vecinos, de la comunidad para la comunidad. Buenos Aires: Instituto
Nacional del Teatro, p. 80.
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Asi como se ponian en escena autores consagrados, también constituyd un gran impulso
a la dramaturgia local con autores como Carlos Gorostiza, Juan Carlos Gené y Osvaldo
Dragun.

Todas estas propuestas nacieron con la idea de construir un teatro diferente al teatro
comercial, que se proponia elevar la calidad artistica de los especticulos. Estos
espacios, ademas, constituian lugares de expresion en momentos de dictadura. Incluso
tal como sefiala Rubén Szuchmacher durante los gobiernos de Peron “gran parte de la
poblacidn, opositora a las politicas gubernamentales encontraron en las salas de teatros
independientes sus canales de participacion y de expresion”?L,

Para los afios 60 este impulso del teatro independiente fue decayendo por varios
motivos: la creacion del Teatro General San Martin, la profesionalizacion de los
actores, el surgimiento de otros medios como la television. Todo ello contribuy6 a ir
rompiendo la idea de grupo o elenco ligado a un teatro determinado y por lo tanto la
constitucién de estos espacios como lugares de pertenencia y de expresion. Asi, con el
correr de los afios 60 y 70 la cantidad de espacios fue disminuyendo para luego tomar
un nuevo impulso en los afios 80-90.2

Lo politico de esta etapa ya no se advertia en el mensaje propio del teatro anarquista,
sino en la posibilidad de expresion, de creacion de dramaturgia propia, a la vez que se
constituian como ambitos de reunién y de debate a partir de espacios alejados del
circuito comercial, en general autofinanciados y desarrollados por el propio colectivo de

artistas.

2.3- Afos 60: experimentacion, realismo y absurdismo

En la década del 60 que culmina con las expresiones del mayo francés en 1968, el
Cordobazo en nuestro pais en 1969, se realizd un cuestionamiento desde distintos
ambitos a los modos de vida ligados a la productividad y el consumo. En América
Latina la revolucién cubana en 1959 dio la idea en la regién que una revolucion
socialista era posible y comenz0, en ciertos ambitos, a tomar fuerza la necesidad de

tomar un compromiso ligado a transformacion social que llevaria la radicalizacion de

2 Szuchmacher, Rubén, “Notas sobre el teatro independiente en la ciudad de Buenos Aires”, 1 de marzo
de 2006, en http://szuchmacher.blogspot.com/
22 [dem.
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las propuestas en la década posterior.?® Los cuestionamientos contra la sociedad de
consumo, implicaban un replanteo sobre los modos de vida y la necesidad de ponderar
el lugar del placer, de la creatividad, de la sensibilidad.

En ese marco el &mbito teatral busco innovar hacia propuestas mas experimentales. En
esa epoca se cred el Instituto Di Tella como un espacio que acogié propuestas de
vanguardia, les otorg6 legitimidad y visibilidad y a su vez, como veremos, proporciono
ciertos limites cuando las propuestas culturales propusieron transformaciones mas
radicales.

Entre los afios 1958 y 1963 la empresa Siam-Di Tella desarroll6 la Fundacion vy el
Instituto Di Tella con aportes de la Rockefeller Fundation y la Fundacion Ford. El
Instituto se convirtié en un importante centro de experimentacion artistica que abarcaba
las artes visuales, la musica, el teatro. Estaba estructurado en tres areas: Ciencias
Sociales, Medicina y Artes. Esta Ultima area contenia los Centros de Artes Visuales
(CAV), de Experimentacion Audiovisual (CEA) y el Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) que a partir de 1963 funcionaron en el mitico edificio de
la calle Florida que tanta popularidad y polémica generaron. Dirigido por Jorge Romero
Brest, el CAV se proponia el desarrollo del arte argentino, la innovacion y su
proyeccion internacional a partir del intercambio con centros similares en el exterior.
Fue alli donde los criticos locales se escandalizaron viendo las expresiones de arte pop
y los happening. Como sefialan Longoni y Mestman (2013), el happening proponia
provocar un shock en el espectador, pero terminaron convertidos en una suerte de mito
que impidid su insercion en la “praxis vital” en términos politicos y no obstante
permitid que se exploraran nuevos modos de expresion. Pasaron por el Di Tella
artisticas plasticos como Marta Minujin, Ledn Ferrari, Antonio Berni, Julio Le Parc,
entre otros...

En cuanto al CEA dirigido por Roberto Villanueva se limito a las artes escénicas, ya
que como resefia Beatriz Trastoy 2*no contaban con equipamiento para realizar
experimentacion en television y la Municipalidad no les permitié usar la misma sala
como cine y teatro por lo que optaron por éste Gltimo y pusieron especial hincapié en la

experimentacion con lenguajes no verbales. En 1965 se realizaron dos obras teatrales

23 Ello se enmarcaba a su vez en un clima internacional donde se desarrollaron los movimientos de
descolonizacion en Asia y Africa y en este marco el posicionamiento en relacion a la larga y cruenta
Guerra de Argelia, el movimiento por la paz frente a la guerra de Vietnam, el movimiento hippie, los
movimientos estudiantiles en distintas ciudades europeas, entre otras cuestiones.

24 Trastoy Beatriz, (2003) “El Di Tella y la neovanguardia absurdista”, en Pellettieri O. Historia del
Teatro Argentino en Buenos Aires, Buenos Aires: Galerna.
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dirigidas por Jorge Petraglia: Lutero de John Osborne y El desatino de Griselda
Gambaro, segun senala Pellettieri (2003) en la primera “la innovacion se basd en el
empleo de musica electronica y diapositivas” y la segunda estaba “enrolada en una
estética neovanguardista que los criticos de la época asociaron con Beckett, lonesco y
Pinter” (: 334). El estreno de EIl desatino no sélo significé un vuelco en la dramaturgia
local y la consagracion de Gambaro como una de las grandes dramaturgas argentinas,
sino que creo otra linea de investigacion desde el teatro. Ademas abrié una polémica
con el llamado realismo reflexivo que marcé gran parte de los debates en torno a la
funcién social y el lugar de la innovacion en la estética teatral de la segunda mitad de
los afios 60, tema que desarrollaremos al final de este apartado.

Por los escenarios del Di Tella pasaron Norman Briski con un espectaculo de mimo,
presentaciones musicales de Nacha Guevara y Les Luthiers, ciclos de danza a cargo de
Marild Marini, Iris Scaccheri y Marcia Moretto, recitales de canciones populares a
cargo de Marikena Monti, Jorge Schussheim y Jorge de la Vega.

Vanguardia, innovacion y creacion artistica, el Di Tella llevaba implicito la figura del
artista que rompia con los moldes y “las buenas costumbres”, que escandalizaba a la
derecha, pero tal como sefiala Ana Longoni ( 2004), también producia criticas en la
izquierda que los acusaba de frivolidad y falta de compromiso politico. Ademas, desde
los movimientos populares, consideraban la produccion del Instituto como
extranjerizante por su mirada hacia los estilos de ruptura en Europa y Estados Unidos.
Nuevamente aqui se advertia, como en las discusiones entre los grupos de Boedo y
Florida, si es que el arte resultaba un medio para la transformacion o tenia un fin en si
mismo: la ruptura dentro de la propia creacion.

El Instituto hizo conocido el pop, el estilo de las nuevas vanguardias norteamericanas y
europeas, asi como la performance. En teatro incorporaron el video, el teatro
experimental, la improvisacion, el happening, donde se destacaron autores que luego
protagonizarian la escena teatral como Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky.

En 1970 el Instituto pasé por una crisis econdmica (problemas de financiamiento),
ademas de politica por la censura impuesta durante del gobierno de Ongania. EIl hecho
que influyo en su cierre fue la exposicion de una obra, El bafio de Roberto Plate en
1968 que era un auténtico bafio donde la gente intervenia pintando grafitis en la puerta.
Uno de ellos que insultaba al presidente de facto fue la excusa para cerrar el bafio.
Curiosamente clausuraron la obra, pero no la muestra con lo que llevd mas gente a la

exposicion.
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Como protesta y al mejor estilo dadaista los artistas sacaron sus obras a la calle y las
guemaron. Este hecho marcé un proceso que desencadeno el fin de la institucion que,
sin embargo, dejo un gran legado en artistas, los que se llamarian luego la “generacion
Di Tella”.

Mas alla de las proclamas anti politicas de muchos de sus artistas y de lo mediatico de
sus transgresiones, el Di Tella tuvo cierto caracter politico en sentido amplio por
constituir un gran espacio para la creacion, para la ruptura desde el plano artistico con el
arte tradicional y promover la generacion de jovenes artistas.

Segun resefian Longoni y Mestman (2013):

El lugar del Di Tella fue, mas que creador o descubridor de la vanguardia, el de impulsor
y dinamizador de tendencias que ya venian desarrollandose y que, en todo caso, lo
excedian. Lo que si posibilité fueron los recursos para la reunién, el trabajo
interdisciplinario, la experimentacion y el contacto con un nuevo publico de arte,
crecientemente masivo. (:45)
Por su parte en su heterogeneidad de posiciones, dentro de las artes plasticas, artistas
mas involucrados con la situacion social y politica vivida en esos afios desarrollaron
debates, manifiestos, performance en relacion a la necesidad de compromiso politico de
la expresion artistica, incluso cuestionaron la institucionalizacion del arte desde
espacios como el Di Tella, los modos de financiamiento, el sistema de premios, la
recepcion de las obras limitada a una elite de cierta burguesia acomodada.
Asi declaraban artistas plasticos rosarinos en una abrupta irrupcion a una conferencia
que daba Romero Brest en Rosario lo que ellos denominaron “el asalto a la conferencia
2925.

de Romero Brest

-Creemos que el arte no es una actividad pacifica ni de decoracién de la vida burguesa de
nadie.
-Creemos que el arte significa un compromiso activo con la realidad, activo porque aspira
a transformar esta sociedad de clases en una mejor.
-Por lo tanto, debe inquietar constantemente, las estructuras de la cultura oficial.
(Longoni y Mestman, 2013:122).
Se trataba de grupos de jovenes artistas de Rosario y Buenos Aires entre los que se
encontraban Ledn Ferrari, Roberto Jacoby, Margarita Paksa, Juan Pablo Renzi, Rubén
Naranjo, Pablo Suérez, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale, Noemi Escandell, entre
otros... que pensaban que la creacion artistica debia estar ligada a un proyecto de

transformacion politica. Se fueron generando ciertas solidaridades e intercambios entre

2 Se tratd de un acto entendido como “Obra de Arte Colectiva” realizado el 12 de julio de 1968, en plena
conferencia del director del CAV del Di Tella diez artistas tomaron la sala, cortaron la luz y leyeron a
oscuras un manifiesto que cuestionaba la cultura institucionalizada a través del Instituto Di Tella que
“absorbe, tergiversa y aborta toda obra de creacion”.
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la vanguardia portefia y rosarina y un acercamiento a la CGT de los Argentinos % que
daria el marco para la obra colectiva conocida como Tucumén Arde a finales de 1968.
La situacion de Tucuman era critica por el cierre de los ingenios azucareros y los
intentos del presidente de facto Ongania, de desarticular el gremialismo combativo de la
region. El colectivo de artistas involucrados realizaron dos viajes a esta provincia,
tomaron registro de la situacion, sacaron fotografias, recogieron testimonios y el 3 de
noviembre inauguraron la muestra en el local de la CGT de Rosario donde estuvo 15
dias con una gran afluencia de puablico. La muestra tenia collage de recortes
periodisticos sobre el tema, fotografias de pobladores tucumanos que mostraban su
estado de pobreza y desamparo e imagenes de lucha y represion, cartas escritas por la
gente de alli donde describian su terrible situacion, carteles con cifras de niveles de
desempleo, desnutricion, analfabetismo, mortalidad infantil. Ademéas la muestra
también incluia la difusion por altoparlante de los testimonios de dirigentes gremiales y
trabajadores. Segun resefian Longoni, Mestman

Cada escasos minutos, un apagén dejaba a oscuras el edificio recordando que moria un

nifio tucumano. El dia de la inauguracion se sirvié café amargo, en alusion a la escasez de

azUcar que ocasionaba el acaparamiento patronal.

El conjunto del montaje apuntaba, asi, a impactar en el espectador a través de todos los

sentidos, al presentarse como un “bombardeo” de informacion visual, escrita, sonora y

hasta gustativa. (Longoni y Mestman, 2013:206)
Sin embargo, la muestra en Buenos Aires, inaugurada el 25 de noviembre fue levantada
pocas horas después de su apertura. Este hecho de censura hizo abortar no solo la
posibilidad de visualizar la muestra sino las acciones que este grupo tenia previsto para
continuar en su tarea de denuncia. A partir de alli muchos de sus integrantes
abandonaron la experimentacion plastica para concentrarse fuertemente en la actividad
politica.
Segtin declara Graciela Carnevale: “Realmente en ese momento creiamos que podiamos
modificar la sociedad con esta actividad. No existia el limite entre arte, politica, vida.
Se mezclaba todo. VVos estabas leyendo a Brecht, a Piscastor. Relacionabas la plastica
con el teatro”. Y sin embargo, segin sefala, después de Tucuman Arde no pudieron

encontrar una idea superadora “rompimos con todo y nos quedamos pedaleando en el

%6 Para la época la Central General de los Trabajadores se habia dividido por un lado estaba la CGT
Azopardo conducida por el dirigente metaltrgico, Augusto Timoteo Vandor mas moderada y una linea
mas combativa, la CGT de los Argentinos (CGTA), conducida por el grafico Raimundo Ongaro. La
conformacion de las dos centrales obreras se produce a partir de que en marzo de 1968 Ongaro obtiene la
mayoria y se proclama como Secretario General entonces sectores nucleados en torno a Vandor se
separan y conforman la CGT Azopardo.
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vacio...Aparte eran momentos del todo o nada. Si no estabas participando en la lucha
armada, no tenias posibilidad de hacer nada para modificar la realidad. Era el extremo,
yo lo vivi asi”?" .
Como hemos sefialado, la ruptura con lo tradicional y la necesidad de innovar y buscar
nuevas formas de expresion domind gran parte de esta década. En relacion con la
dramaturgia local la necesidad de desmarcarse de la cléasica escena nacional dominada
por el sainete y el grotesco criollo a la que los nuevos teatristas llamaban el “viejo
teatro”, generé dos estilos y dos posiciones diferenciadas de pensar la estética teatral: el
realismo reflexivo y el absurdismo.
Tal como resefia Pellettieri (2003) en 1961 se estrend la primera pieza realista reflexiva:
Soledad para cuatro de Ricardo Halac y tres afios después con el estreno de Nuestro fin
de semana de Roberto Cossa se afirmd este estilo teatral que fue consolidado con
autores tales como Carlos Somigliana, Germéan Rozenmacher, Sergio de Cecco, Carlos
Gorostiza. Pero en 1965 con el estreno de El desatino de Griselda Gambaro y su
consagracion en la critica local se establecid una nueva forma de teatro emergente,
llamada por Osvaldo Pellettieri como la “neovanguardia”. Un estilo que habia tenido su
antecedente en las primeras obras de Eduardo Pavlovsky, pero que no habian alcanzado
el reconocimiento al que lleg6 esta pieza teatral.
Como en la década del veinte se habian enfrentado Florida -autodenominada vanguardia-
y Boedo -los realistas comprometidos con el arte social-, durante la década del sesenta se
enfrentaron los realistas y los neovanguardistas. Desde el citado estreno hasta finalizar
los sesenta, hubo varios momentos de mutuas acusaciones y réplicas. (Pellettieri,
2013:337-338)
La polémica se extendia a los periodistas de revistas especializadas, incluso al mismo
publico ya que una gran parte de espectadores que iban al teatro independiente lugar
desde donde se mostraban obras de realismo reflexivo no iban al Di Tella por
considerarlo “frivolo” y “ajeno al compromiso”. El punto culminante se dio cuando la
Revista Teatro XX premid a la obra EIl desatino como “La Mejor Obra de Autor
Argentino Contemporaneo”. De inmediato dos integrantes de la redaccion renunciaron
en disconformidad con la eleccién del jurado y la polémica se extendio.
Los realistas reflexivos reclamaban de los absurdistas la falta de compromiso politico y
desde una lectura casi didactica de la escena teatral preocupada por la claridad del

mensaje juzgaban a la neovanguardia de ambigua, irracional...Desde una cierta idea de

27 Entrevista a Graciela Carnevale y Aldo Bortolotti en Longoni y Mestman (2013), Del Di Tella a
“Tucuman Arde” Buenos Aires: Eudeba, p.322.
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lo que debe ser el teatro argentino y “el ser nacional” muchos criticos del absurdismo lo
pensaban como extranjerizante sobre todo por tomar estéticas de Europa y EEUU.
Mientras que los absurdistas juzgaban a esta preocupacion realista de falta de
originalidad, de cierto tono melancélico propio del tango, la nostalgia, el barrio, asi lo
definia Gambaro:

Lo que buscamos en toda obra son las claves de nuestro tiempo y nuestro tiempo ya no
tolera un teatro entre duquesas y burgueses aburridos, o conflictos a nivel intrascendente
de pequefios fracasados. Si tuviera que definir lo que es el teatro argentino de vanguardia,
diria que es el esfuerzo de unos pocos autores o grupos de teatro por romper las formas
deterioradas del teatro naturalista, por reencontrar un teatro y una imagen nuestras por
encima de una transcripcion pedestre de la realidad... (Pellettieri, 2013:343)

Los vanguardistas bajo la impronta del Instituto Di Tella ponian el acento en la
originalidad, en la ruptura de la convencion. Un teatro ambiguo, contradictorio que
promoviera la reflexion, la interpretacion del espectador. Los éxitos en premios y
criticas no siempre fueron acompafiados por la recepcion del pablico que estuvo
limitado muchas veces a cierta elite que comprendia las convenciones del absurdo y
llegaba a interpretar las obras. Pero en este periodo el absurdismo no se extendio al
gran publico acostumbrado a puestas mas explicitas.

La polémica permanecié durante la siguiente década e implic6 un profundo debate
cultural, en lo que ambas posiciones coincidian era en la necesidad de modernizar la
escena teatral, pero para unos “lo mas importante eran las formas nuevas y otros
privilegiaron los contenidos nuevos...Fue éste uno de los pocos momentos en que en
nuestro campo intelectual teatral se discutié por qué, para qué, para quién, cOmo se
hacia teatro”. (Pellettieri, 2013:346). Segln sefiala Dubatti, con el realismo reflexivo en
la obra Nuestro fin de semana: “Cossa propone al espectador de clase media una vision
critica de la sociabilidad argentina e implicitamente la necesidad de cambio.” (Dubatti,
2012:158). Mientras que Gambaro también desde una critica a la sociedad propone
“una desarticulaciéon de ciertas formas propias de la vida argentina: selecciona
determinadas figuraciones del imaginario popular masculino...y los transgrede mediante
procedimientos parodicos propios de la poética del absurdo, de la postergacion infinita
del expresionismo kafkiano” (Dubatti, 2012:158-159).

A la vez también en la época se desarrollaba un nuevo modo de grotesco que se advirtio
en la famosa obra La nona de Roberto Cossa, pero también en otras como La fiaca de
Ricardo Talesnik o La valija de Julio Mauricio.
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2.4-Los 70: teatro y compromiso politico

El teatro y su relacion con las posibilidades de transformacién no sélo se pensé desde
los mensajes transmitidos, la generacion de espacios o la innovacion, sino también a
partir de bajar de los escenarios e ir con la actuacién al barrio, a la fabrica para otorgar
la posibilidad a sectores mas vulnerables socialmente de atravesar esta experiencia
artistica.

En nuestro pais podemos mencionar para la época el desarrollo de lo que se conoce
como teatro militante y los primeros esbozos de lo que Augusto Boal hizo en su corta
estancia en nuestro pais (1971-1974) bajo el nombre de teatro invisible.

En Argentina por los 70 diversos grupos de teatro salieron hacia los barrios populares,
villas de emergencia y fabricas. Entre los colectivos podemos mencionar al Grupo
Octubre del que formo parte Norman Briski. Se trataba de jovenes artistas que, junto a
militantes barriales, ofrecian un modo de teatro como resistencia a la dictadura del
General Ongania desde su identificacion con el peronismo. Segln sefiala Lorena
Verzero (2013), Briski ya era conocido por su destacada actuacion en la obra La fiaca
de Ricardo Talesnik con direccion de Carlos Gorostiza en 1967 lo que le habia otorgado
prestigio dentro del mundo actoral y fama popular por ello “la sola presencia del actor
favorecia la difusion del grupo y sus actividades” (:146).

El Grupo Octubre se plante6 como herramienta de transformacion social en momentos
de agitacion politica y donde el peronismo estaba proscripto. Desarroll6 sus actividades
de 1970 a 1974 y llegd a contar con nueve grupos que en forma simultanea
representaban obras para las poblaciones socialmente mas desfavorecidas.

Se tratd de un texto teatral mas directo y menos elaborado estéticamente, casi
panfletario dirigido a debatir y movilizarse por los problemas sociales y politicos del
barrio. Tal como sefiala Briski (2009), el objetivo consistia en crear con la gente del
lugar su “propia obra”, primero se investigaban las problematicas de la zona, a partir de
alli se realizaban dramatizaciones y se consultaba a los militantes de base en relacion a
la claridad del mensaje, posteriormente se hacia la obra y luego se realizaba una

asamblea con todos los presentes. Sostiene Briski:
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La asamblea para mi es la invencion mas sofisticada de los hombres. Es el mejor

momento después de una obra...Me parece que esa sofisticacion de discutir algo, de poder

hablar grupalmente, es el nivel mas alto que pueden conseguir las personas. 2
Si bien se trataba de un teatro integrado por actores, se representaba en el barrio las
problematicas de la gente y luego los vecinos participaban en la asamblea. Las
tematicas de las obras tenian que ver con problematicas cotidianas como la colocacién
de un semaforo en el Bajo Flores, la instalacion de cloacas, la resistencia ante la
amenaza de desalojo para la construccion de una autopista, el ingreso de una linea de
colectivo a una villa de emergencia en un barrio de Mar del Plata, entre otras
cuestiones. Sin embargo “cuando la situacion politica aparecia en primer plano -en
visperas del retorno de Perdn, por ejemplo, las situaciones domésticas dejaban el lugar a
los temas politicos” (Verzero, 2013:162).
Como detallaremos en profundidad en el Capitulo 4, para la misma época, Augusto
Boal vivid en Argentina, puso en escena diversas obras de fuerte critica social y junto al
grupo Machete desarroll6 el Teatro Invisible, una practica teatral que a partir de generar
situaciones teatrales sobre problemaéticas cotidianas en ambitos concurridos como
trenes, colas, el grupo de teatro se camuflaba entre la gente y generaba temas que
promovian el debate entre los presentes. Sin embargo a diferencia de otros grupos de la
época Boal no tuvo una afiliaciéon partidaria al peronismo o al comunismo, sino que
desde el marxismo, haciendo una alabanza a la libertad, a la creatividad y con musica y
baile al estilo brasilero planteaba la urgencia de trasformacion social. Esta mirada
desmarcada de plataformas partidarias generd algunas criticas sobre todo por parte del
grupo Octubre.
Otro grupo de la época también ligado al peronismo fue el Centro de Cultura Nacional
José Podesta, un colectivo cultural que funcion6 entre 1971 y 1974 y tuvo un
protagonismo importante en el apoyo a la campafia de Héctor Campora. Estaba
conformado por actores y musicos entre los que habia grandes figuras con
reconocimiento publico tales como: Juan Carlos Gené (quien en los inicios del colectivo
era presidente de la Asociacion Argentina de Actores), Laura Yusem, Marilina Ross,
Piero de Benedictis, Carlos Carella, Leonor Benedetto, Mauricio Kartun, Juan Enrique

“el Chango” Farias Gomez entre otras personalidades tales como Cecilia Thumin

28 Entrevista realizada a Norman Briski por Linari Victoria (17 de octubre de 2009), “Los artistas no
somos duefios de nada” en Miradas al Sur.
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(esposa de Boal) y Ricardo Talento (como veremos luego actual director del grupo de
Teatro Comunitario Circuito Cultural Barracas). Dentro del colectivo se generaron
debates y reflexiones que influyeron en las posteriores experiencias, tal como sefiala
Talento: “Todo el movimiento actual del teatro comunitario del cual soy referente es
una continuidad conceptual de la Podesta”?°,

El grupo, que llego a tener 40 integrantes, puso en escena un espectaculo que tenia dos
partes: Se viene el aluvidn...Sin segunda vuelta en clara alusion a las elecciones
presidenciales y el regreso del peronismo y Hacia la victoria total. Su segunda obra:
Fiesta de la victoria ya celebraba el éxito electoral. Las obras surgian de
improvisaciones colectivas y luego se realizaba una dramaturgia final a cargo de Juan
Carlos Gené y Oscar Rovito. Armaban sus espectaculos en zonas marginales y barrios
humildes de distintos puntos del pais, asi como también en grandes salas. Tenian gran
éxito de publico, tal como lo resefia Verzero: “La afluencia masiva de publico se debia
a dos motivos fundamentales: la adhesion de las bases al peronismo de ese momento y
la participacion de gran cantidad de figuras publicas en el grupo” (Verzero, 2013:179).
Sin embargo los medios de comunicacién nunca difundieron estas experiencias.
Ademas de lo teatral, la mdsica tenia un lugar protagonico con canciones que luego
formaron parte de la cultura popular como “Para el pueblo lo que es del pueblo” de
Piero. En julio de 1973 el grupo grabo6 en vivo el Cancionero de la liberacion en el
teatro del sindicato de Luz y Fuerza con tres recitales a sala llena. Sin embargo estas
experiencias permanecieron un breve periodo de tiempo, con la renuncia de Campora y
el viraje del peronismo hacia la derecha: “la continuidad de un colectivo como la
Podesta se revelaba conflictivo, tanto que no tardé en disolverse. “ (Verzero, 2013:180)
Este gran colectivo estaba formado por pequefios grupos teatrales muchos de los cuales
siguieron luego de la disolucion de la Podesta tales como la Comparfiia Argentina de
Comedias creada por Carlos Carella que ademas del montaje de obras también
inauguraron una novedosa modalidad teatral conocida como “Asados con teatro” una
experiencia que realizaban en instituciones barriales a lo largo de todo un domingo.
Con la idea de conectarse con sectores populares desde el teatro, las familias tenian
acceso a actividades ludicas, el asado al mediodia y por ultimo la obra de teatro que

finalizaba con una ronda de mate donde se charlaba sobre lo visto en la dramatizacion.

29 Palabras recogidas por Verzero, Lorena (2013) Teatro militante. Buenos Aires: Biblos.
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Otro de los grupos teatrales que estaban dentro de la Podesté era el grupo Cumpa en el
que participaron Mauricio Kartun y Ricardo Talento entre otros... Hicieron teatro de
sala, ademas de Teatro Periodistico a la manera de Boal®® y formaron parte de la
catedra de Historia Nacional y Popular en la Facultad de Ciencias Econdémicas de la
UBA cuyo titular era Horacio Gonzalez, alli el grupo teatral dramatizaba temaéticas
abordadas en la materia. Debido a las amenazas y el peligro que significaba seguir
actuando en 1976 este colectivo teatral se disolvio.

Otro de los grupos de la época fue Libre Teatro Libre creado en 1969 en el
Departamento de Teatro de la Universidad Nacional de Cérdoba. En torno a Maria
Escudero docente de la catedra de Practica Escénica se nuclearon algunos estudiantes
que conformaron un grupo que a diferencia de los otros grupos mencionados en este
caso la exploracion estética y la militancia politica iban de la mano. Vivieron el
Cordobazo y ello los marco, en la universidad se vivia un clima de efervescencia y con
Escudero se dedicaron a trabajar sobre creaciones colectivas. Realizaron obras teatrales
donde jugaban con el lugar del espectador y los actores. Y los fines de semana
organizaban “fiestas teatralizadas” con happening y tematicas particulares con las que
“recaudaban fondos para ver teatro en Buenos Aires” (Verzero, 2013:220). Al afio
siguiente los estudiantes querian seguir con esa dindmica, pero se les impuso trabajar
obras de autor y ante las protestas expulsaron a Escudero de la universidad y los
alumnos abandonaron la institucion. A partir de alli se conformo el grupo que continué
hasta 1975. En su exploracion estética Libre Teatro Libre comulgd con ciertas
expresiones del Di Tella, y en el plano internacional el Living Theater, Jerzy Grotowski
(con quien tomaron un seminario intensivo cuando el teatrista polaco viajo al Festival
Nacional de Cérdoba en 1971), Antonin Artaud, Erwin Piscator, Bertolt Brecht, entre
otros... Se oponian a la idea de teatro burgués, la de autor y la escena a la italiana para
dar lugar a concepciones mas corporales y experimentales, menos realistas. Lo que
como una renovacion del debate entre realistas y absurdistas recibio nuevamente las
criticas de los grupos de militancia peronista. Realizaron giras por Latinoamérica donde
visitaron Chile, Bolivia, Ecuador, Colombia, Per(, Venezuela. En 1973 viajaron a
Tucuman en una suerte de continuidad simbdlica del Tucuman Arde y luego de un gran
trabajo de investigacion estrenaron en 1974, la obra El fin del camino sobre la realidad

de los ingenios azucareros en Tucuman.

30 Esta modalidad teatral consiste en cuestionar desde la dramatizacion noticias publicadas en los medios
masivos. La describiremos con mayor profundidad en el Capitulo 4.
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Asi como Octubre tenia relacion con el Peronismo de Base, algunos miembros del
grupo Libre Teatro Libre participaban del PRT (Partido Revolucionario de los
Trabajadores) y Tucuman, justamente era el foco guerrilla revolucionaria. Verzero
(2013) tomando las palabras de uno de los miembros del grupo, Lindor Bressan,
sostiene que habia cierto tironeo entre la preocupacion estética de los grupos y la
urgencia politica de la guerrilla. A finales de 1974 presentaron la obra en Cérdoba, pero
los conflictos sociales los obligaron a levantar la funcion y partir, meses después, a
Venezuela donde realizaron una gira por todo el pais en 1975. Algunos miembros se
quedaron en Venezuela y otros regresaron al pais, pero tuvieron que exiliarse en los
afios posteriores con el golpe de Estado de 1976.

Otro de los grupos fue Once al Sur, formado en 1969 por Oscar Ciccone, Yaco Guigui
y Rubens Correa y Lucrecia Capello quienes se incorporaron luego. Un mes después de
su primer estreno Mira lo que te estd pasando la sala fue clausurada. Se tratd de una
excusa que encontraron las autoridades para impedir que se siguiera dando la obra. El
grupo, entonces, buscé actuar en el exterior y luego de un arduo trabajo salieron de gira
en 1971 a Centro América y EEUU donde permanecieron hasta 1972, alli tomaron
clases con un discipulo de Grotowski y le dieron a su formacion una impronta mas
corporal que completarian con la participacion en el Festival de Wroclaw en Polonia
donde establecieron contacto con el Laboratorio Teatral de Grotowski. La experiencia
le dio al grupo ademas de trabajo de laboratorio corporal un compromiso mayor con la
realidad politica (Verzero, 2013). Entre 1973 y 1975 estuvieron a cargo del
Departamento de Teatro del Centro Nacional de Artes en El Salvador, alli el grupo
realiz6 obras de teatro a partir narraciones de la gente del lugar que luego se debatian
en asamblea. También hicieron experiencias de Teatro Invisible al estilo de Boal con
quien tomaron contacto en Nueva York. Si bien el grupo no tuvo una afiliacion
partidaria, en su labor social trabajaron con militantes sociales entre ellos del Partido
Comunista Salvadorefio. En 1974 algunos miembros del grupo manifestaron su deseo
de regresar a Buenos Aires, segun resefia Verzero, asi lo manifestaba Rubens Correa:
“Acéd estaban pasando un montén de cosas. Yo sentia que me las estaba
perdiendo...estuvimos en veinte paises y podriamos haber seguido asi...y yo no queria”.
Al regreso a Buenos Aires a mediados de 1975, a pesar de ser conocidos por su trabajo
en el exterior, su fractura interna y la tensién politica vivida por aquellos afios impidid

la continuacion del grupo.
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Cierto estilo de estos grupos teatrales comulga con los grupos de Teatro Comunitario y
Teatro del Oprimido y por tanto podriamos afirmar que ha servido de antecedente o
inspiracion para las producciones teatrales que analizaremos en los siguientes capitulos.
Un elemento central es la presencia de la musica y los coros tipicos también de la
escena teatral comunitaria. Lorena Verzero (2013) describe una escena de El fin del
camino del grupo Libre Teatro Libre donde los actores abandonaban los elementos
propios de cada personaje miraban al pablico, tomaban su cafia y cantaban a capela una
cancién que invitaba a la lucha, luego se producia un silencio y los actores golpeaban
su cafia contra el suelo produciendo un ritmo que va in crescendo. La interpelacion al
publico, el uso del elemento cafia como parte de la realidad usada en la construccion de
la ficcion, el canto en grupo, el protagonismo del pueblo y la lucha desde la
organizacion colectiva son recursos que utiliza el Teatro Comunitario y, como veremos
luego, se puede ver en escenas de obras tales como El Fulgor Argentino del Grupo de
Teatro Catalinas Sur o Alimento desbalanceado del Grupo de Pompeya. Otro de los
ingredientes que comulga con las formas de teatro en la comunidad tiene que ver con
desligase de las obras de grandes textos para incursionar en creaciones colectivas que
privilegian lo corporal, el canto colectivo y la idea de teatro pobre a partir de crear
imagenes draméticas desde lo metonimico donde la parte (en este caso la cafia) remite
al todo; siguiendo los lineamientos de Grotowski y Barba. Por su parte habia en estas
expresiones una preocupacion por romper con el teatro tradicional para recuperar el
lado festivo de la expresion teatral, su forma ritual donde se interactia con el pablico
como vimos en las experiencias de las fiestas teatrales o los “Asados con teatro”. Al
igual que las dos expresiones teatrales que analizaremos en los Capitulos 3 y 4, las
obras de los grupos no eran de autor, sino solian partir de las necesidades y
problematicas que expresaba la gente del barrio y luego se debatia la dramatizacion en
la asamblea final o la ronda de mate. También el uso de los espacios como la calle, la
fabrica, la escuela y las tematicas de las obras abocadas a los problemas locales
guardan similitud con las expresiones de Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.
Por altimo la urgencia de un teatro que tematizara sobre los problemas sociales para su
transformacion establece una similitud con los propositos de las expresiones de Teatro
del Oprimido.

De hecho, como hemos visto, uno de los referentes mas importantes del Teatro
Comunitario, Ricardo Talento, participd del Grupo Podesta y Cumpas. Mientras que

Adhemar Bianchi, director del grupo de Teatro Comunitario pionero, Catalinas Sur,
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también participaba en Uruguay de experiencias de teatro militante donde realizaba
escenas de teatro de agitacion en fabricas y en los barrios desde su militancia en el
Frente Amplio. Ademas Boal que venia de una larga experiencia de teatro militante en
Brasil junto al grupo Arena, vivid por esos afios en Argentina y algunas de sus técnicas
teatrales como el Teatro Invisible o Teatro Periodistico fueron gestadas en esos afios
convulsionados.

Desde luego estas experiencias como las que veremos luego tienen en comun su
compromiso con la realidad politica, aunque los modos de expresion en las
experiencias posteriores no tenderan a lo panfletario, a la respuesta Gnica sino mas bien
a la reflexion y la construccion colectiva. Ademas estos modos de teatro militante
guardan una diferencia fundamental con los grupos de Teatro Comunitario y Teatro del
Oprimido que analizaremos en los Capitulos 3 y 4: son los actores los Unicos que
ejercen la actividad teatral. EI publico da ideas, debate, toma contacto con los actores,
pero no pone el cuerpo en la dramatizacion, sino que permanece ausente de la
expresion teatral. Esto se rompe en el teatro de vecinos para vecinos como los
protagonistas llaman al Teatro Comunitario y en el Teatro del Oprimido donde el
espectador pasa a ser espect-actor (pone el cuerpo en escena para presentar alternativas
a la situacién de opresion planteada).

A partir de 2001 y en el marco de un contexto social de crisis econdmica e institucional,
el actor Norman Briski retom6 su trabajo en el teatro social y comenzé a alternar su
trabajo profesional con el teatro en barrios desde Brazo Largo, un grupo con el que hizo
durante algunos afios obras en barrios obreros, villas de emergencia y fabricas
recuperadas. Nacido de su vinculacion con las Madres de Plaza de Mayo, su nombre se
debe a la idea de solidaridad (tender una mano, un “brazo largo™).

Desde las problematicas y la vinculacion con los propios protagonistas de esos
espacios, el grupo realiz6 un modo de teatro anclado en la experiencia en el lugar y
desde una tarea colectiva. De este modo, segun sefialaba su director, la expresion teatral
mas que un entretenimiento se constituye como una herramienta para producir cambios
en la sociedad. Con todas las dificultades que ello implica a la hora de pensar el rol del

actor. Tal como manifiesta Briski:

En la Argentina es muy dificil armar un elenco con actores para un trabajo solidario y
comprometido. Me parece que se distorsiona la esencia del actor, que es la creatividad
asociada con la movilizaciéon social. En ese sentido, se hizo extremadamente dificil
vertebrar, hace tres afios, el grupo ‘Brazo Largo’. El esfuerzo hoy es mucho mayor, pero
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sigue siendo absolutamente gratificante dramatizar con la comunidad a partir de lo que
uno escucha, ve y siente.*

Volviendo al periodo analizado, podemos sostener que durante los afios 70 se
difundieron las concepciones artisticas e intelectuales sumamente ligadas al
compromiso politico y la transformacion social, y una puesta teatral mas ligada al ritual
colectivo y la cercania con el publico en total cuestionamiento al teatro burgués. Se
difundio la obra teatral de Antonin Artaud y Gerzi Grotowski quien, como sefialamos,
viajo en 1971 a Argentina.

Pero ademas circularon concepciones teatrales del Open Theatre (fundado por Joseph
Chaikin ex actor del Living Theatre de Nueva York) sus textos teatrales Viet Rock y
America Hurrah fueron representados en Buenos Aires por el Equipo del Teatro Payro
bajo la direccion de Jaime Kogan y por el Grupo Nuevo Drama con direccién de Carlos
Gandolfo. En 1970 Lee Strasberg, uno de los mas reconocidos formadores del Actor's
Studio, dio un curso en la sala Casacuberta del Teatro Municipal General San Martin
que, segun resefia Pelletieri (2003), cambié el modo de interpretacion del sistema de
Stanislavski que se hacia en el pais. Se cred la revista teatral Teatro “70 que dio a
conocer los trabajos de Grotowski, Eugenio Barba, el Living Theatre, Richard
Schechner y el “teatro de guerrilla” y “teatro campesino”.

Por su parte la escena teatral no estuvo exenta de la censura propiciada por los
sucesivos gobiernos militares, y ya a partir de finales de 1973 de la accion de la Triple
Ay la ultima dictadura civico-militar. Vimos cémo los grupos de teatro militante se
fueron desarticulando a partir de 1974. En la escena teatral independiente un caso
emblematico de ello fue la obra El sefior Galindez de Eduardo Pavlovsky. Ya alejada de
las vanguardias de los 60 y con un estilo mas realista, la obra se centra en dos
muchachos que hablan cotidianamente de su trabajo como si fuera algo corriente y le
estan por ensefiar “el trabajo” a un tercero y cuando aparecen dos mujeres con la que
“van a practicar” se devela, entonces, que éstos eran torturadores y “su trabajo” la
tortura. A partir de esta pieza, Pavlovsky escribio toda una serie de obras en la que
indagaria sobre la subjetividad de los torturadores, las contradicciones de hombres
capaces de hablar con mucho carifio con su familia y luego ejercer la tortura. Estrenada
en 1973 en el teatro Payré tuvo mucho éxito nacional e internacional, pero el teatro

sufrio un atentado en noviembre de 1974. Otra de sus obras, Telarafias, fue prohibida

31 En Alonso, Gustavo (2004). “El jubilo del Teatro popular”, La Pulseada N°19.
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en 1977. Pavlovsky sufri6 un intento de secuestro en 1978 del que se salvd
milagrosamente y finalmente debi6 exiliarse. También lo hizo Norman Briski quien el
mismo afio del atentado al teatro Payro le exploté una bomba en su casa, lo mismo
sucedid en 1975 en el teatro donde Nacha Guevara estaba por estrenar Las mil y una
nachas. Muchos artistas fueron amenazados de muerte; gran cantidad de obras
censuradas, de salas cerradas; muchos actores, directores, dramaturgos partieron al
exilio y otros fueron desaparecidos.

La efervescencia expresiva de los afios precedentes fue silenciada y el movimiento
teatral se fue replegando. En 1969 cerr6 sus puertas Nuevo Teatro y el Teatro del
Pueblo con la muerte de Lednidas Barletta. La represion y la severa crisis econémica
del pais a partir de 1975% con el impacto del “Rodrigazo” hicieron que muchas salas
teatrales tuvieran que cerrar sus puertas. La necesidad de permanecer invisibilizados por
la represion, hizo que muchos artistas comenzaran a trabajar en estudios creados en

casas viejas, en locales sin carteles.

2.5- Vuelta a la democracia

La apertura democratica, encontr6 muy pocos teatros. Sin embargo el mapa urbano en
Buenos Aires fue recuperando poco a poco Sus espacios, gracias entre otros al
movimiento de Teatro Abierto.

Los ciclos de Teatro Abierto nacieron en plena dictadura por la necesidad de un grupo
de autores de revitalizar la dramaturgia argentina y lograr modos de expresion en
momentos de censura. Los teatros oficiales no tenian obras de autores nacionales
contemporaneos. EI movimiento convocé a autores, actores y sobre todo tuvo el apoyo
de un puablico necesitado de libertad de expresion. Para la primera edicién contaron con
21 autores, 21 directores y 150 actores. Comenta uno de sus mentores, Osvaldo Dragin:

En 1980 en medio del terremoto desatado por la dictadura militar del 76, comenzaron a
aparecer pequefios circulos, algin estreno, alguna obra, algun intento de recrear grupos
teatrales. Algunos autores nos reuniamos en nuestras casas (era o mas seguro) para
contarnos cosas, para leernos...A alguien se le ocurrié decir que el autor argentino no
existia. No sé por qué nos pusimos tan furiosos...Ahora pienso que fue un pretexto. Tal

32 E] “Rodrigazo” se llamo al ajuste propiciado por el plan econdémico elaborado por el entonces ministro
de economia del gobierno de Isabel Perdn, Celestino Rodrigo considerado como uno de los ajustes mas
grandes de la historia del pais. Rodrigo produjo una fuerte devaluacion lo que tuvo como consecuencia
una brutal inflacion que trajo subida de precios en los productos basicos y servicios, desabastecimiento,
entre otras cuestiones...
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vez descubrimos en ese momento del 80 que ya era tiempo de unir las islitas flotantes en
un continente.®

Asi se reunieron en principio autores y luego se sumaron directores, actores, masicos,
escenografos, técnicos. Continua Dragun: “Creo que el objetivo profundo fue volver a
mirarnos a la cara, sin vergiienza... Y cuando a la primera reunion que llamamos
vinieron mas de cien personas...senti que habiamos atravesado el espacio del miedo.”*

Sostiene Villanueva Cosse protagonista del ciclo:

Me acuerdo el panico que tenia en el escenario el dia del estreno y de pronto
comenzamos a sentir que el pablico era papa nuestro, habia un clima méagico, aqui hubo
algo que empez6 a transformar el pablico en duefio del espectaculo®.

Teatro Abierto, cre6 una idea de comunion entre actores y publico, una suerte de
refugio que contrastaba claramente con las politicas represiva de esos afios. Aunque la
frontera entre actores y publico era clara (a diferencia de las expresiones teatrales del
Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido que analizaremos en los siguientes
capitulos) se respiraba un clima de union particular potenciado por la situacion de
violencia institucional. Ello se advertia, sobre todo, en la relacion entre los actores,
donde como analiza Villagra (2013) mas alla de la urgencia en la realizacion de las
producciones teatrales habia un “permanente estado de asamblea” que superaba las
divisiones politico- partidarias de sus integrantes: “Los unia la practica del trabajo
colectivo, del ejercicio de la solidaridad, la cooperacion y la unidad de accidn, en contra
de la dictadura” (:4) y este trabajo colectivo lograba anteponerse al miedo que sentian
los participantes en plena dictadura militar. Sostiene Villanueva Cosse:

Todos teniamos miedo, algunos mas otros menos y no por ser mas 0 menos cobardes sino
mas 0 menos concientes. Nos hizo politicos el teatro y la situacion del pais. Entendimos
gue podiamos formar parte de un colectivo que no iba a hacer la revolucién, pero si
colaborar en cambiar las cosas. De ahi la idea de gesta... Fue una experiencia muy
especial, en Teatro Abierto nunca se hizo una votacion, pero no porque un reglamento lo
impidiera, sino porque habia un espiritu de grupo muy particular donde se rechazaba o se
aprobaba por unanimidad.

Los ciclos de teatro se llevaron a cabo de 1981 a 1985. Del primer ciclo podemos
nombrar a autores de trayectoria como Aida Bortnik, Roberto Cossa, Osvaldo Dragun,
Griselda Gambaro, Carlos Gorostiza, Ricardo Halac, Eduardo Pavlovsky, Carlos
Somigliana, Oscar Viale, entre otros...Comenzaron el 28 de junio de 1981 en el Teatro

del Picadero, una sala recién inaugurada y la convocatoria desbord6 las previsiones.

3 Dragun, Osvaldo, “Como lo hicimos”, www.teatrodelpueblo.org.ar

3 [dem.

35 En Charla Teatro y Dictadura: 40 afos del golpe civico-militar, 35 afios de Teatro Abierto, 21 de
marzo de 2016 en el Centro Cultural de la Cooperacion.
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Una semana después, un comando ligado a la dictadura incendi¢ las instalaciones de la
sala. Segun relata Osvaldo Dragun: ... bajo la llovizna de esa madrugada nos fuimos
reuniendo todos, ante las ruinas del teatro. Era nuestro teatro. Y la llovizna nos corria
por los ojos. Como habiamos recuperado la vergilienza no tuvimos vergiilenza de
llorar”.3®

Desde la Fundacion Somigliana, reflexionan: “al igual que el publico, los militares
habian advertido que estaban en presencia de un fendmeno mas politico que teatral”. *’
A partir de este incidente se desplegaron muestras de solidaridad: més de veinte salas se
ofrecieron para continuar el ciclo, pintores reconocidos donaron cuadros para recolectar
dinero y personalidades importantes de la cultura como Jorge Luis Borges, Ernesto
Sabato y Adolfo Pérez Esquivel expresaron su adhesion. Como en otras ocasiones ya
sefialadas, la censura estimulé ain mas la asistencia de un publico que tomé el espacio
teatral como un modo de protesta. Asi llenaron las funciones en el teatro Tabaris, un
teatro comercial con el doble de capacidad donde continud el ciclo. Y al canto de
“Buenos Aires, Buenos Aires no es un flan/Buenos Aires no es un flan porque tiene Su
cultura/Si usted quiere que no muera, / caramba/hay que matar a la censura, caramba’3®
publico y artistas renovaron el ciclo durante cinco afios consecutivos.

Sostiene Raul Serrano: “Teatro Abierto fue un trabajo desalienado y desalienante no
nos pagaba nadie, trabajabamos hasta las 3 0 4 de la mafiana, arriesgadbamos nuestra
vida, poniamos lo mejor y nos sentiamos maravillosos, porque ese es el verdadero

trabajo creador”®,

Y agrega una espectadora del ciclo: “Nosotros también nos
sentiamos parte... Yo estuve viendo Gris de Ausencia cuando a la madrugada pasé el
incendio del teatro y me fui a la puerta del Picadero. La gente llegd antes que los
organizadores del ciclo.*°

Teatro Abierto dio lugar a la expresion en tiempos de dictadura, la posibilidad de
reunion, al trabajo colectivo entre las distintas disciplinas teatrales, pero ademas
emergio como constructor de una nueva identidad ligada al trabajo colectivo y creador
gue se encontraba soterrada por los afios de represiéon. Y desde luego estimuld la

formacion de nuevos autores, directores y actores.

3 Dragtin, Osvaldo, “Cémo lo hicimos”, www.teatrodelpueblo.org.ar

3" Fundacion Somigliana, “Teatro Abierto”, en www.teatrodelpueblo.org.ar

38 Canciones de Teatro Abierto en www.teatrodelpueblo.org.ar

39 En Charla Teatro y Dictadura: 40 afios del golpe civico-militar, 35 afios de Teatro Abierto, 21 de
marzo de 2016 en el Centro Cultural de la Cooperacion.

“0 fdem.
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Segun sefiala Roberto Cossa, durante las dictaduras de las décadas del 60 y el 70 el
teatro argentino sufrid no tanto la censura explicita como el terror, lo que obligd a
muchos a exiliarse y los que permanecieron debieron aplicar la autocensura, un
sentimiento de repliegue interno que hizo explosion a partir de los ciclos de Teatro
Abierto.

En aras de desmitificar el ciclo teatral que ha pasado a la historia como un hito heroico,
Verdnica Perera (2016) plantea ciertos limites a su politicidad que se advierten en que
mantiene las caracteristicas del teatro convencional: permanece la distancia entre
actores y espectadores; no sale del espacio teatral para incursionar en espacios abiertos,
“no redistribuyd roles ni competencias como espacios de expresion novedosos 0
alternativos para no teatristas ... ni el guion ni la direccidon se colectivizaron o se
horizontalizaron.” (:6). Mdas bien se sostuvo un modo teatral ligado al teatro
independiente con obras de autor, limitadas al espacio de la sala y una clara division de
roles. Aspectos que veremos que son problematizados e incorporados en parte por el
Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido.

Sin embargo, sostiene Perera, Teatro Abierto abrio la posibilidad de realizar un modo
asambleario y horizontal de hacer teatro “formando comunidad a partir de la praxis, del
hacer-en-comun, lejos de cualquier identidad escencializada y homogeneizante” (:11).
Una practica comunitaria que tomara protagonismo a partir de la crisis social, politica y
econdmica del 2001, momento en el que el Teatro Comunitario adquiere su caracter
“desmesurado” y multiplica en los mas de 50 grupos que hay en la actualidad y el
Teatro del Oprimido comienza a desarrollarse en nuestro pais.

El 10 de diciembre de 1983 asumia el presidente Raul Alfonsin luego de siete afios de
dictadura militar y terrorismo de Estado que habia concluido con 30.000 desaparecidos.
En un mensaje al Congreso de la Nacion, Alfonsin aseveraba: “los objetivos
fundamentales del gobierno constitucional se encuentran en los &mbitos cultural, social
y politico” (Madoery, 1990:62). Ello de alguna manera sign6 las ideas politicas del
gobierno centradas en la consolidacion de la democracia, la libertad de expresion, la
promocion de espacios culturales. Pero el gobierno de Alfonsin heredaba un pais
sumido en una deuda externa monstruosa contraida durante los afios de dictadura, un
tejido social mermado por afios de autoritarismo y una fuerza militar que conservaba su

peso institucional.
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El gobierno radical paso por vaivenes en lo econémico y politico, en su relacién con los
distintos actores sociales y la hiperinflacion de 1989, por algunos considerada como un
“golpe de mercado”, determind su salida anticipada del gobierno.

Es de destacar la realizacion a los juicios a la Junta Militar, y la formacion de la
CONADEP (Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas) que escribieron el
informe conocido como Nunca mas. Al tiempo que los levantamientos militares de
Semana Santa y Villa Martelli, pusieron fin a estos juicios bajo las leyes de Punto Final
y Obediencia Debida.

Por lo tanto, con la memoria trunca e inestabilidad en la economia, si el primer
gobierno democratico vislumbré en los primeros afios imaginarios ligados a la
necesidad de expresion estas significaciones poco a poco se fueron desplazando hacia
preocupaciones ligadas a un repliegue hacia el interior de la economia familiar
(inflacion, planes econdmicos, trabajo). Mas que de ciudadania se comenzé a hablar de
la necesidad de privatizar los servicios para “modernizar” el pais cuestiones que
allanaron el camino para las politicas neoliberales que realizaria el menemismo en la
década posterior: “los noventa habian comenzado antes en la Argentina” (Wortman,
2002:331).

En el ambito cultural Ana Wortman (2002) sefiala que en esos afios los espacios ligados
a la cultura constituyeron uno de los principales escenarios de reflexion y elaboracién
de la nueva etapa politica del pais. Fue el ambito de expresion de intelectuales de
diversas corrientes politicas, de artistas que recuperaban la voz luego de afios de
censura y terror. La ciudad de Buenos Aires vivio el nacimiento del Programa Cultural
en Barrios en 1984 que permitié el acceso gratuito a distintos talleres en los barrios de
la capital. En 1993 el grupo Catalinas Sur consiguié incorporarse al programa
obteniendo subsidios para la realizacion de sus talleres que contribuyeron al
crecimiento del grupo.

El Programa Cultural en Barrios experimento un auge durante aquellos afos, luego fue
descuidado en la época menemista. No obstante resurgié durante el gobierno de Anibal
Ibarra en la ciudad y volvi6 al abandono a partir del 2008 cuando asumi el gobierno de
la ciudad Mauricio Macri. Sin embargo, el programa con sus mas de 1200 talleres en
toda la ciudad, mas alla de los vaivenes econdémicos y politicos, se fue sosteniendo a lo

largo de los afios a partir de una tarea voluntarista y perseverante de sus docentes*.

41 En asamblea realizada en marzo de 2012 para el comienzo del afio lectivo en el Centro Cultural
Pugliese del barrio de Villa Crespo los docentes explicaban a los alumnos que no se les acreditaba el
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Si los ochenta se conoce como la “década perdida” (Azpiazu, 1991), no podemos
sostener esta expresion para pensar el &mbito cultural. Durante la época podemos
sefialar la presencia de numerosos festivales de musica, teatro, danza en los espacios
publicos. Ademas de la organizacién de nuevas compaiiias teatrales, tal como sefiala
Dubatti (2011), se desarrollé una gran produccién teatral con una diversidad de
teméticas desde propuestas mas intimistas hasta la reconstruccion de la memoria,
pasando por propuestas que utilizaban la comicidad. Y como la dictadura habia opacado
todos los espacios “produjo una situacion de orfandad absoluta y lo que vino después lo
hizo aceptando que no habia ningin modelo de paternidad. Se habia producido un
vacio, habia que atacar como se pudiera y sobrevivir” sefiala Ricardo Bartis*?. Ademas
el Teatro General San Martin tomd un nuevo impulso y se desarrollaron grupos
teatrales que desde una necesidad de expresion o como una postura ideoldgica frente a
las propuestas comerciales, tomaban las calles.

Surgid, por entonces, el Mo.Te.Po. (Movimiento Teatro Popular) que nucleaba a
diversos grupos de teatro callejero entre ellos, Los Calandracas que se congregaron para
esa época y de alli formaron posteriormente el Circuito Cultural Barracas y el Grupo de
Teatro Catalinas Sur. EI movimiento tuvo vigencia hasta 1989 y posibilito el encuentro
e intercambio entre los grupos. Asi lo contaba Adhemar Bianchi, director del Grupo
Catalinas Sur:

En principio nosotros integrabamos el Mo.Te.Po. que era mas que nada un movimiento
que terminada la dictadura sali6 a hacer teatro en la calle. Estaba el grupo Dorrego,
Diablomundo, Arco Iris Enojado, Informe de Mujeres, Los Calandracas. Eramos cerca de
10 grupos que nos fuimos encontrando en plazas, entonces creamos en movimiento de
teatro popular. Después en la medida en que es muy dificil mantener un grupo en la calle,
es que muchos grupos fueron desapareciendo. Seguimos en contacto con Los Calandracas
que luego empezaron una politica de teatro muy parecida a la nuestra, es nuestro grupo
hermano y a partir de estos dos grupos el nuestro y el de ellos, comenzamos un planteo de
multiplicar.*?

Durante este periodo lo politico y lo econdmico parecian tambalear, eran objeto de
negociaciones y muchas veces de progresivas renuncias (desde el Juicio a las Juntas, las

politicas sociales, el bienestar econdémico). Se hacia evidente, entonces, el

sueldo desde finales de 2011 y realizarian festivales en la calle, pero no dejarian de dar clase porque su
lucha estaba centrada en la continuacion de los talleres y la actividad artistica,
http://centrosculturaleslucha.blogspot.com.ar

42 Citado en Dubatti, Jorge (2011) “El teatro argentino en la Posdictadura (1983-2010)”, revista digital
Stichomythia, Universidad de Valencia.

43 Testimonio en entrevista realizada.
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incumplimiento de aquello que anunciaba Alfonsin en su campaiia electoral: “con la
democracia se come, se educa, se vive”.

Sin embargo en lo cultural, el periodo alfonsinista, dejo una semilla importante en el
desarrollo de la actividad artistica. A continuacion veremos la década del 90 y la
construccion de una nueva cultura que logré posicionarse como hegemonica a tal punto
que se la llamo la “cultura menemista”. Sin embargo tal como sostiene Raymond
Williams (Williams, 1977) el proceso cultural nunca esta acabado, y por los resquicios
de unas précticas que legitimaron las politicas neoliberales se construyeron otros modos
de pensar a la cultura que dieron lugar, entre otras cuestiones, a la creacion de la Ley
Nacional del Teatro (1997).

2.6-Salvese quien pueda

Los afios 90 estuvieron signados por la profundizacion del programa neoliberal iniciado
en la dictadura civico-militar. Este nuevo paradigma tomé fuerza en el mundo con la de
la politica econdmica implementada por Margaret Thatcher en Reino Unido, Ronald
Reagan en EEUU, la caida del muro de Berlin y con ella del bloque socialista y la
configuracion de una hegemonia capitalista en Occidente. En nuestro pais durante las
dos presidencias de Carlos Saul Menem, tal como sefiala Domingues (2009), el Estado
se puso al servicio de las grandes corporaciones y aplicé una revision fiscal y politicas
monetarias estrictas (el famoso “uno a uno”). La desnacionalizacion de la economia, la
apertura a las importaciones, las privatizaciones (desde servicios hasta recursos
naturales)*, la flexibilizacion laboral promovieron una fuerte concentracion de capital y
tiraron por tierra el Estado de bienestar. Asi quebraron industrias y crecid la
desocupacion. A la vez se cerraron aquellos ramales ferroviarios que no eran rentables
(desde una idea de transporte como negocio en vez de como servicio). Y quedaron
pueblos a los que el cierre de las fabricas o del tren que pasaba por alli los convirtio en

lugares despojados, casi en poblaciones “fantasmas” (luego veremos en especial el caso

4 Las privatizaciones estuvieron a cargo de José Roberto Dromi y Marfa Julia Alsogaray. Estan
consideradas una de las mayores privatizaciones en el mundo donde el Estado se redujo a su minima
expresion al poner en manos privadas: la petrolera YPF, Aerolineas Argentinas, Entel, gas del Estado, La
Caja Nacional de Ahorro y Seguro, Obras Sanitarias, los aeropuertos, correo, la energia eléctrica, la
seguridad nacional, dos plantas siderrgicas, el Mercado de Hacienda de Liniers, las radios, los canales
de television, las carreteras, los ferrocarriles. Por su parte las empresas adjudicatarias se vieron
beneficiadas con el monopolio de los servicios que administraban (Entel, 1996).
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del pueblo de Patricios, que vivié una profunda transformacién a partir del Teatro
Comunitario).
Con respecto a la politica de Derechos Humanos, se produjo un gran retroceso, el
gobierno del presidente Menem decreto el Indulto que sumado a las leyes de Punto
Final y Obediencia Debida durante el gobierno de Alfonsin terminé de tirar por tierra
los intentos de juzgar a los responsables por el terrorismo de Estado. Esta situacion
junto a los problemas sociales y econémicos cred un sentimiento de aporia o sin salida
generalizada (Entel, 1996).
Fue por esos afios que en un barrio como Barracas muy golpeado por los efectos de las
politicas neoliberales sobre todo por el cierre de fabricas y la creciente pauperizacion de
la poblacion, nacia el Circuito Cultural Barracas que, para sorpresa de sus integrantes,
tuvo una gran convocatoria. Asi manifestaban la situacion desde sus letras: “Lucia fue
operaria de una fabrica o cuidd hijos ajenos/Hoy anda con carro carboneando/para
ganarse el puchero/con sus seis hijos a cuestas/y un destino negro, negro. (Obra
Zurcido a mano)
Los imaginarios de la era menemista tan claramente definidos con la frase “salvese
quien pueda”, estaban ligados en forma mayoritaria al individualismo, la pérdida de
lazos sociales, la frivolidad, al consumo, la apolitica, la resignacién. Como indica Ana
Wortman:
El gobierno menemista tuvo la enorme capacidad de instalar un nuevo imaginario en la
Argentina en torno a qué se debe entender como moderno y adaptado a los nuevos
tiempos y qué modelos sociales o culturales forman parte de un pasado ya muerto.
(Wortman, 2002:334).
Por lo tanto aquello moderno era lo que provenia de las empresas privadas y no del
Estado, lo que aspiraba a ser como lo de los paises “desarrollados”, incluso se valoraba
la posibilidad de acceder a objetos importados sin tener en cuenta que ello estaba
produciendo la desindustrializacion del pais. A la vez, coincidiendo con un discurso
global que promovia el fin de las ideologias, aparecian como obsoletas aquellas ideas
ligadas a la transformacion.
En cuanto al proyecto de pais se valoraba esta particular “modernizacion” y la
estabilidad cambiaria, despreciando las terribles consecuencias sociales que ello
producia. La cultura tambien sufria las consecuencias del neoliberalismo, sin politicas

culturales y victima de una fuerte reduccion presupuestaria. Consecuente con la
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progresiva mercantilizacion de los espacios y el abandono de politicas de apoyo a la
cultura, se fueron cerrando los cines de barrio, al igual que salas teatrales.

Hacia el final del mandato menemista, la Asociacion Argentina de Actores junto al
Movimiento de Apoyo al teatro (MATe) creado en 1995 por iniciativa de Alejandra
Boero y conformado por actores, dramaturgos y directores, realizaron una serie de actos
y protestas con el fin de luchar por una politica cultural donde “el teatro fuese valorado
como espacio de intercambio, reflexion y crecimiento de creadores y espectadores™*®

En un acto de gran convocatoria frente al teatro San Martin exclamaban:
Politicos: Basta de verso, llegé el tiempo de la poesia. Los artistas nos sentimos
defraudados por la falta de interés real de los partidos, sus lideres y sus asesores, en el
tema _cultural. A la mayoria de los politicos la cultura les es ajena; para algunos es una
enemiga.
Finalmente en 1997 lograron la sancion de la Ley Nacional de Teatro N° 24.800 que
creo el Instituto Nacional del Teatro (INT) para el fomento y apoyo a la creacion teatral
en todo el pais. En el &mbito portefio, a este organismo se sumé en Buenos Aires el
Instituto para la Proteccion y Fomento de la Actividad Teatral no oficial de la Ciudad
de Buenos Aires (Proteatro) en 1999. Ambos organismos otorgan subsidios a la
actividad teatral, en el caso de Proteatro ello se consiguid gracias a un compromiso que
las organizaciones promotoras de la Ley establecieron con las primeras autoridades
electas de la Ciudad Autbnoma de Buenos Aires*®. Tanto el Instituto Nacional de
Teatro, como Proteatro otorgan subvenciones a muchos grupos de Teatro Comunitario.
También se desarrollaron nuevos espacios en escuelas de teatro como EI Excéntrico de
la 18 de Cristina Banegas inaugurado en 1986 y Andamio 90 creado por Alejandra
Boero, los primeros de una serie de experiencias teatrales que proliferarian en la década
siguiente. Se recuper0 el antiguo Teatro del Pueblo y en esta configuracion de nuevos
espacios al teatro independiente, se le sumd el teatro under en distintos espacios como
el mitico Parakultural o Babilonia. A su vez hay que sumar la consolidacion del Centro
Cultural Ricardo Rojas inaugurado en 1985 como espacio de la cultura under a partir de
las expresiones de Batato Barea, Alejandro Urdapilleta y Humberto Tortonese o Los

Macocos.

45 www.mate.net.ar

4 En la reforma constitucional de 1994 se establecio un gobierno auténomo para la ciudad de Buenos
Aires que se eligié en 1996 y una Constitucidn propia sancionada en el mismo afio. Fuente:
www.buenosaires.gov.ar
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También se desarrollaron festivales internacionales, el principal fue el Festival
Internacional de Buenos Aires (FIBA) en 1997. Ademé&s se produjo la visita de
numerosos teatristas como es el caso de Eugenio Barba y el Odin Teatret quien vino por
primera vez a la Argentina en 1986, 1987 y en varias ocasiones en la década del 90. El
creador de la antropologia teatral, ademas de la presentacion de sus obras, dio
seminarios y desarroll6 jornadas de intercambio sobre este modo teatral mas corporal y

arraigado en las identidades culturales que dejo huella en la escena local.

2.7-Protagonismo ciudadano: la necesidad de hacer

Como sefialamos, la década del 90 ademas de las politicas econdmicas y el opacamiento
de la cultura, también fue un tiempo en que se dio marcha atras a los intentos de juzgar
a los militares participantes de la dltima dictadura. A las Leyes de Punto Final y
Obediencia Debida sancionadas en el gobierno de Alfonsin, se sumo el Indulto que
dejo libres a los militares que habian sido juzgados.

Pasados los tiempos de manifestaciones y protestas, parecia que el tema se vivia ya con
resignacion. Sin embargo como la memoria es algo que perdura y que tarde o temprano
sale a relucir, afios después, en el 2000, un grupo de artistas junto a las Abuelas de
Plaza de Mayo creaba Teatro por la Identidad.

Como un intento por sensibilizar a la sociedad y contribuir a devolver la identidad de
los chicos apropiados en la ultima dictadura, realizaron un primer espectaculo en el
teatro Ricardo Rojas, con un éxito inusitado. La obra A propésito de la duda basada en
testimonios de HIJOS (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el
Silencio), Abuelas y Madres de Plaza de Mayo, se estrend bajo la direccion de Daniel
Fanego el 5 de junio de 2000. Pensado para cinco funciones, la gran recepcion que tuvo
hizo que realizaran funciones dobles y luego trasladaran el espectaculo al Centro
Cultural Recoleta donde estuvo hasta fines de noviembre de ese afio. Segin narra
Patricia Devesa (Dubatti, 2003) el espectaculo fue visto por 8000 espectadores y ese
afio siete jovenes recuperaron su identidad.

En una carta de Daniel Fanego leida por Valentina Bassi en la apertura del segundo
ciclo expresaba: “Teatro por la identidad nos devuelve nuestra condicion de juglares de
nuestra gente, testigos de la memoria de nuestro pueblo, de nuestra memoria. Nos
dignifica. Nos retne...nos encuentra” (Dubatti, 2003:396). De esta manera los artistas

involucrados sentian recuperar su rol social.
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“El teatro es nuestra herramienta para cumplir con una funcién que consideramos
esencial: actuar para no olvidar, actuar para encontrar la verdad”, sostienen los que
desde ese entonces se constituyeron como un grupo de artistas comprometidos con la
reconstruccion de la memoria.*’.

Para 2001 decenas de espectaculos se realizaron en veinticinco teatros con méas de
treinta mil espectadores. Ese afio setenta chicos se acercaron a Abuelas de Plaza de
Mayo para preguntar por su identidad, asi solicitaba Daniel Fanego en la apertura del
segundo ciclo: “Pongamonos las mascaras del teatro, compafieros, para sacarle la careta
a la mentira”.

Los ciclos se mantuvieron a pesar de la crisis, en 2003 se incorporaron teatros fuera de
la Capital Federal. Al afio siguiente viajaron con la propuesta a Espafia. Luego
realizaron una tarea itinerante por las provincias, hicieron ciclos en Cordoba, Mar del
Plata, Tucuman, Chaco, Bariloche, Rosario, Parana.

En 2008 llevaron a cabo el 1° Encuentro Internacional de Teatro por la Identidad donde
durante un mes se dieron cita en el teatro Cervantes una gran cantidad de grupos de
todo el pais y del exterior (de ciudades como Madrid, Barcelona, Montevideo). Entre
los colectivos también participd, el grupo de Teatro Comunitario Catalinas Sur.

Teatro por la Identidad ha continuado su labor, gand una gran cantidad de premios,
instalo el tema tan terrible de la apropiacién de bebés en la sociedad, ha realizado una
labor de multiplicaciéon de su tarea en grupos de Teatro por la Identidad en distintas
localidades del pais y en el exterior (en Madrid, Catalufia y Venezuela). Ademas, a
partir de la permanencia de sus ciclos ha permitido el desarrollo de nuevos artistas y ha
cumplido una importante labor social y desde luego politica. Tal como sefialan desde su
campana institucional “un pais que tiene en claro su identidad, que conoce su historia
no puede ser avasallado ni sometido”. Por lo tanto los ciclos lograron visibilizar y poner
en la mesa un tema que parecia no importarle a nadie. Sostiene Luis Rivera Lopez
miembro de la comision directiva de Teatro por la Identidad:

Teatro por la identidad nace luego de los 90, en una época donde estabamos todos
sumidos en una especie de letargo donde la cultura critica, el teatro comprometido fue
quitado de aquello que tenia valor, por eso cuando empezamos nos sorprendié a nosotros
mismos. En principio dijimos ‘Vamos a apoyar a las Abuelas, vamos a hacer un teatro
que hable de la identidad y de paso a ver si recuperamos un poco de nuestra identidad’ y
fue un fenébmeno que nos termind superando a nosotros mismos. Ese primer afio hicimos

47 En www.teatroxindentidad.net
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40 espectaculos en 40 salas, todos buscaban su propia identidad a través de este

proyecto.*®
El estilo teatral, sobre todo en los primeros afios, ha sido el testimonial donde actores
representan nietos, abuelas y también a los propios apropiadores y cuentan los
acontecimientos vividos desde recreaciones hechas de casos reales.
Ademas de teatro por la identidad, a partir del 2001 con un pais golpeado por la crisis
econdmica y politica, desde una fuerte necesidad de expresion, de creacion colectiva el
teatro independiente fue creciendo poco a poco. Y lo hizo en lugares pequefios, no sélo
en la calle Corrientes sino en los barrios, en galpones que habian sido talleres, en casas,
en locales.
De esta manera y en la puja por un espacio independiente ya no para luchar por la
censura o la autocensura, pero si por dar lugar a ambitos de creatividad para nuevos
actores y directores se fueron creando salas pequefias en distintos barrios portefios
muchas de las cuales conjugan la ensefianza de teatro, con la presentacién de
espectaculos.
Ademas de la recuperacion de la memoria y el restablecimiento de la escena teatral, las
protestas del “que se vayan todos” fruto del hartazgo generalizado por la profunda crisis
institucional y econémica del pais que se manifestd en el 19 y 20 de diciembre de
2001* también influyeron en la expresion teatral. Se desarrollaron précticas con un
importante protagonismo ciudadano como: las asambleas barriales y las fabricas
recuperadas que influyeron notablemente en las practicas teatrales que analizaremos a
continuacién: el Teatro Comunitario y el Teatro del Oprimido. A continuacién haremos
una breve resefia de estas dos experiencias porque proporcionan un marco importante
desde donde pensar el desarrollo tanto del Teatro Comunitario como del Teatro del
Oprimido.
Aunque no perduraron en el tiempo, las llamadas asambleas barriales constituyeron uno
de los primeros modos de recuperacion de la ciudadania y de apropiacion de los

espacios publicos. Organizadas por vecinos en cada barrio, las asambleas llegaron a ser

48 En Charla Teatro y Dictadura: 40 afios del golpe civico-militar, 35 afios de Teatro Abierto, 21 de
marzo de 2016 en el Centro Cultural de la Cooperacion.

49 Como consecuencia de la profunda crisis sumado al “corralito” y el hartazgo por una clase politica
ajena a los problemas de la poblacion, se produjeron las manifestaciones multitudinarias del 19 y 20 de
diciembre donde la poblacion salié con cacerolas (el “Cacerolazo™) a repudiar al gobierno al grito de
“que se vayan todos”. Las protestas fueron duramente reprimidas y definieron la salida del gobierno de
Fernando de la Rua.
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250, entre Capital y Gran Buenos Aires y se conectaban a través de mega encuentros en
la “interbarrial”, que se realizaba en Parque Centenario.

Una de las caracteristicas mas notorias de las asambleas es que se desarrollaron a partir
de organizaciones de vecinos descentralizadas y de forma horizontal. Ademas, frente a
la privatizacion de los espacios, pudieron recuperar el barrio como lugar de debate, de
toma de decisiones a partir de las reuniones en las esquinas, en las plazas, al pie de
monumentos historicos de los barrios.

Ademas estas reuniones de vecinos con su organizacion en distintas comisiones de
trabajo y su importante capacidad de accion, tal como sefiala Maristella Svampa (2002)
devolvieron “a los individuos la capacidad de devenir verdaderos actores de la via
publica; en definitiva, en convertirse en sujetos del propio destino, tanto individual
como social” (Svampa, 2002:1). Algunos integrantes de los grupos de Teatro
Comunitario se conocieron en las asambleas, como es el caso de Alma Mate de Flores o
tienen relaciones con el movimiento asambleario del barrio como el Epico de Floresta a
quien la Asamblea Barrial de Floresta convoco a formar parte del Centro Cultural El
Corraldén de Floresta donde actualmente el grupo tiene su sala teatral.

Con el tiempo las asambleas, fueron apagando su fervor inicial. Sin embargo ya habian
sembrado la posibilidad de generar espacios de interaccién donde reconstruir los lazos
sociales resquebrajados por afios de neoliberalismo. En la asamblea se reunian la clase
media, la media baja, las clases mas empobrecidas, cartoneros, organizaciones
piqueteras y estos cruces, mas alld de sus tensiones e infinitos debates, fueron
desarrollando acciones en forma colectiva como la organizacion de comedores,
bibliotecas, cooperativas de trabajo.

Otro fendmeno significativo del accionar popular y que continta a lo largo del tiempo
fue el de las fabricas recuperadas. A partir de la crisis productiva que padeci6é nuestro
pais como consecuencia de las politicas neoliberales mencionadas, una gran cantidad de
fabricas debieron cerrar sus puertas y ante la desesperacion por la pérdida del empleo,
muchos trabajadores decidieron ocupar las plantas industriales y poner nuevamente las
maquinas a funcionar. Un nuevo modo de trabajo en cooperativa y sin patrén se advirtié
en muchas fabricas.

Las primeras fueron la ex Gip-Metal ubicada en la localidad de Sarandi, Partido de
Avellaneda, la planta reabrio sus puertas a comienzos del 2001 como Cooperativa
Unién y Fuerza, IMPA en 1998, Zanon llamada Cooperativa FASINPAT (Fabrica sin

Patrones) una gran planta industrial de ceramicas en Neuquen. También en 2001, la ex
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empresa textil Brukman, denominada luego Cooperativa de Trabajo 18 de Diciembre,
su nombre se debe a la fecha en que sus costureras tomaron la fabrica, justo un dia antes
del que “se vayan todos™ .

El modo de trabajo se ha organizado en cooperativas, donde todos los socios cobran el
mismo salario, participan de igual modo en las ganancias y las decisiones las toman en
conjunto. Mas all& de ciertos matices propios de cada organizacion, si algo tienen en
comun es que se centran en las personas, la dignidad de su trabajo, la participacion y la
solidaridad mutua, por sobre la maximizacion de las ganancias.

Ademés muchas de ellas colaboran con proyectos sociales y han realizado en sus
espacios centros culturales como es el caso de FANSIPAT (Fébrica Sin Patrén) que
tiene un grupo de teatro formado por trabajadores de la fabrica, el IMPA con su centro
cultural donde ademas de salas teatrales (el Grupo Matemurga hizo funciones alli con
su primer espectadculo La Caravana y Rizoma dio talleres de Teatro del Oprimido),
tienen un bachillerato con orientacion en cooperativismo, una radio, un canal de
television y el proyecto para una crear una Universidad de los Trabajadores.

También vale mencionar a Grissindpoli llamada La Nueva Esperanza una fabrica de
grisines donde funciona el grupo de danza comunitaria Bailarines de toda la vida ,
dirigido por Aurelia Chillemi, que constituyé una de las sedes del 7° Encuentro de
Teatro Comunitario en 2008. O la imprenta recuperada Chilavert donde ensaya el
Grupo de Teatro Comunitario de Pompeya.

Una importante empresa que trabaja bajo la forma de cooperativa es el Hotel Bauen,
recuperado por sus trabajadores en 2003, un lugar que, ademas de hotel, se ha
constituido como un espacio cultural para distintas expresiones artisticas (teatro,
musica, danza, exposiciones). Pero ademas la Cooperativa Hotel Buenos Aires Una
Empresa Nacional (su nombre actual que forma la sigla B.A.U.E.N) brinda
solidariamente su espacio a organizaciones sociales para la realizacion de conferencias,
seminarios y debates, incluso actividades para la difusion de productos hechos en
fabricas recuperadas.®®

Asi, a partir del 2001, distintos grupos desde estructuras independientes de las
instituciones formales y con relaciones de horizontalidad, irrumpieron en la escena y

desplazaban la frivolidad para dar lugar a movimientos alternativos. La necesidad de

%0 Lavaca (2009), Sin patrén, Buenos Aires: Lavaca editora y Klein, Naomi (2001). No logo. Buenos
Alires: Paidos.
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hacer algo, de tomar protagonismo frente al desastre institucional y la debacle
economica del pais estaba en el sentimiento de muchos. Comenta Edith Scher directora
del grupo de Teatro Comunitario Matemurga:

Creo que el momento post 2001 fue un momento propicio para que un montén de
experiencias que venian engendrandose desde hacia muchos afios, tuvieran un tiempo
historico para nacer. Yo sentia que debia hacer algo... En un principio la idea era hacer
algo relacionado con el canto y casi con ello me vino la idea de un primer espectaculo.

De esta manera, tomar la calle, reunirse con gente que nunca se habia visto para
organizar la subsistencia fueron acciones predominantes frente a la profunda crisis
econdmica. Sostienen desde el grupo Rizoma de Teatro del Oprimido:

A partir del 2001 con gente que venia trabajando en asambleas barriales, fabricas
recuperadas y movimientos sociales nace la idea de crear una grupalidad mas grande, de
generar redes y es que empiezan a relacionarse con el Teatro del Oprimido como
herramienta de transformacion.

En el 2003 a partir del gobierno de Néstor Kirchner y los cambios politicos
practicamente en toda la region latinoamericana, se abandonaron las propuestas
neoliberales para intervenir en la economia. Finalizaron las que durante la época
menemista se llamaban las relaciones “carnales” con EEUU®! para posicionarse en
relacion de igualdad con los otros paises. Ademas se efectivizo la negativa a conformar
el ALCA > y se cred una alianza en el marco de la region latinoamericana.

Se abrid, entonces, un periodo caracterizado por imaginarios ligados a una
identificacion con una identidad nacional y latinoamericana (se advirtio en los
multitudinarios festejos, en el uso de banderas, en los discursos politicos). Se estimuld
la creencia en la politica, la militancia, el hacer en forma colectiva.

Debemos mencionar a modo de pincelada en esta contextualizacion la forma de
intervencion del Estado en la economia a partir de la centralidad en el desarrollo del
empleo y el consumo, en la promocion de politicas sociales como la Asignacion
Universal por Hijo o el traspaso de las jubilaciones a manos del Estado, en el plano
educativo el aumento del presupuesto para educacion. También es necesario mencionar

la sancion de la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual en 2009 que, entre

51 Durante gran parte de la historia latinoamericana, EEUU realiz6 acuerdos bilaterales con cada pais de
Latinoamérica con el fin de indicar las politicas a seguir en cada pais de la region.

52 El ALCA (Area de Libre Comercio de las Américas) fue un intento por realizar una alianza con los
paises latinoamericanos que incluia EEUU y Canada donde se conformaba un area de libre comercio, la
propuesta fue rechazada y se form6 afios mas tarde la UNASUR (Unién de Naciones Suramericanas) y la
Celac (Comunidad de Estados Latinoamericanos y Caribefios).
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otras cuestiones, le otorgaba un espacio importante de las frecuencias a los medios
comunitarios.

Un rasgo muy peculiar del momento fue el restablecimiento de los juicios a los
militares, el comienzo de un proceso de condena a los complices civiles de la dictadura
(en especial empresarios que facilitaron datos o realizaron listas “negras” para la
desaparicion de personas, jueces implicados en la apropiacion de nifios y bebés). Se
puso el acento en la recuperacion de la memoria y la justicia sobre una etapa como la de
la Gltima dictadura militar que parecia condenada al olvido.

La reaccion popular en los afios posteriores a la crisis (2002,2003), la experiencia de
autogestion de las fabricas recuperadas, los modos de trabajo horizontal de las
asambleas barriales sumado a la importancia otorgada a lo social desde el plano de la
politica (a partir de 2003), la resignificacion de palabras como militancia,
transformacion social contribuyé a la multiplicacion de los grupos de Teatro
Comunitario, lo que éstos sefialan como la “desmesura” de esta practica teatral, y el
desarrollo de grupos de Teatro del Oprimido. Desde los grupos pioneros Catalinas Sur y
Circuito Cultural Barracas, el trabajo en red dentro de las expresiones de Teatro
Comunitario (creacién de la Red de Teatro Comunitario), abrié un periodo de
multiplicacién en el Teatro Comunitario caracterizado por la consolidacion de una gran
cantidad de grupos en Buenos Aires y distintas provincias del pais. Se desarrollaron
distintos modos de intervencion del teatro en la comunidad, teatro en zonas de alta
vulnerabilidad social, en cérceles, en organizaciones sociales, en escuelas...Se difundio
la obra de Augusto Boal, aunque en forma precaria (préstamos, fotocopias) ya que la
reedicion de sus libros recién se haria en 2016 y se gestaron los primeros grupos de
Teatro del Oprimido que comenzaron su periodo de multiplicacion.

Los comienzos del siglo XXI no escapan a la complejidad y contradicciones. Asi como
advertimos el protagonismo ciudadano, también prevalecen algunas tendencias al
repliegue interno. Ciertas herencias de tiempos neoliberales se mantienen (el culto al
consumo, la promocion del éxito individual, la flexibilizacion del trabajo), y a su vez se
incorporan otras que favorecen la tendencia al encierro en el hogar como la
construccion social del miedo. De la mano de estas ideas aparecen imaginarios ligados a
este sentimiento de inseguridad, la necesidad de encierro, la desconfianza hacia el Otro,
la estigmatizacion social. Veremos en los siguientes capitulos como el Teatro
Comunitario y Teatro del Oprimido resisten a estas ideas al proponer a una comunidad

salir al espacio publico y restablecer los lazos sociales a partir de la expresion teatral.
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Por lo tanto advertimos que se trata de una época compleja, paradojal. Por un lado se
reconstruye la creencia en la posibilidad de cambio desde la politica, se realizan
actividades barriales, se desarrollan experiencias comunitarias entre ellas el Teatro
Comunitario experimenta un gran crecimiento y nacen los primeros grupos de Teatro
del Oprimido en Argentina. Pero por otro, ciertos imaginarios heredados en la decada
del 90 como el culto al consumo, la valoracion del éxito individual, sumado a la
construcciéon social del miedo y el sensacionalismo mediatico operan de manera
hegeménica en la sociedad. Esta densidad en las problematicas se ve en las obras de
ambas expresiones teatrales. También tenemos que mencionar en los Ultimos afios la
popularidad que fue teniendo la lucha contra la desigualdad de género a partir de las
sucesivas manifestaciones organizadas por el colectivo “Ni una menos”, que dio asidero
para desarrollar con mayor fuerza en nuestro pais los Laboratorios Magdalenas, Teatro
de las Oprimidas.

En el recorrido por las dimensiones culturales de la época cabe resaltar la formacion del
colectivo Cultura Viva integrado por distintas organizaciones comunitarias que van
desde centros culturales, radio o television comunitaria, diarios barriales, grupos de
teatro, danza, circo, artes visuales, cine comunitario. El colectivo ha organizado
distintos encuentros y congresos nacionales y en Latinoamérica con el propoésito de
intercambiar experiencias, acciones, visiones, proyectos y promover la sancién de una
Ley de Cultura que garantice apoyo econdmico a organizaciones culturales
comunitarias (0,1% del presupuesto nacional), herramientas técnicas y de formacién
para llevar a cabo la labor comunitaria y la colaboracién en la tarea de multiplicacion.
La Red de Teatro Comunitario y muchos grupos de Teatro Comunitario estan
involucrados en este colectivo y tienen gran protagonismo. Describiremos en el
Capitulo 3 el 1 Congreso Nacional de Cultura Viva Comunitaria que se llevo a cabo en
Unquillo, Cordoba y el | Encuentro de Redes de Cultura Viva Comunitaria en
Rivadavia.

El cambio de gobierno y con éste el rumbo politico de 2015 a 2017, afio en que
finalizamos nuestra tarea de investigacion, hacia politicas neoliberales no despojo6 los
imaginarios construidos en los afios anteriores, tal como dice una de las integrantes de
Teatro del Oprimido “no es que se vino el neoliberalismo y se acabd todo, nosotros
seguimos trabajando”, pero si se recrudecio la situacion econdmica y con ésta la
dificultad de muchos teatros para seguir funcionando ya que a la retraccién del

consumo, le siguid el aumento de tarifas de los servicios basicos (luz, agua, gas) que
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para muchas salas teatrales hicieron insostenible la continuacion, mientras otras
recortaron presupuesto y procuraron ver modos alternativos de recaudacion de fondos a
través de la realizacion de actividades paralelas en el espacio, mas alla de lo meramente
teatral.

En esta suerte de genealogia, vimos que el teatro es politico en el anarquismo que lo
utiliza como un modo de propaganda politica, sefialamos su carécter politico desde el
nacimiento de espacios y colectivos artisticos con el desarrollo del teatro independiente.
Advertimos lo politico desde la innovacién y la experimentacion creativa en el Instituto
Di Tella y los debates en torno a la necesidad de buscar nuevas formas de expresion o
cefiirse a la realidad. Sin embargo vimos como mas alla de las criticas, la propia
busqueda desde un espacio alternativo propicié el caréacter transformador de esta
experiencia.

Analizamos un teatro que bajaba de los escenarios y se dirigia a las clases populares
como el accionar de los distintos grupos de teatro militante. Y finalmente comentamos
el caracter politico desde un espacio de sensibilizacion por la recuperacion de nuestra
memoria social a través del Teatro de la Identidad.

Analizaremos en los Capitulos 3 y 4 el alcance de esa ruptura en expresiones teatrales
donde ya no es el actor profesional el que se abre a esa busqueda sensible, sino el
propio vecino o espect-actor y lo hace desde una tarea de multiplicacién a partir de un
trabajo en red, lo que crea aquello que los grupos de Teatro Comunitario sefialan como
“la desmesura” de esta practica teatral. Veremos en el proximo capitulo las
caracteristicas del Teatro Comunitario desde la idea que lo politico de esta expresion
como el Teatro del Oprimido parte de pensar en la capacidad de todo ser humano para

realizar una tarea artistica y desde esa premisa convoca al vecino a actuar.
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Capitulo 3. Teatro Comunitario: creacidn de vecinos

“Ay vecino véngase a hacer teatro en la plaza/no va a quedarse solo/que lo tengan en su

casa/no va a quedarse solo/véngase para la plaza” (Grupo de Teatro Catalinas Sur)
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Corria el afio 1983, finales de la dictadura, un grupo de vecinos del barrio de Catalinas
Sur se reunia en medio de un estado de sitio aun vigente. Una fuerte necesidad de
reconstruir las redes sociales rotas durante aquel periodo negro de la historia argentina,
los llevd a encontrarse en una plaza a jugar, danzar y cantar. Asi es como este grupo
dirigido por Adhemar Bianchi, arm6 un primer espectaculo en la Plaza Malvinas que
tuvo un éxito inesperado, a los que siguieron el clasico Venimos de muy lejos, El fulgor
argentino y otras tantas obras.

En 1996, en el marco del modelo neoliberal profundizado en la era menemista, otro
grupo de vecinos, esta vez del barrio de Barracas, formaron el Circuito Cultural
Barracas dirigido por Ricardo Talento. Con la profunda crisis politica y econémica del
2001, otro quiebre social impulsé la necesidad de reconstruir lazos sociales rotos. Con
la ayuda de los dos grupos pioneros, Catalinas y Barracas, se crearon una gran cantidad
de grupos en distintos barrios portefios, en la provincia de Buenos Aires, Cordoba,
Catamarca, Misiones, Mendoza, Salta...

Al afo 2017, esta expresion colectiva cuenta con méas de 50 grupos y 2500 integrantes
en todo el pais. La cantidad de grupos y participantes implicados hace referencia a un
fendmeno que fue creciendo de manera exponencial, es lo que los grupos llaman “la
desmesura” para referirse al desarrollo del Teatro Comunitario. Desde una logica de
trabajo conjunta, los grupos formaron la Red Nacional de Teatro Comunitario,
realizaron 10 Encuentros de Teatro Comunitario y la Red pas6 a formar parte del
colectivo cultural Cultura Viva Comunitaria.

El Teatro Comunitario se define como “un teatro de vecinos para vecinos” ya que esta
formado por habitantes del barrio o la localidad y dirigido a la propia comunidad. Sus
obras de creacion colectiva tematizan sobre el lugar donde habitan y se presentan en el
propio territorio. Procuran una organizacion de tipo comunitario y autogestionada y se
articulan entre los distintos colectivos a partir de un fuerte trabajo en red. Dentro de esta
perspectiva se soslaya la idea de recuperar los espacios de encuentro y revitalizar al
barrio, a la localidad como un modo de comprometerse con el lugar que habitan y desde
alli generar comunidad.

Para darle cierta densidad al analisis de este movimiento teatral, previamente
realizamos algunas reflexiones en torno a conceptos claves que se ponen en juego en

esta expresion teatral como identidad, experiencia urbana, memoria y comunidad.
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Luego haremos una caracterizacion general de esta practica para finalmente analizar la
historia y las obras de 20 grupos de Teatro Comunitario que agrupamos en distintos
apartados de acuerdo a la zona geogréafica. De esta manera veremos:

- 10 grupos en la Ciudad de Buenos Aires: Grupo Catalinas Sur en el barrio de la Boca;
Circuito Cultural Barracas; Pompapetriyasos en Parque Patricios; Grupo de Teatro
Comunitario de Pompeya; Res o0 no res en Mataderos; El épico de Floresta; Boedo
Antiguo; Matemurga en Villa Crespo; Alma Mate en Flores; Villurqueros en Villa
Urquiza.

- 4 grupos en la Provincia de Buenos Aires: Los okupas del andén en La Plata; Teatro
Comunitario de Berisso; La Caterva en City Bell; Despa Ramos en Ramos Mejia.

- 3 grupos zonas rurales de la Provincia de Buenos Aires: Cooperativa la Comunitaria
de Rivadavia y La Pampa; Patricios Unido de Pie en Patricios (partido de 9 de julio) y
Cruzavias en 9 de julio.

- 3 grupos en otras provincias del pais: el grupo Orilleros de la Cafiada en Coérdoba;
Chacras para todos en Mendoza y Alas en Salta.

Luego analizaremos la puesta en comun de estos grupos en 3 Encuentros Nacionales y 2
Encuentros de Cultura Viva Comunitaria. Por ultimo reflexionaremos sobre esta
practica en términos de movimiento teatral. Al final agregamos una grilla donde se

sintetizan las principales caracteristicas de cada uno de estos colectivos artisticos.

3.1-1dentidad, experiencia urbana, memoria y comunidad

El Teatro Comunitario esta profundamente anclado al territorio por lo tanto un concepto
clave para analizar el fendbmeno es la idea de identidad. Para explicar el concepto nos
remitimos a la perspectiva de los Estudios Culturales. Segin Stuart Hall (1998) la
identidad no es una esencia, no es unica e inamovible e incluso prefiere adoptar el
término de identificacion:

Una construccién, un proceso nunca terminado: siempre en proceso...La identificacion es
un proceso de articulacién, una sutura, una sobredeterminacion y no una subsuncion.
Siempre hay demasiada o demasiado poca: una sobredeterminacién o una falta, pero
nunca una proporcion adecuada, una totalidad. (Hall, 1998:15)

El Teatro Comunitario apela a un sentido de identidad, un “nosotros” ligado al barrio o
la localidad. En este sentido no pensamos en una identidad barrial como una unidad
completa, una totalidad, una esencia, sino a partir de una idea procesual, donde las

identidades se construyen y no estan acabadas: “Las identidades serian puntos de
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encuentro, puntos de sujecién temporarios a las posiciones de sujeto que las précticas
discursivas construyen para nosotros”, (Hall, 1998:20). De alli que veremos que los
grupos se llaman con el nombre del territorio con el que se identifican, sus participantes
se denominan vecinos e interpelan a un espectador como vecino del barrio. Sin querer
estigmatizar los modos de identificacion, ya que estos son procesos dinamicos, abiertos
y cambiantes, si nos interesa hacer hincapié en una suerte de vuelta al barrio como un
modo pensar otras formas de identificacion, otros modos de constituirse como
ciudadanos.

Tal como sefiala Richard Sennett (1997), las ciudades se constituyen como espacios,
cuyo disefio nos permite conocer los procesos culturales y los imaginarios de los
ciudadanos que las habitan. Pero ademéas dan cuenta de los proyectos politicos-
ideoldgicos que las conforman, de las relaciones de poder y las desigualdades sociales.
En su libro Carne y piedra, Sennett afirma que asistimos a una terrible paradoja: nos
encontramos en un momento de liberacién corporal, de acceso a informacién como
nunca antes se hubiera pensado, de conexion con los lugares mas remotos. Pero sin
embargo padecemos una terrible inhibicion sensorial. El cuerpo en las ciudades actuales
se encuentra adormecido, indiferente. Predomina lo visual por sobre la expresion, las
imagenes por sobre la experiencia. Las ciudades contemporaneas son espacios mas para
circular que para el encuentro y ello se evidencia en la circulacion por las autopistas y la
experiencia de la velocidad donde el conductor no debe distraerse, s6lo mirar adelante.
Ademas, el mismo hecho de conducir exige muy poco esfuerzo y por lo tanto
participacién, compromiso. El conductor atraviesa los paisajes, solo, comodo en su
automovil, sentado, sin desgaste fisico y mirando hacia adelante: “El viajero como el
espectador de television, experimenta el mundo en términos narcoticos”. Por lo que
tanto el ingeniero de caminos como el realizador de television crean lo que podria
denominarse “liberacion de la resistencia”. El planificador “crea caminos por los que
pueda la gente desplazarse sin obstaculos, esfuerzo, participacion y el realizador
explora formas de que la gente contemple algo sin sentirse demasiado incomoda”
(Sennett, 1997: 21-22).

Este deseo de liberar el cuerpo de resistencias lleva aparejado el temor al roce. De ahi
que los espacios urbanos estén pensados para limitar el contacto: barrios diferenciados,
vallas, rejas. “Mediante el sentido del tacto corremos el riesgo de sentir algo o a alguien

como ajeno y nuestra tecnologia nos permite evitar ese riesgo” (:23).
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¢Como se constituye una experiencia como el Teatro Comunitario dentro de un espacio
fragmentado? ¢Qué implica en este contexto la recuperacion de los espacios publicos?
Escriben H. Schmucler y P. Terrero (1993) en “Nuevas tecnologias y transformaciones
del espacio” urbano, que la ciudad entendida como espacio de comunicacion que en un
momento habia sido la urbe del asombro, del descubrimiento y la extrafieza como la
vivian Baudelaire y Benjamin; pasé a ser la ciudad-maquina, la consagracion de la
eficacia de la técnica, donde impera la velocidad y donde "los espacios son solo
obstaculos a sortear para llegar a alguna parte” (H. Schmucler y P. Terrero, 1991:43)
Maés que puntos de reunion o de puesta en comun, los centros de la city aparecen como
vias de circulacién, donde es mas importante la velocidad que el encuentro.

Ello se advierte en una ciudad como Buenos Aires que se encuentra fragmentada y
donde la fractura social producida en los 90 ha dejado “una nueva ciudad que se escinde
en enclaves de riqueza y manchones urbanos de pobreza y marginalidad” (H.
Schmucler y P. Terrero, 1991:45). La segmentacion se concreta en barrios diferenciados
que aun se siguen percibiendo en las cartografias no sélo de esta ciudad, sino en las
principales ciudades latinoamericanas. Veremos una experiencia similar en el caso del
barrio de Barracas donde la autopista partio el barrio en dos, delimitando a su vez las
zonas pobres, de las mas opulentas. O en el barrio Ciudad Nueva de 9 de julio donde el
mismo nombre del grupo Cruzavias invita a cruzar las vias y despojarse de los estigmas
y fragmentaciones sociales.

La pérdida de espacios de encuentro, se complementa con un paradigma de la seguridad
que a nivel mundial adquirié un papel central. Se trata de la construccion de, como
sefiala Rossana Reguillo, una “geopolitica del miedo™> instalada con fuerza a partir de
los atentados del 11 de septiembre de 2001 en EEUU. Desde ese momento la seguridad
se convirtié en una politica de Estado que implico tomar a las fronteras como lugares de
sospecha, el desprecio hacia aquel “diferente”, la centralidad del delito en los medios de
comunicacion. Lo que implico todo un discurso en relacion a la necesidad de orden, con
frases conocidas como “mano dura”, “tolerancia cero”*. Y una fuerte estigmatizacion

social centrada en los jovenes mas vulnerables, en los inmigrantes que conllevd el

53 En Reguillo, Rossana (2009). “Geopolitica del miedo, retéricas de la seguridad”, Conexiones. Revista
Iberoamericana de Comunicacion. Vol. 1. N° 2. Universidad Autonoma de Barcelona.

54 Un episodio de gran repercusion en nuestro pafs, fue caso Blumberg a partir del cual se realizaron en
2004 movilizaciones que solicitaban mayor represién.
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debate social en torno a temas como la baja de edad de imputabilidad o la necesidad de
recrudecer las leyes migratorias.

Esto se puede ver de modo evidente en el tratamiento de los delitos en los medios de
comunicacion en la actualidad que excede el espacio habitual de las secciones
policiales, incluso de los informativos. El investigador Gabriel Kessler sostiene:

Hay un teldn de fondo que se compone de noticias de casos episédicos (hurtos, robos) con
una actualizacion constante, con la cAmara presente en el lugar del hecho y la centralidad
de las victimas en los delitos...Esto hace que el delito pase de haber sido algo excepcional
a ser una experiencia, algo que uno escucha, oye y palpa durante todo el dia®®

Los medios enfatizan en lo delictivo. Actlan como padres a sus nifios, alertando en
forma reiterada, “cuidado no salgas, cuidado con el de al lado, cuidado, cuidado...”.
Como si la poblacion se encontrara en peligro a cada instante.

Alicia Entel (2007), en La ciudad y los miedos, analiza como es la construccion social
del miedo en estos tiempos caracterizados fuertemente por la sospecha hacia el otro:

“El miedo retrotrae a las formas primitivas de la especie” afirma la autora. “El miedo se
expresa en el cuerpo a través de la reclusion, el silencio, en no mostrar interiores...el
miedo conmueve, provoca a veces el llanto, anuda la garganta, imposibilita el relato”,
dice Entel (2007:45). El miedo, segun la autora, favoreceria la estigmatizacion, ya que
la busqueda del culpable, de un chivo expiatorio, tranquiliza, concreta en otro las
fantasias.

Como sefala la investigadora Alcira Daroqui (2003), en los discursos contra la
inseguridad aparece la idea de un “ciudadano” que debe luchar contra otros que son los
“potenciales ofensores” y de “zonas de riesgo”, en general relacionadas a las villas
miserias donde todos sus habitantes aparecen como sospechosos.

Muchas de las obras de los grupos de Teatro Comunitario toman la estigmatizacion
social, la discriminacion, el sensacionalismo de los medios como eje central por ser
temas que atraviesan los barrios, las localidades: “La seguridad somos los vecinos del
barrio” decian en la revista Matemurguerias del grupo de Teatro Comunitario
Matemurga. “El encierro en tu casa es el encierro en tu imaginacion” sostiene Ricardo
Talento director del Circuito Cultural Barracas, de ahi que, como veremos luego, se
invite al vecino al encuentro en el barrio, a circular por los espacios publicos y hacerlo

desde la identificacion con ese lugar coman.

55 Gabriel Kessler en entrevista periodistica, Aruguete N., Isaia W. (I3 de agosto de 2010) “La relacion
entre percepcion de inseguridad y delito efectivo es el doble”. Pagina/12.
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Sefiala Alicia Entel (1996) en La ciudad bajo sospecha, como los disefios urbanos no
suelen tener presentes a sus habitantes y sin embargo “la vida urbana es esa gente que
vive en y de la ciudad” (Entel, 1996:11). La ciudad no estaria antes de la sociedad, sino
que se constituye en el cruce entre politicas globales, proyectos nacionales, historias
urbanas y reapropiaciones particulares del espacio. De alli que veremos como los
grupos de Teatro Comunitario se proponen establecer otros vinculos con el espacio
publico, otros lazos sociales a partir de la expresion teatral.

También las obras de teatro de los grupos y otras expresiones artisticas (murales,
actividades en la calle) tematizan acerca de la historia, pensada desde las vivencias de
barrio o localidad, por lo tanto tenemos que plantearlo en términos de memoria social.
Hablamos de memorias en tanto un pasado vivo que involucra a las subjetividades. Tal
como sefiala Maurice Halbwachs (2004) en La memoria colectiva, la memoria persiste
en la medida que los hombres viven para contarla y nunca es Unica sino que tenemos que
hablar de distintas memorias, diversos recuerdos y puntos de vista.

Elizabeth Jelin (2002) en Los trabajos de la memoria, sostiene que la historia aparece
como un discurso cientifico acerca de los hechos que requiere de investigacion y datos
probatorios, en cambio la memoria social implica aquellas representaciones subjetivas
conformadas por recuerdos, sensaciones, relatos. El estudio de estas memorias, analiza la
autora, contempla las transformaciones dadas en la narracion social del pasado que se
evoca: en lo que se selecciona, en aquello que se niega o el énfasis puesto en ciertos
aspectos del pasado que ciertos actores pueden privilegiar.

Por lo tanto el tiempo de las memorias no es lineal, ni cronoldgico, ni sélo racional.
Cuando se estudian memorias de pasados conflictivos suelen haber momentos de mayor
visibilidad, periodos de latencia, momentos de olvido, de recuperacién o de silencio.
Muchas veces los acontecimientos traumaticos son reprimidos o negados y se registran
luego de un tiempo, pasado el momento de su duelo. Porque pensamos en testimonios y no
en datos, estas expresiones conjugan el momento historico que evocan, con el presente en
el que se manifiestan. Por eso la pregunta por el qué y cdmo se recuerda o se silencia cobra
tanta importancia como el contenido de lo que se manifiesta.

Historia y memoria son ambas necesarias para la reconstruccion del pasado. La memoria
con su mirada particular, sus negaciones y desplazamientos plantea enigmas para la
investigacion histérica. En esa tension entre los acontecimientos y los testimonios

vivenciales es que se puede realizar una indagacion creativa de nuestro pasado reciente.
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Tal como sefiala Elizabeth Jelin (2002), la historia aparece como un discurso cientifico
acerca de los hechos que requiere de investigacion y datos probatorios, en cambio la
memoria implica aquellas representaciones subjetivas conformadas por recuerdos,
sensaciones, relatos.

En La lucha por el pasado, Jelin (2017) enfatiza en el sentido activo de la memoria, en
tanto se trata de “la manera en que los sujetos construyen un sentido de pasado, un pasado
que se actualiza en su enlace con el presente y también con un futuro deseado en el acto de
rememorar, olvidar, silenciar” (:15). El pasado ya pas6, sin embargo lo que cambia es el
sentido que a través de la memoria se le da a ese pasado donde se juegan tensiones, luchas,
represiones. La memoria siempre es selectiva, la memoria total es imposible y lo
interesante, entonces, es la seleccion que se va haciendo de ese pasado.

En esta seleccion hay tiempos historicos donde el clima social, institucional y politico da
lugar para que determinados relatos sean escuchados y otros en los que perduran los
silencios. Un tiempo propicio para escuchar los relatos acerca de las atrocidades cometidas
en la dltima dictadura civico-militar fue a partir del 2002/3, momento en que el Teatro
Comunitario comienza su multiplicacion y se desarrollan una gran cantidad de grupos. A
partir de la politica de Memoria, Verdad y Justicia se producen marcas de memorializacion
en el espacio urbano que sirven para inscribir el recuerdo de lo sucedido (baldosas
conmemorativas, restauracion de centros clandestinos de detencion como museos y
centros culturales). La construccion de estas marcas no sélo implica un acto de rememorar,
sino una resignificacion particular en el presente y una proyeccion en el futuro ligada
inscribir las memorias para que sean vistas por las nuevas generaciones. VVeremos que esta
idea es retomada por los grupos de Teatro Comunitario quienes acompafian estas
inscripciones en el espacio urbano y a través de murales también producen sus propias
marcas de memorializacion.

Desde su lugar vivencial, la memoria puede interpelar a los imaginarios sociales
instituidos. De esta manera se van construyendo las obras del Teatro Comunitario, a partir
de testimonios que se van colectivizando hasta hacer una puesta en comun. Los grupos
trabajan desde la memoria colectiva que no por ser tal es Unica, sino que es diversa, de alli
que se advierten distintas miradas, matices ¢Qué recuerdos evocan los grupos de Teatro
Comunitario en sus obras? (Como manifiestan aquello que expresan? ¢Qué aspectos
resaltan de nuestro pasado reciente y qué dejan de lado?

También se advierten puntos en comun propios de un tiempo histérico avido de memoria,

verdad y justicia. Veremos como muchas de las primeras obras de los grupos de Teatro
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Comunitario tematizan sobre la memoria y cdmo la presencia de las Madres de Plaza de
Mayo y los desaparecidos cobran una importancia particular.

Sefiala Benjamin (2011) en “Tesis sobre filosofia de la historia” la necesidad de pasarle a
la historia un cepillo a contrapelo y la evocacion de la memoria en los grupos también
obedece a esa logica, la de contar la historia de los vencidos, de los explotados, del pueblo,
aquella historia poco escrita, pero que permanece en el recuerdo de los integrantes de los
grupos, de sus antepasados. Como veremos luego esos relatos narrados desde el punto de
vista de lo popular conjugan la posibilidad de historizar sobre los espacios comunes (el
barrio, la localidad, una fabrica abandonada, una estacion de ferrocarril en desuso),
conocer estos dmbitos a partir de todo un trabajo de investigacion previo, a la vez que
generar compromisos con el territorio y con el grupo.

Esta expresion se define como Teatro Comunitario, por lo tanto otro concepto central para
comprender esta practica tiene que ver con la idea de comunidad. Ferdinand Tonnies
(1947) entendia la comunidad como aquella puesta en comun, organica, propia de un
estado originario, que se quiebra para construir la sociedad capitalista moderna.

Pablo de Marinis (2012) realiza un recorrido del concepto de comunidad por distintos
tedricos de la sociologia y advierte cbmo desde autores como en Tonnies, Marx, Weber,
Simmel la comunidad apareceria como un lugar pasado antagénico a la idea de
sociedad propia del mundo moderno. Definirian a comunidad: “significados tales como
cohesién, comunidn, autenticidad, permanencia, intimidad, naturalidad, fuerte
sensacion subjetiva de pertenencia, intensidad emotiva, copresencia, etc...” Estas
caracteristicas contrastarian con “la sociedad, caracterizada por significados muy otros:
motivacién racional para la persecucion de intereses, artificialidad, artefactualidad,
impersonalidad, frialdad, contractualismo, instrumentalidad” (:234-235). De alli que la
idea de comunidad sea vista en términos temporales como un pasado comunal previo a
la organizacion capitalista o un futuro utépico. Sin embargo, sostiene de Marinis, T.
Parsons en su obra posterior ligada a la teoria general de sistemas, desarrolla la idea de
Comunidad Societal en la que pareciera reconciliar comunidad y sociedad para pensar
la necesidad de plantear ambitos comunales en la propia sociedad capitalista. Desde
esta optica la Comunidad Societal consistiria en una suerte de subsistema ligado al
desarrollo de mecanismos de integracion “que permitan la unidad y armonia interna de
la sociedad como tal” (:241) imprescindible para el funcionamiento y la organizacion

social.
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Roberto Esposito (2003) sostiene que lo que él denomina desde su etimologia como
“communitas” es aquello que es de todos y por lo tanto no es de nadie en particular, no
es una propiedad, ni una esencia, se trata de aquello por lo cual se recibe y se da en la
misma proporcion: “comunitas es el conjunto de personas a las que une, no una
“propiedad’, sino justamente un deber o una deuda. Conjunto de personas unidas no por
un ‘'mas’, sino por un ‘menos’, una falta”. (Esposito, 2003: 29). De este modo el hacer
implica un compromiso comun y por tanto un despojo de la individualidad, un
aprendizaje del convivir y a la vez un descentramiento del sujeto.

A las ataduras o responsabilidades que implica el hacer en comunidad, la Modernidad
contrapuso la opcion “inmunitaria” (Esposito, 2005): el hombre ya no da cuenta de las
acciones, pero a la vez corta los lazos con los otros. Asi advertimos el privilegio dado
en los tiempos contemporaneos al individualismo, al éxito personal, al consumo en
solitario. Por su parte este tiempo histérico dejé para la idea de comunidad el lugar del
mito, del pensamiento igual que anularia las individualidades, aquel lugar que sofoca lo
personal llevado a su maxima expresion en las ideologias autoritarias (fascismo,
nazismo), por lo tanto Esposito se pregunta: “;Cémo derribar las murallas del individuo

salvando el don singular que encierra?” (:47)

Siguiendo en la misma linea Sennett (2005) en La corrosién del caracter sostiene que
un lugar se vuelve comunidad cuando sus habitantes utilizan el pronombre “nosotros”:
“hablar asi requiere un apego personal, no geogréafico; una nacion puede constituir una
comunidad cuando la gente traduce las creencias compartidas y los valores en précticas
concretas y cotidianas”. Sin embargo en las condiciones actuales de un capitalismo que
cada vez cuenta menos con las protecciones sociales de antaiio®, de un sistema que
“irradia indiferencia” el individuo busca refugios y muchas veces los halla en una cierta
configuracion de comunidad en términos de oposicion, de un “nosotros” contra los
“Otros”. Sefiala Sennett: “el uso de la palabra nosotros se ha vuelto un acto de
autoproteccion. El deseo de comunidad es defensivo, y a menudo se expresa como
rechazo de los inmigrantes y otras personas de fuera” (:145). De alli que se pondere la
idea comunidad excluyente: “La arquitectura comunal mas importante son los muros
contra un orden econdomico hostil.” (:145). Sin embargo el autor en Juntos (2012)

apuesta a la labor conjunta no desde la creacion de comunidades prefiguradas desde los

%6 Sennett hace referencia en este libro a los cambios producidos entre el trabajo tradicional a largo plazo,
con contratos indefinidos y la incertidumbre que genera las nuevas condiciones laborales con el trabajo
flexible.
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lugares de poder, sino “una vida cooperativa liberada de las 6rdenes impuestas desde
arriba” (:391) a partir del compromiso mutuo: “Como animales sociales, somos capaces
de cooperar con mayor profundidad que lo imaginado por el orden social existente.
(:393)

Al respecto Jean-Luc Nancy (2000) discute esta dicotomia individuo-comunidad para
plantear formas constitutivas interrelacionadas donde la comunidad no es ni anterior, ni
posterior, a la individualidad misma, sino que “la comunidad es constitutiva de la
individualidad...La comunidad no es, pues, ni una relacion abstracta o inmaterial, ni
una sustancia comun. No es un ser comun, es un ser en comun”. (Nancy, 2000:118).
Ligado a la idea de estar juntos, la configuracion de un “nosotros” no se produce en
esencia, a priori y de manera homogeénea; sino que se constituye en el “ser-con” y en
accionar en forma conjunta, en su alteridad con otro, donde los limites no son cerrados,
sino ma&s bien se constituyen en la propia relacion adentro-afuera. Veremos, entonces
cémo en el Teatro Comunitario, esta idea de comunidad en tanto practica comdn o
cooperacion mutua es constitutiva de esta practica. A la vez que sirve como una suerte
de refugio de una cotidianeidad alienada, pero no se configura a partir de ejes
oposicionales nosotros-otros, como critica Sennett (2005, 2012), sino mas bien sostiene
la integracion no s6lo como valor, sino como un modo de supervivencia y crecimiento.
La idea de que muchos grupos realicen esta practica implica que el movimiento teatral
se potencie y logre un espacio de mayor consolidacion en el campo cultural, de alli el
valor dado a la tarea de multiplicacion, la “desmesura”, del Teatro Comunitario.

Por su parte el Teatro Comunitario es una experiencia que hace uso de lo comunitario,
pero cuya propuesta en comun no agota la vida de sus participantes (no adscriben al
grupo renunciando a su singularidad), por lo que tomamos la idea de communitas de
Esposito (2003) para enmarcarla en una dialéctica entre lo individual y lo colectivo con
sus momentos de tension y sus acuerdos. A la vez siguiendo la perspectiva de Nancy
(2000) no procuran una identidad homogeneizante, sino mas bien se trata de conformar
una practica teatral ligada al hacer-en-comin tanto en lo expresivo, como en el caracter
autogestivo de lo organizacional ;/Qué se deja de lado y qué se negocia en las
propuestas de un hacer comun en el Teatro Comunitario?;Coémo se organiza una puesta
en comuan a partir de las individualidades?;Como se llevan a cabo los compromisos
propios de la tarea de autogestion? Desde esta idea, analizaremos, entonces, el sentido
comunitario que proporciona estas experiencias artisticas, su proceso de organizacion,

el aprendizaje del dar y recibir.
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3.2-Teatro Comunitario: caracteristicas generales

Como hemos dicho, los propios protagonistas de esta practica definen al Teatro
Comunitario como una expresion artistica “de vecinos para vecinos”. Las obras son de
creacion colectiva y predomina la actuacién, el baile y el canto colectivo. Los
protagonistas no son actores, son vecinos del barrio o la localidad coordinados por
gente con experiencia en teatro. Los elencos son en general numerosos (de 30 a 200
personas) y el protagonismo no suele recaer en personajes, en individualidades, sino
que estd constituido por todo el colectivo, hecho que le otorga una gran fuerza
expresiva.

A continuacion caracterizaremos estas practicas haciendo hincapié en algunos topicos
gue nos parecen interesantes: el valor dado a la creatividad, el caracter comunitario, el
papel de los coordinadores, el proceso de creacion, los estilos dramaticos, la tarea
multiplicadora y de retransmision de la experiencia, su anclaje en el barrio, el trabajo
sobre la memoria, la creacion colectiva, la difusién y los modos de financiacion.

Este teatro organizado desde la comunidad y para la comunidad, parte de la idea de que
el arte es un derecho de todo ciudadano y no un lugar para unos pocos. Por lo tanto tal
como Gramsci (1975) lo planteaba con el rol de los intelectuales o Freire (1971) con el
lugar del educando, supone la igualdad de capacidades: todos pueden actuar. No habria
entonces desde esta perspectiva talentos naturales para la dramatizacion, lo que sucede
es que en esta sociedad esta capacidad presente en la infancia, en el momento pleno de
juego se va coartando en el adulto. Su atencion, entonces, esta centrada en desarrollar la
capacidad creativa del vecino, recuperar la idea de juego y de placer. Una zona que en
nuestra sociedad aparece, como sefiala Herbert Marcuse (2004), como un lugar acotado
que en general la Modernidad tendid a desplazar. Asi lo define Ricardo Talento director

del Circuito Cultural Barracas®’:

Todo ser humano es esencialmente creativo, y que hay que crear los marcos para gque se
pueda desarrollar esa creatividad, no para formar un artista, sino para formar un ser
humano creativo. Algo esta mutilado en nuestra sociedad. No se desarrolla la creatividad
en el ser humano porque creo que es una esencia muy peligrosa. Si se desarrollara en
serio, no aceptariamos vivir en este mundo bastante tonto que hemos construido,
buscariamos otras formas.

Por lo tanto el primer punto importante de este modo expresivo es el desarrollo de la

creatividad, pero no de forma individual, sino a partir de una accion colectiva. Un grupo

57 Testimonio en entrevista realizada.
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que cuantas méas personas lo integran, més se fortalece. De alli que realizan una
convocatoria abierta basandose en la idea de que todos pueden participar sin
limitaciones de edad o de experiencia.
De esta manera, los grupos son numerosos y los integran desde nifios hasta gente de
edad avanzada®®. En la revista Matemurguerias realizada por el grupo de Teatro
Comunitario Matemurga relataban el siguiente sencillo episodio: “Vino un dia, toco el
timbre y ya. Su ingreso fue asi tan simple. "Vivo aca, a una cuadra. Los vi actuar en la
plaza ¢Puedo participar? ““Ya estas participando’, le respondimos. Al rato, Maria
Cristina estaba jugando con nosotros”.>®
Los vecinos (como llaman a los integrantes del grupo) van rotando, se renuevan, se van
y retornan. Sefialaba Ricardo Talento:
Hay rotacion porque la vida es rotacidn. Pensar que tienen que estar todos ahi es dificil.
Esto no es un elenco estable. La situacion al principio produce angustia, pero te das
cuenta de que después es fortaleza, porque en ese movimiento continuamente viene gente
y toma ideas, nuevas energias, nuevas visualizaciones de las cosas®’.
Y desde alli, consideran los coordinadores, se produce el enriquecimiento y el aporte de
nuevas ideas porque mas alla de la obra lo importante es que la comunidad tenga la
posibilidad de atravesar esta experiencia teatral.
Los directores de los grupos procuran facilitar la labor creativa, tal como sefiala
Marcela Bidegain “no crean imposibilidades, no asustan ni tampoco traban. Por el
contrario favorecen la idea de que actuar es jugar, conectarse con lo mas primario de la
actividad ludica” (Bidegain, 2007:35).
De esta manera, a través del juego sacan el histrionismo que todos llevamos dentro.
Sefalaba Edith Scher directora del grupo de teatro Matemurga:

Hacemos ejercicios que tiendan a la desautomatizacién del cuerpo cotidiano. Juegos que
tienen que ver con ir llevando la energia del cuerpo a distintas partes, de ver distintas
formas de andar... No trabajamos un teatro desde el interior, sino que el sentimiento sale
desde la accion, desde lo que hace el personaje®*.

Pero ademas Scher, sostiene que es importante contemplar a cada uno y no

homogeneizar porque cada vecino tiene su personalidad, asi referia:

%8 Cuando vimos el ensayo del grupo Catalinas Sur, nos llamé la atencién que mientras los grandes daban
retoques a la escena final de El fulgor argentino que estaba, segun indicaba Adhemar Bianchi, “baja de
energia”, muchos hijos de los participantes (algunos actuaban en la obra, otros participaban de otro
proyecto y otros simplemente acompafiaban a sus padres) estaban jugando en la “guarderia”, un espacio
dedicado a cuidar de los chicos.

%9 En Grupo Matemurga (mayo 2011). Revista Matemurguerias N°2.

8 Testimonio en entrevista realizada.

61 fdem.
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La gente tiene diferentes tiempos, y no se trabaja con un entrenamiento que los vuelva
parecidos, sino que la idea es encontrar la particularidad de cada uno... también es
importante la confianza en uno mismo, por eso tratamos de evitar juicios criticos que
amedrenten a cualquiera para participar. Los ensayos son muy divertidos, la gente se
abre®,
Tal como reflexiona Ricardo Talento, el cuerpo viene duro de la cotidianeidad y con el
paso por esta experiencia creativa, “esa persona, empieza a tener habilidad con su
cuerpo, a moverse de un lado a otro, a transitar con el otro, a relacionarse con el
espacio, a ver quién tiene al lado.”
De esta manera, el cuerpo se conecta con los deméas de una manera diferente a como lo
hace en su vida diaria y se va apropiando del espacio. Asi lo especificaba Edith Scher
(2010) en un libro de su autoria donde narra la experiencia teatral comunitaria, cuyo
fragmento inspird para el titulo del presente escrito:

Partimos del cuerpo. Ese cuerpo tan pautado socialmente, unificado y homogeneizado
con otros cuerpos en lo que se refiere a su expresividad. Partimos de la alteracién de su
equilibrio, de la exageracion de alguna caracteristica fisica, de la creacién de un modo de
andar no habitual, de la desmesura de un gesto (:92).
El cuerpo, entonces, empieza a desmarcarse de las estructuras propias de la
cotidianeidad como vimos en el Capitulo 1 (Foucault 2008, 1980; Le Breton, 1995;
Marcuse, 2004; Sennett, 1997) para comenzar una busqueda diferente. Desde luego que
no es un proceso sencillo, en muchos casos no resulta facil desinhibirse:

Lo primero que aparece en las improvisaciones de los vecinos es la copia de una estética
de la TV, un pseudonaturalismo televisivo...La tendencia es, al comienzo, entonces,
ponerse a hablar y, de este modo, borrar el cuerpo y su potencial expresivo (Scher,
2010:93).
Los directores coinciden en pensar que resulta fundamental la confianza para que el
actor-vecino se largue a jugar, porque es a traves de esa conexion con lo lidico desde
donde se comienza a desestructurar.

Es maravilloso, decimos, cuando como fruto del trabajo y la confianza, de la apuesta a la
vigencia de otras pautas, aquel que creia que nada podia, se anima a jugar, a participar de
esa otra construccion y descubre todo lo que puede junto con otros.(Scher, 2010:93)

Por eso se trabaja de manera grupal, a partir de improvisaciones, de juegos. Una
busqueda que como vimos en las propuestas teatrales de Grotowski y Barba se centran
en el cuerpo del actor y el trabajo grupal.

En relacion al género teatral, no es un teatro intimista, sino que tiende a un estilo mas

grandilocuente ligado al circo, al carnaval, al teatro callejero. Donde se requiere de

62 Testimonio en entrevista realizada.
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gran proyeccion para poder llegar al publico y recrear este modo ligado a la fiesta, a la
celebracidn colectiva. Y aunque muchos grupos en la actualidad tienen una sala teatral,
mantienen este estilo.

Sefiala Adhemar Bianchi:

El haber empezado al aire libre y en la plaza, el concepto de celebracidn, de estar juntos,
el sentido antropoldgico de fiesta como celebracidn, nos ha dado la posibilidad de partir
de una dimension méas grande del gesto. Nuestra base de trabajo ha sido incursionar en el
teatro popular: el candombe, la murga, la revista, los titeres, pero también la comedia del
arte, el teatro isabelino, el teatro griego, todos estilos que se hacian en grandes espacios y
con gran contenido épico y de celebracién. Naturalmente las técnicas que hemos ido
realizando no son técnicas psicologistas. Nosotros podemos hacer tragedia o comedia,
pero nunca un drama psicolégico. Y eso permite una apertura, donde lo corporal, los
ritmos y el canto son muy importantes. &

Al no ser un teatro que indaga en la psicologia de los personajes, un tipo de teatro de
conflictos internos, sefiala Edith Scher: “En el teatro comunitario la actuacion es
eminentemente corporal. Lo que no se ve no existe” (:92).

Los estilos teatrales de la experiencia comunitaria combinan la expresion propia del
teatro callejero con el canto, el baile y la percusion del estilo murguero. EI mundo de la
murga proporciona el contacto con el espectador, la dramatizacion de la actualidad (la
figura de la critica que posee toda murga), el espiritu callejero y “todo lo que ha sido el
carnaval como mundo transgresor”“, sostiene Adhemar Bianchi.

También esta presente la satira propia de un teatro que critica desde la ironia, la parodia
y el estilo grandilocuente caracteristico de la comedia del arte. Ademas de la influencia
del teatro épico brechtiano y, en cierta medida, de la tragedia griega, por la utilizacién
de coros gue potencian la fuerza expresiva.

Sefialaba Bianchi, “No planteamos una estética cerrada, sino una viva, elaborada a
partir de las técnicas y del pensamiento de busqueda que ha habido en los lenguajes
populares”®. De alli esta confluencia de géneros de raiz popular que trabajan desde lo
grandilocuente y lo grupal.

Los temas de las obras como veremos en detalle en el estudio de cada grupo referencian
al territorio y a lo largo de los afios transcurridos han desarrollado principalmente dos
tematicas: el abordaje historico que responde a la pregunta ;de donde venimos? y los

problemas contemporaneos del barrio.

83 Testimonio en la entrevista realizada.

6 Entrevistas de Edith Scher a grupos de teatro entre ellos Catalinas Sur, en Scher Edith (Enero/abril
2006). “Una historia que se repite”. Revista Picadero N°13, Instituto Nacional del Teatro, p. 10.

6 fdem.
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Mas all& de las particularidades propias de cada grupo en las obras teatrales el canto
colectivo se conjuga con el texto dramético y organiza la obra a partir de una estructura
circular que empieza con el grupo, aborda el tema del espectaculo y termina
referenciandose nuevamente en el propio colectivo. Podriamos plantear el siguiente
esquema: presentacion del grupo con una cancion de bienvenida; cancién/canciones
sobre el tema a tratar y el conflicto; expresion de repudio por parte de los vecinos;
cancion que invita a conjugar las fuerzas para solucionar el conflicto; celebracién
colectiva que referencia a la utopia o la posibilidad de un futuro mejor; invitacion a los
vecinos-espectadores a sumarse al grupo. Estos pasajes cantados suelen representar la
voz del colectivo de vecinos y entre una cancién y otra se suceden las escenas
dramaticas que particularizan en determinados personajes Yy situaciones. Este
predominio del canto colectivo es central tanto en los pasajes comicos, como en las
expresiones mas draméticas. El canto en grupo (y pensando en la cantidad de
integrantes que componen el grupo) le otorga gran fuerza y sirve a la vez para organizar
las historias que se suceden en la obra sobre todo cuando se trata de dar cuenta de las
diferentes etapas histdricas.

Tal como sostiene Edith Scher:

La cancién, en tanto tiene atributos del lenguaje poético, condensa muchos sentidos en
pocas palabras, puede coagular muchas hipotéticas escenas en una sola situacion. Y si de
Teatro Comunitario hablamos, por consiguiente, de obras en las que participa mucha
gente, ésta resulta ideal como recurso, dado que resuelve y potencia escenas colectivas,
en las que el sujeto que habla es plural. (Scher, 2010:95).

Segun comenta Ricardo Talento si hay algo que se encuentra inhibido o escondido es el

canto:

Es increible cuando vienen y te dice: “ah no yo cantar no”. Probablemente a esa persona
alguien en algin momento de la vida le dijo “desafinas, callate la boca” y eso es muy
profundo, porque si le dijeron esto cuando era chico probablemente se va a callar por
mucho tiempo. Y cantar en grupo es realmente placentero.®

Para otorgar confianza, seguridad y lograr desinhibir la voz o encontrar el lugar de
afinacion, Scher sefiala que suele distribuir a aquellos que son mas afinados entre el

grupo para ir guiando musicalmente la melodia de la cancion, con el tiempo...

...se produce un magico equilibrio, que puede darse si, y solo si, funciona la nocion de un
nosotros...Cuando la gente comprende la necesidad de la presencia de todas las cuerdas
para crear esa musica de todos...construye en su cabeza una necesidad: la necesidad de
los otros, para producir algo que cada individuo en soledad no podria generar (:96-97).

8 Testimonio en entrevista realizada.
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De alli la importancia de desinhibir el cuerpo y posibilitar la voz en un marco de
confianza y contencion. Y desde ese ambito despertar nuevas sensibilidades, dar lugar a
aquella zona de placer pautada o reprimida que menciona Marcuse (2004) cuando
sefiala la construccion de la dicotomia sensible-inteligible (como definiamos en el
Capitulo 1). A la vez que desestructurar este cuerpo, aquel cuerpo que emergié como
propio del proceso del individualizacion segun sefiala Le Breton (1995), (un proceso
donde el hombre se separa de si mismo, del Otro y de su entorno) y conectarse con el
Otro, desde un “nosotros”.

A lo teatral acomparfian la musica expresada desde el canto colectivo (que le otorga la
verdadera fuerza expresiva), la presencia de musicos en escena (hay grupos que ademas
de hacer teatro, integran orquestas) y la actividad plastica desarrollada en la
escenografia o en el armado de mufiecos, titeres o la exageracion de un elemento de un
personaje para ayudar a su composicion. Algunas obras utilizan imagenes de video. Por
otro lado, el vestuario a veces cumple una importante funcion a la hora de caracterizar
un tipo social en un tiempo determinado y, en otras, los participantes se visten de negro
0 con un mismo vestuario y utilizan algin elemento para caracterizar una situacion
particular al estilo del teatro pobre de Grotowski.

Este teatro no tiene protagonismos, ni primeras figuras, se trabaja sobre todo el
colectivo quienes suelen representar papeles como grupos (los religiosos, los
funcionarios, los inmigrantes, los nifios...). Algunas obras mantienen esta dindmica en
todos los espectaculos, otros resaltan algunos personajes individuales que hacen de hilo
conductor de la obra y, por ultimo, hay grupos que ya en los dltimos afios (en su
segundo o tercer espectaculo) cuentan con varios personajes individuales como en un
elenco profesional que complementan su actuacion con la potencia que proporciona el
canto colectivo. Ademés, como muchas obras aluden a temas de la actualidad, suelen ir
variando con el tiempo. Ello hace que al caracter colectivo de la dramaturgia, se sume
la idea de una dramaturgia abierta que va teniendo pequefias modificaciones o
agregados de acuerdo con la coyuntura y las propuestas de los nuevos miembros que se
incorporan.

Es de destacar que la pretension de estos grupos es, ademas, hacer un producto artistico
de calidad. Por lo tanto, cada detalle estd muy ensayado y cuidado antes del estreno y la
preparacion de los espectaculos constituye un largo proceso en el que los participantes
no estan ajenos a la construccion y el armado de la obra: se parte de un tema general a

partir del cual los vecinos improvisan situaciones que poco a poco son organizadas por
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los coordinadores. Muchas veces es necesario investigar sobre el tema y se busca
informacion en archivos historicos o relatos de vecinos mas longevos. Se recrean
historias de los participantes o de sus antepasados que mezclan alguna anecdota del
barrio con el caracter general de la obra. Asi la preparacion de un espectaculo puede
Ilevar uno o dos afios. En general para calmar la ansiedad de los participantes y saber la
opinion de los otros grupos, se suelen hacer una serie de ensayos abiertos o bien se
muestra solo una parte cuando ésta ya esta bien ensayada. A esa instancia suelen acudir
Bianchi o Talento y participantes y coordinadores de otros grupos que luego dan su
opinion. Es una practica muy habitual, por lo que los integrantes del grupo, una vez
terminada esta funcién, suelen pedir a los presentes mas intimos que hagan sus criticas,
gue expresen qué aspectos se pueden mejorar.
Por otro lado hay una idea generalizada en los integrantes de este movimiento teatral
que tiene que ver con ponderar la tarea multiplicadora, cuantos mas sean en el grupo
mejor y cuantos méas grupos haya mejor aun. De alli que la cancion final de cada
espectaculo sea una invitacion al publico a integrar el grupo.
Al respecto sefiala Talento:
Tu individualidad crece con lo colectivo, toma fuerza. Hay una fantasia que uno en lo
colectivo pierde supuestamente la gran creatividad personal, su unicidad personal y en
realidad es lo contrario, porque uno se enriquece, es un ida y vuelta continuo. No hay que
tenerle miedo al ‘muchos’, porque lo mucho significa enriquecimiento®’.
De este modo el protagonismo de las obras esta dado por todo el colectivo, lejos de la
competencia o de promover talentos individuales, esta forma expresiva establece que es
el propio grupo el que potencia la obra por lo tanto cuantos mas sean mejor. Pero
ademas, cuantos mas grupos haya, mas se fortalece esta practica. Por eso se generan
redes y solidaridades (préstamos de docentes, capacitacion, ayuda en la organizacion)
para la formacion de otros grupos.
Ademas no hay una division etaria, sino que trabajan con todas las generaciones juntas,
no se trata de obras segmentadas (infantiles, adultos) sino que reunen a chicos y a
grandes donde todos aprenden de todos “es lindo ver a un chico de 7 afios ensefiandole
a uno de 50 a tocar el violin”, sefiala el director del Circuito Cultural Barracas y
continda

Eso de las generaciones juntas también produce una fusion distinta. Empezamos a dejar
de lado las paranoias generacionales, o sea que el adulto piensa que todo joven es un
delincuente y el joven que piensa que todo adulto es un viejo estlpido®,

67 Testimonio en entrevista realizada.
% dem.
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De este modo se trata de desarrollar la creatividad y hacerlo en forma colectiva
apelando a la diversidad de edades, de horizontes, desde la idea de que tal diversidad
etaria promueve un mayor enriquecimiento y fortalece los lazos sociales entre los
participantes que son los propios vecinos del barrio.

Esta concepcion comunitaria sobrepasa el momento del espectaculo. Mas alla de la
figura de los coordinadores que dirigen las obras, en el grupo se toman las decisiones
que tienen que ver con la organizacion, la generacién y administracion de recursos en
forma horizontal. Ademas, los participantes se involucran en el proceso creativo de
produccién de los espectaculos, incluso muchas escenas son el resultado de propuestas
de los integrantes. Esto no significa que todos deciden todo de forma asamblearia, sino
que se van armando mecanismos que permiten operativizar las decisiones y a la vez
comprometer al grupo entero, uno de esos modos tiene que ver con el armado de
comisiones de trabajo responsables de cada area tales como dramaturgia, difusion,
gestién de recursos...

Desde luego que este hacer en forma comunitaria, no esta exento de tensiones y
conflictos. Tal como reflexionaba una de las integrantes de Matemurga trabajar en
grupo, no es una tarea sencilla “hay una tendencia a hacer individualmente, escribir una
cancion entre cinco o seis no es lo mismo que escribirla uno solo, saber ceder es un
aprendizaje importante y necesario”®®. Y en este compartir, en esto de dar y dejar hacer
al otro, hay un aprendizaje muy grande que hace a la formacién de un colectivo y su
potencia.

Sefiala Edith Scher que por lo general cuando viene gente nueva al grupo se produce
todo un movimiento, aparece la fantasia en los viejos integrantes que le van a quitar el
espacio, como si se tratara de roles limitados. Otro problema que vislumbra la directora
de Matemurga es que una vez acomodados en un papel les cuesta asumir otros desafios.
Y por altimo otro inconveniente que advierte Scher tiene que ver con el compromiso y
la asignacion de tareas que van mas alld de la actuacion que, como en cualquier
organizacion horizontal, muchas veces cuesta que todos se involucren del mismo modo.
Sefiala una integrante del grupo Catalinas Sur:

Efectivamente hay situaciones conflictivas, cosas menores incluso hasta graciosas. Me
acuerdo en las primeras obras. Como no teniamos lugares asignados en el momento de

6 programa La Clementina, conducido por Teresa Parodi y Hebe de Bonafini, entrevistas a los
integrantes del grupo Matemurga, 7 de octubre de 2011, CN23.
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cantar en grupo, siempre estaba el que se ponia primero para quedar adelante o las quejas
de los mas petizos porque los tapaban, pero no pasaba de alli™.

Desde luego que el rol de uno o més coordinadores se hace imprescindible en elencos
que tienen hasta 300 personas y que deben resolver cuestiones de lo més variadas como
traslados, horarios, lugares de ensayo. Pero la transmision de saberes se va realizando
de forma tal que en el caso de elencos tan numerosos como Catalinas Sur o Circuito
Cultural Barracas cuentan con una organizacion mas compleja con diferentes
responsables por areas que permite descentralizar las decisiones. Muchas veces es
dificil generar compromisos fuertes en todos los integrantes sobre todo en las tareas que
van mas alla de la actuacion y se va formando lo que en el ambiente teatral comunitario
llaman “nacleo duro”, un grupo de personas con una autoridad dada por su mayor
involucramiento en el proyecto, su antigiedad y en muchos casos por ser los artifices de
nacimiento y el desarrollo del grupo. Y éstos ofician de “voz cantante” en decisiones
claves para el grupo.

Tal como sefiala Alejandra Arosteguy, directora del Grupo Cruzavias:

Concentrar el proyecto en una sola persona no es saludable porque determina que cuando
esa persona no pueda o no esté mas se termina la experiencia. A veces aparece en el
imaginario de los grupos que si los coordinadores se van, se cae todo. Que haya
determinados roles clarifica y ordena. Pero también hay que desarmar los niveles de
obediencia que naturalmente se dan. Es dificil, porque tenemos incorporados patrones de
porgueria: mandar, reprochar, maldecir. Hay que incentivar y crear espacios para que la
gente que participa tome la palabra y también los ocupe”. "
Adhemar Bianchi, advierte el problema de la rutinizacién y el desgaste que esto va
produciendo en el grupo, sobre todo cuando llevan tantos afios como es el caso de
Catalinas Sur. Sefiala Alexis Rasftopolo integrante de la Murga de la Estacion de
Posadas “Las anomalias existen en este tipo de grupos sociales. No siempre hay
consensos, se suscitan discordias propias de la heterogeneidad que caracteriza a la
Murga y, por deduccion a las demas agrupaciones de este tipo de teatro”. Desde luego
no es sencillo realizar un trabajo colectivo en grupos tan grandes y en muchos casos
diversos, sin embargo, destaca el vecino de la Murga Estacion que “frente a las

pretensiones homogeneizadoras de estos tiempos (consumir lo mismo, pensar o mismo,

sentir lo mismo), este tipo de teatralidad no niega la diferencia”’?.

0 Testimonio en entrevista realizada.

"1 Rosemberg, Diego (2009). Teatro comunitario argentino. Buenos Aires: , Emergentes editorial, p. 21.
2 En Rasftopolo, Alexis (Enero/Abril 2011) “Apuntes sobre Teatro Comunitario. Posadas, Misiones” en
La Revista del CCC N°11.

121



Trabajar, entonces, desde esa diversidad implica poder proponer y ceder ante lo que el
otro dice, aprender a tomar responsabilidades y no delegar en una figura central.
Negociar, acordar, escuchar, cuestiones propias de un hacer en forma comunitaria.

Pero a diferencia de un elenco de teatro profesional, armado por una situacion
determinada que al finalizar la obra se desarma, se trata de un grupo que participa a lo
largo de los afios (muchos grupos nacidos después del 2001 cuentan con méas de 15 afios
desde su creacién). Algunas veces participan los hijos que luego continGan en el grupo.
También en ocasiones el barrio o el pueblo, aungue no participen todos sus habitantes
activamente, se ve involucrado. Relata una integrante del grupo Catalinas Sur que
particip6 desde los origenes del grupo:

Me acuerdo que algo muy lindo que nos pasé con Venimos de muy lejos fue que todo el
barrio conocia la obra, los chicos la decian de memoria, incluso en la escuela armaron
una parte de la obra representada por nuestros hijos, eso fue muy emocionante.”™

Al tratarse de vecinos, comparten un espacio comun y se ven afuera de los ensayos. Por
lo tanto se van creando lazos afectivos, mas alla del espectaculo.

Si algo identifica claramente al Teatro Comunitario ademas de estilo dramatico y el
caracter colectivo, es que esta anclado en el territorio. Bajo la idea de recuperar los
espacios de encuentro, se presentan en lugares emblematicos del barrio como la plaza,
en el club o la escuela, en la calle. Como hemos sefialado, todos sus integrantes se
llaman “vecinos”, los nombres de los grupos aluden este espacio comun y las
actividades y las tematicas de las obras remiten a un saber propio de los integrantes de
ese territorio.

En este proceso de crecimiento y maduracion de los grupos, muchos han conseguido
espacios para ensayar, han abiertos salas teatrales o estan en ese proceso. Otros
permanecen en el espacio publico y por dltimo hay grupos que convirtieron un espacio
en desuso (una estacion de tren abandonada, un galpon municipal) en un centro cultural.
Para los que tienen un espacio sienten que deben sostener los gastos del lugar con
actividades permanentes, a la vez que advierten el peligro de encerrarse dentro de la
sala teatral y perder el vinculo con la comunidad por lo que procuran no abandonar
estos espacios barriales. Aquellos que permanecen en el espacio publico plantean las
dificultades y el desgaste que presenta actuar luego de tantos afios al aire libre (las
condiciones climaticas, el ruido, a los grupos de CABA los permisos que se les exigen

para cortar la calle). Y aquellos que actGan en espacios municipales en desuso que

3 Testimonio en entrevista realizada.
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reconvirtieron, muchas veces, advierten ciertas pujas con un Estado que durante afios
ignord el lugar y una vez que ha sido restaurado por el colectivo de vecinos desea
dirimir sobre su utilizacion.

En este sentido comentaba una integrante de La Gloria del Bondi:

Nosotros ocupamos un lugar recuperado por una ONG, no pagamos alquiler y tomé
conciencia de que no pagabamos nada cuando vino Matemurga a actuar y ellos no podian
creer porque contaban con el alquiler del local como un gasto importante del grupo. Este
afio el grupo tuvo una crisis grande y yo propuse abrirnos, salir a la plaza y actuar en el
espacio publico, hacer ejercicios teatrales afuera para invitar al vecino a venir al grupo,
porque la gente es timida es dificil que la gente se mueva, por eso me parece muy
importante ir a la plaza.

Por lo tanto se procura revitalizar y no perder el espacio territorial y ello se recrea
muchas veces con acciones barriales como juegos en la calle, realizacién de murales,
vinculacién con actores sociales de barrio.

Ademas de la construccion identitaria, las obras hacen un rescate de la memoria
colectiva. Suelen referirse a momentos de la historia reciente vistos como aquellas
impresiones, aquellos temas que quedan en la memoria de los grupos.

Se trata de la recuperacion de la historia, pero a partir de sus propias vivencias, de
aquello que los vecinos quieren contar. Este rescate de la memoria permite una revision
historica del pasado en el interior del grupo y luego se expresa a partir de la critica, pero
que lejos de una mirada escéptica plantea una esperanza, una utopia.

Mas alla del valor dado a la memoria social y a las problematicas actuales del territorio
las escenas mas dramaticas se conjugan con momentos de gran comicidad que cambian
el tono reflexivo y emotivo por la risa a través del absurdo, la ironia. Sefiala Edith Scher
que uno de los logros del Teatro Comunitario tiene que ver con desarrollar en el interior
de los grupos y expresar hacia afuera la idea de “resistir con alegria”. La alegria como
pulsion vital esta presente en los espectaculos y en la propia dindmica de los grupos, es
lo que el Grupo Catalinas muestra cuando habla en sus obras de “la utopia” o cuando
sefiala “por la alegria contra la muerte”. (Scher, 2010: 69).

En relacion con la difusion, predomina el “boca en boca”, si bien los grupos mas
grandes como Catalinas Sur y Circuito Cultural Barracas tuvieron alguna aparicion
mediatica a través de entrevistas, mas bien los grupos convocan al barrio, desde el
barrio: afiches en la escuela y comercios, en la revista barrial, en el club y desde estos
espacios logran tener concurrencia y perdurar en el tiempo. También utilizan las redes

sociales o informan desde su propia pagina web o blog.
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En cuanto a la financiacién, tuvieron algunos subsidios provenientes del Instituto
Nacional del Teatro, Proteatro y del Ministerio de Desarrollo Social para temas
puntuales, incluso se ha logrado incorporar dentro de Proteatro en la Ciudad de Buenos
Aires la categoria de Teatro Comunitario como para que no compita eéste con otros
elencos de caracter profesional. Pero no se otorgan sumas de dinero que cubren todos
los gastos, ni llega a todos los grupos. Las ayudas no se dan de forma automaética, sino
que hay que gestionarlas y tal como sefiala Edith Scher “aprender a hacerlo”. Ademas
las mismas se otorgan a un espectaculo puntual en un tiempo determinado mas que por
la actividad en general y luego se debe volver a solicitar, presentar proyectos, etc...

Por lo tanto su modo de funcionamiento méas habitual se da a través de la autogestion
desde la recaudacion en boleteria de sus espectaculos (los que tienen un espacio teatral),
de la gorra para los demas, del aporte voluntario de los integrantes del grupo y de una
serie de actividades como “la choriceada” o el llamado de ayuda a la comunidad a
través de la figura del “amigo utopico” por el cual se solicita un aporte mensual.

A la hora de historizar esta practica podemos sefialar tres etapas en el desarrollo del
Teatro Comunitario Argentino. La primera en los afios 80 cuando desde esta necesidad
de expresién producto de la represion y la censura propiciada por la dictadura civico-
militar se creaba el Grupo Catalinas Sur, luego en los afios 90 cuando en medio de la
aplicacion de politicas neoliberales el grupo de teatro Los Calandracas decidia fundar el
Circuito Cultural Barracas y la tercera etapa luego del 2001 cuando los dos primeros
grupos en cardcter de como ellos suelen decir “entusiasmadores” propiciaron la
multiplicacién de grupos que se desarrollaron en Buenos Aires y distintos puntos del
pais. En las siguientes lineas se desarrollan dos apartados dedicados a la historia y las
obras de los grupos, el primero dedicado a los grupos pioneros Catalinas Sur y Barracas
y el segundo donde se analizan cada uno de los grupos nacidos a partir de 2001. En este
segundo apartado se toman 18 grupos para su andlisis, dividido en cuatro tipos
geograficos para un mejor abordaje: Ciudad de Buenos Aires; Provincia de Buenos
Aires; Pueblos rurales; Otras provincias.

Luego se analizan aquellos momentos donde los grupos intercambian y accionan en
forma conjunta a través del analisis algunos Encuentros Nacionales de Teatro
Comunitario y, en el ultimo apartado, procuramos hacer un analisis transversal de los
grupos. Sin desconocer las particularidades de cada colectivo indagaremos sobre
estéticas, dindmicas, dramaturgias, organizaciones, intercambios que creemos comunes

en los grupos y que dan cuenta de la practica teatral comunitaria en tanto movimiento.
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3.3-Catalinas Sur y Circuito Cultural Barracas: los pioneros

En este apartado analizaremos los dos grupos pioneros en esta practica teatral
comunitaria: Catalinas Sur y Circuito Cultural Barracas. Grupos hermanos como suelen
decir los propios integrantes ya que se encuentran cerca geograficamente y tienen una
larga historia compartida. A partir de la accion de éstos, como sus directores suelen
sefnalar, desde su rol de “entusiasmadores” se crearon los grupos que veremos en el

siguiente apartado.

Grupo Catalinas Sur

Obra El fulgor argentino

El Grupo Catalinas Sur constituyo el
primer grupo de Teatro Comunitario del
pais, ubicado en el barrio de La Boca,
naci6 dentro de un complejo edilicio
realizado en la década del 60 en la zona de
Catalinas. Asi lo entonan los vecinos con
orgullo al final del espectaculo Venimos
de muy lejos: “Nosotros somos de un barrio/que se llama Catalinas/alla donde el
Riachuelo/se asoma en cada esquina/son mas de veinte afios/que este suefio nos
hermana/hacer teatro en la plaza/con amor, con fuerza/y ganas”,

El grupo esta situado barrio de La Boca, en el limite sudeste de la ciudad de Buenos
Aires, su nombre se debe a que se ubica en la desembocadura (en la boca) del
Riachuelo en el Rio de la Plata. A mediados del siglo XIX La Boca era un barrio
aislado a cuatro kilémetros del centro portefio que se utilizaba como puerto pesquero.
Por este motivo a finales de siglo XI1X y comienzos de siglo XX comenzé a poblarse de
inmigrantes italianos, principalmente genoveses. Los recién llegados levantaban sus
casas con pilotes para resguardarse de las inundaciones y, de manera muy rudimentaria,
construian sus viviendas con sobrantes de madera y restos de pintura que traian los
marineros en los barcos. De alli que el barrio fuera adquiriendo su actual fisonomia de
casas bajas y humildes, pintadas de distintos colores (en principio eran colores mas
suaves).

Hacia los afios 60 se proyectd la construccién de un complejo habitacional destinado a
las clases medias con edificios monoblocks en un gran predio rodeado de arboles y
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zonas ajardinadas que formé parte de un plan municipal de desarrollo urbano. Se trataba
del barrio Catalinas Sur. Pero tal como sefiala el grupo, lejos de lo acordado, los
edificios entregados a los nuevos propietarios estaban en medio de un barrial. A través
de la organizacion de los vecinos se fueron realizando los jardines, los caminos
internos, las plazas, el plantado de arboles, la cancha de futbol. Incluso la escuela, que
habia sido donada por Don Carlos Della Penna, un inmigrante del barrio, habia
quedado a medio construir y los vecinos se constituyeron en una Mutual y trabajaron
para culminar la obra. Durante la Gltima dictadura militar, siguiendo con sus politicas
represivas, la Mutual fue expulsada de la escuela. Sin embargo muchos de sus
integrantes se resistieron y siguieron trabajando desde una labor solidaria y cultural.
Desde alli formaron en 1983 el grupo que hoy se conoce como Grupo de Teatro
Catalinas Sur.”

El grupo desde sus inicios ha guardado una relacion muy estrecha con el barrio, desde
las obras en la Plaza Malvinas, el cantar al vecino del barrio, el trabajo con los chicos
de las zonas mas humildes de la Boca a partir de la realizacion de talleres de arte, hasta
sus dos principales obras: Venimos de muy lejos y El fulgor argentino que narran la
historia argentina desde su lugar, su propio barrio.

Pero, ¢cOmo naci0 esta expresion colectiva? Cuenta Adhemar Bianchi, director del
grupo Catalinas Sur: “Este grupo comenzo en la plaza, a finales de la dictadura. El dia
que se estrend el primer espectaculo, habia 800 personas de publico. Aparecieron los
helicopteros y en seguida los patrulleros, que miraron eso y se fueron.” ™ Y ello,
sostiene su director, signa la idea del grupo y de los otros grupos que fueron
formandose posteriormente: “Crear colectivamente una respuesta, una forma de
transformar los mandatos de los poderes hegemonicos, no me refiero a los gobiernos
sino al poder cultural, de lo que se dice, de lo que se cree, de la sociedad de consumo.”
Esta formacion se inicio a partir de la inquietud de los vecinos del barrio Catalinas Sur
de La Boca, quienes frente a los afios oscuros de la dictadura decidieron salir a hacer
teatro. Fue entonces cuando miembros de la Asociacion de Cooperadora de la Escuela
N° 8 Carlos Della Pena se reunieron y convocaron al teatrista uruguayo Adhemar
Bianchi que tenia a sus hijas también en el colegio para que diera talleres de teatro.
Bianchi, quien tenia una larga experiencia en teatro en Uruguay y habia realizado alli

" El relato detallado se encuentra en www.catalinasur.com
5 Testimonio en entrevista realizada.
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experiencias del llamado teatro militante, lejos de dictar un curso les propuso salir a
actuar.

Asi nacio la agrupacién fundadora que se Illamé Grupo de Teatro al Aire Libre Catalinas
Sur. La propuesta resultaba audaz en aquellos afios de censura, pero se animaron y
comenzaron a hacer teatro en su plaza, la Plaza Malvinas.

Sefiala Ahemar Bianchi:

Para el primer espectaculo que se hizo en la plaza, la idea era utilizar textos del Siglo de
Oro Espafriol, pero cortados por la censura del rey Fernando que era un rey bastante
autoritario y que prohibia que se hablara de determinados temas. En esos textos poniamos
personajes que eran los censores, la gente lo asociaba inmediatamente con la dictadura y
le tiraban papeles, era una fiesta recuperando la voz. "

Su primer espectaculo fue Los comediantes (1983), luego vinieron otros como El
herrero y la muerte (1985), Entre gallos y medianoche (1989) hasta llegar el turno de
las obras que perduraron por afios y dieron fama al grupo: Venimos de muy lejos (1989),
El fulgor argentino (1998). Y luego completa la trilogia Carpa Quemada (2014)

En la plaza permanecieron realizando gran cantidad de espectaculos, con la choriceada
y la fiesta en el barrio hasta pasar al actual espacio teatral.

En los comienzos de la democracia la expresion artistica se aduefio de las calles y como
sefialamos se cred el Mo.Te.Po (Movimiento Teatro Popular) una organizacion formada
por grupos de teatro callejero (entre ellos Catalinas Sur y Los Calandracas que luego
formarian el Circuito Cultural Barracas) desde donde distintos grupos comenzaron a
intercambiar experiencias.

En 1993 el ya Grupo de Teatro Catalinas Sur realizé un convenio con el Programa
Cultural en Barrios del gobierno de la ciudad de Buenos Aires y comenzaron a dictar
talleres de teatro, percusion, mdsica, titeres, mascaras, escenografia, vestuario,
malabares, zancos, coro, candombe, murga, tango. Actividades que luego se plasmaron
en las obras colectivas.

En el afio 1997 el grupo dejo la plaza, senala Bianchi: “cuando la autopista empezd a
afectar muy sonoramente la plaza, decidimos salir a buscar un espacio porque alli no
iba a ser posible seguir haciendo funciones...” Se trasladaron, entonces, a un antiguo
depdsito de tintas que en 1999 lograron comprar. Sin abandonar el espiritu callejero,
sobre sus paredes realizaron un mural de cincuenta metros dirigido por Omar Gasparini

donde se muestran los personajes del barrio. A ello se suma un trabajo instalado sobre

6 Testimonio en entrevista realizada.
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el frente, disefiado y esculpido por tres artistas plasticas: Andrea Aglero, Andrea
Bustamante y Valeria Vizioli. A partir de alli este lugar ubicado en Benito Pérez Galdos
93, en el corazdn de La Boca con capacidad para 300 personas seria lo que ellos llaman:
“El Galpon de Catalinas, nuestra plaza techada”.

Pasados los afos, el grupo se jacta de afirmar que ya son tres las generaciones que
conforman la agrupacién y 300 sus participantes. En los Ultimos afios estan
construyendo un primer piso en El Galpdn para albergar la cantidad de actividades que
Ilevan a cabo. Reflexiona Bianchi:

Lo maés interesante es que actualmente casi toda la generacion de los comparieros que
estan haciendo coordinacién de talleres y direccidn, que eran todos nifios cuando empez6
todo esto, hoy ocupan los cargos de direccidn artistica. En ese sentido el grupo tiene un
orgullo que es hacer un teatro colectivo. No aceptamos la division etaria que hace lo
comercial. Teatro para nifios, arte para nifios, arte para adultos, arte para pobres, nosotros
unimos todo en un mismo proyecto.”’

Con la participacion de todas las generaciones juntas desarrollan una gran cantidad de
obras, incluso invitan a otros grupos a actuar en El Galpén y han salido de gira (por el
interior del pais, Latinoamérica y Espafia), ademéas de ser galardonados con gran
cantidad de premios. Pero mas alla de los halagos, como dice una de sus canciones
“seguimos siendo vecinos/no nos la creimos”.

Desde luego, sostiene Adhemar Bianchi, que con los afios han adquirido grandes
fortalezas, pero a la vez desgastes naturales: “hay que rejuvenecer todo el tiempo” al
grupo para no entrar en la rutina, “tener la llama viva”. A ello se suma el tema del
crecimiento, tener una sala propia implica mayor dedicacion y compromiso “ya no es
cuestion de hacer 20 funciones e irse a casa”. Por un lado se requiere de un
comportamiento casi profesional, “pero sin tener el dinero para lo casi profesional nos
convertimos en explotadores de nosotros mismos, en funcion de nuestra mistica”
(Scher, 2010: 78).

Y en esta mistica se incluyen algunos de los rituales de los primeros tiempos, uno de
ellos es la choriceada: antes de la actuacion el pablico se retine en la calle del teatro
como en otros tiempos lo hacian en la Plaza Malvinas a degustar un choripan, ademas
de tartas y empanadas elaboradas por los vecinos. Alli estdn los actores-vecinos
potenciando el acontecimiento convivial (Dubatti, 2003), los mismos que unos minutos

después invitan al publico a pasar a la sala y reinstalar la division actores-publico.

7 Testimonio en entrevista realizada.

128



En cuanto a las obras teatrales, la primera obra que dio fama a este grupo fue Venimos
de muy lejos. Estrenada en 1990 en la Plaza Malvinas, constituye un homenaje a los
inmigrantes que poblaron el barrio. Con humor e imaginacion quiere rescatar la
memoria de los antepasados. Aquellos relatos de inmigrantes donde la nostalgia y el
hambre debido a una Europa destruida, se conjuga con la historia politica de nuestro
pais de principios de siglo, de esa Argentina tanto de las oportunidades como de la
desigualdad social.

Cuenta uno de los participantes: “Venimos de muy lejos se armé en base a las historias
que ibamos trayendo de tios, abuelos a partir de esos relatos.” Desde las memorias en
términos de Jelin (2002) en tanto reinterpretaciones del pasado, fueron armando el
relato que, tal como sefiala Adhemar Bianchi, intenta mas que contar la historia, ser un
homenaje a aquella inmigracion de principios del siglo XX que fue poblando el barrio
de La Boca.

La obra comienza cuando bajan los inmigrantes del barco al canto de “Venimo de
I"Europa, del hambre, de la guerra, dejamo nostra casa, dejamo nostra tierra, traemo la
nostalgia, traemo la alegria, venimo a la Argentina jQueremo laborar! “ y la figura que
simboliza a la Republica Argentina, los recibe a aquel pais granero del mundo.

Las escenas siguientes suceden en el conventillo de Dofia Angiulina que se va poblando
de pintorescos personajes recién bajados del barco como Manolo (el lechero), Madame
Con Don, el Padre Francisco, Giovanni (en alusion al anarquista Severino Di Giovanni
fusilado en 1931), la tipica madre judia, Clementina que viene con sus cuatro hijas en
busca de su marido que parti6 primero y no encuentra, hasta darse cuenta de que
Salvatore, su esposo, era el propio duefio del conventillo. EI humor y los momentos de
tristeza se suceden en un espectaculo que busca convocar a la risa y a la reflexion. A
través de canciones y los acentos diferentes de los distintos personajes se muestran los
cruces culturales entre gallegos, italianos, polacos, rusos. También se hace alusion a las
inundaciones de 1940, la huelga general, la Ley de Residencia.

Hacia el final se muestra como los inmigrantes se van hacia otros barrios y el antiguo
conventillo es ocupado por la nueva inmigracién: la de los paises sudamericanos. Con
el punto de vista puesto en los inmigrantes, se trata de mostrar el pasado desde la
memoria social y a la vez plantear la necesidad de tolerancia y el respeto mutuo por las

distintas culturas.
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La obra es un clasico en el grupo, por ser la que le dio fama y con la primera que sus
integrantes salieron de gira por los barrios. Realizada durante muchos afios seguidos, se
repuso para la apertura de algunos Encuentros de Teatro Comunitario.

Otra obra emblematica es El fulgor argentino dirigido por Ahemar Bianchi y co-
dirigida por Ricardo Talento: comenzo sus funciones en 1998 y al 2017 continuaba en
cartel con un gran éxito de publico. Se presentd en el Festival Grec de la ciudad de
Barcelona en julio del 2001 y ha sido multiples veces premiada. La obra cuenta 100
afios de la historia argentina a través de un club de la Boca: El fulgor argentino. Sefiala
una de las integrantes del grupo:

Con ElI fulgor argentino aquello un tanto amateur que fuimos haciendo en Venimos de
muy lejos se fue volviendo algo casi profesional, ya se planteaban ensayos tres veces por
semana, una fecha puntual de estreno, la exigencia para este espectaculo fue mayor que lo
que se venia haciendo.”

Para entonces, como advertimos unas lineas mas arriba, el grupo ya contaba con un
espacio propio, habia tenido un crecimiento importante y tal como sefiala Adhemar
Bianchi cuanto mas se crece, mas compromisos se adquieren “el crecimiento engendra
mas crecimiento, un desarrollo que hay que sostener” (Scher, 2010: 78).

La obra en su calidad artistica, en el despliegue (vestuario, mufiecos...) y a la vez en la
respuesta que tuvo por parte del publico da cuenta de este crecimiento. Se propone
contar la historia desde las memorias, narradas desde el pueblo, desde los oprimidos.
Por lo tanto el centro esta puesto en las luchas obreras y los festejos populares mas que
en voz de quienes detentan el lugar de poder. Comienza el espectaculo cuando el club
El fulgor argentino, abre sus puertas en 1930 para los bailes de carnaval. El golpe de
Uriburu interrumpe los festejos y advierte las dolencias de un pais dividido entre la
oligarquia y sectores muy pobres. Se desarrolla, entonces, una de las escenas méas
impactantes de la obra (que muestra la foto que encabeza este apartado), un grupo de
mujeres con una gran olla popular cantan en la desesperacién de la crisis del
30:“Hambre y frio/sin trabajo estan/nuestros maridos,/hambre y frio/ queremos que se
acaben los despidos/ Basta ya, por favor/ basta de tanto dolor, sefior...” y a modo de
dialogo cantado un grupo de hombres replican: “El trabajo es un derecho/que nadie nos
va a quitar./Alcemos nuestras banderas/y a la huelga general”. Asi continlian en esta
conjuncién de voces hasta mezclarse una con otra produciendo un ensamble de gran

potencia expresiva.

8 Testimonio en entrevista realizada.
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Los afios transcurren y se muestra como, estas clases populares adquieren derechos
sociales con el gobierno de Peron, ven con adoracion Evita y lloran su muerte. EI club
atraviesa los desvarios de un pais dividido entre peronistas y antiperonistas, entre
partidos de izquierda, sufre con las desapariciones de la ultima dictadura, la guerra de
Malvinas, se alboroza con la vuelta a la democracia, atraviesa el menemismo y la
frivolidad neoliberal. Y la obra va agregando partes de nuestra historia a medida que se
suceden las temporadas.

Fue asi como se sumo el corralito financiero de 2001, el gobierno del presidente
Duhalde, entonando: “Somos de América Latina/la paciencia se nos
termina/convivimos con los mafiosos/titeres de los poderosos.” Asi aparecen las
elecciones con multiples candidatos cuyas cabezas se sirven en bandejas a los
espectadores, llega el gobierno de Néstor Kirchner, de Cristina Fernandez y la historia
se va renovando afio a afio con los cambios en la coyuntura politica. En el medio de la
sucesion de gobiernos, pasa una familia entera recogiendo cartones que logra una
sintesis maravillosa de la desigualdad social y de las asignaturas pendientes de nuestro
pais.

Finalmente en la oscuridad de la sala aparecen los vecinos-actores colgados de sogas y
harapientos que simbolizan el futuro, el 2030, y convocan a pensar las draméticas
consecuencias de la globalizacion. Pero como la esperanza es lo que “resistird”,
culminan cantando todos “Porque hoy nos quieren convencer de la derrota/Porque hoy
nos quieren inculcar la soledad/Nuestra utopia esta presente, / sumando gente, de aqui y
de alld/Mientras la vida nos dé¢ latidos, /habra un motivo para celebrar/Y “Catalinas”
aqui estara”.

La historia se sucede a través del canto colectivo que, como sefialamos en las
caracteristicas generales, organiza el relato y a la vez los juegos de voces potencian la
expresion de personajes grupales construidos desde tipos sociales (los trabajadores, el
pueblo, los militantes, las mujeres, la oligarquia, entre otros...). Ademas en la obra hay
una distribucién simbdlica del espacio: quienes tienen el poder se ubican arriba, en el
palco y el pueblo permanece siempre abajo Yy cercano espacialmente al publico. Los
cantos dramaticos y criticos, son interrumpidos por escenas de celebracion en el club
que a través de distintos bailes marcan el paso del tiempo. Asi aparecen el tango, el rock
and roll, la murga y como hilo conductor del drama una historia de amor entre Irene,
una chica de clase alta y Juan proveniente de las clases populares y peronista, su

nombre alude a Juan Peron. La pareja va interpretando cada época histérica, hasta llegar
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a la ultima dictadura militar cuando la hija de ambos debe emprender el exilio y su hijo
termina desaparecido. Irene entonces se convierte en una Madre de Plaza de Mayo en
uno de los momentos méas dramaticos de la obra.

También es de destacar la presencia de una radio en el club que va interrumpiendo la
fiesta con las ultimas noticias del momento, comunicados, decretos. Y la presencia de
mascaras, mufiecos gigantes, letreros y la gran cantidad de trajes que utilizan los mas de
cien vecinos que participan de esta obra.

Segun seniala Lola Proafio Gomez “lo que hace el espectaculo es desenmascarar el lado
oculto barbaro de la llamada “civilizacion”. La historia est nutrida de la tradicion oral y
la memoria colectiva del grupo...” (Proafio, 2007:192-193)

Se trata de la recuperacion de la memoria, desde la critica social. Contar la historia
desde las vivencias de la gente en vez de la version oficial de los hechos. Y hacerlo
desde el sentir, el humor y la utopia por un mundo mejor. Tal como dejan expresado en
el programa de la obra:

Nuestra vision de 100 afios de fulgor argentino es un intento de memoria que no implica
un andlisis cientifico ni académico de los hechos, sino el rescate de algunos hitos que han
guedado en la memoria colectiva y que como grupo de teatro popular hemos querido
recrear.

Segun sostiene Lola Proafio (2007), en boca de los personajes se ponen en evidencia
dos modos distintos de concebir la Argentina y estas ideas atraviesan los 100 afios de
historia. Asi las damas de honor del club sentadas en el palco, siguiendo con la
dicotomia sarmientina de civilizacion y barbarie, se avergiienzan del pueblo, el
“populacho” que sale a bailar y cantar y consideran que desvirtian la esencia del club
(o de la Argentina) y por otro lado se observa la vision populista que encarnan esos
nuevos sectores que adquieren derechos sociales a partir del peronismo.

Todo esta contado con dramatismo y humor al mismo tiempo, y este lugar de la
comicidad se ve en los modos caricaturescos como componen a los presidentes, en los
personajes estereotipados de las damas de honor, el cura, el militar, en los mufiecos que
despliegan y la alegria que nace del festejo popular con una estética ligada al carnaval.
Y este despliegue de colorido se ve interrumpido por el dramatismo de la historia que
mas que desde una descripcion de acontecimientos se narra como una “practica de
resistencia” (Proafio, 2007: 209).

Carpa quemada completa la trilogia histérica de dos obras que se han convertido en
verdaderos clasicos del Grupo Catalinas Sur: Venimos de muy lejos y EI fulgor
argentino. Si la primera narra el proceso de inmigracion hacia finales de siglo XIX y
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principios del XX, la segunda historiza el siglo XX, ésta tercera se ocupa del siglo XIX
contado por payasos de un circo. Esta basada en una historia real, la del payaso Fran
Brown que puso su carpa de circo en el cruce de las calles Florida y Cérdoba en 1910,
afno del Centenario de la Patria, y como no daba “buena imagen” se la quemaron. La
ficcion comienza cuando los payasos un tanto chamuscados se trasladan a la Boca a
contar su propia version de la historia del siglo XIX. En tono circense con acrobatas,
mufiecos, titeres, escenografias variadas, personajes satiricos y la potencia del canto
colectivo el espectaculo como sefiala Benjamin (2011) desea pasarle a la historia el
cepillo a contrapelo por lo tanto no se priva de cuestionar préceres afincados en
sillones, inmortalizados en estatuas y vanagloriados con la “pluma y la palabra”, para
narrar otra historia: la de los vencidos. De esta manera hacer tambalear el estatus de la
“civilizacion” para que hable la “barbarie”, mientras de forma conmovedora resuena el
canto de los pueblos originarios, victimas de uno de los mayores genocidios de la
historia. Cantan en el momento en el que se recrea la campana al desierto: “Sond el
fusil y una bala cruzé el desierto/cortando el aire y la carne/Paralizando al viento/Y las
madres recogieron a los muertos”.

Fiel a su estilo, la obra también cuenta con mucho humor, la alegria de la fiesta, la
celebracion y la esperanza de un futuro mejor:

El presente, el futuro, el pasado/Dando sentido, linaje y arraigo/A los derrotaos de
Artigas/A los gauchos de Gliemes/A los soldados de Belgrano/A los negros de San
Martin/A los montoneros del Chaco/No son fantasmas...Son el pueblo/que sigue
peleando/Afirmando su lugar bajo el sol.../ jEsperanzados!

El grupo de teatro también desarrollé obras circenses como El pargue japonés (1992),
distintos espectaculos desde su murga teatral: La Catalina del Riachuelo, creada en
1998. Desde el taller de titeres que actualmente dirige Ximena Bianchi, hija de
Adhemar se realizaron los espectaculos La nifia de la noche (1999), O sos 0 no sos
(2005) y El ratén del invierno (2011).

En 2008 crearon la Orquesta Atipica Catalinas Sur, una orquesta de musica popular con
mas de sesenta musicos en escena que estrend en 2010 el espectaculo Quien es el jefe
donde a la musica acomparia la expresion teatral.

En el afio 2006, con la idea de brindar espectaculos de titeres e infantiles del interior del
pais y de Latinoamérica a lugares alejados de los circuitos comerciales, llevaron

adelante el Festival Internacional de titeres Al Sur del Sur, al 2017 van por el 72 Festival
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que se realiza durante las vacaciones de invierno y cuenta con una gran concurrencia de
publico.

También armaron un elenco infantil en 2012 y present6 en 2014 la obra EI mago del
Off, con direccién de Nora Mourifio. Una adaptacion del Mago de Oz donde participan
50 chicos y chicas de entre 6 y 12 afios que cantan, bailan, actdan y realizan nimeros
circenses. En la obra una nifia con su perro emprenden un viaje en el que se van
sumando distintos personajes y desean llegar hasta donde esta el Mago de Oz, en la
travesia un hada buena ubicada en uno de los palcos les va aconsejando cémo seguir el
camino, mientras en el lado opuesto una bruja les va poniendo obstaculos en el camino.
Con logradas actuaciones individuales y fiel al estilo teatral comunitario en la obra
aparece el canto colectivo y la invitacion a participar, tal como lo pregona la cancion
final: “Dame la mano y venite a cantar, que en Catalinas se puede sofiar.”

Con casi 35 afios de historia el grupo ha desarrollado una prolifera actividad artistica.
Sus obras teatrales ElI Fulgor argentino y Carpa Quemada se reponen cada afio y
Venimos de muy lejos resulta un clasico del cual en 2013 se ha estrenado una pelicula
dirigida por Ricky Piterbarg y cada tanto vuelve a representarse como homenaje no sélo

a la inmigracion, sino al propio grupo.

Circuito Cultural Barracas

\
. i - r v
- bl YA

Obra El Casamiento de Anita 'y Mirko

Inspirados en la experiencia del colectivo de Catalinas, el grupo de teatro callejero Los
Calandracas, un grupo de actores profesionales nacidos al calor de los primeros afios de
la democracia, decidio crear el Circuito Cultural Barracas. “Yo soy Barracas/la de la

autopista que la quiebra/del viaducto tomado/los depositos y los camiones/los
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cartoneros/las casas nuevas/las villas viejas.” Canta la murga Los descontrolados de
Barracas.

Barracas es un barrio del sur de Buenos Aires que cuenta con una gran historia, su
nombre se debe a las primeras construcciones rudimentarias que se realizaron por el
siglo XVII “las barracas”, donde se almacenaban productos y especialmente cueros que
entraban y salian del puerto de la ciudad.

El grupo de Teatro Comunitario y la murga le canta a un barrio que durante el siglo
XIX fue lugar de residencia de las familias acaudaladas, pero la fiebre amarilla desatada
a finales de ese siglo hizo que muchas personas adineradas se mudaran hacia la zona
norte. El barrio, entonces, paso a ser habitado por la clase trabajadora, especialmente
inmigrantes italianos.

Barracas vivio la expansion fabril argentina y fue una de las zonas que mas sufrio el
desmantelamiento del pais durante la década menemista: cerraron la General Motors, la
fabrica de tejidos Piccaluga, Noel, Aguila, Medias Paris, Marmolerias Campolonghi y
Fratte, Papelera Argentina, Fabril Financiera y fabricas de cuero, ropa. Tal como
reflexiona Marcela Bidegain (2007): “Asi las operarias de la fabrica y los obreros se
convirtieron en los cartoneros que hoy sufren la indignidad de recoger los despojos del
trabajo de otros”’®. También como parte del plan general de reduccion de vias férreas,
se inhabilito la estacion de trenes.

Pero el barrio comenzé a sufrir grietas ya en los afios 70, con la construccion de la
autopista por decreto del intendente Osvaldo Cacciatore durante la dictadura militar,
que parti6 Barracas en dos barriendo con la zona comercial del barrio, con antiguas
casas e incluso edificios historicos.

Este barrio con una fuerte identidad, inspiracion de artistas y letras de tango, conlleva
grandes contrastes que la construccién de esta autopista ha servido para segmentar. Por
un lado una clase media y media alta que se ubica desde la calle General Hornos hasta
la Av. Regimiento de Patricios con grandes edificios y hermosas casas. Y por otro lado,
cerca de la autopista 9 de julio y a la vera del Riachuelo, se ve una realidad muy
diferente, donde muchos sectores viven en condiciones muy precarias. De alli que la

preocupacion del grupo esté dada particularmente por la exclusion social, la

" En Bidegain, Marcela (Septiembre/Diciembre 2007) “Zurcido a mano: la resistencia desde la memoria
del barrio de Barracas”, La Revista del CCC, revista digital, Edicion 1, Afio 1.
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desigualdad y el encierro de clases medias que quieren protegerse de los “fantasmas de
la inseguridad”.

“Yo soy Barracas/la de hoy, la de ayer, la de siempre/la petiza, la bastarda, la morena/la
que tiene un nombre/una historia/un presente y un futuro/ y una murga que me
nombra/que me suefia”, culmina la murga del Circuito en el espectaculo Cambio
climético recalentamiento barrial.

Como sefialamos en el capitulo anterior, los Calandracas, el grupo fundador, venian
trabajando desde 1987 como grupo de teatro callejero y realizan desde 1988, la
experiencia de “Teatro para Armar” basada en las técnicas de teatro foro de Augusto
Boal (con quien habian tomado contacto en los afios 70). Hacen esta actividad en
escuelas, sobre todo en el area de salud para buscar respuestas a temas como violencia
familiar, sida, drogadiccion, diversas formas de maltrato. Sus integrantes: Ricardo
Talento, Corina Busquiazo, Néstor Lopez, Mariana Brodiano, Ana Postigo tenian
formacion en teatro, dramaturgia, murga, clown y una fuerte inquietud por el teatro
vinculado a los problemas sociales.

En 1996, decidieron arraigar el teatro a la comunidad en Barracas donde vivian algunos
y otros provenian de zonas vecinas como La Boca y Avellaneda. Eran tiempos de
neoliberalismo donde gobernaba Carlos Menem, momentos donde la desocupacion y la
exclusion social estaba llegando a extremos impensables.

En medio del “salvese quien pueda” se desarroll6 el Circuito Cultural Barracas que para
sorpresa de sus integrantes tuvo un crecimiento exponencial, sefiala Ricardo Talento
director del proyecto:

Estdbamos en los afios 90, un momento en la Argentina donde parecia que nadie
necesitaba del otro, que todo era frivolidad. Y sin embargo, creo que hacer esto era una
necesidad, porque en seguida se empezaron a acercar los vecinos, maestras, alumnos,
familias enteras.

En 1996 crearon, entonces, el Circuito Cultural Barracas, primero formaron una murga
Los descontrolados de Barracas y luego se sumo el grupo de teatro el Teatral Barracas y
una banda de musica, el Circuito en Banda. Las tres experiencias conviven en
simultaneo. Hacia 2017 cerca de 300 personas participan de esta expresion colectiva.

Con el nombre de “Circuito” quieren expresar un modo de trabajo donde lo que se
busca es que el proyecto artistico atraviese, circule por las realidades socioeconémicas
de un barrio atravesado por la pobreza. Porque, tal como sefiala su director, el
desarrollo de la creatividad en la comunidad tiene una gran importancia, aunque suele

tomarse desde un lugar meramente decorativo:
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A veces uno dice la palabra creativa y aparece como algo superfluo, como la frutilla de la
torta. Se dice que cuando solucionemos el trabajo, la educacidn, nos vamos a dedicar al
arte o a lo creativo, cuando creo que es totalmente al revés. Sin creatividad, siguen
fallando las soluciones que buscamos. Creo que hay que desarrollar la imaginacion para
gue pensemos en qué mundo queremos vivir, qué mundo queremos construir, empezando
por uno mismo, por su comunidad mas cercana. Asi como se incentiva a un chico a que
camine, lo estimularia para que fuera un ser creativo porque es una esencia humana.

A la busqueda de un espacio donde ensayar, alquilaron una fiambreria que estaba
cerrada hacia muchos afios y luego pasaron a un lugar mas grande en Av. Iriarte 2165.
El Grupo de Muralistas Azul del Grupo de Teatro de Catalinas Sur armé el proyecto
para hacer el mural en el frente del teatro para sus hermanos de Barracas como habian
hecho el suyo en El Galpén. Y como una marca identitaria de un espacio comunitario,
el grupo plasmé en las paredes historias y personajes del barrio de un gran colorido.

El Grupo afirma ser autogestionado, los recursos propios representan gran parte de los
ingresos totales mediante la venta de entradas, donaciones, la figura del “amigo
utdpico”, venta de publicidad, de los CD de la murga. Ademas en su larga trayectoria
han recibido aportes puntuales del Instituto Nacional del Teatro, Proteatro, Ministerio
de Cultura del Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, el Ministerio de
Cultura de la Nacion y el Ministerio de Desarrollo Social.

Desde la idea de la inclusién y partiendo del desarrollo de la creatividad es que el
Circuito desea atravesar por las vidas del barrio y su primera obra y una de las méas
famosas da cuenta de ello. Se llamaba Los chicos del cordel y fue un espectaculo
callejero que organizaron a través de catorce cuadras del barrio. La gente iba circulando
y se iba adentrando en un espectaculo cargado de humor y de la terrible realidad que la
década de los 90 habia dejado en el barrio donde la fragmentacién social produjo
“enclaves de riqueza y manchones urbanos de pobreza y marginalidad” (Schmucler y
Terrero, 1991:43). El espectaculo se presentd en 1999 y 2001 y resultd ser premonitorio
de lo que seria la tremenda crisis del 2001. Se repuso en 2006 con motivo del festejo del
décimo aniversario del grupo. La obra muestra a una infancia a la deriva a través de
bebés hechos en forma rudimentaria con cinta y papel de diario que aparecen en forma
escalofriante enganchados de una cuerda que atraviesa la calle. “Colgados” de un
sistema que los expulsa son regalados al que pasa, mientras tanto los méas grandes, los
chicos del cordel, aparecen solos en las esquinas pidiendo a gritos que el vecino no
cruce la vereda, que estos nifios que estan excluidos son parte del barrio “usted nos
conoce/ya nos vio nacer/no cierre los ojos al vernos crecer/Somos los chicos del

cordel/los que sobramos sin saber por qué”.
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El publico asistente a la obra se concentraba en la Plaza Diaz Vélez y de alli era guiado
por Relicario Iglesias, un desempleado que trabajaba en los ferrocarriles, que esta
embarazado hace dos afios y no logra que su bebé salga, quien conducia a los
espectadores por las callecitas donde galpones del ferrocarril abandonados, bolsas de
basura, pintadas en las paredes, casas deterioradas hacen de escenarios naturales que
permiten ver lo que el deterioro social fue dejando en el barrio.

Tal como analiza Jorge Dubatti (en Bidegain, 2007), en la obra hay tres tipos de
personajes. Estan aquellos caricaturescos que sintetizan el prototipo de personajes del
barrio: los desocupados, la profesora de piano, la de corte y confeccion, mujeres que
venden sus joyas familiares por necesidad, tres prostitutas y un cantante de tangos que
le canta a una joven que hace afios dejé el barrio. Otros personajes son los alegoricos
que permanecen inmdviles como postales del barrio. Asi se ven a jovenes-nifias
embarazadas vestidas de blanco, la muerte con traje negro que lleva un chango de
supermercado deteriorado. Luego estan los personajes “realistas”, los chicos del cordel,
que aparecen durante el recorrido por entre los espectadores, se escabullen, luego
vuelven a salir y van armando escenas grupales donde cantan: “Ya somos, ya
nacimos/estamos ac&/Somos los chicos del cordel, / conoce nuestra historia/no la
olvide/porque vuelve a comenzar.../Y no cruce la vereda, que en frente también
estamos, para bien o para mal”.

En la obra abundan las metaforas: una nifia que recita la cancion patriética Aurora de
memoria y sin sentido que simboliza el cambio cultural que la escuela tiene pendiente.
Por otro lado una mujer, Mecha, que va pariendo hijos sin parar como productos en
serie y un gigante surtidor de leche con tres tetas gigantes con un cartel que indica
“Leche entera La Carida”, detras del cual, los nifios hacen fila a la espera que les den
una tacita de leche como un modo de otorgar caridad a nifios hambrientos que viven
justamente en ‘“‘el pais de las vacas gordas”, una de las grandes paradojas de nuestro
pais.

Los chicos y los embarazos abundan en la obra y de alguna forma parecen dar cuenta de
esa asignatura pendiente que el pais tiene con su sociedad. Ademas cuestionando cierto
recato y moral se exageran los pechos y més alla de los rétulos acerca de la decencia o
la indecencia, madres y prostitutas aparecen todas en la calle, en el espacio publico,
pariendo, amamantando. Estas mujeres representadas como dadoras de vida, de
proteccion y alimento aparecen dentro de un orden familiar desmembrado por la crisis

econdémica y social.
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Sin embargo, paraddjicamente, los dos personajes embarazados Relicario y Mecha son
hombres disfrazados de mujeres ¢Por qué son hombres? Interpretamos que ello se debe
al desmembramiento familiar, la falta de proteccion maternal por unos nifios que nacen
en serie, como productos en la fabrica para ser adquiridos como objetos de consumo.
Prueba de ello se observa en cémo son colgados de la soga a medida que nacen y en una
de las escenas de la obra cuando “las Beroni” cantan: “Si estd por parir, no lo dude
mas/VVéngase a este barrio, que lo va a lograr. /Si le sale feo, quizas incompleto, /déselo
a Mecha, ella se lo arregla, /yo se lo prometo, yo se lo prometo”. Entonces el personaje
de Mecha saca un hijo de los tantos que va poniendo en el cordel y se lo da a Emilce,
ésta cuando lo ve se enoja porque no le ve el pito, entonces Mecha vuelve a ponérselo
en el vientre y lo saca nuevamente con sus genitales. Los nifios, por lo tanto, son vistos
como objetos en una sociedad que se ha vuelto pragmatica y proporciona un lugar
central al consumo.

En cuanto a las imagenes paralizadas de nifias embarazadas y de bebes junto a la muerte
que aparecen en el recorrido muestran como ese espacio de muerte que se ha convertido
el barrio de Barracas, a través de la sensibilizacion y la creacién colectiva, puede
transformarse en un espacio de vida.

Pero el 2001 con su tremenda crisis y su profunda tristeza necesitaba de la celebracion,
asi es como se estrend El casamiento de Anita y Mirko, una obra que supo captar ese
sentimiento de alegria tan socavado en esos duros afios y resultd ser una obra que se
presentd desde su estreno, afio a afio con un gran éxito de publico. Dirigida por Corina
Busquiazo (integrante del grupo teatral Los Calandracas) recrea una fiesta de
casamiento donde 70 vecinos-actores de diferentes edades comparten con los vecinos-
espectadores este acontecimiento tan importante para la vida de Anita y Mirko. Se trata
de un auténtico casamiento que el publico vive como propio, mas ligado a la
celebracion que al distanciamiento de la mirada (Le Breton, 1995). Los espectadores
bailan, comen y festejan junto a los actores. A pesar de estar en un ambito cerrado, el
espectaculo se transforma en una gran fiesta colectiva donde se desdibujan los limites
del espacio escénico y el cuerpo toma protagonismo: baila, se mueve por el espacio. A
la vez se interpela no sélo a la vista (Le Breton, 1995), sino que intervienen otros
sentidos ya gque se come, se toma, se interactia con otros. Se potencia el convivio teatral
(Dubatti, 2003) y ello mas que el propio relato dramatico es lo que proporciona la

riqueza de la pieza teatral.
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El espectaculo recrea el casamiento de dos jovenes de familias opuestas: Mirko
descendiente de ucranianos y Anita de familia italiana. Mientras la gente se va
acomodando para comenzar la funcion, la familia de la novia les cuenta chismes acerca
de la familia y los va ubicando a ambos lados de la sala como si fueran invitados del
novio o de la novia. Enseguida se va sirviendo la comida y se escuchan los comentarios
de los familiares, los italianos con su tono grandilocuente y los ucranianos parcos y
herméticos, su idioma es traducido por los duefios del local en forma desopilante. El
ritual de casamiento se lleva a cabo con todo su esplendor desde el vals, la presentacion
de mariachis, la disputa por el ramo de la novia, la torta de casamiento que todos
comen, los bailes y una cantante de boleros para el momento romantico. Sin embargo la
celebracion aparece interrumpida por momentos donde interviene un agente de
migraciones que pide documentos y terminan por sobornarlo, ademéas de las peleas
entre las familias. Finalmente las parejas del publico son invitadas a celebrar su boda
con entrega de certificado, anillo de cotillon y una foto.

La obra comenzo en esos tiempos donde la risa no era algo facil de sacar de la
expresion de los argentinos y continué presentandose afio a afio con sala llena. Tal
como sefiala un vecino 8“si afuera no hay fiesta ac4d adentro en el Circuito la
inventamos”. Su éxito habla de esta necesidad de festejar y de hacerlo en forma
colectiva.

Ademas de éste, el grupo ha realizado otros espectaculos como Zurcido a mano (2004-
2006). La obra trata sobre la desocupacion y la vida de los cartoneros: “Lucia fue
operaria de una fabrica o cuid6 hijos ajenos / Hoy anda con carro cartoneando / para
ganarse el puchero / con sus seis hijos a cuestas / y un destino negro, negro.” Y la
necesidad de zurcir el tejido social roto: “Zurcir a mano porque un mundo late en ese
barrio y vale la pena zurcir los desgarros.”

Ademas de EIl loquero de dofia Cordelia, una pension donde se hospedan los
considerados “locos del barrio” que deciden “Refundar” la Revolucion de Mayo,
reconstruir la historia y las relaciones personales y hacerlo desde la locura en momentos
donde los seres “normales” en términos biopoliticos (Foucault, 1980) han naturalizado
tanto la historia contada por los vencedores que les cuesta imaginar otras
construcciones. Presentada de 2012 a 2014 constituye un modo cuestionar la historia

oficial y a la vez una invitacién a pensarla de otras maneras, desde otras miradas. En

8 En www.ccharracas.com.ar
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sintonia con Carpa Quemada, la eleccion de personajes que estdn més alld de la
racionalidad considerada como “normal”, implica a su vez un cuestionamiento a la
historia oficial, las ideas dominantes que solventaron la construccion de la nacién tales
como la idea de progreso, la civilizacion y la violencia ejercida sobre todo aquello que
pudiera poner un obstaculo a dicho propdsito. Los protagonistas que encarnan a los
desplazados, los “anormales”, se proponen refundar la Nacién e invitan al publico a
hacerlo desde una perspectiva distinta a la de la racionalidad imperante: “Bienvenidos
al loquero de Cordelia/Sientanse como en su casa/si estan adentro/ya cruzaron el
umbral/Desenchufen la razon...”

A finales de 2016 y con algunas modificaciones en 2017 estrenaron Barracas al Fondo.
A veinte afios del nacimiento del grupo, volvian a recuperar la idea de Circuito como un
modo de circular por las realidades socioeconémicas mas duras de barrio a través de
una obra de teatro que transcurre por las calles del barrio.

Como una suerte de continuidad de Los chicos del cordel, desarrollaron esta obra de
teatro callejero que comienza en la puerta del teatro, transita por las calles mas
golpeadas del barrio donde la basura, las paredes resquebrajadas, los galpones
abandonados no parecieran haber sufrido modificaciones con el paso del tiempo y
termina en la Plaza Velez Sarfield “En los 90 con Los Chicos del Cordel presagiamos
la tragedia. En el 2017 con Barracas al Fondo, nos queda la farsa.” sefialan en la
presentacion de la obra y advierten:

Si un barrio considera que tiene “un fondo” da por sentado que unos viven en la parte de
adelante, y otros en la parte de atras. Siempre nos llamo la atencidn que en nuestro barrio
de Barracas fuera tan comun esta expresion. Todos terminamos considerando que hay
alguien que vive un poco mas atrds, un poco mas postergado. Nuestro Teatro

Comunitario esta en lo que nosotros Ilamamos ir6nicamente la frontera, no estamos ni

adelante ni atras, aunque para algunos vecinos de “adelante” estemos “al fondo” 8!

La obra comienza en el boulevard de la Avenida Iriarte donde distintos vecinos
convocan a los presentes y les cuentan historias cotidianas, mientras un personaje que
se identifica como la guia da las instrucciones para el tour que comienza y lo hace al
mejor estilo grotesco como aquel mitico personaje de Gasalla de la empleada publica:
“No caminen por la calle, siganme y no vayan para cualquier lado, siempre terminan
haciendo cualquier cosa, alguien quiere ir al bafio aca tengo papel hagan ahora porque
no hay bafio en el recorrido” y les da un trozo de un rollo que lleva colgado y que

arrastrara todo el camino. En el recorrido se advierten las primeras contradicciones del

81 https://ccbarracas.com.ar/espectaculo/barracas-al-fondo/
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barrio: tres sefioras sentadas en un banco en la vereda que ya no tejen, sino que mandan
mensajes por el celular sin parar. Como esa deuda que la sociedad tiene con la vejez, se
ve una pareja de ancianos que quedaron abandonados en la calle y a los que nadie fue a
buscar. En la siguiente cuadra se empieza a poner mas denso el clima cuando un “pibe
de la calle” con pistola en mano le roba a una vecina que profesa una suerte de
superioridad racial, mientras el coro ratifica las distancias y exclama “es la brecha
social”. Aludiendo a este paradigma de la seguridad y la construccion social del miedo
desde el sensacionalismo mediatico que haciamos referencia al comienzo de este
capitulo, la mujer llama a los medios y clama “seguridad” y la estigmatizaciéon y la
condena social se hacen presentes. Mientras tanto en el transitar por las callecitas del
barrio aparecen como postales en las esquinas “los pibes fisura”, continuacion de los
“chicos del cordel” aquellos personajes despojados del sistema. Por entre el publico
asoma Cacho un cartonero que junto a su burro lleva en el carro a “la Republica” y ellos
serén los que haran de hilos conductores de la obra. Cacho explica su plan para salir de
la crisis: “The marginal tourism”. Y en ese recorrido lleva al publico a ver por las
sucesivas calles del barrio distintos rebusques que va teniendo la gente frente a la
debacle econdmica, “es que la creatividad aca nunca falta”, sefiala Cacho y aparece la
abuela que esconde en el carrito de bebé un arma que alquila para que “los pibes fisura
salgan a afanar”. Se hace presente el muchacho que vende turnos para que la gente no
haga colas en los hospitales y “los pibes” que se encargan de levantarles la autoestima a
los vecinos a cambio de unos billetes. También se ve a “el transa” que tiene un plan
para hacer droga con los medicamentos vencidos “te pega y a la vez te cura de algo, es
sustentable”, aclama y la vecina que alquila la vereda a la gente que vive en la calle ya
que sostiene que ese espacio le pertenece: “;quién paga Alumbrado, Barrido y
Limpieza? Moi ¢quién se hace responsable si alguien se cae en la vereda y hace un
juicio? Moi, moi”. La Republica muy fina y aristocratica se horroriza por lo que va
viendo mientras festeja los rebusques exclamando al estilo de los discursos neoliberales
en boga “johh!, jqué buen emprendimiento!”.

La situacion se va tornando densa, debajo de un puente, en un sitio oscuro con las
paredes plagadas de humedad y la basura que se apila, se ve una maestra que con
pistola en mano da cuenta de la violencia y la desintegracion social que se vive en la
sociedad y se advierte en las aulas. Mientras tanto un coro de vecinos sefiala que se
viene la nieve y que algo hay que hacer para detenerla. La caminata contintia, pasa por

una cola que se va formando para sacar algo de un tacho de basura traido de la zona
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mas rica del barrio y la gente se pelea por extraer de alli algun desperdicio, “ese es el
derrame”, sefialan en clara alusion a las promesas del gobierno macrista. Pero como el
Teatro Comunitario siempre lleva consigo la posibilidad de pensar otro mundo posible,
el recorrido termina en la plaza, se muestra como alli los mayores le relatan historias a
los mas pequefios, los vecinos esperan al pablico con mate, lo invitan a jugar y alli se
entona la cancion final que invita a dejar las divisiones a un lado para pensarnos todos
juntos como comunidad.

La obra resulta sumamente fuerte y los personajes a pesar de los ruidos (el paso del
tren, colectivos) estan caracterizados con detalles muy cuidados y apelan al humor
desde un estilo grandilocuente, a la vez que dan los golpes méas bajos. El espectaculo
recupera aquella idea de circular propia de Los chicos del cordel y logra que el pablico
pueda experimentar en el recorrido con su propio cuerpo y apelando a todos los sentidos
en términos de Le Breton (1995) a través de los sonidos, los olores el grado de
abandono y degradacion de ciertos lugares del barrio muy proximos a su sala teatral.
La ficcion se encarna, entonces, en una realidad que le proporciona una importante
carga emotiva y como las experiencias de teatro ligadas a la busqueda de lo corporal
que vimos en el Capitulo 1, convoca al publico a vivenciar esa experiencia sensible. A
partir de esa experiencia urbana logra transmitir la desigualdad, la estigmatizacion
social del barrio, preocupaciones que resultan recurrentes en este colectivo teatral
Como ya hemos sefialado ademés de los espectaculos teatrales, el Circuito tiene una
murga Los Descontrolados de Barracas, con la que sale por los distintos barrios
portefios a mostrar cada afio sus espectaculos. Esta fue la primera manifestacion
artistica del Circuito, a la que le siguieron El Teatral Barracas y El Circuito en Banda.
La murga tiene como caracteristica integrar el teatro dentro del formato murguero, asi
construyen historias como Fierita de Buenos Aires que muestra el pais de la debacle en
2002; Flora y Fauna del Riachuelo que advierte sobre la terrible contaminacion que
padecemos; Cambio Climatico o Recalentamiento Barrial que hicieron entre 2009 y
2015 trata sobre la exclusion en el barrio, la fuerte division entre ricos y pobres y cuenta

con la canciéon Soy de Barracas que resulta un canto al barrio expresada de forma

8 Al terminar la funcion le preguntamos a Miguel Talento (su director) y Corina Busquiazo (que
interpreta a la Republica) qué pasaba con la gente que vive en los lugares por donde el publico va
transitando y contaron que esperan a que pasen los espectadores y abren la ventana para ver desde su casa
la parte de espectaculo que tienen proximo, pero que no salen a compartir el recorrido, ni se acercan a
participar del grupo teatral. Evidentemente, la brecha social, la brecha cultural opera en los imaginarios
mas alla de las buenas intenciones.
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sumamente emotiva. En 2011 hasta 2013 realizaron GPS Barrial "Turismo Humano",
un espectaculo que parodia sobre la falta de contacto y la construcciéon edilicia
desmesurada que no tiene en cuenta a los ciudadanos, en especial cuando en Barracas se
ha anunciado “modernizar” el barrio para albergar parte de la administracion de la
ciudad de Buenos Aires. En 2014, Es lo que hay que alude a ese conformismo que
sefiala la frase tan popular, para expresar la necesidad de problematizar la realidad, de
pensar los conflictos porque desde alli se pueden plantear otras construcciones posibles.
La murga cuenta con una gran potencia fruto de un trabajo bien cuidado y muy
ensayado. Pero ademas esto se debe a la gran cantidad de participantes de todas las
edades que la integran. La murga participa de los corsos de Buenos Aires, pero se
destaca notablemente por su potencia expresiva, su contenido politico y su dramaturgia.
A pesar de ello en el corso de 2015 la murga fue muy mal calificada por un jurado
acostumbrado a ver la formacion tradicional y que no supo, a nuestro entender, valorar
ese plus dramatico de una expresion que ademas de bailar y cantar narra una historia.

La otra parte del Circuito la constituye el Circuito en Banda, una agrupacion formada
por unos 30 vecinos que tocan distintos instrumentos donde ejecutan temas propios e
interpretan a otros autores y realizan sus funciones al aire libre.

El Circuito no tiene talleres més alla de sus tres propuestas (murga, orquesta y teatro).
Sostienen que no esta en la filosofia del Circuito desarrollar lo artistico como formacion
individual, sino como una practica ligada al proyecto colectivo.

Tanto en las piezas teatrales como en la murga y la orquesta esta presente la idea de
“circular” que da nombre al grupo. Ello se vislumbra tanto en el circular por el espacio
urbano, como en el circular con los cuerpos al romper el espacio escénico y que publico

y actores bailen, coman e interactten.

3.4-Grupos pos 2001: la desmesura

Como pioneros la idea entre Catalinas Sur y Circuito Cultural Barracas era poder hacer
una retransmision de estas experiencias para la formacion de otros grupos, Yy
comenzaron a trabajar para la creacion de otras expresiones comunitarias, narra
Adhemar Bianchi:

Nacio6 de un proyecto de la Municipalidad de Buenos Aires que era una Carpa Itinerante y
yo lo que pedi es que nos permitieran hacer en todos los barrios un espectaculo e invitar a
gue se formen grupos. Asi naci6 un sistema: vamos, hacemos la obra, y cuando termina
decimos: “estos son vecinos de tal lado, esta es nuestra historia a partir de nuestra
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memoria, de nuestra identidad; nosotros nos ofrecemos para ayudar al barrio que lo quiera
hacer”®.
De este modo se organizaron distintos grupos en Mataderos, Boedo, Parque Patricios.
Después comenzaron a dar charlas, seminarios. Asi se formo El épico de Floresta, el
grupo Patricios Unido de Pie en el pueblo de Patricios, continGia Bianchi:

Siempre bajo la idea de compartir todos los saberes que tenemos, pero con una
condicion: que aquel que los recibe también haga lo mismo. Se trata de multiplicar, pero
sin colonizacién, invitando o provocando, nosotros con Ricardo Talento decimos que
nuestro mandato es de ser entusiasmadores, no ensefiar o multiplicar, sino invitar a crear.

Bajo la idea de que el conocimiento debe ser compartido, que se debe realizar una
retroalimentacion de los saberes para que mas personas transiten por esta experiencia
creativa, es que se fueron formando otros grupos en distintos barrios.

En el afio 2002, crearon la Red de Teatro Comunitario que hoy nuclea a 50 grupos de
Teatro Comunitario, lo que los teatristas comunitarios definen como “la desmesura” del
Teatro Comunitario, como esta capacidad de multiplicarse, fortalecer la practica y
sostenerse a lo largo del tiempo a partir de un trabajo en red. Esta idea de red no supone
jerarquias, sino desde la perspectiva de Castells (2009), propone la interconexion
flexible de sus actores sin un centro definido, los cuales pueden expandirse o reducir su
tamafo y por lo tanto tienen una mayor capacidad de supervivencia. En el caso de la
Red de Teatro Comunitario, la articulacion conjunta ha fortalecido la préctica teatral
comunitaria y ha conseguido su supervivencia en el tiempo. Los directores de los
grupos suelen tener reuniones anuales para coordinar tareas comunes y organizan el
Encuentro de Nacional Teatro Comunitario, el primero se realizd en el 2003 en la
localidad de Patricios a 260 Km. de la Ciudad de Buenos Aires. Los otros Encuentros se
hicieron en distintas localidades del pais (desde Obera, Misiones hasta Rivadavia en
Provincia de Buenos Aires o Salta) acercando esta forma teatral a poblaciones pequefias
que no tienen acceso a los grandes circuitos culturales®. Luego desarrollaremos en
profundidad estas experiencias.

Pero la tarea multiplicadora no quedd alli, en comunién con otras organizaciones
latinoamericanas formaron en 2005 la Red Latinoamericana de Arte y Transformacién
Social y luego como derivacion de esta primera formaron parte del movimiento Cultura

Viva Comunitaria.

8 Testimonio en entrevista realizada.
84 Mas informacion sobre la Red www.teatrocomunitario.com.ar
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De la multiplicacion de grupos se fueron conformando distintos colectivos de Teatro
Comunitario tanto en Buenos Aires como en distintas localidades y ciudades de
distintas provincias. En términos organizativos si bien la Red Nacional comenzo
realizando reuniones mensuales, luego la cantidad de grupos Yy las distancias entre cada
uno hicieron que se llevaran a cabo reuniones generales méas esporadicas, pero a la vez
se crearan regionales que conectaban y permitian la retroalimentacion entre los pueblos
cercanos. A continuacion haremos una resefia de cada grupo y sus producciones
teatrales. En total analizamos dieciocho grupos que consideramos representativos del
movimiento teatral comunitario por ser colectivos que tienen una historia de muchos
afios y gran protagonismo dentro de la Red Nacional. Desde luego algunos grupos en la
ciudad de Buenos Aires, los de las provincias de Misiones y Santa Fe, en Cordoba y la
provincia de Buenos Aires (Quilmes, Solano, Ing. Maschwitz) que también tienen

protagonismo dentro de la Red por cuestion de espacio han quedado fuera del andlisis.

3.4.1-Ciudad de Buenos Aires

A continuacion sefialamos los grupos formados en la ciudad de Buenos Aires. Los tres
primeros, Pompapetriyasos del barrio de Parque Patricios, Res o no res de Mataderos y
Grupo de Teatro Pompeya (como un desprendimiento de Pompapetriyasos) formaron
parte de la multiplicacion realizada a partir de la Carpa Cultural Itinerante y el Epico de
Floresta a partir de un seminario de Teatro Comunitario que daban Bianchi y Talento al
que fue invitado su director. Por lo tanto en estos cuatro grupos hay una accion directa
de los coordinadores de los grupos pioneros en promover la multiplicacién. Sin
embargo no todos los colectivos tuvieron los mismos origenes, si bien en todos los
casos haber conocido las obras de Catalinas Sur y Barracas fue decisivo para la
configuracién de los grupos el caso de Boedo Antiguo y Matemurga (del barrio de Villa
Crespo), realizaron una convocatoria a vecinos del barrio y luego pidieron
asesoramiento a Bianchi y Talento. Y en el caso de Alma Mate de Flores y Villurqueros
de Villa Urquiza venian de una organizacién vecinal fruto de las asambleas barriales en
el primer caso y de la lucha por la recuperacion de un teatro en el otro y de esa
experiencia colectiva conformaron un grupo de Teatro Comunitario. A continuacion las

historias, las obras, las acciones.
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Pompapetriyasos (Parque Patricios)
Obra Lo que la peste nos dejo

El grupo se ubica en Parque Patricios, un barrio que
supo ser zona de quintas y lugar de descanso de
gente distinguida en el siglo XIX, donde se instalo
un cementerio que alberg6 a los muertos por el
colera en 1868 v la fiebre amarilla en 1871%. En ese
mismo terreno donde estuvieron enterrados 18000

cuerpos®® hoy se emplaza el Parque Florentino

Ameghino donde actla el grupo.
Los Pompapetriyasos nacieron en abril de 2002. Ese afio se presentd la Carpa Cultural
Itinerante con la obra Venimos de muy lejos y luego de la funcion se invité a los
presentes a conformar un grupo de teatro en la comunidad. En un primer momento
coordinaron el grupo Agustina Ruiz Barrea y Gabriel Galindez quienes eran docentes
de teatro del Centro Cultural Homero Manzi del barrio perteneciente al Programa
Cultural en Barrios. “Me habld6 Adhemar Bianchi de armar un grupo, en ese momento
yo tenia 23 afios nunca habia hecho teatro con vecinos, me encontré con un monton de
gente que queria participar y me agarré un miedo terrible” confiesa Ruiz Barrea®.
Luego de la presentacion de su primer espectdculo Con familias como esta, Gabriel
Galindez formé el grupo de Pompeya y Agustina Ruiz Barrea queddé como su
coordinadora hasta la actualidad. Con la idea de revitalizar ciertos lugares del barrio
poco conservados y en mal estado y a partir de ahi contar la historia del lugar,
estrenaron en 2003 la obra Visita Guiada que presentaron en el Parque Patricios,
hicieron durante cuatro afios y marcaria la impronta del grupo: la recuperacion de la
historia desde las memorias y su anclaje en el barrio, en sus monumentos, en sus
parques como lugares de construccién identitaria. Tal como declara la coordinadora del
grupo:

Ese espacio hablaba de nosotros y nosotros lo podiamos hacer hablar, lo podiamos vivir
de otra manera. Creo que ir encontrandonos con eso definié la forma en la que hoy
trabajamos. Nos dio el objetivo: poner al espacio a decir cosas, mirarlo desde otro lugar,
porque, justamente, lo que pasa en particular en ese barrio, es que los espacios estan
deshabitados, abandonados. (en Scher, 2010:190)

8 En http://www.observatorioportenio.com

8 fdem.

87 Declaraciones en conferencia realizada en el marco del 11 Encuentro Latinoamericano de Teatro
Independiente realizado del 3 al 7 de septiembre de 2013.
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Como vimos la identidad no esta dada, sino que se construye (Hall, 1998) y el grupo fue
configurando una identidad ligada al barrio a partir de habitar espacios abandonados y
proporcionarle otras significaciones ligadas a la creacion, a la expresion artistica.

En 2006 tuvieron que irse del Parque Patricios donde trabajaban por las obras del subte
y se trasladaron a pocas cuadras, al Parque Ameghino, un lugar muy estigmatizado
porque alli estuvo el Cementerio del Sur donde se enterraron los muertos de la fiebre
amarilla, posteriormente la gente aguardaba para ingresar a ver a sus parientes presos en
la ex carcel de Caseros y actualmente espera a sus familiares internados en el Hospital
Mufiiz.

En ese parque casi despoblado y con connotaciones tan ligadas a la muerte, el grupo
decidié darle vida, comenta Agustina Ruiz Barrea:

Salimos a caminar y a observar el hospital y otros espacios circundantes. Escribimos
frases en relacion a lo que nos pasaba con lo que veiamos. Fue como empezar a preguntar
a los espacios por qué estaban asi. Nos dimos cuenta de que podiamos hacer algo para
cambiar el color de ese barrio, y también advertimos que esos lugares no serian tan grises
si estuvieran habitados. (en Scher, 2010:191)

Realizaron su siguiente espectaculo jExtra, extra! Preguntas que dan vueltas en el
marco de la discusion de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual que se
estrend en el 2010 en una “Jornada de Comunicacion, Arte y Medios” realizada en el
Parque Ameghino: “Nos encontramos la plaza/asi como se ve/con monumentos en
ruinas, y la mugre de ayer/con voluntad y trabajo/lo pudimos hacer. /Esta nuestra
historia/un suefio colectivo/hecho realidad” rapean sus integrantes en la obra.

En 2012 estrenaron, Lo que la peste nos dejd. La obra tematiza sobre la fiebre amarilla
y se presenta donde estan enterrados los restos de los muertos por la peste. Por lo que
tal como el Circuito Cultural Barracas con Los chicos del cordel y Barracas al Fondo
encarna la escena dramatica en la propia realidad tematizada. Aungue en este caso se
evoca a un pasado, la conjuncion de la muerte con el propio espacio escenico despliega
en el espectador una vivencia sensible de gran intensidad. La obra utiliza como hilo
conductor la produccion de una pelicula que cuenta la historia del Parque Ameghino,
por lo tanto estd narrada en dos registros: uno presente donde se detallan los
pormenores de la filmacion y otro pasado donde se evocan los sucesos. En este registro
presente, los tres protagonistas del equipo de cine (el director, su asistente y el actor
principal), se encargan de enlazar las escenas historicas y cortar la tension dramaética a
partir de la interaccion con el pablico al estilo clown. Sélo éstos tienen parlamento,

mientras el resto del elenco dramatiza las escenas histdricas a través del canto en coro y
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una actuacion corporal sumamente expresiva que, como Grotowski y Barba proferian,
evocan la idea de un gran cuerpo colectivo que expresa la miseria, la desolacion, el
despojo desde el movimiento corporal.
La obra cuenta como “la peste” (en alusion a la fiebre amarilla) invadid el barrio y
mientras los ricos se fueron al norte de la ciudad, quedaron alli los més pobres. Lo que
la peste dejo, entonces, fue una fuerte division entre un norte portefio rico y un sur
pobre que perdura hasta nuestros dias. Por lo tanto se advierte este estigma social que
recorre los barrios del sur de donde forma parte Parque Patricios y como veremos
muchos de los grupos de Teatro Comunitario de la Ciudad de Buenos Aires.
La obra estd acompafiada por una banda de musica que interpreta los momentos mas
corporales y sirve de acompafiamiento a las canciones que canta el grupo.
Este colectivo teatral tiene desde 2008 un espacio propio en el barrio donde ensayan,
dan talleres de musica para chicos y conformaron distintas bandas infantiles, ademas de
talleres de teatro para nifios y adolescentes, un proyecto de pléstica, una biblioteca. Esto
fue muy importante para el crecimiento y el sostenimiento del grupo a lo largo del
tiempo, sin embargo indican que es fundamental seguir teniendo presencia en el espacio
publico:
Nuestro deseo de transformarnos en una referencia cultural para la comunidad nos obliga
a no quedarnos puertas adentro, a no encerrarnos dentro del teatro para evitar que se nos
reconozca solo por el lugar, sino también por lo que hacemos. Porque creemos que el
espacio publico es el espacio de todos y porque ese fue siempre nuestro escenario y
nuestro lugar de comunicacion con la comunidad.
Por este motivo, més alla de este espacio de pertenencia, contindan presentando cada
sébado por la noche la obra en el Parque Ameghino porque entienden que su identidad
se construye, se recrea, se retroalimenta a partir de la revitalizacioén de estos espacios

barriales.

Teatro Comunitario de Pompeya

Obra Alimento Desbalanceado
El grupo estd coordinado por Gabriel
Galindez quien en 2002 fue fundador de
los Pompapetriyasos con la actual
directora y luego en 2003 se fue al vecino

8 http://pompapetriyasos.com.ar/
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barrio de Nueva Pompeya porque era la zona donde venia haciendo talleres de teatro.
El barrio de Nueva Pompeya cuyo nombre se debe a la capilla Virgen del Rosario de
Pompeya instalada en 1900, esta ubicado como los otros barrios que hemos vistos, al
sur de la ciudad de Buenos Aires. Barrio popular que aln conserva sus casas bajas, esta
lindante al Riachuelo y en 1938 se inauguro el puente de Burgos, luego llamado Puente
Alsina y actualmente Puente Uriburu® que une el barrio con la localidad bonaerense de
Valentin Alsina. Un barrio tematizado en muchos tangos, alli vivio Homero Manzi y
también fue conocido por sus luchas obreras, en particular la huelga en la fabrica
metaldrgica Pedro Vasena que termind con la terrible represion de la Semana Trégica
en enero de 1919. El barrio supo ser zona de fébricas y depoésitos que luego sufrieron el
abandono producto de la politica neoliberal desarrollada en los 90.

El Grupo de Teatro Comunitario de Pompeya, empez06 a ensayar en la esquina de las
avenidas Rabanal y Del Barco Centenera, pero les resultaba muy dificil por los ruidos
de los colectivos, luego se trasladaron al Club Juventud y Armonia hasta 2011 que
debieron marcharse y a partir de ahi tomaron contacto con la gente de la gréfica
Chilavert recuperada por sus trabajadores que les abrid los brazos, 1o que nos permite
ver los lazos solidarios que se suscitan entre proyectos comunitarios.

El grupo realizé cuatro obras, las dos primeras evocan al sentido mas tradicional del
barrio ligado al tango y su momento de esplendor y las otras dos abordan las
problematicas sociales desde una mirada contemporanea. La primera obra, Intento de
Casorio es una historia ambientada en los afios 20 donde esta muy presente la figura de
Homero Manzi, ademas de los inmigrantes italianos y espafioles y las relaciones
forjadas en el conventillo. En 2005 estrenaron La Reina de Pompeya que recrea los
bailes y el Carnaval en el barrio de Pompeya en los afios 50 donde también se hace
presente Homero Manzi.

Las ruinas de Pompeya fue su siguiente espectaculo estd vez centrado en la actualidad
del barrio, como el Circuito Cultural Barracas con Los chicos del cordel, Zurcido a
mano y Barracas al Fondo la obra cuenta el deterioro producido por el cierre de
fabricas en los 90, un barrio en ruinas, de alli que utilizan el paralelismo con la ciudad
de Pompeya en Italia cubierta en lava por el volcan Vesubio en la época del Imperio

Romano.

8 www.agenciaelvigia.com.ar
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En 2014 presentaron su cuarto espectculo Alimento Des...balanceado otra forma de
comer. Basada en la obra clasica de la literatura argentina EI Matadero de Esteban
Echeverria. La obra utiliza al hambre como metafora para evocar distintas
problematicas contemporaneas: la desigualdad social, el sensacionalismo mediatico, el
consumismo. Se trata de un doble juego entre la necesidad real y las necesidades
creadas a través del fetichismo otorgado a los objetos en detrimento de los deseos de los
sujetos (Marcuse, 1993). También se hace presente el mito en tanto creencia
incuestionable, que impide el pensamiento critico (Horkheimer y Adorno, 1971). Sobre
la configuracion de la creencia se muestran los engafios del poder y una catastrofe
natural como son las inundaciones y sus victimas: los mas vulnerables, los que tienen
hambre real. Estan presentes las brechas sociales y como los medios de comunicacion
construyen el caso episddico, el morbo, el escandalo (Kessler, 2010): “Necesito algo
fuerte, que venda...Hambre, desolacidon, miseria, robo, delincuencia, violacion...” y para
ello le preguntan escabrosamente a los vecinos que responden “tenemos hambre de
todo”, no solo de comida sino de noticias sensacionalistas, de consumos superfluos...Y
cuando los vecinos comienzan a cuestionar y pensar que otro modo de vivir es posible,
se hace presente la leyenda del monstruo de Pompeya y ante la construccion social del
miedo (Reguillo, 2009), los habitantes del barrio con el mito distraen su atencion,
olvidan sus problematicas para cantar: “Minotauro/donde estés te vamos a encontrar®®”
hasta que se cansan y exclaman: “Hasta que llegamos/No podemos comer todo lo que
nos venden”. Y en su Ultima cancién fiel al estilo teatral comunitario, la utopia se hace
presente y entonan todos al unisono: “Soy libre de sofiar y elegir/el camino que quiero
escribir/acercate y canta con nosotros/que no hay imposibles si estamos aqui/los suefios
son eternos”.

La obra resulta mas reflexiva que otras propias del Teatro Comunitario, pero se suceden
demasiadas problematicas, planteos que a veces resulta dificil agruparlos en el
significante “hambre” y ello hace que por momentos la pieza teatral resulte un poco
confusa y pierda fuerza. Si bien tiene potencia actoral, se muestra una obra muy viva,
hecha por gente de distintas edades (muchos jovenes), pero posee una cantidad de
mensajes un tanto excesiva para un sola pieza teatral que la hace un tanto rebuscada.
Tiene muy buenas interpretaciones individuales y sobre todo una potencia actoral muy

importante que se muestra también en el manejo corporal de las escenas grupales.

% La mencion al Minotauro alude a la Leyenda del Minotauro que la antigua civilizacion griega
construyd para legitimar la ocupacion de la isla de Creta.
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Res 0 no res (Mataderos)

Obra Fuente Vacuna

El grupo estd ubicado en el mitico barrio de
Mataderos, una zona también al sur de Buenos Aires
dedicada a la actividad carnica. En el siglo XIX se
conocia como "Nueva Chicago" por su aspecto y
parecido a la ciudad norteamericana caracterizada
por su industria de la carne, nombre que luego
adopto el club de futbol. A comienzos del siglo XX
el barrio adopt6 el nombre de Mataderos y aunque
fue modificando su arquitectura siempre conservo
ciertos rituales ligados a la vida en el campo
(danzas, cantos, comida, fiestas) que se expresan en
la tradicional Feria de Mataderos emplazada en la |y E P RE—
esquina de Lisandro de la Torre y Avenida de los Corrales (la recova del viejo Mercado
de Hacienda)®"

El nombre del grupo Res o no res alude a la carne y también surgié de la Carpa
Itinerante estd vez en el Parque Alberdi. Luego de la funcion de Venimos de muy lejos,
Ricardo Talento y Adhemar Bianchi armaron una convocatoria para integrar el grupo de
Teatro Comunitario en el polideportivo del club Nueva Chicago. Hablaron con la gente
del Programa de Cultura en Barrios del GCBA y con Enrique Papatino, que era profesor
de teatro en el Centro Cultural Macedonio Fernandez. En marzo de 2002 cargados con
la efervescencia de las protestas de diciembre de 2001 se conformoé el grupo Res o no
res. Con una referencia clara a su lugar, Mataderos, en sus obras el tema de la carne es
una constante. Pasado un tiempo decidieron salir al espacio publico y lo hicieron en el
Parque Alberdi donde esté la tradicional feria de Mataderos.

Desde un principio Enrique Papatino declaro la necesidad de que las obras tengan “olor
a chorizo” en clara referencia a la actividad del barrio y alusion a lo popular. Ello
suponia el compromiso con lo barrial tanto en el tema de las obras como en el uso del
espacio: salir de la comodidad de la sala teatral para ir al encuentro con los vecinos.

El nombre del grupo da cuenta de esta construccion identitaria. El término “res” alude

al ganado vacuno y su formulacion “Res o no res” resulta una alegoria del “Ser o no

9 www.mataderosbarrial.com.ar/
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ser” de Hamlet con ello da la idea de una suerte de “ser ligado a lo vacuno” a la vez que
remite a lo teatral del drama de Shakespeare.

En este anclaje al barrio, el grupo se relaciona con instituciones populares y legitimadas
en el territorio como el Club Atlético Nueva Chicago donde ensayan y utilizan los
colores verde y negro del equipo de fiitbol en el vestuario e insignias del grupo.®?

En todas sus obras aparece tematizado el barrio desde la memoria social, el punto de
vista de lo popular y la industria carnica en un lugar central. A los pocos meses de la
gestacion estrenaron la obra, Desde el alma una creacién colectiva historias del barrio,
posteriormente Perfume nacional, la patria dejard de ser colonia en 2003 que trata
sobre la politica britanica en el Rio de la Plata desde las invasiones inglesas, el
empréstito de Barig Brothers, la Guerra del Paraguay y el pacto Roca-Ruciman. La obra
consolido al grupo y su director fue armando un grupo de coordinacion que pudiera
suplantarlo de cara a la proyecciéon de su partida. A la coordinacion del grupo se
sumaron Gustavo Potenzoni, quien dirigioé luego al grupo y Estela Calvo (dramaturga
que lo dirige a partir de 2017). Pero antes de partir Papatino dirigié Fuente Vacuna en
2006.

La obra Fuente Vacuna, basada en la idea de Fuenteobejuna de Lope de Vega, trata el
tema de la toma del frigorifico Lisandro de la Torre en el afio 59° en Mataderos, época
en que Frondizi lo queria privatizar. La obra cuenta como los obreros salieron a la calle,
sacaron los adoquines Yy liberaron a las vacas. Pero por la Avenida General Paz vinieron
las patrullas del ejército que aplicaron una fuerte represion sobre los trabajadores.

En la pieza teatral se destaca el estilo murguero y como un gran cuerpo colectivo el
canto y el movimiento corporal prevalece claramente por sobre las actuaciones
individuales. Al estilo del teatro pobre de Grotowski todos juntos actian con un mismo
vestuario negro neutral al que se suman so6lo algunos accesorios. Casi no hay
parlamentos individuales salvo algunas apariciones solitarias como: una sefiora mayor y
el joven enamorado de ella con una fuerte carga de comicidad.

Préacticamente toda la obra esta cantada con muy buen trabajo vocal apoyada en dos
instrumentos: guitarra y tambor cuyos ejecutores bailan y se mueven junto al grupo, no
estan apartados como se ve en otros colectivos. Es una obra corta, pero de gran potencia

expresiva que resume claramente la fuerza de la lucha obrera: “Torrido Enero/barrio

%2 Para un andlisis pormenorizado sobre la relacion del grupo con instituciones de Mataderos ver
Sanchez Salinas R. (2014) “El teatro comunitario en el proceso de transformacion de la sociedad. El caso
de Res o no res.” en EI movimiento teatral comunitario argentino. Buenos Aires: Ediciones CCC.
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Mataderos/el afio cincuenta y nueve/comenzd...habra una gesta popular/que alguna
gente no olvid6”. Y ese sentido de pertenencia ligado a Mataderos a las luchas obreras,
el frigorifico, la carne esta siempre presente:”Y aca en los Mataderos/hay 5000 obreros
que no estan/que fueron despedidos/por haber resistido/la entrega del asado nacional.”
De este espectaculo grabaron un CD con las canciones.

Su cuarto espectaculo fue La Bovina Comedia estrenado en 2010 y se apoya en un texto
clasico La Divina Comedia de Dante Alighieri, pero ya no le otorga la centralidad a la
historia del barrio como venian haciendo en sus obras precedentes, sino que trata los
problemas actuales del barrio, sus carencias y hace alusion a lo que se fue perdiendo (el
cine, el hospital, el frigorifico) y aquello que nunca llegé a concretarse como la
universidad, el subte...Mas alla de no recurrir a la memoria, sino a las problematicas
sociales del territorio, la idea de lo vacuno como impronta de lo barrial se mantiene
presente.

En 2017, la direccion del grupo pasé a Estela Calvo con quien estrenaron su quinto
espectaculo Los quijotes de la cancha, la obra aludiendo a la actualidad rememora
ciertos acontecimientos donde se puso de manifiesto la resistencia popular. Sefala la
directora en la presentacion del espectaculo “la obra cuenta algunas de las quijotadas de
las tantas que tiene Mataderos”. Entendiendo por éstas “esos desbordes colectivos que
se arman detras de una causa noble e imposible”. Con humor y personajes sumamente
histridnicos se cuentan tres quijotadas emprendidas por los vecinos de Mataderos:
cuando muere el campedn de boxeo Justo Suarez “Torito” ya pobre y sin los honores de
antafio y sus seguidores toman el féretro porque iba a ser enterrado sin velorio en
Chacarita y lo llevan al Luna Park; cuando el club Chicago asciende a primera division
en 1981,y la gente para festejar canta la marcha peronista e intentan llevarsela presa,
pero los vecinos en el camino hacia la comisaria los van alojando en sus casas y por
ultimo en medio de la proscripcion del peronismo como un grupo de personas entierra
un busto de Eva Peron y desde abajo ésta les dice que deben subir, que se debe dar
pelea y hacerlo en forma colectiva. La obra también trabaja desde un gran cuerpo
colectivo, aunque ya con algunas individualidades mas elaboradas. En un sentido
metaforico las quijotadas aluden a la memoria tomada desde cierto idealismo heroico de
la resistencia popular. A la vez la alusion al peronismo y los dictados de Evita que
invocan a la lucha colectiva proponen un guifio con el momento politico presente con la

vuelta del neoliberalismo.
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El Epico de Floresta

Obra: Juan Moreira
El grupo pertenece al barrio de Floresta. Fotografia: Osvado Vey
Situado en la zona sudoeste de la ciudad,
algunos indican que el nombre de este
barrio lo ha dado el kiosco La Foresta
cercano a la estacion de tren inaugurada en
1857 que servia de recreo para los viajantes.
Para la época de su inauguracion el lugar
era una zona de quintas arboladas que de a poco se fue poblando hasta convertirse en el
barrio de casas bajas que es en la actualidad.®®
El grupo de Teatro Comunitario naci6 en 2002 y esta dirigido por Orlando Santos que
es director teatral con gran experiencia en el teatro independiente. Para esos afios Santos
daba clases de teatro en un Centro Cultural que estaba en una plaza en el barrio de
Floresta, alli habia una fuente casi abandonada y la municipalidad decidié hacer un
anfiteatro. Orlando Santos recibié una invitacion para hacer un seminario de Direccion
de Teatro Comunitario organizado por la Secretaria de Cultura de la Ciudad de Buenos
Aires y el Instituto Nacional del Teatro que daban Adhemar Bianchi y Ricardo Talento.
Segun sefialaba Santos:

Hice el curso y, una vez que lo terminé, les propuse a mis alumnos del Centro Cultural
armar un grupo de Teatro Comunitario, salir del marco institucional y comenzar a
trabajar en el espacio publico. Asi, un 21 de septiembre, que caia sadbado, decidimos ir a
la plaza y llevar ropa vieja para jugar con el vestuario. Era tal el entusiasmo, que incluso
una de las integrantes trajo un acordeon, aunque no lo sabia tocar (en Scher, 2010: 227).

Ensayaron durante algunos meses en la llamada plaza Banderin de Floresta hasta que,
como suele ocurrir con aquellos espacios revitalizados por las expresiones teatrales
comunitarias, lo que era un lugar casi abandonado en un principio al ponerse en valor a
partir de la actividad artistica comenzaron a superponerse actividades de diversa indole
lo que cred ciertas disputas por el lugar. Decidieron, entonces, trasladarse a la Plaza de
Montecastro del mismo barrio. Alli debutaron en 2003 con una version de El gigante de
Amapolas de Juan B. Alberdi.

Trabajan sobre textos teatrales que van adaptando “no me gusta el formato del Teatro

Comunitario, siempre igual, yo vengo del teatro independiente” cuenta Santos®* quien

9 En www.la-floresta.com.ar/
9 Testimonio en entrevista realizada.
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reniega de cierta previsibilidad tanto del estilo como en las tematicas de lo teatral
comunitario y aspira a innovar desde una suerte de conjuncion entre el teatro de texto y
la creacion colectiva. Esta primera obra era una version libre que hablaba sobre el poder
y se la dedicaron a las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo. En 2006 realizaron
Cachuso Rantifuso una readaptacion de esta obra musical basada en un cuento de
Carlos Nine, a la que Piero Di Benedictis le habia puesto musica y Alejandro Mayol le
escribio la letra de las canciones.

La asamblea barrial de Floresta obtuvo el espacio donde funcionaba el antiguo Corralon
Municipal de la avenida Gaona, un espacio originalmente cedido en el siglo XIX para
hacer una plaza y que a cambio de esto funciond hasta 1977 como deposito de carros de
basura. El espacio fue cedido a organizaciones barriales que en 2007 inauguraron el
Centro Cultural EI Corraldn de Floresta. Entre estas organizaciones se sumo el grupo El
Epico de Floresta y en 2015 el grupo armo alli su sala teatral.

En 2010 estrenaron Los indios estaban cabreros de Agustin Cuzzani y en 2014 Juan
Moreira, basado en la obra Juan Moreira Supershow de Pedro Orgambide que trata de
la vida de Juan Moreira, un gaucho que busca justicia y al no obtener respuesta de las
instituciones lo hace por mano propia, por lo que es buscado y finalmente asesinado. La
obra aborda claramente las dicotomias que advertimos en otros espectaculos de Teatro
Comunitario: pueblo- oligarquia; negro-blanco; gaucho-europeo; civilizacion-barbarie;
para posicionarse desde el punto de vista del pueblo.

A pesar de trabajar obras de autor que salen un tanto del esquema del Teatro
Comunitario, comienzan el proceso de trabajo, segtin indica el coordinador del Epico de
Floresta, con juegos e improvisaciones y luego abordan el texto.

De todas maneras se ve cémo se le otorga mayor peso al trabajo individual. Como un
elenco profesional, los personajes estan particularmente trabajados lo que evidencia una
profunda labor de caracterizacion e interpretacion que se advierte en gran parte de los
personajes individuales (Moreira, su mujer, el juez, el barbero). La obra conjuga el
estilo gauchesco con la musica en vivo que con un cambio radical de registro
interpretan temas de los Beatles y se disfrazan como integrantes de este grupo. Como es
habitual en el Teatro Comunitario, a la tragedia se intercalan pasajes de humor y
momentos de fiesta. Se respeta el texto original y se le suman aportes colectivos que
aunque menos preponderante que en otros grupos también esta presente y se advierte a
través del: canto colectivo, baile grupal, banda en vivo y la cancion final donde se invita

al vecino a sumarse al grupo.
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El director tiene estrecha relacion con las organizaciones de derechos humanos sobre
todo con Madres de Plaza de Mayo Linea Fundadora. A través de Orlando Santos
consiguieron que durante 2014 y 2015 los grupos de Teatro Comunitario se presentaran
el primer domingo del mes en el Centro Cultural Haroldo Conti, lo que ademas de una
importante carga simbolica, ha implicado mayor visibilidad, la posibilidad -en el caso
de muchos grupos sin espacio- de actuar en una sala teatral y hacerlo en un espacio que
es icono de la lucha por la memoria, verdad y justicia. Ademas, también tuvo beneficios
para su economia: “la primera vez nos tocé a nosotros Yy juntamos $6000 en la gorra, no
lo podiamos creer”® cuenta el director del grupo. En 2014 presentaron su Gltimo
espectaculo en FOETRA (Sindicato de Telecomunicaciones) el dia del detenido-
desaparecido, el 30 de junio, junto a las Madres y su sala teatral dentro del Corral6n de
Floresta se llama Tati Almeida en homenaje a la presidenta de Madres Linea

Fundadora.

Boedo Antiguo

Obra Memorandum

El grupo se emplaza en el barrio de
Boedo al sur de la ciudad. Una zona de
gran tradicion tanguera, un barrio
protagonista de movimientos culturales
como el Grupo de Boedo conformado
por Antonio Zamora, Elias

Castelnuovo, Alvaro Yunque, Lednidas

Barletta y Roberto Arlt, entre
otros...que deseaban una literatura y dramaturgia que tematizara sobre las injusticias
sociales®®. El barrio pasé de antiguas chacras a viviendas ocupadas en gran parte por
inmigrantes. Boedo fue cuna de movimientos politicos como el anarquismo y
socialismo. También el futbol ha tenido una fuerte expresion en el barrio, en 1908 se
cred el Club Atlético San Lorenzo de Almagro cuando entonces la zona era parte del

barrio de Almagro.

9 Testimonio en entrevista realizada.

% En Boedo: Un barrio con historias (2006), Buenos Aires: Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.
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El grupo Boedo Antiguo naci6 en octubre de 2001 a partir de una convocatoria
realizada por Damiana Puglia, Estanislao Sanchez y Herndn Pefia con volantes y un
bandonedn por el barrio de Boedo. En un principio se definieron como un grupo de
teatro callejero para luego adoptar el nombre de Teatro Comunitario cuando conocieron
esta practica y sintieron que sin proponérselo estaban ligados a ella.

Posteriormente Hern&n Pefia asumio la direccion del grupo en solitario y en simultaneo
con su trabajo como director de teatro independiente. Pefia realizé entrenamientos con
Eugenio Barba y estuvo ligado al Odin Teatret lo que lo llevé a profundizar mas
particularmente el trabajo corporal y a conocer modos ligados a un teatro mas social,
impronta que se ve en Boedo Antiguo y en otros grupos de Teatro Comunitario. Asi lo
cuenta su director:

Todo empez6é cuando conoci varios grupos de teatro en Latinoamérica, como La
Tarumba, Cuatro Tablas, asi como también el Odin Theatret y otros grupos de Europa
que hacian un trabajo al que llamaban ‘social’. Eran intercambios con determinadas
comunidades. Ahi empecé a interesarme por aquello que no tenia que ver con lo
profesional del teatro. (en Scher 2010:179)

Si bien una caracteristica tipica de los grupos de Teatro Comunitario es la conjuncion
de distintas generaciones, Boedo Antiguo estd conformado mayormente por gente de
entre 50-60 afios lo que por una parte promueve cierta afinidad, por otro también le
quita la energia propia de la sinergia que se produce entre jovenes y adultos. EIl grupo
no recibe muchas subvenciones, por lo que su economia se basa en “la gorra” que pasan
al finalizar los espectaculos y el dinero que recaudan entre todos para solventar sus
gastos, entre ellos el pago al director del grupo. No tienen un espacio propio y ello les
trajo algunas dificultades. Estuvieron en un galpén que luego se convirtio en el Centro
Cultural Municipal Julian Centeyas, de alli los limitaron a ensayar en el
estacionamiento lo que les resultaba muy dificultoso porque entraban y salian
automoviles; cuando solicitaron al coordinador del Programa de Teatro Comunitario de
la Ciudad de Buenos Aires que les permitiera utilizar el espacio, segun relatan los
integrantes del grupo, el director del Centro Cultural no lo tomé bien y los expulsé del
Centro Cultural. Actualmente ensayan en el Colegio Mariano Acosta, pero sélo lo
pueden usar los sabados, al momento de escritura de la tesis estaban en tratativas para
conseguir un espacio, pero tal como cuenta una de las integrantes mas antiguas: “Volver

al Centeyas es imposible y después de tantos afios es algo muy doloroso.’.

97 En charla realizada en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario, Salta, octubre de 2016.
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Realizaron tres espectaculos el primero ligado a la historia del barrio llamado como el
grupo Boedo Antiguo (estrenada en 2002) donde cuentan la historia de Boedo desde el
momento en que era campo, la inmigracién, la conformacién de un barrio obrero, los
acontecimientos de la Semana Tréagica, los grupos literarios (Boedo-Florida) hasta la
instalacion del Club San Lorenzo. Luego Oid el grito (estrenada en 2005) sobre la
resistencia popular, los momentos de lucha en que los distintos grupos sociales debieron
“gritar” su voz para hacer escuchar sus reclamos. Se evidencian las memorias (Jelin
2002, 2009) desde la situacion de los oprimidos a partir del desplazamiento de los
pueblos originarios y su exterminio en la campafa del desierto, la situacién de los
esclavos; para luego pasar al siglo XX donde abordan los golpes de Estado, los
desaparecidos, la figura de las Madres de Plaza de Mayo, los 90 con las privatizaciones
y los despidos, los cacerolazos en la crisis de diciembre de 2001. Asi lo presentan en el
programa del espectaculo:
La propuesta de Oid el grito es un recorrido a traves de la historia del pueblo argentino,
haciendo hincapié en el sentimiento colectivo que predomind en cada uno de los sucesos.
No es un espectaculo informativo sino que pone en escena el sentir de los grupos
protagonistas. (en Proafio-Gomez, 2013:240)
En 2010 estrenaron Memorandum sobre la memoria colectiva. En esta Ultima pieza
teatral a partir de entrevistas periodisticas se cuenta la historia del grupo, la memoria
individual y los recuerdos, los objetos que evocan esos recuerdos y cémo la
obsolescencia programada, el “use y tire” va horadando esas memorias encerradas en
los objetos que pasaban de generacion en generacion. Entonces aparecen los olvidos, asi
lo muestra este fragmento de la obra:

Grupol:-Somos los que se olvidaron de: las fechas historicas, los cumpleafios, los
aniversarios de boda...

Grupo2:-Somos los que se olvidaron de: llamarte, avisarte, convidarte, contarte,
abrazarte...

Grupo3:-Somos los que se olvidaron de: sofiar, amar, odiar, sentir...

Grupo4:-Hablar, gritar, callar, suspirar, gozar, llorar.

Todos:-Somos los que se olvidaron de: jugar, imaginar, elegir...Caminar, correr, saltar...
(en Zarranz, 2015:148)

En la obra se realiza un racconto de lo realizado, apela a la memoria de los propios
espectaculos y a partir de alli a la memoria social de nuestro pais. Hay una suerte de
metadiscurso de la propia practica teatral; a las preguntas de los periodistas, relativas a
por qué se sumaron al grupo los actores responden desde sus propias vivencias: “hacia

teatro de chica”, “me divierto jugando”, “espero que llegue el sdbado para juntarme con

mis amigos de Boedo Antiguo”. A partir de alli se va viendo parte de su primer
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espectaculo sobre la semana tragica de 1919 en los talleres Vasena donde los
trabajadores anarquistas fueron masacrados, luego el segundo que se centra en las
luchas del siglo XXy la Gltima dictadura civico-militar y por Gltimo retoman el tema de
la memoria tanto la individual como la colectiva.

En 2016 estrenaron Flor de Guacho, una obra que trata sobre los prejuicios hacia el
Otro y propone reconstruir los lazos sociales.

Tal como se ve en Res o no res, los vecinos-actores forman una suerte de cuerpo
colectivo desde donde se expresan en forma conjunta, sale cada uno al emitir su
parlamento e ingresan nuevamente conformando un conjunto. Por su parte tal como
sefiala Fanny Roberts *8 | fiel a la estética del teatro pobre de Gerzi Grotowski, suelen
vestir de negro y agregar pequefios elementos identificatorios de las situaciones y
personajes que interpretan.

Se privilegia el lenguaje corporal y mas especificamente la potencia significativa del
cuerpo colectivo: una masa de actor que esta siempre en el escenario formandose y
deformandose, juntdndose y esparciéndose para asumir sucesivamente diferentes
personajes colectivos, cantar, narrar, interpelar y construir, por su presencia, el espacio
escénico... El grupo es inicialmente neutro, enteramente vestido de negro, listo para
adoptar cualquier forma y cualquier identidad. (Roberts, 2015:25-26).
De esta manera se produce una suerte de cohesidén corporal en un grupo que con
pequefios elementos caracteristicos realiza un personaje y luego regresa a un cuerpo
colectivo. Este cuerpo colectivo por un lado funciona como punto neutro y a la vez
interpreta las escenas grupales. A la vez esta grupalidad en escena sirve de hilo
conductor en obras que, como Memorandum, resultan mas reflexivas y no poseen una

historia dramética Unica, sino una serie de sucesivos episodios.

Matemurga (Villa Crespo)

Obra Zumba la risa

% En Roberts Fanny (2015), “El dispositivo coral en el teatro comunitario argentino”, Universite de
Toulouse Jean Jaurés UFR de Langues, Littératures et Civilisations Etrangéres Département d'études
hispaniques et ibéro-américaines, inédito.
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Matemurga es un grupo de teatro del barrio de Villa Crespo. El barrio de Villa Crespo
tiene una identidad bastante particular, barrio de artistas como Osvaldo Pugliese o
Leopoldo Marechal, de multiples colectividades, con casas bajas combinadas con la
presencia de grandes torres, con una importante zona comercial dedicada al cuero

herencia de las primeras curtiembres que dieron vida al barrio.

Hacia finales de 1887 cuando Flores y Belgrano se anexaron a la ciudad de Buenos
Aires, el barrio de Villa Crespo era un gran terreno deshabitado, cubierto de vegetacion
y rodeado por el arroyo Maldonado. Con la creacion de “La Fabrica Nacional de
Calzado” inaugurada por el intendente Antonio F Crespo (de alli el nombre del barrio),
se realizaron los primeros loteos de terrenos y se instalaron otras fabricas ligadas al
calzado y al cuero. Ello fue atrayendo nuevos pobladores que, junto a los inmigrantes®,
produjeron un répido crecimiento del barrio. Habitaban casas bajas y los conventillos,
uno muy famoso fue “El Nacional”, mas conocido por “El Conventillo de la Paloma”
en las calles Serrano y Thames al 100 que fue inspirador para el gran sainete Alberto
Vacarezza estrenado en 1929. El rio Maldonado era destino para los desperdicios de las
fabricas y resultaba un problema por los desbordes producidos con las lluvias. Por eso
en 1929 comenzaron las obras para entubarlo y en 1936 se inauguro la Avenida Juan B.

Justo que recorre el cauce del antiguo rio.

El barrio de Villa Crespo tuvo su apogeo cultural en los afios 40, pero luego padecié un
periodo de decaimiento y hacia los afios 80 vio renacer su actividad. En la actualidad es
un barrio cuya geografia se fue desdibujando con el boom de la construccion. Intentaron
denominarlo Palermo Queens para englobarlo en el auge inmobiliario, pero su gente
desestimd la nueva nominacién y prefirié seguir siendo Villa Crespo. No obstante, el
barrio se ha convertido en una zona donde pequefias casas histéricas conviven con
grandes edificios que dia a dia y de una manera impresionante van poblando el paisaje
urbano de este barrio ubicado en el centro de la ciudad'®. Como barrio inserto en una
zona comercial, la identificacion con el territorio no es la misma que en otras zonas,
sobre todo a partir del renacer de locales y negocios de grandes marcas aparece latente

el peligro de ser un barrio mas de paso que de pertenencia.

% Sobre todo se destaca la gran comunidad judia que hasta la actualidad habita el barrio por lo que suele
Ilamarse con el nombre de "Villa Kreplaj".

100 En 2004, en medio del boom inmobiliario, intentaron llevar a remate el histérico edificio del
Conventillo de la Paloma. Este hecho produjo la movilizacién de los vecinos y finalmente la Legislatura
Portena lo declard “Patrimonio Urbano” lo que permitié frenar la accion judicial.

161



Del otro lado de la calle Warnes, a unas diez cuadras de la movida de locales y
consumidores, ya casi en el limite con el barrio de Paternal, donde todavia se pisa
pedacitos de barrio, ensayan y actdan los vecinos de Matemurga.
Matemurga fue creado en agosto de 2002 a partir de una convocatoria que Edith Scher
periodista y critica teatral realizé en el programa radial Mate Amargo donde tenia una
columna dedicada al teatro. En principio no tenian un anclaje barrial determinado, de
esta primera convocatoria se juntaron unos veinte oyentes y comenzaron a ensayar en
un Centro Cultural situado en Entre Rios y San Juan llamado Matrix donde funcionaba
una de las asambleas barriales que como vimos en el Capitulo 2 se desarrollaron por
esos tiempos en muchos barrios de la Ciudad de Buenos Aires.
El grupo armo la murga del programa, pero cuando Scher le comenté a Adhemar
Bianchi sus intenciones de crear algo méas que un repertorio de canciones, que tenia la
idea de armar una ‘“historia de la resistencia a partir de canciones de la memoria
colectiva”, el director de Catalinas Sur , segun comenta Edith Scher'®, le contesto:
“esto que vos estas pensando tiene una dramaturgia, lo estds viendo de una manera muy
teatral y estas convocando a gente de la comunidad, para mi estas armando Teatro
Comunitario”. Reflexiona sobre aquellos primeros tiempos la directora de Matemurga:
En octubre de ese afio hicimos nuestra primera aparicion en publico. Fue en un viejo
local de Constitucion, en el que Mate Amargo hacia la produccion del
programa...Entramos cantando desde la calle. El porton abierto de par en par.
Avanzabamos hacia la gente. Senti que éramos una caravana que caminaba desde
tiempos muy remotos y que nunca dejaria de andar (Scher, 2010:216).
Luego de unos meses comenzaron a armar el primer espectaculo: La caravana, segin
comenta su directora, al principio la version era muy cantada y costaba la dramatizacién
“el grupo habia sido convocado desde el canto y tenia serios reparos en largarse actuar”
(:219), pero poco a poco esos miedos fueron cediendo. En 2005 se separaron del
proyecto de Mate Amargo, ensayaron en diversos lugares, para luego buscar un anclaje
territorial y lo hicieron en el barrio de Villa Crespo. Durante 2010 y 2011 el grupo
experimento un crecimiento muy importante, llegaron a ser setenta vecinos, pero luego
en los afos siguientes tuvieron un cierto decrecimiento. En agosto de 2010, alquilaron
un local situado en Arroyo 555 donde ensayan, sin embargo sus espectaculos siguen
haciéndose en los espacios barriales que habitaban hasta entonces: el Club Atlanta, la
escuela Andrés Ferreyra, la Plaza 24 de Septiembre. Y sumaron la calle del local que

alquilan, que cortan para las funciones: “Y es que queremos que la calle vuelva a ser el

101 Testimonio en entrevista realizada.
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patio vecinal donde nos conociamos y nos acercabamos unos a otros”, pregonan desde
su revista,%

Como todos los grupos de Teatro Comunitario, su financiamiento proviene de su propia
autogestion. En principio se establece un aporte voluntario de cada uno de sus
integrantes, ademas realizan rifas, pasan la gorra, tienen instaurado el sistema de
“amigos” para hacer aportes mensuales. Y por otra parte se presentan a subsidios
“hemos ganado varios, pero es todo un aprendizaje gestionar recursos”%, sefiala Edith
Scher.

Su primer espectaculo fue La Caravana. La obra se centra en la resistencia popular
comienza con una copla guarani del siglo XVII y cantan distintas canciones claves en la
lucha popular como protestas anarquistas, cantos de la guerra civil espafiola, la
Internacional, la Revolucion Francesa, la Revolucion Cubana, las huelgas obreras, la
resistencia peronista, el Mayo Francés. La obra culmina con Quien queramara las
ultimas banderas en recuerdo a las victimas de la Gltima dictadura que corean junto al
publico al que le reparten la letra para entonar todos juntos: “La murga sabe bien que en
este barrio/hoy falta algin hermano que se ha ido/y quiere con su canto en el tablado/
[lenar por un momento ese vacio".

El espectaculo se centra en el canto de letras de canciones tipicas de cada momento
histérico que se enlazan con algun pasaje dramatico. Lo que lo ubica en el limite entre
un concierto y una obra teatral, de todas maneras la organizacion del repertorio que
sigue una linea temporal definida, los enlaces draméticos entre canciones y la evocacion
de la memoria social (Jelin, 2002, 2017) a partir de las voces de la resistencia la sitla
claramente dentro del estilo teatral comunitario. La idea de la resistencia popular y un
formato simple propio de una obra casi sin escenografia, ni muchos cambios de
vestuario le permitid al espectaculo tener un caracter itinerante. Actuaron en diversos
lugares (escuelas, fabricas recuperadas, clubes, actos por los derechos humanos) y
acompariaron con la obra reclamos y actos populares, incluso actuaron en espacios
constitutivos de marcas de memorializacion (Jelin, 2017) ligados a la ultima dictadura
civico-militar, comenta la directora de Matemurga:

Fue muy emocionante poder celebrar la vida en espacios en los que alguna vez habia
reinado la muerte (el ex centro clandestino de detencion EI Olimpo, por ejemplo) o actuar
en Plaza de Mayo el dia que alli se enterraron las cenizas de Azucena Villaflor, la primera
Madre de la Plaza (:220).

192 En publicacion realizada por el grupo Matemurga (mayo 2011). Revista Matemurguerias N° 2.
108 Grupo Matemurga (mayo 2011). Revista Matemurguerias N° 2.
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En julio de 2006 grabaron un disco con las canciones de la obra y esto les proporciond
una mayor difusion, ademéas de ser una experiencia importante para el propio grupo.
Sefala Scher:

La caravana CD fue un salto de crecimiento, un paso enorme, tanto por la gestién que
implico por parte del grupo para conseguir fondos, como por la experiencia de grabar y el
resultado conseguido, que nos gratificd y nos emocion6, pero que ademéas demostrd que
era posible hacer algo que hasta ese momento nos parecia inalcanzable (:220).

Por todos estos logros la directora del grupo sefiala que les costd pensar en un segundo
espectaculo, por “aquello de aferrarse a los logros obtenidos™ (:223), acomodarse alli,
trabajar sobre seguro y tener miedo de volver a empezar.

Finalmente comenzaron a idear su segundo espectaculo: Zumba la risa. El tema nacié
de una propuesta de Scher acerca de la idea del Carnaval y de alli surgi6 la risa. A
diferencia de la primera experiencia, esta vez el centro esta puesto en lo teatral y ya
tiene referencias a lo barrial, ausente en el primer espectaculo. Para el armado de la
obra constituyeron un equipo de dramaturgia que empez6 a escribir a partir de las
improvisaciones. Fue un largo proceso, hicieron una primera versién mas larga y luego
la fueron ajustando.

En clara alusion a una Modernidad donde las emociones suelen estar acotadas y
moralmente reguladas (Bajtin, 2003; Le Breton 2005), la obra cuenta de manera
desopilante como un dia el barrio de Villa Crespo perdi6 la risa verdadera. Un fotdgrafo
quiere sacarles una foto y no puede hacerlo porque el barrio no puede reir y solo les sale
esbozar una risa impostada.

El doctor, el cura, el pai juzgan al fotografo de haber robado la risa. Mientras tanto
aparecen olores, crujidos en alguna parte, huellas de la risa perdida. En lo alto de un
pedestal hay tres personajes que representan al poder y espantan estos indicios
“peligrosos”, como se aparta el placer (Marcuse, 2004) para mantener cierto statu quo.
Sélo muestran la risa angelical de la iglesia o la risa hipdcrita de los 90, aquella que con
sorna dice: “esta todo bien”. Pero los ruidos persisten, son mas fuertes que las artimafias
que usan los que estan en el poder para evadirlos y finalmente se libera la risa perdida
como ese deseo que en términos de Marcuse (1975) debe liberarse para pensar una
sociedad libre.

Tenemos una sola palabra para designar dos actitudes opuestas: una la que celebra el
orden existente y defiende la quietud, la que festeja y confirma que el mundo est& bien
asi como esta y lo aprueba. Otra, la risa rabiosa, furibunda, desatada, atrevida, la que sabe
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que todo, absolutamente todo alguna vez morird, que el mundo est4d en movimiento y
que, por ende, ningln poder seré eterno, ningln poder sera inmortal®%,

En la obra se pone de manifiesto esta gestion de la risa que poco a poco le va sacando
espontaneidad, para aparecer justamente como una falsa sonrisa, incluso los personajes
al momento de reir se ponen una mascara que muestra una risa forzada, desde un lugar
de alienacion (Horkheimer y Adorno, 1971; Marcuse, 1993). Como aquella que se
ensefia a los que trabajan en areas de atencion al cliente, para aceptar una realidad dada,
una risa para agradar, pero no para ser felices. Pero la obra también muestra que aquello
desplazado es propio de la condicion humana y por muchos impedimentos y trabas que
se ponga en el camino termina haciéndose escuchar. Y la risa finaliza estallando.
Ademas de presentarse en el barrio, las obras también viajaron con cada Encuentro de
Teatro Comunitario, estuvieron presentes en Tecndpolis, en Centros de Integracion
Comunitaria del Conurbano Bonaerense, en diversas escuelas y clubes de otros barrios.
Tal como sefialamos la primera obra no tiene un aclaje en el barrio, porque tampoco
hasta el momento lo tenia el grupo. En Zumba la risa ya si se sittan en Villa Crespo.
Pero no toman al barrio, a los problemas que suceden o a su propia historia como hacen
otros grupos, sino que tematizan cuestiones de indole méas reflexiva que hacen a la
condicion humana como es el placer, los deseos, el lugar de alienacion. La obra
muestra la consolidacion del grupo como grupo teatral con la presencia de personajes
individuales, los coros colectivos donde se suceden los pasajes dramaticos con un tono
de comedia grandilocuente. Ademas del uso de mascaras y una puesta en escena con
una disposicion espacial fija: los poderosos en un pedestal, el pueblo como gran cuerpo
colectivo en el centro y los personajes individuales que se descubren entre el colectivo,
salen para interpretar las escenas dramaticas y luego ingresan nuevamente.

Si bien la obra menciona al barrio como lugar donde sucede la historia, no tematiza
sobre éste y no obstante, el grupo empez6 a advertir esta necesidad de anclarse en el
territorio. Comenzaron a realizar actividades en el ambito donde estan emplazados
como la realizacion el 25 de octubre de 2009 de un mural en la Escuela Andres Ferreyra
con participacion de la comunidad barrial. Como marca de memorializacion (Jelin,
2017) en el mural, el grupo muestra escenas historicas del barrio de Villa Crespo desde
las memorias. Rescata de aquel barrio hibrido las huellas del pasado a través de sus

personajes mas caracteristicos. Como expresa su directora: “un mural podia tener otro

104 En programa Zumba la risa, temporada 2011, grupo Matemurga.
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anclaje en el territorio, en el barrio, en Villa Crespo. Por eso pensamos en contar la
historia del barrio, porque en el mural se podia plasmar”.

En los meses previos a la pintada colectiva, buscaron informacion en la Junta de
Estudios Historicos de Villa Crespo, en las anécdotas o imagenes de los vecinos mas
viejos y también en la propia experiencia de “caminar el barrio”. Luego armaron el
proyecto que presentaron a la escuela. Y aquel dia convocaron a los vecinos (por
altoparlante) a integrarse a esta pintada colectiva. Mas de cien personas se sumaron a la
realizacion del mural que se tomé como una fiesta acompafiada por musica y choripan.
En el mural se puede observar la memoria del barrio, no desde la linealidad de los
acontecimientos, sino a partir de un discurrir de imégenes de distintos tiempos
histéricos que evocan recuerdos de infancia, sentimientos, homenajes a personajes
ilustres (como es el caso de Osvaldo Pugliese y Paquita Bernardo), vivencias del barrio.
Asi se advierte un duelo de “guapos” (forma parte de una anécdota de un duelo visto
desde la orilla del rio Maldonado)!®, un grupo que empuja un camién de hielos
(inspirado en una foto historica). En el centro estd la murga caracteristica del barrio y
encima se puede observar a Pugliese desde una avioneta desplegando musica por el aire
y de la cola del avion una bandera que, como distintivo barrial, lleva escrito: “Villa
Crespo”.

También se advierten simbolos del barrio como el escudo de Atlanta, el equipo del
barrio y el tranvia. Por detrds a los inmigrantes en el barco que llegan alegres y
esperanzados a nuestras tierras y la tradicional pizzeria Napoles donde se ven personas
de tres nacionalidades diferentes que representan la buena convivencia entre las
distintas culturas'®. También aparece el clasico billar donde se sitGia Paquita Bernardo,
la primera bandoneonista argentina en los afios 30. Asi como distintas escenas
cotidianas entre otras: una sefiora cosiendo con la maquina Singer que mira por la
ventana o una nena jugando a la soga en la vereda.

De la experiencia del mural realizaron un video, alli la directora, Edith Scher, expresa
este modo de apropiacion del espacio al afirmar: “Esta esquina va a ser nuestra para

siempre.”

105 Segin relata un integrante del grupo, un vecino les contd que cuando era nifio iba al rio Maldonado y
un dia quedo6 impresionado al ver alli un duelo de guapos, esto los inspird para buscar un poco mas y se
enteraron que habia sucedido alli un famoso duelo entre un tal Ferreyra y un carnicero que habia dejado a
su contrincante manco y esta es la imagen que aparece en el mural. En video del mural,
www.matemurga.com.ar

106 Cabe recordar la impronta multicultural que este barrio ha tenido desde sus origenes, habitado
principalmente por italianos, espafioles, judios y también arabes que hacia principios de siglo vivian en
los conventillos del barrio. La imagen evoca esa historia y simboliza la tolerancia y el respeto mutuo.
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En la filmacién algunos miembros del grupo comentan que muchos vecinos del barrio
se reconocian en el mural y pensaban que se los habia pintado especialmente a ellos.
Ademas afirmaban que la experiencia habia resultado interesante por la participacion de
los vecinos no solo a la hora de pintarlo, sino porque trajeron historias personales que
luego se plasmaron en el mural.

La creacion del mural fue un modo de apropiacion del lugar para un grupo que nacio sin
una identidad territorial. Otro modo fue la realizacion de actividades en el barrio que
desde que tienen espacio propio, adquirié una dindmica propia: cortan la calle Tres
Arroyos para presentar la obra y previo o en forma posterior realizan la choriceada,
bailes y juegos con los vecinos. En estos juegos procuran convocar a los participantes
desde lo ladico y lo hacen referenciandose en el espacio compartido: el barrio.'%” De
este modo los participantes caminan las cuadras, prestan atencion a aquellas cosas
simples de barrio que suelen pasarse por alto y lo hacen jugando con el Otro, con el
vecino. 108

La siguiente obra estrenada en 2015, ya cumple el proposito de su anclaje definitivo en
Villa Crespo. Con el nombre Herido barrio y una gran escenografia de edificios
quebrados, toma al barrio desde un lugar central y problematiza sobre la pérdida de la
calle como espacio compartido entre los vecinos. Sefiala su directora, Edith Scher, en el
programa de la obra quien ademas ha escrito la dramaturgia:

Este espectaculo nacié cuando comenzamos a percibir el enojo de algunos vecinos cada
vez que intentdbamos hacer un encuentro teatral en la calle y, al mismo tiempo, la alegria
de muchos otros que, desde varias cuadras alrededor, acudian atraidos por el clima de
encuentro.

La pérdida de espacios comunes se simboliza bajo la idea de la “herida”, el barrio tiene
una herida que duele, que trae la nostalgia de un pasado donde la calle era el lugar
reunion y no solo de circulacion, la experiencia urbana procuraba el encuentro, mas que
el encierro en el hogar y la pérdida de lazos sociales (Schmucler y Terrero, 1991;
Sennett, 1997).

Estas cuestiones se ponen en evidencia a partir de la venta de una casa antigua donde
vivia un pianista que aparentemente estd abandonada y causaba temor en los vecinos,

pero que en visperas a su demolicion para la construccion de un edificio (en clara

197 En ocasion de la fiesta del final de afio (diciembre de 2011), realizaron una bisqueda del tesoro donde
se tenia que recorrer las calles y encontrar las distintas pistas ligadas a elementos del barrio que
conducian al tesoro (desde el nombre del kiosquero de la esquina, la cantidad de arboles de una
determinada vereda, la duracion del seméaforo).

108 |_lamaba la atencidn, como sin conocernos o tener algin tipo de relacién de amistad a los pocos
minutos de comenzar el juego ya nos encontrabamos todos los presentes hablando y jugando juntos.
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alusion a la especulacion inmobiliaria) los vecinos comienzan a escuchar el sonido del
piano e intuyen que el masico volvid. Con esta excusa preparan una gran comida en la
calle como lo hacian décadas atras, cuando los personajes mayores eran nifios.

“En la calle en que vivimos, / ciega y muda tantos afios, /hoy rompemos la rutina/ y
engalanamos el barrio”, cantan al comienzo.

La tematica sitGa claramente al grupo en su d&mbito barrial, incluso el dia del estreno
cortaron la calle, repartieron una hoja con la canciéon final al pdblico y la ensayaron
previamente para luego cantarla junto a los actores: “Cantan los aromas de la infancia/
cantan los sabores y el mantel/ hoy cantamos todos y esta calle/ brinda por el rito de
comer.”

Como en Zumba la risa se trata de encarnar a través de la dramatizacion una idea
abstracta, en el caso de esta obra era la risa y toda la obra estaba tefiida de cierta
comicidad; mientras que en Herido barrio se trata del dolor. Y en ambas la metéafora
esta puesta sobre lo corporal. En este Gltimo espectaculo, se trata de una herida presente
gue evoca con nostalgia tiempos pasados donde el barrio se vivia de otra manera, y ello
se advierte no solo en lo argumental, sino en un tono general ligado a lo melancélico,
nostalgico, onirico. La instrumentalizacion que acompafia (tres acordeones, guitarra y
flauta traversa) con sus tonos agudos, suaves y predominantemente lentos envuelve a la
obra en un clima de ensuefio, incluso la incorporacién de los musicos vestidos de
blanco y atravesando la escena dramética con una caminata delicada refuerza esta idea e
introduce los recuerdos del pasado donde los actores rememoran su infancia: los juegos
en la calle, la historia del pianista, la maestra de mdsica, la posibilidad de cantar. Este
clima melodioso con parlamentos emotivos, la mirada vidriosa con los ojos hacia arriba,
el canto dulce en la voz solista de Scher que interpreta a esa profesora de musica que
evoca desde un lugar de ensuefio uno de los vecinos; se corta s6lo en escasos momentos
por registros més alegres y terrenales como la ejecucion de mdsica italiana en especial
la tarantela donde irrumpen personajes grotescos; ademas de un rap cantado por los
vecinos actores mas jovenes.

La idea de tomar un tema abstracto y desde alli configurar el relato dramético conlleva
la dificultad de no tener el soporte de los acontecimientos de la historia que organiza de
alguna manera la dramaturgia como vemos en muchos espectaculos de los grupos de
Teatro Comunitario. Si en Zumba...lo que se habia perdido era la risa, aqui lo que se ha
perdido es la posibilidad de vivir el barrio como se hacia antes. Y de esa nostalgia esta

teflida toda la obra con muy pocos matices lo que la torna un tanto monétona sobre todo
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las idas y vueltas en torno a presencia o ausencia del pianista que desdibuja un tanto el
conflicto central (la falta de espacios de encuentro en el barrio) para poner en mayor
relieve el tema de la casa abandonada y la posibilidad de que este personaje regrese.

La obra maneja tres temporalidades: el presente (los vecinos preparan la gran cena), el
pasado reciente (lo que sucedio la noche anterior delante de la casa abandonada) y el
pasado remoto sélo evocado en algunos momentos puntuales (Se rememoran personajes
del pasado cuando la casa estaba habitada). Finalmente preparan una gran mesa, le
guardan al pianista la cabecera y esperan su regreso. Como metafora de esa herida que
podria cerrarse y ante las voces detractoras de algunos, los vecinos exclaman “{El va a
venir, €l no se murid!”.

A la obra le falta la fuerza propia del estilo teatral comunitario que produce este cambio
de tono entre el golpe bajo y la alegria de una utopia posible desde un lugar mas a tierra
que suele acompanar esta estética (uso de la percusion, estilo murguero, canto vivaz). Si
en el caso de Zumba la risa, la risa termina estallando; en Herido barrio, la herida no
pareceria resolverse, sino quedar en un lugar de espera (presentificada por la espera del
regreso del pianista), como una suerte de esperanza remota, que se diferencia de la
accion propia de otras obras de Teatro Comunitario.

Podemos destacar el esfuerzo por la construccion de cada personaje del barrio que
aunque se presentan en la mayoria de las escenas en forma grupal, estd muy bien
caracterizado y realizan escenas muy logradas que denotan el trabajo de improvisacién
previa. Incluso se ven interesantes diferencias generacionales entre los mayores y las
mas jovenes que nunca tuvieron la experiencia de comer en la calle y cantan un rap que
con humor corta el clima nostalgico general. Como un modo de conjugar los sentidos y
traspasar las fronteras del escenario para compartir un momento con los actores-
vecinos, terminada la funcién se invita al publico a acercarse a la gran mesa y degustar
la picada, knishes'®, berenjenas en escabeche entre otras comidas elaboradas por los
mismos vecinos-actores.

Matemurga como otros grupos de Teatro Comunitario ha tenido rotacion en sus
integrantes, lo llamativo de este grupo es que en el momento de consolidarse en el
barrio (con la realizacion del mural, la grabacion del CD de La Caravana, el estreno de
su segundo espectaculo Zumba la risa y el alquiler del local) tuvieron un crecimiento

muy grande que duplicé la cantidad de participantes, pero luego con el pasar de los afios

109 Comida tipica judia que alude al origen de la poblacion del barrio.
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y de cara a la creacion de su tercer espectaculo, el grupo sufrié un decrecimiento
importante. Pero como el Teatro Comunitario tiene esta posibilidad de resignificarse y
recrearse permanentemente en 2014 nacié la Orquesta del Mate abierta a la comunidad
y dirigida por Yamila Bavio e integrada por 28 vecinos que tocan temas de musica
popular (cumbia, chacarera, huayno, bolero) y actuaron junto a otras orquestas de
grupos de Teatro Comunitario como la banda del Circuito y la banda de chicos de los
Pompapetriyasos. Y en 2016 a partir de la pregunta ¢qué recordamos? Un grupo de 15
personas dentro del grupo de teatro empezaron a ensayar otro espectaculo sobre

memoria, con otra directora que proyectan realizar en paralelo a los espectaculos del
grupo.

Alma Mate (Flores)

Obra Abracadabra

El grupo pertenece al barrio de San José
de Flores. El nombre del barrio es un
nombre compuesto por Flores en alusion
a Juan Diego Flores, duefio de las tierras
de la actual zona del barrio de Flores a
fines del siglo XVII y San José, nombre
del patrono elegido para la primera

capilla del lugar. El barrio ubicado al
sudoeste de la ciudad, esta atravesado por la Avenida Rivadavia que antiguamente se
[lamaba “Camino Real” 0 “Camino de los Reinos de arriba”, porque era el paso
obligado hacia Chile y Perd. A partir de este camino se fue desarrollando un poblado
que durante el siglo X1X era una zona de grandes quintas donde tenian casas de veraneo
importantes personalidades de la politica del pais. Una de las Plazas méas importantes es
la Plaza Flores antiguo potrero, estacionamiento de carretas, hoy centro de circulacion
del transporte urbano. Pero el grupo Alma Mate no se sitta en el centro del barrio, sino
en una plaza con una historia particular: La Plaza de los Periodistas. Situada en un solar
que pertenecid hasta el afio 1970, a una orden de monjas de clausura de origen francés,

los vecinos y la prensa batallaron durante afios y en 1997 lograron la construccion de la
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tan esperada plaza, de ahi radica su nombre y tiene como homenaje un busto de
Mariano Moreno. 1°

Asi como el grupo habita un espacio conseguido a través de la organizacién de vecinos,
también su propio nacimiento esta signado por la lucha colectiva: “Nacimos con las
asambleas barriales, vimos sus disputas hasta llegamos a presenciar como se mataban
por el color de la bandera. Nosotros partimos de lo que nos une y por eso seguimos
después de tantos afios”, cuenta uno de sus directores Alejandro Schaab!!!, quien
coordina este grupo nacido en julio de 2002 junto a Ana Laura Kleiner. Si bien Alma
Mate se presenta en la Plaza de los Periodistas, a metros de Nazca y Gaona, tienen un
espacio en el Refugio Cultural la Palmera a tres cuadras de la plaza donde guardan los
materiales y ensayan cuando hay mal tiempo.

Las cuatro obras realizadas por el grupo aluden claramente al barrio desde sus
memorias, sus problematicas sociales, los cambios urbanisticos y la especulacion
inmobiliaria. En noviembre de 2002 estrenaron la obra Promesas rotas que cuenta la
historia de la Plaza de los Periodistas. Evocan momentos emblematicos de estos
espacios como el antiguo convento, el terreno baldio, la presencia del Circo Rodhas y
sus leyendas, un desaparecido detenido en este lugar, el proyecto de hacer alli un
shopping center.

Luego de historizar el lugar de pertenencia, el grupo procurd problematizar de manera
profunda la dura realidad del barrio y en 2007 estrenaron Fragmento de calesita donde
la marginalidad, los cartoneros, la desigualdad social aparece problematizada
fuertemente como herencia de las politicas neoliberales llevadas a cabo en la década del
90 y la fragmentacion social producida (Schmucler y Terrero, 1991). En ese marco se
muestra una calesita que produce una metafora que alude a la poesia, la infancia, la
capacidad de imaginar y sofiar con un mundo mejor: “Si cantas/y cantar nos abriga la
herida/si cantas/vas a ver que no hay causa perdida/resistir y cantar/con los pufios
cerrados/es decir que los suefios/no estan enterrados”, pregona una de las canciones.

Aviso de obra, es la tercera obra del grupo, estrenada en 2014. Asi la presenta el grupo:

En este tercer espectaculo, alzamos nuestras voces al ver como la codicia va destruyendo
a martillazos lo que alguna vez fue nuestro barrio. Flores arrasado en su identidad pasara
a ser solo un recuerdo. Un barrio que a pasos agigantados pierde las huellas que harian
posible que la memoria perdure....

110 En http://www.latidobuenosaires.com/
111 Testimonio en entrevista realizada.
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Anclada en el barrio de Flores, con referencias a las calles y casas del barrio los
personajes juegan a la escondida cuando se presenta un promotor inmobiliario con un
gran proyecto que promete hacer famoso al barrio de Flores, el mega emprendimiento
mas grande y alto de la ciudad. Nuevamente aparece la alusion a los juegos de infancia
donde los vecinos se muestran juntos, con sus cuerpos libres como ese lugar del deseo
que se contrapone con la codicia propia de un sistema que persigue el éxito individual
(Marcuse, 2004, 1993). Con gran frescura, humor, mucha vitalidad y energia los
vecinos asisten asombrados a las demoliciones. Un personaje, cuya interpretacion y
caracterizacion destaca particularmente, con megafono en mano se provee de material y
objetos de cada demolicion que luego vende. Con gran comicidad cuenta cémo vive en
la casilla junto a sus hermanos todos en la misma cama donde deben acostarse
siguiendo el orden: “dormimos todos juntos en la misma cama, pata, cabeza, pata,
cabeza...ahora agrandamos la familia somos tipo 48”.

Llegan dos vecinas que muestran la frivolidad consumista y se preguntan qué harian si
tuvieran mucha plata: una se imagina en un crucero por Europa y otra compraria una
pava silbadora “para que me haga compaifia, yo canto y la pava silva...”. Con mucho
ritmo, las escenas se suceden en tono de comicidad hasta que anuncian la demolicion de
una mitica casa, y la gente exclama: “;No! jEsa casa no se toca!” Y de la bronca surge
nuevamente la alegria e invitan a bailar al pablico y a sumarse a la fiesta colectiva.

El proceso de creacion colectiva se advierte fuertemente en la obra, al no estar tan
anclados en la perspectiva historica, sino mas bien en el sentir del barrio muchas de las
escenas surgieron de improvisaciones entre los vecinos y quedaron préacticamente asi
sin modificar. Una por ejemplo, cuenta el director, es la representada por los chicos del
grupo al comienzo de la obra, que ha quedado tal como ellos la plantearon. Su cuarto
espectaculo Abracadabra estrenado en el X Encuentro de Teatro Comunitario sigue la
linea argumental de la obra anterior: “Una vieja casa murid/recuerdos que en polvo se
van/aviso de obra en cartel/detrds una demolicion/...Un barrio que cambia
veloz/Modernidad/estampa detras del telon/desmoronamiento estelar/Abracadabra.”

En este caso el promotor se presenta en el barrio con su secretaria que llega tarde a la
cita y le explica las vicisitudes que tuvo que pasar para llegar al barrio. Mientras su jefe
le indica que debe ir por la zona méas pudiente de la ciudad, por Palermo, donde esta la
“verdadera Argentina”, “la gente de bien” lo que muestra las divisiones entre las zonas
ricas y las estigmatizaciones y prejuicios hacia los barrios mas populares (Schmucler y

Terrero, 1991; Sennett, 1997). El inversionista anuncia el nacimiento de un nuevo
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barrio: “Tengo el orgullo de anunciar que se estd gestando, un nuevo barrio, unidades
residenciales equipadas con amenities, swimming pool, spa, gym, squosh, free wifi,
edificios de 1001 pisos...somos la Modernidad”.

Comienzan a demoler el barrio, anuncian la direccion de la casa que se va a destruir y a
golpe de tambor un vecino-actor se derrumba como metéafora del histérico barrio de
casas bajas que se va perdiendo, con éste toda la memoria social constitutiva del lugar y
los vinculos sociales propios de esa arquitectura urbana (Entel, 1996; Sennett, 1997):
“Encerrada entre edificios/veo tristeza y soledad/no veo a mi vecino/ que vive arriba en
el tercer piso/tampoco veo al de al lado/lo tapa la construccion/es como una ola
gigante/se lleva todo/no deja nada...” Cantan todos en un juego de voces que evoca un
mundo onirico y a la vez cargado de realidad y concluyen que “aunque sigan
demoliendo ilusiones/, recordaremos, /recordaremos todo el tiempo, / no olvidaremos
nada”.

El tono mégico y més cantado de su ultima produccion teatral lo hace mas etéreo, lo
que gana en dulzura de la mano de coros sumamente trabajados, juegos de voces, pero
le quita por momentos potencia dramatica al conflicto que se plantea.

El grupo junto a colectivos de Buenos Aires como Catalinas Sur, Circuito Cultural
Barracas o el Epico de Floresta tiene una solida interpretacion teatral. Posee gran
frescura, energia, ritmo y gran manejo del humor. Participan nifios, jovenes y adultos y
ello le da gran potencia expresiva. Sobre todo se destaca entre los grupos de Teatro
Comunitario el gran trabajo coral (uso de muchas voces, canto solista, interpretacion
vocal).

En las obras no mantienen tan fuertemente la idea de cuerpo colectivo, sino que hay
personajes individuales con una caracterizacion muy trabajada tanto desde la actuacion
como del vestuario que se desprenden de la Idgica de la grupalidad compacta descripta
en los grupos de Boedo Antiguo, Pompapetriyasos, Pompeya y Mataderos.

Resulta curioso como realizan el ritual de la entrada en calor de los vecinos-actores
antes de comenzar la funcion frente al pablico como un modo de hacerlos parte de lo
que habitualmente ocurre dentro de bambalinas en el teatro convencional.

Como vimos en el grupo la presencia del barrio en las obras es central, sin embargo en
sus dos ultimos espectaculos la idea de centrarse exclusivamente en lo edilicio le ha
quitado cierta critica a la desigualdad social y las problematicas socioeconémicas
mucho mas presentes en su anterior obra Promesas rotas. Una de las participantes del

grupo de Teatro de las Oprimidas Pura Praxis que veremos luego, que integré el grupo
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Alma Mate sefialal!?: “Después de Promesas rotas las obras que se hicieron las veo
superficiales, tratar el tema del patrimonio y presentar al Unico personaje humilde en
forma estereotipada y caricaturesca como burlandose de él creo que es un retroceso en
el grupo”. Efectivamente y esto es algo que atraviesa a practicamente todos los grupos,
hay una dramaturgia hecha en forma colectiva donde la mirada estd puesta en el
imaginario de clases medias que son los que suelen participar de los grupos y que
muchas veces omite temas sociales cuando éstos no le afectan significativamente o
componen personajes populares desde la comicidad utilizando estereotipos. No
consideramos que esté en el espiritu del grupo la burla, pero si es interesante el planteo
como para preguntarse acerca de los modos de realizar la composicion de los personajes
y reflexionar acerca de posibles abordajes. La pregunta como en Barracas al Fondo u
otras obras que veremos luego seria ¢cémo sumar a las clases méas populares al Teatro
Comunitario y que ellos también puedan ser protagonistas de esta construccion teatral
colectiva? Como veremos hay grupos como Teatro Comunitario de Berisso, Cruzavias

0 Alas que estan en esa tarea, pero desde luego gque son excepciones.

Villurqueros (Villa Urquiza)

Obra Grafa: Memoria de un pueblo

El grupo pertenece al barrio de Villa Urquiza en el norte de la Ciudad de Buenos
Aires, la historia del barrio se remonta al afio 1887, cuando Francisco Seeber, un
comerciante, militar, presidente del ferrocarril Oeste y luego intendente de la ciudad
de Buenos Aires, fundd Villa Urquiza. El barrio que en un principio se llamaba

Lomas Al- tas por estar a treinta y nueve metros sobre el nivel del mar, se conformd

112 Testimonio en entrevista realizada.
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de la union de tres poblaciones chicas conocidas como Villa Catalinas, Villa Modelo y
Villa Mazzini. Los que fueron a vivir al nuevo lugar eran en su mayoria oriundos de la
provincia de Entre Rios y solicitaron que se denomine al lugar con el nombre de

General Justo José de Urquiza®®®.

El grupo de Teatro Comunitario naci6 en 2002 como un colectivo de vecinos que se
reunio dentro de la organizacion Vecinos por el 25 de Mayo con el fin de recuperar el
Cine-Teatro 25 de mayo. Un espacio teatral inaugurado en 1929 y uno de los espacios
maés importantes del barrio que por su sélida y pintoresca construccion, se convirtio en
una de las mejores salas de la Ciudad, llamado petit-Colon por su excelente acustica.
Pisaron su escenario grandes figuras de la escena nacional e internacional y cuentan
los vecinos que alli cantdé Gardel, a sala llena, con mas de 400 personas que quedaron
fuera sin poder entrar. Al terminar la funcién, Gardel bajé y cantd, para toda esa gente,
apoyado en un camion que estaba en la puerta del cine. Ademas actuaron murgas,
compafiias de teatro independiente y de radioteatro. Pero lleg6 la época en que los
cines y teatros de barrio entraron en decadencia y debido al deterioro en que llegd a
encontrarse debid cerrar sus puertas en 1982.114 El cine-teatro estuvo cerrado hasta
2004 cuando los vecinos lograron que el gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, en
ese momento a cargo de Anibal Ibarra lo expropiara y se reabriera en 2008 con el
compromiso de que las actividades del inaugurado Complejo Cultural 25 de Mayo
serian planificadas y gestionadas de manera conjunta entre los Vecinos por el 25 de
Mayo y el Gobierno de la Ciudad.'*® Pero a partir de la asuncion de Mauricio Macri
como jefe de gobierno de la Ciudad en 2008, dicho compromiso no se llevo a cabo en

forma plena.

El grupo de Teatro Comunitario coordinado por Liliana VVazquez, en su reclamo por la
apertura del espacio realizaba escenas en la puerta del cine-teatro: vestidos de los afos
30 aguardaban en la puerta la llegada de Gardel que habia cantado en el teatro o
representaban la inauguracion de la Estacion de tren de Villa Urquiza vestidos con
trajes de época. Recuperado el teatro, el gobierno de la ciudad se encargé de la

administracion y al grupo de teatro le dieron la sala chica®'® y la sala grande la alquilan

113 En http://www.barriada.com.ar/VillaUrquiza/vecinosporel25demayo.aspx

114 dem.

115 dem.

116 por las dimensiones de la sala resulta muy dificil poder ver al grupo, intentamos tres veces asistir a la
funcion y nunca conseguimos entradas por lo que pudimos ver el espectaculo cuando lo hicieron en el
Centro Cultural Haroldo Conti.
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para grandes producciones. “El 25 de mayo es un teatro que lo usa cualquiera menos los
que lo recuperaron”, comenta uno de sus integrantes'!’. Su impronta barrial y
reivindicativa definio su origen y el desarrollo de este grupo, asi sostiene uno de sus
integrantes: “seguimos resistiendo los embates del macrismo”. Muchos de los
participantes también son payasos en el Hospital Torn( y crearon un grupo de clown
Los Payalocélogos del Tornu que ponen en escenas temas relacionados a la salud y la
atencion hospitalaria. A partir de las escenas sueltas que fueron haciendo en un primer
momento, armaron su primer espectaculo Avanti la Villuca en 2007 que narra la historia
del barrio de Villa Urquiza a través de la tabacalera Avanti y la lucha de sus
trabajadoras en los afios 30. En tono de comicidad se cuenta la historia del tren, los
remates de las tierras, la Huelga de las Mujeres de la Toscanera Avanti hasta la
recuperacion del cine Teatro 25 de mayo. Afios mas tarde les propusieron contar la
historia de Grafa, una de las mayores fabricas textiles ubicada en el barrio vecino de
Villa Pueyrreddn. Asi lo cuenta su directora:

Se nos acercd un espectador para proponernos hablar sobre Grafa, y nos pusimos a
investigar. Entrevistamos a mucha gente, porque los archivos practicamente no existen, e
incorporamos material relacionado con los 14 obreros desaparecidos que tiene la fabrica
durante la dictadura.!8

Empezaron un proceso de investigacion que les llevd tres afios y a partir de ahi
comenzaron a improvisar. “Nosotros tenemos otros tiempos, no vamos con los plazos
del teatro comercial”, sefiala la directora®®®.

La obra Grafa, memoria de un pueblo cuenta la historia de la fabrica ubicada en Villa
Pueyrreddn (el barrio aledafio al lugar del grupo) desde las memorias con el acento
puesto en la vision del pueblo y sus luchas (los campesinos, los obreros). En la obra
estrenada en 2014 se advierte cdmo un director con poco dinero contrata a vecinos-
actores para hacer una pelicula con lo que sucedi6 en Grafa (Gran Fabrica Argentina).
Como Lo que la peste nos dejo del grupo Pompapetriyasos, la obra trabaja a partir de
dos registros: el actual donde se muestra al director de cine y sus percances con los
actores y la financiacion y el pasado donde se desarrollan las escenas de la historia de la
fabrica Grafa que quieren mostrar en la pelicula. Por lo tanto el equipo de cine hace de
hilo conductor, interpreta personajes individuales y a la vez corta el dramatismo de la

historia con pasajes comicos. Se aborda la historia de Grafa desde los origenes de su

117 Testimonio en entrevista realizada.
118 [dem.
119 [dem.
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materia prima, el algodon en el Chaco y las terribles condiciones de explotacion; la
protesta de los campesinos y la sangrienta represion conocida como la masacre de
Napalpi donde la policia y grupos estancieros mataron a 200 indigenas. Luego se
muestra la llegada de los campesinos a la ciudad y el cambio de pedn a obrero. Los
recién llegados van a trabajar a la gran fabrica de telas perteneciente al grupo Bunge &
Born. Con mesas de tela blanca y guardapolvos se ve el auge de la industria textil
argentina y el trabajo maquinico de los operarios. Los obreros reclaman mejor pago y
piden la mediacion de los sindicatos, pero éstos negocian con la patronal por lo que los
operarios van a la huelga. La represion no se hace esperar, primero asustan a uno de los
delegados que es golpeado y luego ya en plena dictadura civico-militar muchos de los
obreros son desaparecidos. Posteriormente se va produciendo el desmantelamiento de la
fabrica y su cierre en la década de los 90.

La historia de la gran fabrica ocurre en paralelo con la historia del director de cine, que
consigue financiacion para la pelicula de una mujer espafiola adinerada quien le termina
robando todo en una suerte de paralelismo con los procesos de privatizaciéon de los 90
donde muchas empresas estatales quedaron en manos de empresas privadas espafiolas
que las terminaron vaciando. Ambos relatos son intercalados por el uso de una pantalla
que muestra imagenes del pais en cada época historica tratada lo que contribuye a la
creacion del clima de cada época.

La obra tiene un argumento y una riqueza narrativa muy grande, que da cuenta de un
gran trabajo de investigacion previo. La escenografia y la disposicion espacial logra
recrear los distintos momentos que van desde el algodonal hasta la fabrica. Lo que le
falta es fuerza expresiva, mayor interpretacion actoral sobre todo tratdndose de una obra
donde los personajes individuales tienen gran presencia, trabajo con las voces en los
cantos colectivos y esa potencia teatral del colectivo que caracteriza a muchas de las
expresiones teatrales comunitarias.

El grupo, conformado en gran parte por gente de mas de 50 afos, sintid -como ellos
sefialan- que “estaba envejeciendo”; a partir de un seminario de Teatro Comunitario
impartido por la directora del grupo en 2015 en el Centro Cultural Haroldo Conti,
formaron el grupo de Teatro Comunitario Los Haroldos del Conti que lo conforman
gente méas joven. El elenco de este segundo grupo trabaja en forma conjunta con los
Villurqueros y ello, segun senalan desde el grupo, les ha hecho “renovar las energias”.
En el afio 2000, los chicos de séptimo grado del Distrito Escolar 16, pintaron 48

imagenes que representan escenas de la cotidianeidad de GRAFA, el barrio obrero
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desarrollado por los operarios de la Gran Fabrica Argentina, la resistencia a perder su
puesto de trabajo y el homenaje a los delegados detenidos-desaparecidos en la Gltima
dictadura. Durante 2015, el grupo participé de las jornadas de restauracion de los
murales en mal estado ubicados en Avenida Albarellos y Artigas, muro perimetral de la
ex fabrica Grafa donde hoy hay un supermercado. Las obras de restauracion estuvieron
abiertas a la comunidad con la idea de motorizar la memoria barrial y fijar marcas
urbanas de memorializacion (Jelin, 2017) de lo que alli ha sucedido. Y el grupo se sumé

a la actividad como una muestra mas del compromiso de este colectivo con el territorio.

3.4.2-Provincia de Buenos Aires

La desmesura del Teatro Comunitario no qued6 so6lo en la capital portefia, sino que
también se multiplicé en la provincia de Buenos Aires. A partir de seminarios de Teatro
Comunitario que Adhemar Bianchi impartié en La Plata, diversos grupos se fueron
creando en la ciudad y poblaciones aledafias que hoy conforman la Regional Sur nos
ocuparemos de: Los okupas del Anden (La Plata); Teatro Comunitario de Berisso; La

Caterva (City Bell) y Des parramos (Ramos Mejia).

Los okupas del andén (La Plata)

Obra Historias anchas en trocha angosta

El grupo surgié en 2003 en el barrio
Meridiano V de La Plata. Alli el tren
gue comenzd a funcionar en 1912, dejé
de pasar en los afios 70. La Estacion
Provincial de trocha angosta del mismo
nombre qued6 abandonada y con los

afios la zona sufrié grandes deterioros.

El barrio Meridiano V (comprendido
desde calles 66 a 72 y de 13 a 19) nacio dentro del trazado de la ciudad de La Plata en
1882. Tuvo escasos pobladores hasta la construccion del Ferrocarril Provincial cuando
el barrio experimentd un gran desarrollo. El ferrocarril funciono con normalidad hasta
1961. En ese afio el presidente Arturo Frondizi inicio el llamado Plan Larkin (por el
asesoramiento de Thomas Larkin, general estadounidense enviado al pais por el Banco

Mundial) con el que se elimind un tercio de los ramales y se despidié a miles de
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ferroviarios. Esto provocd una huelga de 42 dias, que si bien impidié implementar ese
plan en forma completa no pudo evitar el cierre de su ramal mas importante desde La
Plata hasta Mirapampa (localidad del Partido de Rivadavia en el limite de la Provincia
de Buenos Aires).

En septiembre de 1962, los trabajadores ferroviarios hicieron un viaje hasta Mirapampa
pidiendo la recuperacion del ramal, una gesta que se conocié como el "El Tren de la
Esperanza™; y en 1964 se volvieron a abrir algunos tramos de la linea. Pero con la
ultima dictadura civico-militar el ferrocarril fue cerrado definitivamente el 6 de julio de
1977.

Después de afios de abandono, en 1998, un grupo de vecinos de la zona, armé en la
antigua Estacion Provincial, el Centro Cultural Estacion Provincial.*?® Y como sucedi6
con grupos como El épico de Floresta cuando formaron parte del Centro Cultural
Corraldn de Floresta, Alma Mate nacidos de las asambleas barriales o Villurqueros en
el marco de la recuperacion del Cine-Teatro 25 de mayo; de este colectivo cultural
nacié el grupo de Teatro Comunitario Los Okupas del Andén. Tanto el grupo, cuyo
nombre alude claramente al espacio, como el accionar conjunto con otras
organizaciones barriales permitié que la zona empiece a cobrar vida: se instalaron
comercios, restaurantes y se convirtié en un lugar que se visita desde otros puntos de la
ciudad. Esta situacién hizo que el Municipio se interesara por el espacio, pero en vez de
promover a las organizaciones que colaboraron en la revalorizacion de la zona,
comenzo a disputar este espacio y a desplazar sutilmente a estos colectivos. Asi lo
cuenta una de las integrantes del grupo:

Una de nuestras obras anticipé esto, hoy tenemos la necesidad de reafirmarnos en nuestro
lugar y decir estamos hace 13 afios y ponernos firmes. Se hacen movidas culturales en las
que tenemos que asistir para marcar presencia, para poder estar en el cronograma.*?

Si bien no pagan alquiler colaboran con el mantenimiento del lugar. Para el grupo el
tren y la estacion tiene un lugar central en la construccion identitaria, el propio nombre
alude a ello y en las tres obras que realizaron el ferrocarril es el protagonista.

Su primer espectaculo Historias anchas en trocha angosta, aborda la historia en tanto
memoria social, como en otras obras de Teatro Comunitario, pero esta vez a través de la
historia del ferrocarril. Comienza por la inauguracién de la estacién a cargo de

personajes tipicos de los comienzos del siglo XX: el sacerdote, el militar, el intendente

120 En http://www.meridianocultural.com.ar/historia.html
121 Testimonio en charla “La actualidad del Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores
de Teatro Comunitario en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario de Salta en 2016.
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y su sefiora y culmina con su cierre en plena dictadura civico-militar “cuando convenia
vender caminos y automaviles, cerraron el ramal”, sefialan en la obra. Como es habitual
en el estilo teatral comunitario, la obra tiene musica en vivo, la presencia del canto
colectivo que ilustra cada etapa y se encarga de abrir y cerrar la obra. Ademas de los
personajes de tres sefioras que van haciendo de hilo conductor: se ubican en el presente
y a partir de fotos del pasado dan lugar a las distintas etapas histéricas: los primeros
tiempos, el tren en uso, la amenaza de cierre, las protestas. También aparece la Ultima
salida del tren llamado Tren de la Esperanza de Avellaneda a la localidad de 9 de julio y
el llamado “proceso de modernizacion” donde el viejo tren circula a contramano
mientras se ven letreros con discursos ligados a las ventajas de la autopista, el andar en
auto y la velocidad, que han legitimado su cierre. Enmarcado en uno de los peores
capitulos de la historia del pais, el cierre del ferrocarril se muestra a través de una ronda
que se funde con la ronda de las Madres de Plaza de Mayo. Lo que produce una sintesis
dramética entre el proyecto econémico de la dictadura y la represion: la desaparicién de
un modelo econdmico ligado al desarrollo industrial y el ferrocarril como parte de ese
proceso Yy la desaparicion forzada de personas. Como hemos visto en otras obras de
Teatro Comunitario ligado a las memorias, la presencia de las Madres de Plaza de
Mayo resulta un tema presente que convoca a la memoria en tanto pasado activo (Jelin,
2017) por lo que constituy6, por la lucha, el lugar de resistencia que representa y la
proyeccion a futuro ligada a la clara conviccion de que los afios de terror no deben
regresar.

La temética del ferrocarril configura parte constitutiva de la identidad del grupo, sin
embargo la obra toma el tema del cierre del tren en forma demasiado reiterada y
explicita, lo que termina encontrando cierto lugar de previsibilidad que inhibe la
capacidad de asombro del espectador.

En 2005 fueron sede del Encuentro Nacional de Teatro Comunitario y concentraron las
obras teatrales de los 25 grupos participantes en la estacion de tren recuperada. “Para el
barrio, te imaginas la movida que era: gente bailoteando por la calle, disfrazada. Habia
una alegria barbara”!??, sefiala uno de los integrantes del grupo. Desde un abordaje de la
actualidad politica, en el afio 2007 el grupo presentd su segundo espectaculo La fiesta
electoral en alusion a las elecciones nacionales donde realizan una parodia de las

campafas y los manejos de los medios de comunicacion y en 2010 estrenaron Postales

122 Cita en Zarranz Luis (2015), Actores sociales, La Vaca: Buenos Aires, pag. 87.
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barriales de fulanos de tales: un paseo por el Meridiano V que centrandose en el barrio
el grupo y sus espectadores salen a caminar por el barrio como un modo de apropiacion
de un lugar que ha cambiado notablemente desde la conformacion del Centro Cultural
Estacion Provincial. La obra tiene cierto caracter anticipatorio en relacion a las disputas
del espacio que afios més tarde tendrian con la Municipalidad, asi lo cuenta una de las
integrantes:
En nuestra tercera obra contdbamos que la Municipalidad habia hecho una agencia de
turismo e invitaba a los turistas a recorrer este espacio recuperado por los vecinos y eso es
lo que esta pasando ahora y esta obra tiene tres afios.*?
El grupo conforma junto a los grupos La Caterva, La Fusion, Teatro de Berisso,
Desparramos (Ramos Mejia), Elenco Abierto (Quilmes) la Red de Grupos de Teatro
Comunitario Regional Sur. Y como sefialan, si bien se cerr6 el historico ramal, sostiene
el grupo:

El tren volvié a circular, esta vez no sobre rieles de acero sino sobre los rieles de la
utopia, con la fuerza de la construccion colectiva para ayudarnos a recuperar nuestra
identidad, apostando a transformar la realidad cotidiana a través del arte.!?*

Teatro Comunitario de Berisso

Obra Primeras Palabras

El grupo esté asentado en Berisso a
10 km de la ciudad de La Plata, una
zona desarrollada a partir de la
instalacion de los saladeros. El
primero fue el saladero San Juan,
fundado por Juan Bautista Berisso,
un inmigrante genoveés que llegd a

estas tierras, debido a que el célera

y la fiebre amarilla en Buenos Aires lo obligaron a trasladar su saladero ubicado en la
zona del Riachuelo. El 24 de junio de 1871 Berisso inici6 su actividad y se toma como
fecha fundacional del pueblo. Con el desarrollo de los sistemas de congelacion de la
carne, el sistema de saladeros fue perdiendo su funcion. En 1904 se radic6 en Berisso la
empresa frigorifica La Plata Cold Storage Sociedad Andénima que en 1917, pasaria a ser

la Compafiia Swift de La Plata Sociedad Andénima Frigorifica. EI famoso frigorifico va

123 Testimonio en charla “La actualidad del Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores
de Teatro Comunitario en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario de Salta en 2016.
124 Cita en Programa de la obra Historias Anchas en Trocha Angosta.
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a ser tematizado por el grupo de teatro. Ademas de la industria de la carne, Berisso es
conocido por la cantidad de inmigrantes italianos, rusos, albaneses, griegos,
checoslovacos, yugoslavos, polacos, sirios, arabes, bulgaros, armenios, espafioles,
ucranianos, lituanos que se asentaron en el lugar y se fueron agrupando en
colectividades lo que les permitié mantener vivas sus costumbres. En 1978 el Gobierno
de la Provincia de Buenos Aires declar6 a Berisso “Capital Provincial del Inmigrante” y
desde entonces cada afio se celebra la tradicional Fiesta del Inmigrante!-

El grupo de Teatro Comunitario fue creado en 2005. Fue formado por Javier De Jesus
quien conocia al Grupo Catalinas en Buenos Aires y luego vio su obra emblemaética,
Venimos de muy lejos, en una presentacion que el grupo hizo en Berisso en la Fiesta del
inmigrante. De Jesus decidi6 realizar una convocatoria para formar el grupo y dirigirlo
junto a Clementina Zir.

Armaron una sola obra, Primeras palabras, que en principio duraba 10 minutos y luego
fue tomando forma. La idea de este espectaculo era poder contar, en la ciudad conocida
por la inmigracion, la historia no oficial desde las memorias de sus habitantes. Mas que
hablar del crisol de razas plantear la explotacion laboral, las dificultades de las distintas
colectividades, las luchas obreras.

Primeras palabra, cuenta la llegada de los inmigrantes de principios del siglo XX y su
trabajo en el frigorifico Swift en manos de los ingleses en condiciones de terrible
explotacion laboral. “Bienvenidos sean a la fabrica/donde todo se/ puede transformar”
cantan sus integrantes, distintas comunidades de inmigrantes (rusos, italianos,
espafioles, arabes, criollos) a los que destinan a diferentes areas de la fabrica. La
cancion se va repitiendo en el transcurso de la obra, pero ya sin el entusiasmo inicial,
sino con el cansancio de la terrible explotacion que padecen y un salario que no alcanza
para casi nada. “La noria no para”, dice el jefe y como en la pelicula Tiempos Modernos
de Chaplin, los cuerpos padecen las marcas de ese rutinario e interminable trabajo
fabril. De modo sumamente comico se los ve programados para seguir l1os movimientos
corporales propios del trabajo productivo, una vez que salen de la fabrica. Finalmente
se declaran en huelga y mandan a la policia a caballo que los reprime fuertemente. La
ultima escena aparece en la calle Nueva York donde se situaba el frigorifico en los afios
30. Se ve el tranvia y sus pasajeros, las prostitutas y las monjas. El grupo, entonces,

invita al pablico a bailar y cantar la cancion final y los espectadores se suman al coro

125 \wwww. berisso.gov.ar/fundacion-de-berisso.php
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colectivo: “Somos de Berisso, sefior,/ saquese el sombrero/tenemos el orgullo de ser/el
presente de aquellos obreros/Somos de Berisso, sefior,/con mucho pasado, quizasly
porque apostamos a un futuro digno estamos acd”.

La obra guarda una estructura similar a las obras histéricas propias del estilo teatral
comunitario: cancién de presentacion y despedida, personajes como grupos, la
presencia de musicos en vivo. En este caso en centro del relato estd puesto en el
frigorifico. El canto colectivo que sintetiza momentos particulares, le da fuerza
expresiva, a la vez que la repeticion de la misma cancion una y otra vez da cuenta de un
trabajo repetitivo que se produce en ciclos a partir de una organizacion meticulosa de
los cuerpos para un mayor rendimiento (Foucault, 2008), lo que se evidencia en cuerpos
gue se muestran cada vez mas agotados. En relacion a los personajes, éstos se presentan
como grupos de inmigrantes con el acento y el vestuario tipico de cada colectividad.
Por su parte es llamativo el uso del cuerpo como recurso cdmico, llevando al ridiculo
estos cuerpos disciplinados, lo que produce que los trabajadores del frigorifico
continten realizando estos movimientos productivos tanto en el proceso de trabajo,
como en el tiempo de ocio.

La preparacion del espectaculo, como otras obras de Teatro Comunitario, constituy6 un
largo proceso que comenzd por preguntarse por el origen de la localidad, lo que los
protagonistas del movimiento teatral comunitario llaman “rondas de memoria”. A partir
de alli surgié la historia del frigorifico para la cual se busc6 informacion, se consultaron
a personas testigos de esos hechos. Ademas, el grupo cuenta con dos integrantes
mayores que fueron trabajadoras del frigorifico y el padre de una de ellas trabajo en el
periodo que narra la obra. Sus experiencias fueron de gran aporte para el armado de la
obra.

Resulta muy interesante el acercamiento que el grupo procura con el publico, ademas de
convocar a los presentes a sumarse a la experiencia del Teatro Comunitario, luego de
cada presentacion proponen una suerte de asamblea donde charlan con el publico y
contestan las preguntas que surgen en la platea.?®

El grupo desborda de energia y vitalidad, en los ensayos juegan a juegos clasicos como

“la mancha” o “cigarrillo 43 como entrada en calor ya que sostienen que “el teatro es

126 En las oportunidades en que vimos la obra, se escucharon preguntas entre el publico: “;como se
organizan?”, “;como se autogestionan?”. En otra oportunidad ante la pregunta por como surgio la idea
del espectaculo tomaron protagonismo las dos sefioras mayores que habian trabajado en el frigorifico,
sefialaba una de ellas: “Mi padre sufri6 la terrible represion, ya a mi me toco la época de Perén con mas
derechos.”
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jugar” y luego pasan a la accion dramatica. Esta energia se ve en un espectaculo con
mucho ritmo, muy buen trabajo corporal y gran potencia.

Al cabo de unos afios, el equipo de direccion artistica dejo el grupo, pero sus integrantes
quisieron continuar lo que muestra el compromiso del colectivo artistico mas alla de la
figura del coordinador. La directora musical Lala (Laura D"Angelo) tomd la
coordinacion y con ello también fue cambiando la impronta del grupo. Lala sugirio
cambiar el lugar de reunion y ensayar en una escuela en la calle Nueva York (donde
estaba situado el frigorifico del que habla su espectaculo). Como la zona ha sufrido un
importante deterioro, en principio los integrantes no querian ensayar los viernes por la
noche alli, temian por su seguridad. Pero luego fueron perdiendo el miedo y ello, segun
cuenta su directora y ratifican varios de sus integrantes?’, dio un vuelco muy
interesante al grupo. El colectivo teatral se sinti6 mas abierto a la comunidad y a partir
del proceso de anclaje territorial en este nuevo &mbito, se animaron a sumarse chicos de
bajos recursos que viven en la zona. Una cuestiébn muchas veces pendiente en otros
grupos de Teatro Comunitario en los que la participacion de las clases mas populares no
se produce, aun en obras que aluden a la pobreza y la desigualdad en el propio barrio.
En cuanto a su economia, ademas de ayudas puntuales como otros grupos de Teatro
Comunitario, el grupo se jacta de expresar su caracter autogestivo, tal como lo sefiala su
directora'?®:

Si hay dinero del Estado se recibe, pero no se puede confiar en esa financiacion que es
muy inestable. El proyecto debe continuar por eso se buscan otras fuentes de recursos.
Cada fin de afio rifamos un cerdo y vamos por todo Berisso con el “chanchomovil”
vendiendo rifas.

A partir de una gestion realizada por Lito Cruz!?® cuando formaba parte del Ministerio
de Cultura de la Provincia de Buenos Aires, en 2015 consiguieron un terreno que poco a
poco estan edificando sobre la calle Nueva York, con la idea de hacer un centro cultural
en el barrio. Ello ocasion6 gran movimiento y ciertas tensiones en el grupo por la
diversidad de intereses: mientras que para el equipo de direccion y muchos de sus

integrantes habia que centrar las energias en la construccién de un nuevo espacio y la

127 E| tema del cambio en el grupo a partir del nuevo espacio y la conexion con el barrio ha sido
recurrente en entrevista a distintos integrantes y la directora del grupo.

128 Testimonio en entrevista realizada.

129 |jto Cruz habia nacido en Berisso y deseaba que la zona tuviera un espacio teatral, motivo por el cual
brindé ayuda al grupo de Teatro Comunitario para la adquisicion del terreno. El grupo pensaba estrenar el
espacio con una obra del famoso actor, pero su muerte repentina en 2017 impidi6 hacerlo. EI Grupo de
Teatro de Berisso se sumo a los homenajes que se hicieron de Lito Cruz en los dias posteriores a su
fallecimiento.
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integracion de los jovenes habitantes de esa zona empobrecida de Berisso, para otros
era hora de ponerse a crear un segundo espectaculo. Esta situacion fue el detonante para
que algunos integrantes mas antiguos se retiraran manifestando que estaban cansados
después de tanto tiempo y que no se sentian escuchados. Por otro lado, por parte de la
direccion y gran parte del elenco, sostienen que la postergacion de un segundo
espectaculo obedece a requerimientos mas urgentes como es la construccion de un
espacio propio. Y esa tarea implica en el dia a dia tomar decisiones urgentes que hacen
que muchas veces se deba dejar de lado lo asambleario.

Entendemos que se estd atravesando una crisis de crecimiento, un momento de
transicion propia de un grupo que quiere dar un paso mas, que implica otros
posicionamientos de cara a plantear objetivos a largo plazo, compromisos que atafien a
gran cantidad de gestiones que van mas alla de lo meramente teatral. Y en este viraje se
advierte la diversidad de expectativas que los integrantes tienen de la actividad teatral
comunitaria: quienes sienten que el proyecto teatral es parte fundamental de su
cotidianeidad y entienden que la construccion de la sala es una oportunidad de
crecimiento a futuro y quienes conciben la participacién en el grupo desde un lugar de
pasatiempo presente. Asi lo describe una de sus integrantes®:

Es un proceso muy conflictivo, es un periodo de transicion, desde el nucleo duro del
grupo se esta impulsando mas la necesidad de autogestion que implica mas tiempo, mas
compromiso y en este momento muchos se estan planteando si quieren dedicarse mas, y
otros se estan planteando si esto es lo que quieren, si sélo querian actuar y desligarse de
responsabilidades.

La Caterva (City Bell)

Obra Templo, estancia, batallon

El grupo esta ubicado en City Bell,
una zona residencial de casas bajas y
calles arboladas a 10 km del centro
de La Plata. Su nombre se debe al
inglés George Thomas Bell quien
compro la Estancia San Ramoén y se
dedico a la ganaderia. En esas tierras e
se fundaria el pueblo el 10 de mayo de 1913. El antiguo casco de estancia aun se

conserva, pero permanece cerrado y los vecinos-actores solicitan su apertura a la

130 Testimonio en entrevista realizada.
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comunidad “Es un derecho de todos conocer nuestro patrimonio histérico, el pasado, la
historia...en otras palabras nuestra identidad”3!

El grupo de Teatro Comunitario nacio en 2006. A diferencia de otros grupos de Teatro
Comunitario, no se formo a partir de una convocatoria de vecinos realizada por gente
con trayectoria teatral que serian los directores de los grupos, sino desde la inquietud de
los propios vecinos que no tenian experiencia en teatro. Este colectivo de vecinos
conocieron los grupos ya formados en La Plata y empezaron a buscar por iniciativa
propia, informacidn acerca de City Bell, a pensar que temas tocar que dieran cuenta de
la identidad del lugar. Aparecieron, entonces, personajes y situaciones particulares del
pueblo, cuenta una de sus integrantes:

City Bell es un barrio de clase media, con un sector de clase media alta. Un lugar muy
lindo, arbolado, con mucha casa linda, mucho pajarito, mucho auto importante. Es,
también, la villa, que esta tapada. Detras de la via, en lo bafiados, esta lo mas pobre. Pero
lo que mas se muestra en nuestro espectaculo es el hecho de que en los 90 un sector
social pudo comprar los terrenos, y City Bell se convirtié en un lugar “chetongo” (en
Scher, 2010:274).
Este colectivo teatral tomd contacto con el grupo de Teatro Comunitario vecino, Los
Tolosanos (de Tolosa), fueron a ver la obra del grupo Circuito Cultural Barracas El
casamiento de Anita y Mirko y al terminar la obra tuvieron una entrevista con Ricardo
Talento y Adhemar Bianchi, asi lo narran los integrantes del grupo:

Por ese entonces, faltaba entrenamiento grupal, pero sobraban ganas y compromiso. Fue
por ello que durante los dos meses siguientes, cada integrante del grupo en forma
alternada tomaba la “direccion y “coordinacion” para el entrenamiento del grupo y asi
muy a pulmén fueron apareciendo temas. !
A través de Los Tolosanos se contactaron con Pablo Negri a quien le propusieron
dirigirlos. Estrenaron su primer espectaculo Historias de la vida cotidiana de City Bell
ligada a los problemas del barrio, la basura, el cambio en la numeracién de las calles.
Senala una de las integrantes: “Decimos lo que pasa en el barrio, hacemos denuncia,
empezamos 10, pero como lo hacemos en la plaza, la gente viene y se engancha, hoy
somos 60 133,
Su segunda obra Templo, Estancia, Batallon narra la historia de City Bell. Se trata de
una obra ligada a la memoria social del lugar que guarda el estilo propio del Teatro
Comunitario y a partir de personajes grupales y la presencia del canto colectivo

combina humor con escenas sumamente dramaticas. La obra comienza con la presencia

181 En Programa de la obra Templo, estancia, batallon.
132 En http://citybellviva.blogspot.com.ar/2010/09/la-caterva-de-city-bell.html
133 Testimonio en entrevista realizada.
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de los Querandies y la conquista espafiola, luego la llegada de los jesuitas y la
construccion de su templo, més tarde las invasiones inglesas, la llegada de la familia
escocesa Bell, la estancia, luego el Batallon 601. La creacion de City Bell en 1914, las
casas quintas, el crecimiento urbano. En la historia se hacen guifios con la actualidad
que ligan pasado y presente, por ejemplo se menciona a Repsol y la ocupacién de la
Patagonia como ejemplos de una conquista por parte de las potencias que continta en el
plano econémico. Asi se ve como los espafioles e ingleses se van, pero regresan con los
gobiernos neoliberales: “Me voy a Espafia, me llevo la plata, el cobre y el oro, me voy
pero volveré con Repsol, por YPF y el petréleo y avisele que cuando venga mi querido
rey, les pediréis disculpas”'®. Y cuando llegan los ingleses cantan:

Vinieron los ingleses pasaron por acé/cruzaron los bafiados querian conquistar/querian
afanar/llegaron a la estancia pudieron acampar/comieron empanadas siguieron para
all&/los van a cocinar/alla los esperaban Oliva y Girasol/Y una buena fritanga que el
pueblo les tird/fue la mano de Dios/paso el Bicentenario queremos resaltar/que siguen
invadiendo en busca de robar/en la tierra en el mar jqué bronca que nos da!

Como un hito recurrente en las obras de Teatro Comunitario, se mencionan a los once
desaparecidos de City Bell en la ultima dictadura civico-militar, luego la guerra de
Malvinas y el carnaval de esta localidad. Y por Gltimo la invitacion a participar de la
fiesta teatral: “Y ya ves te decian que no debias jugar/ Y ya ves te decian que no debias
cantar. / Si juntamos todas las voces nos podemos encontrar.”

La obra toca muchos temas, tal vez demasiados, pero cuenta con una gran produccion,
caracterizacion de los personajes, vestuario, escenografia y mufiecos gigantes que dan
la idea de un gran trabajo en el espectaculo mas alla de lo actoral.

Desde 2015 tienen un lugar donde funcionar, un local que denominan El galpon de la
Caterva a dos cuadras de la plaza. Se autogestionan y estan presentes distintas
generaciones. Dice uno de los participantes * : “Estamos ensayando y nos divertimos
mucho en el local, tenemos hornos pizzeros y hacemos pizzas para todos”. En el frente
de su espacio el artista plastico Luxor pint6 un mural como ha hecho en distintos
ambitos desde las grandes inundaciones de 2013 en la zona.

En relacion a los espacios narra una de las integrantes del grupo®3®:

134 Vimos la obra dos veces y en la segunda oportunidad ya con Macri en el gobierno y en alusién al
encuentro del presidente con el rey de Espafia agregaron “y avisele que cuando venga mi querido rey, les
pediréis disculpas”, 10 que constituye este modo de obra abierta que se va actualizando con los cambios
en la coyuntura politica y las propuestas de los participantes.

135 Testimonio en entrevista realizada.

136 Testimonio en charla “Actualidad en el Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores
de Teatro Comunitario en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en 2016.
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Nosotros salimos a la calle, no nos queremos quedar encerrados y hacernos un gueto.
Para nosotros es muy importante el vinculo con la comunidad. Combinamos el espacio
privado con el espacio publico. Con mucho esfuerzo logramos pagar un alquiler, pero
salimos a la calle y eso es lo que hace que hoy la Caterva sea un referente cultural de la
region.
Lograron la habilitacion del lugar®*” en el que estan como Espacio Cultural lo que les
permite, ademas de las obras, realizar otras actividades donde los vecinos pueden
exponer sus creaciones y eso favorece una concurrencia permanente. No cobran
entrada, pero venden comida y bebida afuera para obtener recursos. Y para evitar quejas
por ruidos, hicieron un convenio con los vecinos y cierran a las 0:30.
Al grupo se lo ve muy organizado, cohesionado y con un gran compromiso que, a
diferencia de otros grupos, va mas alla de la figura del director. Y ello se ve por su
propia constitucion que no nacié de una convocatoria hecha por el coordinador, sino de
la propia necesidad de los vecinos y en los modos como gestionan otras tareas que van
mas alld de lo teatral como la administracion del espacio, la gestién de recursos, la

relacién con otros colectivos artisticos del lugar.

Despa Ramos (Ramos Mejia)

Obra Ramos te lo cuenta...a partir de los 50
El grupo de teatro esta situado en Ramos
Mejia, partido de La Matanza. Su historia
se remonta al siglo XVII con la llegada de
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Gregorio Ramos Mejia de origen sevillano,
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al Rio de la Plata. Los Ramos Mejia se
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asentaron en el territorio por generaciones,

en 1858 con la llegada del primer tren a la
actual estacion Ramos Mejia arrastrado por la locomotora La Portefia, la familia dond
cuatro manzanas para que se levanten los edificios publicos. Con el curso de los afios,
los extensos predios de la zona en poder de los Ramos Mejia fueron cambiando de

duefio por herencia o por venta. Se fueron parcelando las propiedades y se asentaron alli

187 Cuenta una de las participantes que realizé las gestiones y al querer habilitarlo no tenian la categoria
de Teatro Comunitario para inscribirlo, llevaron a cabo una serie de reuniones con el municipio y en 2015
sali6 una ordenanza municipal que les permitio llevar a cabo la habilitacion. En charla “Actualidad en el
Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores de Teatro Comunitario en el X Encuentro
Nacional de Teatro Comunitario en 2016.
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numerosas casas quintas que habitaron muchas familias de la alta sociedad portefia,
quienes edificaron sus residencias de fin de semana y veraneo. Posteriormente la zona
crecio, se fue modernizando y poblando cada vez més con lo que a las casas de veraneo
se sumaron viviendas permanentes en una localidad que hoy cuenta con una poblacion
de aproximadamente 118.000 habitantes.'®®

Beatriz Romeo, la directora del Grupo Despa Ramos, dirigente del banco Credicoop y
con larga trayectoria en el mundo teatral habia conocido al Grupo Catalinas en los afios
90, se habia acercado a Adhemar Bianchi para integrarse al grupo y éste le sugiri6 que
coordinara un grupo en su lugar, Ramos Mejia, la idea la entusiasmo, pero no sabia
como ponerla en marcha. Tiempo después se cumplian 25 afios de la fundacién del
banco y a Romeo se le ocurrié invitar al grupo Catalinas, hacer una funcion a beneficio
del Hospital Posadas y luego convocar a Ricardo Talento y Adhemar Bianchi a realizar
un seminario alli como para dar el pie a la formacion de un grupo de Teatro
Comunitario. Comenzaron los primeros encuentros en la Plaza Mitre de Ramos Mejia y
se conformo el grupo, Despa Ramos. Al tiempo naci6 un primer espectaculo Ramos...
Hasta aca llegamos, que desde el estilo teatral comunitario de obras ligadas a la
memoria social del lugar se remonta al 1500, atraviesa la familia Ramos Mejia y llega
hasta los afios 50.

Una de las integrantes que esta desde los comienzos y participa junto con su mama y su
abuela cuenta como fue el proceso de creacion colectiva®®®:

En un comienzo como Adhemar Bianchi y Ricardo Talento venian a asesorarnos,
ellos junto a nuestra directora Beatriz Romeo, nos proponian diversas tematicas para
crear canciones, 0 pequefias escenas. Con el paso del tiempo ellos dejaron de venir y
se fue creando la comision de dramaturgia que proponia temas de improvisacion,
juntaba las improvisaciones hechas y después se reunian para armar una escena a
partir de lo producido por el grupo.

Més alla de la labor de la comision de dramaturgia, los mismos participantes sugieren

ideas o temas para modificar la obra o para el armado de su siguiente espectaculo.

Su segundo espectaculo jRamos te lo cuenta... a partir de los 50°! resulta una

continuacion temporal de la primera obra que arranca en los afios 50 y llega hasta la

actualidad para centrarse en la época del menemismo y la destruccion del ferrocarril.

Cuentan con el apoyo del Banco Credicoop que en varias oportunidades les dio el

espacio para funcionar adentro y se presentan en la Plaza Mitre. Actualmente ensayan

138 \www.ramosmejia.com/historia.html
139 Testimonio en entrevista realizada.
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en la Region Descentralizada Noroeste. Dice otro integrante del grupo®*® que éste “es
un grupo en un lugar donde estan las pitucas del barrio porque de La Matanza es el
barrio mas pudiente” y contintia: “Cada obra la presentan las pitucas de cada tiempo. La

idea es contar lo que paso, pero hacerlo desde el punto de vista de los vecinos.”

3.4.3-Pueblos rurales

En poblaciones rurales la llegada del Teatro Comunitario tuvo sus particularidades.
Muchos de sus habitantes no conocian la practica teatral, ya que muchas localidades no
contaban con salas teatrales. Por lo tanto sus participantes fueron actores antes de ser
espectadores. Por su parte, en estos pueblos estd presente la idea de comunidad en
forma mucho mas potente que en las grandes ciudades, por lo tanto la convocatoria y la
participacion en los grupos superd las expectativas e hizo que los Encuentros
Nacionales en Patricios y en el Partido de Rivadavia hayan sorprendido y emocionado a
los participantes de la Red. El origen de estos grupos estuvo dado a partir de los
seminarios de Adhemar Bianchi en La Plata que tomaron las coordinadoras del Grupo
de Rivadavia, Patricios y 9 de julio. La retransmision de la experiencia en pueblos que
casi desconocian la actividad teatral implicé un gran protagonismo de sus
coordinadoras Maria Emilia de la Iglesia (Rivadavia), Alejandra Arostegy y Mabel
Haynes (Patricios) y luego su multiplicacion en el grupo de 9 de julio dirigido por
Arostegy. También implicé un fuerte compromiso de Bianchi y Talento quienes se
trasladaron hasta los pueblos para brindar asesoramiento y de la Red Nacional de Teatro
Comunitario que escogio estas poblaciones para la organizacion de los Encuentros
Nacionales de Teatro Comunitario. Los Encuentros marcaron un antes y un después en
la construccién de la identidad, el crecimiento de los grupos, la relacion con los otros
colectivos y el compromiso de las coordinadoras en la Red. Como veremos luego,
Maria Emilia de la Iglesia y Alejandra Arostegy son parte de una suerte de “recambio
generacional” como sefialan Bianchi y Talento en el interior del movimiento de Teatro

Comunitario.

140 Testimonio en charla “Actualidad en el Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores
de Teatro Comunitario en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en 2016.
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Cooperativa La Comunitaria de Rivadavia 'y La Pampa

Obra: Disculpen las molestias, se cay6 el sistema

El grupo estd conformado por
colectivos teatrales de distintos pueblos
de la region. Se trata como llaman sus
participantes de un “grupo de grupos”
conformado por grupos teatrales de
distintas localidades del Partido de
Rivadavia, al noroeste de la provincia
de Buenos Aires, al limite con La
Pampa: Sansinena (642 habitantes),
Gonzalez Moreno (1663 habitantes), Fortin Olavarria (1200 habitantes), América, su
ciudad cabecera (13.000 habitantes), Roosevelt (200 habitantes) y a partir del 2013 se
sumaron grupos de La Pampa en General Pico (58.000 habitantes), Toay (12.000
habitantes), Santa Isabel (2.500 habitantes).'#*

A 470km desde América a la ciudad de Buenos Aires, ubicado en plena Pampa
Humeda, el Partido de Rivadavia se dedica fundamentalmente a la actividad rural, supo
conocer el auge de los tambos y la actividad lechera que luego entraron en crisis y en la
actualidad predomina en la zona la agricultura extensiva sobre todo el cultivo de soja y
maiz modificados genéticamente. En la memoria de sus habitantes estd muy presente la
gran inundacién del afio 2001 que dejo a los pueblos bajo el agua, fue éste hecho, como
veremos, lo que el grupo decidid priorizar en su primer espectaculo y no la crisis
econdmica e institucional de finales de 2001.

En todos estos pueblos, segin resefia Clarisa Fernandez (2010)'%2, el Teatro
Comunitario se desarroll6 de la mano de Maria Emilia de la Iglesia, hija de Osvaldo de
la Iglesia, un actor que habia impulsado el teatro vocacional en Sansinena y al morir
éste desaparecié el teatro en esta localidad. Diecisiete afios despues, su hija que
estudiaba en La Plata regres6 al pueblo y cred el grupo de Teatro Comunitario de
Sansinena en el afio 2006. En un medio rural cuyos habitantes tenian escaso

conocimiento de la expresion teatral y menos aun del Teatro Comunitario, Maria Emilia

141 Informacion en www.lacomunitaria.com.ar
142 Fernandez, Clarisa (octubre 2010). “Cuando la historia se hace tierra. Teatro comunitario en San
Mauricio”. Aletheia N°1.
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fue desarrollando distintos elencos de Teatro Comunitario en los pueblos del partido en
Gonzélez Moreno en el limite con la Pampa, Fortin de Olavarria, América, Roosevelt y
San Mauricio.

En 2010 se les ocurrio realizar una obra de teatro que incluyera a todo el Partido de
Rivadavia. El espectaculo La historia se entreteje desde abajo y se cambia desde la
comunidad se estrend con motivo del festejo del centenario del Partido en la localidad
de San Mauricio, un pueblo muy pequefio con apenas 18 habitantes'*® donde actuaron
unos 200 vecinos, muchos de los cuales debutaron como actores y a la vez
espectadores. La obra ligada a la memoria social toma la historia del Partido vista desde
las vivencias del medio rural, desde esta reconstruccion del pasado activo (Jelin, 2017)
se abordan acontecimientos tomados por otros grupos de Teatro Comunitario, otros de
caracter local y se silencian temas que resultan centrales en muchos de los colectivos de
Teatro Comunitario. Desde el punto de vista puesto en los oprimidos, la obra comienza
con la Campafia del Desierto, la expulsion y asesinato de la poblacion indigena y luego
la represion al gaucho. Como otros colectivos de Teatro Comunitario se muestra la
llegada del tren y con ella la presencia de los inmigrantes que vienen a ‘“hacerse la
America”. Yendo a un plano mas local se narra la pelea por la cabecera del Partido, la
explotacion de los peones por parte de los terratenientes y los modos de organizar
cooperativas. Como otras fabricas desmanteladas con las politicas neoliberales, se
muestra el desarrollo de la industria maderera IMO (Industria Maderera del Oeste) y su
cierre al igual que el de otras incipientes industrias y el ramal del ferrocarril. Finalmente
se aborda uno de los acontecimientos mas tragicos que recuerdan los habitantes de la
region: la gran inundacion del afio 2001. Si para el imaginario nacional el 2001 es
simbolo de crisis politica, econdmica y social, para el grupo fueron las grandes
inundaciones las que marcaron fuertemente ese afio la memoria colectiva de sus
habitantes. Pero como el Teatro Comunitario nunca termina sin plantear la posibilidad
de una utopia, en un dialogo entre jovenes y viejos se va entretejiendo una historia
donde las generaciones juntas pueden proporcionar cambios en la comunidad. Este fue
el debut del Grupo de Teatro Comunitario de Rivadavia quien en 2011 fue anfitrion del
IX Encuentro de Teatro Comunitario y distribuyd sus actividades en los pueblos del
Partido (luego desarrollaremos las caracteristicas de este Encuentro).

143 Segin el Ultimo censo realizado (INDEC, 2010).
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Bajo el lema “Abriendo puertas y derribando fronteras”** incorporaron a otro elenco
formado en General Pico (La Pampa) a los que luego se sumaron Toay y Santa Isabel y
en 2012 crearon la Cooperativa la Comunitaria de Rivadavia y La Pampa que ademas
de teatro desarrollan en las distintas localidades talleres de oficios y artisticos. Cuentan
con una sede en América (capital del Partido de Rivadavia), EI Galpén de "La
Comunitaria”, y un Centro Cultural "Sobrerrieles Marcha la Cultura" en Gonzalez
Moreno que funciona en la ex estacion del ferrocarril. A 2017 se encontraban
desarrollando 7 talleres de oficios, de los cuales dos ya estaban organizados como
cooperativas de trabajo; una textil y otra de carpinteria, asi lo explica el grupo:

Porque entendemos que el acceso al trabajo digno no s6lo requiere la superacion de
obstaculos econémicos y formativos, sino también culturales y simbolicos. Y la
complejidad que revisten dichos obstaculos es mucho mas facil de sortear si se lo hace
colectivamente. Entendemos que las salidas mas eficaces y duraderas son las colectivas. 14°

Este grupo tan numeroso realiz6 su segundo espectaculo Disculpen las molestias se
cayo el sistema que estreno en 2014 en el Encuentro de Cultura Viva Comunitaria en
Unquillo (Cordoba). La obra ya no remite al pasado sino cuestiona de manera
contundente el presente, la propia cotidianeidad y en muchos casos la fuente de trabajo
de integrantes del grupo: el modelo sojero. De alli que su critica adquiera una mayor
potencia porque no aborda el tema desde la mirada urbana, sino desde las propias
vivencias de una de las zonas dedicadas al modelo extractivistal#®.

Podriamos afirmar que es una de las obras mas originales, mas elaboradas y potentes de
los grupos de Teatro Comunitario pos 2001 tanto por su tematica; el planteo de la
dramaturgia; el trabajo actoral individual y el despliegue de las escenas grupales; el
modo expresivo y el manejo corporal. La obra se sitla en el campo y luego en la ciudad
para cuestionar un modelo donde se maximizan las ganancias en detrimento de valores
mas humanos, en términos de la Escuela de Frankfurt (Horkheimer y Adorno, 1971;
Marcuse 1993). Ello se advierte en el mundo rural con el modelo sojero y la
complicidad de las instituciones politicas, la pérdida de trabajo por la produccion
expansiva y de la biodiversidad, el cierre de escuelas rurales. Y en la ciudad en el

144 Frase expresada en el Programa de la obra Discupen las molestias se cayo el sistema.

145 En www.lacomunitaria.com.ar

146 Este modelo también llamado neoextractivista “suele ser definido como aquel patron de acumulacion
basado en la sobre-explotacion de recursos naturales, en gran parte no renovables, asi como en la
expansion de las fronteras del capital hacia territorios antes considerados como improductivos”. en
Svampa Maristella (junio 2013). “El Consenso de los Commodities” en Le Monde Diplomatique, Edicion
N° 168.
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modelo consumista, el incremento de la basura en el mundo del “use y tire”, el
aislamiento que promueve la tecnologia.

La obra le ha valido contradicciones y divergencias entre los propios integrantes que
cultivan soja o cuyos parientes se dedican a esta actividad en un pueblo que es
netamente rural. El lobo y el carpincho (Unicas especies que resisten al glifosato que se
suministra para el cultivo de la soja transgénica)'*’ sirven de hilo conductor del relato y
comienzan contando con humor y a partir de la interaccion continua con el publico, la
historia de este lugar reconvertido al modelo sojero. Aparecen los fumigadores que
rocian con agroquimicos al publico y La porota, la representacion de una vedette
vestida de verde y con una lluvia de ddlares a su alrededor, metéfora de la soja. La
mujer hace su entrada deslumbrante rodeada del poder politico y cuando pasa todos
exclaman: “Shhh, mejor no hablar de ciertas cosas”, y se escucha el tema de Sumo que
contiene dicha frase en alusion al silencio que hay sobre el tema. Una de las escenas
mas potentes que muestra las consecuencias de este modelo en la poblacion, la
proporciona un tambero que quedd sin trabajo y se muestra sin cabeza y borracho grita:
“yo no quiero el suicidio, quiero trabajo”. Frente al boom de la soja la maestra rural, el
tambero, la familia del campo, se exhiben como piezas de museo. Lo que constituye
una gran sintesis de la realidad del campo.

El zorro y el carpincho emigran, como tantos trabajadores rurales a la ciudad, alli
aparecen en un supermercado donde la gente consume compulsivamente las
promociones que les ofrecen. Se presenta una de las escenas mas cémicas y que
resultan una sintesis clara del modelo consumista: una joven embarazada comienza a
tener contracciones de parto en el supermercado, llega un médico que hace su entrada
como un superhéroe y antes de intervenir le dice: “Chiquita mirame a los ojos, respira
hondo y respondeme la preguntita que te voy a hacer ;qué obra social tenés?” Luego

exclama aliviado “jTiene Osde!” y entusiasmado la asiste en el parto solicitando a los

147 Seglin investigaciones realizadas sobre la materia, la soja que se cultiva en Argentina es en su gran
mayoria transgénica, alterada genéticamente para resistir al pestisida glifosato que elimina las llamadas
“malezas” y permite el crecimiento rdpido de este cultivo que al no requerir demasiados cuidados se
realiza con muy poca mano de obra en grandes extensiones de terreno. Las semillas son patentadas por
firmas multinacionales, una de las mas conocidas y denunciadas es Monsanto. La proliferacion
exponencial de la soja transgénica y otros cultivos como el maiz alterado genéticamente favorecen la
concentracion de tierras, empobrecen el territorio y requieren de mas quimicos. Esto conlleva graves
riesgos para la salud tanto para los pueblos aledafios a las zonas donde se fumiga con glifosato donde se
ha disparado en los ultimos afios la cantidad de enfermos de cancer, bebés nacidos con malformaciones,
problemas respiratorios, asi como también los riesgos en la ingesta de estos alimentos. Ademas la
proliferacion de los cultivos transgénicos ha ido horadando la variedad alimenticia y las formas de cultivo
ancestrales para tender a la concentracion de monocultivos. Para un analisis mas profundo del tema ver
Robin, Monique (2008). EI mundo segin Monsanto. Barcelona: Peninsula.
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transedntes que le acerquen toda clase de insumos que cubrird la medicina prepaga
junto a sus honorarios. Cuando se produce el nacimiento, el médico exclama: “Es un
consumidor. Es un varén” y todos festejan lo que da cuenta de la cosificacion del sujeto
producida por el modelo consumista en términos de Horheimer y Adorno (1971). La
relacion de los cuerpos en el espacio urbano (Sennett, 1997) se advierte en hombres y
mujeres que caminan sin registrarse, van hablando por el celular con bolsas en la
cabeza, hasta que en un momento se corta la sefial y todos se desesperan: “No puedo
comunicarme con mi mama”, dice una nifia, “Aca estoy nena” contesta su madre que
esta al lado, pero que por la mediacién tecnoldgica no habia registrado.

La contracara del consumo, el desperdicio, la basura y la pobreza también se hacen
presentes. Se muestra a los habitantes con remeras donde esta dibujado un agujero en el
corazén. Entre la basura encuentran un bebé que no tiene ese hueco y una mujer lo toma
(su madre en la vida real) y en uno de los momentos mas conmovedores de la obra con
una voz sumamente dulce canta: “No crezcas mi niflo/no crezcas jamas/los hombres al
mundo/le hacen mucho mal/ojala el hombre pudiera volver/a ser nifio un dia/para
comprender/.../vuela abajo porque abajo esta la verdad /esto es algo que los hombres no
aprenden jamas” Y replica otro actor-vecino:

Cada vez que pasemos por el mercado riamonos de ver tantas cosas que hay en el
mercado que no necesitamos porque rico no es el que mas tiene, sino el que gasta, que
todo conquistador por cuidar su conguista se convierte en esclavo de lo que conquisto, es
decir que comiendo se jodié mas.

Y concluyen todos “vuela abajo porque abajo estd la verdad/ esto es algo que los
hombres no aprenden jamas”. Pero la congoja como suele hacer el Teatro Comunitario
se supera con una cancién que con fuerza convoca a todo el grupo a reclamar su utopia:
“Construyamos mas molinos/que empujen agua fresca/desde abajo, hacia arriba...Crear
molinos/cuerpos molinos/ mentes molinos/Pensamientos circulares y fecundos/Mas
molinos en el mundo/Por la realidad invertida/Por mas molinos de vida”,

Y por ultimo con el epilogo rockero propio del estilo teatral comunitario se presenta la
convocatoria a sumarse al grupo invitando al publico a bailar al canto de: “no somos
muchos/no somos pocos/estamos todos locos.”

La obra sale del estilo de cuerpo colectivo tipico de otros grupos de Teatro Comunitario
para desarrollar escenas con personajes individuales muy elaborados. Tampoco los
momentos de trabajo grupal mantienen personajes colectivos, sino que cada uno dentro
del grupo tiene caracteristicas particulares. La gran cantidad de miembros (200

participantes), un trabajo actoral muy cuidado y la energia de los participantes hace que
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el grupo tenga una gran potencia expresiva. La obra apela a la reflexion y la critica
fuerte al modelo capitalista contemporaneo. Este planteo general, como vimos, en obras
como Alimento desbalanceado del Grupo de Teatro Comunitario de Pompeya o Herido
barrio de Matemurga a veces puede dificultar la resolucién del relato dramatico, sin
embargo en este caso se resuelve de manera sumamente satisfactoria con imagenes
metonimicas como los personajes rurales que posan para el museo o el tambero
descabezado que sintetizan claramente la parte por lo que ocurre en todo el conjunto
social. Por otra parte la presentacion de escenas cotidianas como la del supermercado o
la calle con tonos en cinta grabada como la sefial de teléfono, musica tipica de los call
center o de las salas de espera generan cierta empatia con el publico y a partir de esas
situaciones compartidas y utilizando el humor se trabajan cuestiones mas profundas
como la cosificacion, alienacion, la pérdida de lazos sociales (Horheimer y Adorno,
1971; Marcuse, 1993; Sennett, 1997).

La obra carece de banda de musica en vivo como otros colectivos de Teatro
Comunitario y posee una pantalla al fondo que no proporciona informacion como en el
caso de Grafa de Villurqueros, sino que simplemente contribuye a ambientar cada uno
de los escenarios (el campo, la ciudad, el supermercado...).

En el grupo la figura de la directora es central comenta uno de sus integrantes®:
“Maria Emilia tiene el mérito de ser alguien que se fue del pueblo y volvio y eso en
estos pueblos donde la tendencia es a abandonarlos es un hecho muy valorado por sus
habitantes”. ES muy respetada y aunque los actores mas comprometidos con las
gestiones que van mas alld de lo teatral son pocos, los demas se dejan llevar por las
propuestas del equipo de direccion y a pesar del gran nimero de participantes tienen
una meticulosa organizacion*°.

El grupo tuvo una relacion ambivalente con la intendencia del partido de Rivadavia,
primero tuvieron apoyo, incluso Maria Emilia de la Iglesia integro la Secretaria de
Cultura, pero luego se evidenciaron diferencias ya que el municipio queria conservar la
estructura tradicional y no admitia las propuestas de Maria Emilia. Finalmente la
desplazaron del cargo y el grupo se distancié de la gobernaciéon: “Con el Estado

estuvimos de novios, pero no nos casamos. El Estado es fisico culturista, pero no se

148 Testimonio en entrevista realizada.

149 Tanto la organizacion del 1X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario, como el Encuentro de Red
de Cultura Viva Comunitaria da cuenta del grado de compromiso de los participantes en cada actividad
asignada y el modo en el que se han brindado hacia los grupos artisticos invitados que se advirti6 en la
tarea de limpieza de los &mbitos donde se alojaban los grupos, la preparacién de las comidas, el
acompafiamiento a las distitas sedes, entre otras cuestiones...
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puede rascar la espalda”, comenta uno de los participantes aludiendo al grado de
burocratizacion y rigidez que caracteriza a muchas de las gobernaciones™.

Con la obra se fueron de caravana hasta Bolivia, para lo cual pasaron por Catamarca
donde la presentaron ante el grupo de Teatro Comunitario Guardapalabras de la
Estacién (grupo que recientemente se ha desarmado). En 2016 hicieron la inversion de
arreglar el techo y acondicionar su sede en América como sala teatral, aunque la
titularidad del espacio es de la Municipalidad y ello les genera cierta incertidumbre. El
grupo es un activo impulsor de las ideas del colectivo Cultura Viva y por tal motivo su
directora represent6 a Argentina en el Encuentro Latinoamericano de Cultura Viva que
se realiz6 en EI Salvador en octubre de 2015 y en 2017 fue sede del Encuentro de
Redes de Cultura Viva Comunitaria.

Ademas del gran colectivo teatral cada localidad conserva los grupos originales. Todos
admiten sentir gran emocién cuando acttian en los espacios abiertos y mencionan una
funcién dada en La Paz (Bolivia) y la realizada en Salta en el X Encuentro Nacional de

Teatro Comunitario como sus espectaculos mas emotivos.

Patricios Unido de Pie

Obra Nuestros recuerdos

Se trata de un grupo de Teatro
Comunitario en Patricios, un pueblo de la
provincia de Buenos Aires que tenia 7.000
habitantes y con el cierre del ferrocarril
(Linea Gral. Belgrano), en la dltima

dictadura civico-militar quedd casi

abandonado. EIl pueblo se encuentra a 240 =3 “ O g S e

km de la Capital en el partido de 9 de Julio, cuyo acéeso esté dado en Is altimos 6 km
por un camino de tierra que suele dificultar su paso en épocas de lluvia. Sumado a esto
la falta de gas natural y el cierre del ferrocarril en una localidad dedicada a la reparacion
de méaquinas ferroviarias, han hecho del lugar, un pueblo de unos 600 habitantes en su

mayoria gente de edad avanzada.

150 Testimonio en presentacion del libro Sanchez Salinas R. (comp.) Movimiento teatral comunitario en el
Encuentro de Cultura Viva en Unquillo en 2014.
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En un seminario sobre teatro, comunidad y memoria dado en La Plata por Adhemar
Bianchi y Ricardo Talento, dos asistentes Mabel Haynes y Alejandra Arosteguy, al
conocer los modos de hacer del Teatro Comunitario sintieron que era esto lo que el
pueblo necesitaba para salir de la amargura en la que estaba hundido.

En 2003 Alejandra Arosteguy junto a la “Bicho” Haynes, la pediatra de la vecina
localidad de 9 de Julio, armaron un proyecto y Adhemar Bianchi y Ricardo Talento
viajaron hacia el pueblo para retransmitir la experiencia a los vecinos. Sefiala Arosteguy
que se lanzé al proyecto sin tener experiencia en direccion porque creyd que eso era lo
que necesitaba la comunidad para contar su historia y hacerlo a través del arte:

Patricios es (tiene razones de sobra para ello) una comunidad atravesada por la bronca,

con 30 afios de amargura y de dolor. No hay que olvidarse que durante muchisimo tiempo

fue un pueblo ferroviario, con todo lo que eso significa. Ser ferroviario no es cualquier

cosa, sino que implica una pertenencia que incluye la seguridad que los hijos de uno

van a ser ferroviarios, que hay una determinada proyeccion de vida.... Patricios quedd

en la nada, con una poblacién reducida, aislada y olvidada. (en Scher, 2010:233)
En principio los coordinadores mas antiguos les sugirieron que armaran una historia
sobre aquello que querian contar, que deseaban expresar. De esta manera, se fueron
juntando vecinos que dieron nacimiento al grupo Patricios Unido de Pie y crearon el
primer espectaculo: Nuestros Recuerdos. En la obra, aquella construccion identitaria
propia del ser ferroviario que fue despojada con el cierre de la actividad principal del
pueblo, aparece de manera protagdnica. Primero escribieron las canciones y luego
pusieron el cuerpo en accion. Asi lo cuenta Alejandra Arosteguy:

A partir de las canciones pudimos empezar a jugar con el cuerpo. Nos ayudé mucho el
tema del vestuario, empezar a probarnos la ropa. Yo, en realidad, potencié lo que ellos
proponian. Creo que lo que, en realidad, generé fue un espacio en el que estuvieran
comodos y pudieran animarse. (en Scher, 2010:234)

Sefiala Arosteguy que en las primeras propuestas de movimientos corporales con el
grupo, aparecian los ejercicios de educacion fisica de la escuela. Y propio de los
dispositivos disciplinarios en las distintas instituciones (Foucault, 2007) realizaban
movimientos controlados, ligados a lo militar. ”Asi que al comienzo trabajé mucho con
musica, para que bailaran y dijeran textos con la musica.” (Scher, 2010:234), sefiala la
directora.

En la obra Nuestros Recuerdos hacen del doloroso pasado un lugar desde donde revisar
la memoria social. En este caso la memoria en tanto pasado activo (Jelin, 2017), implica
no sélo una evocacion para la construccion identitaria barrial como sucede con otras

obras de Teatro Comunitario, sino una accion reparadora ligada transformar la angustia
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en accion y hacer visible a través del teatro su dramatica experiencia. La obra se
presenta de manera conmovedora en las mismas vias y la estacion de tren de antafio,
transformando un lugar abandonado en un escenario para el despliegue de la
creatividad: “Con Patricios resistiendo/siempre unidos y de pie/si luchamos todos
juntos/nada nos podra vencer” sostiene la cancion final.

Después de este espectaculo realizaron una segunda obra, Luchas que trata sobre la
resistencia popular a partir de distintos momentos de crisis en el pueblo y la
organizacion colectiva de los vecinos para poder afrontarlos. Uno de ellos fue el
reclamo por la pavimentacion del acceso a la ruta que llevan a cabo desde hace décadas
sin resultados: “Ha nacido un expediente/este pueblo lo gesté/y decimos que es
urgente/les pedimos por favor/Ha nacido un expediente/llévenlo al superior/juntamos
nuestras fuerzas/por la pavimentacion”.

Por ultimo estrenaron Patricios y sus clubes que cuenta la pelea entre dos clubes de
futbol del pueblo atravesados por probleméaticas comunes a todos como las
inundaciones y la lucha por lograr la pavimentacion el acceso a la ruta nacional N°5.
Patricios fue sede de los Encuentros de Teatro Comunitario en 2003, 2004 y 2006. Una
gran cantidad de personas fueron habitando el desolado pueblo, le devolvieron la vida,
el movimiento y lo méas importante pudieron dar a conocer su problematica. Esta
visibilizacion hizo que se escribieran articulos y documentales sobre la problemaética del
pueblo. En 2005 y 2007, Patricios fue sede de AvecinArte, encuentros donde convocan a
cineastas, grupos de teatro y de circo que trabajan con vecinos. Ademas para cada
evento se realizaron artesanias, se improvisaban quioscos y visitas turisticas por el lugar
como paseos a caballo, en tractores o carros. Los habitantes abrieron sus casas para
hospedar a los visitantes.

De estas experiencias surgié el “Programa Pueblos” para sacar del olvido a muchos
pueblos rurales a partir de propuestas de desarrollo local tales como el desarrollo de
fiestas populares, turismo, festivales musicales, la recuperacion de clubes y hoteles
como un modo de revitalizar la cultura local y evitar el éxodo que sufren estas
poblaciones.

Esta gran movida teatral también estimuld la formacion en 2005 de la “Asociacion de
Amigos del Ferrocarril General Belgrano” una asociacion civil de trabajo voluntario
que cuida las vias de la linea G del Ferrocarril Belgrano y la despejan las malezas, un
trabajo sumamente arduo que como sefialan desde la asociacion “todo es realizado con

una sola explicacion: la pasion por el ferrocarril y la conviccion de preservar una
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infraestructura con un importantisimo significado socio-cultural, y potencialmente
estratégica” L.

En 2009 Alejandra Arosteguy se apartd de la direccion para abocarse al proyecto de
Cruzavias (grupo que se describird luego), sin embargo la relacion con el grupo de
Patricios sigue siendo muy estrecha. Debido al gran éxodo que sufri6 el pueblo sobre
todo de gente joven en los dltimos afios, muchos de los integrantes son personas
mayores por lo que dentro del ambiente de Teatro Comunitario se refieren al grupo

carifosamente como “el de las viejitas™.

Cruzavias (9 de julio)

Ensayo del grupo

De la experiencia de Patricios se formo
otro grupo, Los Cruzavias, en la localidad
de 9 de Julio cabecera del partido de 9 de
julio dirigido por Alejandra Arosteguy.
Un pueblo vecino con més habitantes y
gran desigualdad social donde los que

viven en el barrio Ciudad Nueva, “al otro

lado de las vias” han triplicado la poblacién con menos recursos en los ultimos afios
(Bidegain, 2007: 182). En 2004 se realiz6 un plan de saneamiento ambiental impulsado
por el Gobierno de la Nacion que requeria de la participacion de los vecinos que debian
detectar situaciones que generaran perjuicio ambiental y en ese marco Alejandra
propuso sumar al proyecto, la creacion de un grupo de Teatro Comunitario. EI grupo se
fue conformando en la salita del barrio cuya enfermera oficiaba de promotora. Luego
abandonaron el espacio porque ya les quedaba chico y comenzaron a trabajar en el
Centro Integrador Comunitario del barrio. El grupo en su mayoria conformado por
trabajadores de bajos recursos y sobre todo muchos jovenes, estrenaron en 2005 su
espectaculo Romero y Juliera una version particular de Romeo y Julieta donde una
chica del barrio se enamora de un muchacho del centro. Como en los espectaculos
callejeros Los chicos del cordel y Barracas al fondo del Circuito Cultural Barracas, en
la obra plantean lo que constituye la identidad del grupo, la necesidad de “cruzar las

vias”, barrer prejuicios, estigmatizaciones para promover una mayor inclusion social.

151 www.amigosdelbelgrano.com.ar
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Desde la configuracion de ciudades fragmentadas que proponen barrios socialmente
diferenciados a partir del establecimiento de delimitaciones precisas (la autopista, una
avenida y en este caso las vias del tren) que funcionan como frontera entre zonas mas
ricas y zonas mas pobres (Daroqui, 2003; Entel, 1996; Schmucler y Terrero, 1993,;
Sennett, 1997), “Romero y Juliera quiere ser un reclamo a la sordera del mundo adulto,
a la sordera del mundo en general”, sostiene Alejandra Arosteguy. “;Qué pasa en la
ciudad?/ ¢;La gente donde esta?/Inventan diferencias/Que nos hacen separar/Nosotros
pensamos/que somos iguales” rapean los chicos en este espectaculo.

Afios mas tarde estrenaron Descolgados que aborda problematicas sociales que padecen
los habitantes del barrio: la desigualdad, la desocupacién, la desercion escolar, la
violencia de género. Y en el marco de mayor atencion por parte de las instituciones
politicas, expresa una de las canciones: “jJusticia!/ Te busqué en el barrio/te busqué en
la carcel/te busqué en los diarios/te busqué en los pibes/cuando pasan hambre”.

Declara su directora en relacién al grupo: “Los Cruzavias son muy dinidmicos, y
desarrollaron una gran capacidad de gestion. Son demandantes y si yo no estoy, uno
agarra la batuta y empieza el calentamiento. Su ritmo es veloz. Todo lo quieren ya” (en
Scher, 2010:257)'*2, Esa gran energia se canalizd también en la creacion de un
periddico Cruzate con los cruza y participaron de los talleres de comunicacion que
organiza el colectivo cultural Culebron Timbal. EI Centro Comunitario funciona a
diario ya que ademas del teatro y el periddico, se dictan talleres y apoyo escolar con el
fin de que muchos de estos jovenes, gran parte de los cuales dejaron el secundario,
puedan culminar sus estudios. Luego advirtieron que muchos chicos mas pequefios se
paraban a mirar por la ventana las actividades que hacian y con el fin de incluirlos
crearon dos proyectos: “Los pibes de la ventana” con juegos y actividades para nifios de
7 a 12 afios y “Los pibitos de la ventana” para los mas pequefios. Ademas desarrollaron
el Banco Popular Cruzavias con un sistema de microcréditos para los vecinos del barrio.
Alejandra Arosteguy también es una activa promotora del colectivo Cultura Viva y
podriamos afirmar que junto a Maria Emilia de la Iglesia conforman un importante
recambio generacional que le proporciona al Teatro Comunitario un lugar dentro de los

debates entorno a las politicas culturales de las experiencias autogestivas.

152 Convivimos con el grupo en el Encuentro de Cultura Viva Comunitaria en Unquillo y hemos podido
advertir la energia y la organizacién del grupo que se veia tanto en la preparacion de las comidas para
todo el colectivo, como en el armado para la presentacién del espectéculo.
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3.4.4-Teatro comunitario en otras provincias

El teatro comunitario fue expandiendo su experiencia por distintas provincias y se
formaron grupos en Misiones, Santa Fe, Catamarca, Cordoba, Salta, Mendoza. En este
apartado nos ocupamos de tres grupos: Orilleros de la cafiada (Cérdoba); Chacras para
todos (Mendoza) y Alas (Salta). Tres grupos formados en ciudades medias con obras
que muestran problematicas compartidas por otros grupos y donde, sin embargo, la

marca identitaria local esta en todos presente.

Orilleros de la cafiada (Cordoba)

Obra De barrio somos

El grupo estéa situado en Bella Vista,
un barrio del sudoeste de la zona
centrica de la ciudad de Cérdoba, en
la barranca occidental del Arroyo La
Cafada. Se trata de un lugar que
comenzo a poblarse de a poco a fines

del siglo XIX'y, junto a los procesos

de industrializacion del pais, se
consolidé como un tradicional barrio obrero, para luego sufrir la debacle de este modelo
con las politicas neoliberales. Desde las zonas mas altas se ven buenas vistas de la
ciudad, de ahi el nombre del barrio. >

El grupo de teatro surgié de unos talleres dados en la Biblioteca Popular Pedro Milesi
en el afio 2008, y en el 2011 colectivo teatral se independiz6 de la Biblioteca y comenz6
a desarrollarse de modo autogestionado utilizando el espacio de la Cocina de Culturas,
un centro cultural gestionado por la Fundacién Electroingenieria, donde ensayan los
miércoles por la noche. Coordinados por Maria José Castro Schile realizaron Bella
Vista tiene Historia. En la obra, cuentan como es habitual en el Teatro Comunitario la
historia del barrio de Bella Vista desde las memorias de sus habitantes. Empieza con la
presentacion del lugar y los temas que abordaran a partir de la siguiente cancion: “El
comienzo de este barrio/lo vamos a recordar, /entre gringos e inmigrantes/la bella

comenzo a andar”.

158 http://nuestraciudad.info/portal/Barrio_Bella_Vista
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Luego aparecen las huelgas obreras, el baile en el club en los afios 50, un casamiento, la
movida hippie. Se recrea el Cordobazo, ademas de la alusion a los desaparecidos y la
vuelta a la democracia. Se construyen personajes individuales muy bien logrados y gran
manejo de la comicidad. Una anciana que se queja todo el tiempo y el marido que
aprovecha la ocasion para tomar o bailar con otra son el hilo conductor de la obra que
enlaza los distintos momentos histéricos evocados. Ademas del presentador del club,
interpretado excelentemente por la directora del grupo que resulta simamente comico,
interactGa con el pablico, canta y se destaca notablemente en la obra. Nuevamente en
este caso como en otras obras de Teatro Comunitario, se presentan las memorias desde
el punto de vista de lo popular, ademas de las huelgas y luchas obreras como la alusion
a la dltima dictadura militar y los desaparecidos, temas que como hemos visto forman
parte del repertorio tipico de las expresiones teatrales comunitarias. Lo que incorpora el
grupo que otros no evocan son los afios 60 y el Cordobazo por ser un acontecimiento
ocurrido en esta localidad.

También realizaron la obra Historias de Carnaval sobre los carnavales del barrio y su
tercer espectaculo De barrio somos. Este Gltimo presenta las problematicas del barrio
desde un humor desopilante. A partir de la construccion de personajes individuales
caracterizados de manera caricaturesca y sin figuras colectivas, la obra toma la
situacion presente y trata el tema de la especulacion inmobiliaria, padecida por
habitantes extravagantes de un conventillo en el barrio de Bella Vista. Una historia de
gran sencillez donde los personajes se enteran de la posible demolicién de su vivienda y
reaccionan frente a tal suceso. Entre cada escena va pasando un vendedor ambulante
que vende todo lo que se va mencionando en la obra, de modo tal de realizar con mucho
humor una sintesis de lo ocurrido en cada escena y a la vez poner en juego el caracter
instrumental de la vida cotidiana (Horkheimer y Adorno, 1971).

También se hacen presentes las camaras de television y un sensacionalismo mediatico
que contribuye a la construccion social del miedo (Entel, 2007; Kessler, 2010; Reguillo,
2009). Se alude a la inseguridad y la critica a los discursos de “mano dura”, asi como la
denuncia por la represion policial y los desaparecidos y asesinados en democracia como
Julio Lopez o Carlos Fuentealba: “Que no nos gane la locura/que no nos vendan mano
dura/que la violencia nada cura/ya ves, sabés” entona el grupo. También esta presente la
critica al clientelismo y el oportunismo politico por parte de candidatos a las elecciones

que ofrecen resolver el problema a cambio de votos.
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La memoria del barrio aparece, pero esta vez no a partir de acontecimientos pasados,
sino de la figura de personajes que ya se han muerto, se muestran como fantasmas y
colaboran para ayudar a los vecinos. Ante un posible desalojo del conventillo le
solicitan los papeles del establecimiento, sélo el mayor de los habitantes, Didimo, tiene
guardada la “libreta roja” con el registro de los pagos por el inmueble, pero muere y
pasa a estar con los fantasmas. El vendedor ambulante se dirige al publico vendiendo
papeles truchos, sellos y firmas...Los fantasmas ven la necesidad de alertar a los vecinos
donde esté “la vieja libreta donde se anotaban los pagos a cuenta de todos los terrenos
del barrio” y entonan “aqui venimos cantando/los seres de la memoria/recuperando el
barrio/donde empezo6 nuestra historia/habitamos esta casa/compartiendo las memorias”.
Tratan de dar pistas y se comunican a través de uno de los personajes que adivina el
futuro y recibe ciertas sefiales.

Mientras tanto los vecinos deciden resistir el desalojo “jQué salgan las murgas a la
calle!” proclaman y cantan todos al ritmo murguero: “Aqui en este conventillo/hacemos
la resistencia/unidos todos luchamos/contra una ciudad violenta...”. Los habitantes del
conventillo encuentran la libreta roja, pero de nada sirve, porque piden “papeles de
verdad”, entonces el vendedor esta vez pasa ofreciendo: “a la esperanza, a la lucha, a la
resistencia...”. Y al ritmo de cuarteto cordobés terminan proclamando: “iDefendamos
nuestro barrio!”.

La obra aprovecha la historia central, el desalojo, para tomar distintos temas como la
memoria, la represion, la estigmatizacion social, el sensacionalismo meditico, las
elecciones y el clientelismo politico. Temas que aparecen en un momento particular y
son reforzados por la figura del vendedor ambulante, pero se ven en forma acotada
como para no distraer la atencion de la historia central. La obra no tiene figuras
colectivas, sino personajes individuales cada uno con un gran trabajo de caracterizacién
a través de la voz, el vestuario, el movimiento corporal. Mantiene un tono de gran
comicidad que se corta en algunos momentos con la lectura de datos y noticias
periodisticas con temas tales como los desaparecidos en democracia, las viviendas
nuevas construidas o los reclamos por la demoliciones, un poco siguiendo el estilo del

Teatro Periodistico que veremos en el capitulo siguiente con el Teatro del Oprimido.
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Chacras para todos (Mendoza)

Obra De muros y puentes

El grupo de Teatro Comunitario esta
sittado en Chacras de Coria, un
pequefio poblado perteneciente al
departamento de Lujan de Cuyo,
enclavado en el norte de la provincia de
Mendoza, a unos pocos kilometros de
la ciudad capital. En este lugar que los
indigenas conocian con el nombre de
Lanyeni, el capitdn Don Juan Hilario de Coria y Bohorquez fundd una de sus chacras,
que fue llamada Chacras de Coria, y dio nombre a la localidad. En la actualidad,
Chacras de Coria es un distrito de alto poder econémico, en ella se encuentran
numerosos barrios privados, grandes jardines, calles pintorescas, mansiones, casonas
antiguas y centros comerciales. Ademas se destacan la capilla de Nuestra Sefiora del
Perpetuo Socorro y la plaza Gerénimo Espejo méas conocida como la plaza de Chacras.
La zona concentra un importante nimero de bodegas abiertas al turismo y en los
tltimos afios se ha desarrollado un polo gastrondmico.>*

El grupo esta coordinado por un equipo formado por Maria Lacau, Silvia Bove y Maria
José Gadea. Realizaron una primera convocatoria en la plaza de Chacras de Coria
(Lujan de Cuyo) en 2008 y luego pasaron a ensayar en el ex cine Splendid recuperado
por los propios integrantes del grupo en 2009. Con el cierre del cine, este espacio fue
usado como supermercado y luego quedd abandonado. Como otros grupos de Teatro
Comunitario los vecinos habitaron un lugar abandonado, realizaron el escenario, lo
pintaron y lo hicieron propio lo que contribuy6 a fortalecer la identidad del grupo. El
lugar es propiedad del Municipio pero “como la Municipalidad no le daba entidad,
pudimos hacer uso del espacio” comenta uno de los integrantes y continua:

Es una zona vitivinicola donde convive la gente mas pudiente con los peones. En los
altimos afios la zona se ha transformado porque se desarrollaron muchos barrios privados,
entonces esta por un lado la gente con un alto poder adquisitivo que vive en esos espacios
y la gente que trabaja en el servicio doméstico, jardineros, albafiiles'®.

154 En http://lujandecuyo.gob.ar y http://elportaldemendoza.com/blog/chacras-de-coria/
155 Testimonio en charla “Actualidad en el Teatro Comunitario” organizada por la Red de Investigadores
de Teatro Comunitario en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en 2016.
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Y agrega Silvia Bove: “Todos estos vecinos integran el teatro y aqui todos somos
iguales, eso ha nutrido mucho a la comunidad para integrar y construir un pueblo mas
justo y solidario”*®

En el espacio se brindan talleres de teatro para nifios, para jovenes y para adultos,
titeres, plastica escenografica, ensamble musical, mascaras y circo, entre otros...El
grupo se uni6 al Programa Provincial de Teatro Comunitario, recibio subsidios del
Instituto Nacional de Teatro y un premio por su primera obra en 2009. Desde 2012
fueron declarados Circulo de Cultura un programa coordinado por Ministerio de
Cultura de la Nacion y a través de ello obtuvieron financiamiento para brindar una gran
cantidad de talleres y varias cooperativas de trabajo artistico como una murga de estilo
uruguayo, un centro cultural, una banda de mdusica flamenca y un centro de cultura
africana.

Silvia Bove gand un subsidio para participar del Il Congreso Latinoamericano de
Cultura Viva Comunitaria que se llevd a cabo en octubre de 2015 en EI Salvador, en
relacién a esta experiencia relata:

Yo pude participar del 1 Congreso de Cultura Viva Comunitaria en 2013 en Bolivia y fue
algo que no se puede describir en pocas palabras, nos llen6 el alma de nuevas miradas,
rompid muros y fronteras, nos llevo al ritual, a lo ancestral, y en El Salvador vimos la
mirada colectiva y solidaria de su pueblo, el dolor transformado en arte.*®’

Tal como Maria Emilia de la Iglesia, Alejandra Arostegy, el equipo de Chacras para
todos estd muy involucrado en el movimiento de Cultura Viva y ello da cuenta de una
inquietud por establecer intercambios, alianzas a nivel latinoamericano con otras
expresiones artisticas mas alla del Teatro Comunitario que tienen por objetivo la
transformacion social a través del arte.

Pese a su corta, pero intensa vida en relacion a los otros colectivos, estrenaron varias
obras: Corazon en la botella en 2009 que trata sobre la identidad del pueblo y las
disputas de sentido entre viejos y nuevos pobladores; Aromas de mil colores en 2010
que toma al pueblo y el cine como ambitos desde donde se entreteje una historia que
conjuga pasado y presente; ¢Chacras sobre ruedas? en 2011 que focaliza en los
cambios producidos en la zona a partir de la construccion de barrios privados y el
aislamiento de unos y otros. Luego presentaron Tu cuna es un conventillo basado en la
obra de Alberto Vacarezza El conventillo de la paloma que muestra la diversidad

cultural en un conventillo, El misterio de Dofia Rita y De esto no se habla dos obras

16 En lbercultura Viva, Ministerio de Cultura de la Nacidn, en http://iberculturaviva.org/

157 En http://iberculturaviva.org/
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interpretadas por adolescentes, la Ultima una pieza de fuerte contenido que trabaja sobre
la trata y la violencia de género.

Su ultima obra De muros y puentes trata sobre los distintos muros que rodean nuestra
actual sociedad. Trabaja particularmente sobre la pérdida de lazos sociales (Sennett,
1997) desde la construccion de muros fisicos como el de los barrios cerrados a muros
simbdlicos que se producen a partir del consumo en solitario de medios y el uso dado a
las nuevas tecnologias. Una familia esta aislada a un costado del escenario mirando la
television dentro de una capsula. En el otro costado del espacio escénico lucen
despampanantes los artistas del programa de television a los que la familia mira con
atencion mientras cena. El programa imita algunos de los de més rating de la television,
incluye un presentador narcisista y dos modelos que se pelean por congraciarlo y robar
unos segundos mas de camara. El despliegue escénico del programa de television
contrasta con el encierro de la familia atomizada en su hogar. Mientras tanto se van
levantando poco a poco ladrillos que forman un muro que como vimos en las obras del
Circuito Cultural Barracas y de Cruzavias excluye y estigmatiza a los que menos tienen.
Ante el “muro que te protege/que te contiene/que te cobija” que se publicita a la hora de
hacer de la “seguridad” un negocio, los vecinos anuncian ”Vecino acérquese/que vamos
a cocinar/los suefios que una vez/dijeron libertad/VVecino acérquese/que vamos a
derribar/los muros que una vez/dejamos levantar” Y una chacarera final que corean
todos clama por la necesidad de construir puentes que nos acerquen porque “el pueblo
es el puente/el arte es el puente/el otro es el puente”. Y la cancion final con ritmo
murguero invita a sumarse al grupo: “Apaga la tele/ y venite para acd/ contanos tu
historia, / mostra tu realidad.../Teatro Comunitario/la vida es carnaval”.

La obra cuenta con personajes individuales que se intercalan con el canto colectivo
propio del Teatro Comunitario. La metafora de las barreras resulta sumamente clara,
entre escena y escena se van poniendo cada vez mas ladrillos, pero el exceso de escenas
similares produce cierta redundancia. Lo que se ve a traves de la obra es que al grupo le
falta mayor potencia, esa energia que se logra no sélo por la cantidad de participantes,
tampoco por los recursos o la posibilidad de tener un espacio con los que grupo a
diferencia de otros cuenta, sino por la realizacion de un proceso de creacion del
espectaculo que como vimos en otros grupos de Teatro Comunitario sea mas profundo
y dedique mas tiempo tanto a la realizacién de la dramaturgia, como a la caracterizacién

de los personajes. Cuestion que tal vez el grupo no se ha tomado.
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Alas (Salta)

Obra Salamanca Tours

El grupo se cred en 2006, a partir de
los talleres de teatro que Cristian
Villarreal realizaba con chicos en su
casa situada en un barrio humilde de
la ciudad de Salta, Villa Juanita. La
zona ubicada al este de la capital
saltefia, tiene serios déficit de obras
publicas: calles rotas, desbordes en el
canal Tinkunaku que inunda las casas aledafias cuando llueve, acumulacion de basura,
la falta de cloacas y una red de gas.’® Por lo que el grupo de Teatro Comunitario
expresa en sus obras la gran deuda pendiente que el Estado tiene con sus habitantes.

Cristian y su mujer Sonia Parraga abrieron generosamente las puertas de su casa, se
fueron sumando mas chicos y también se incorporaron jovenes y adultos que cada
sébado ensayaban en el living de Cristian y Sonia. Cuando ya el espacio les quedo chico
empezaron a buscar otros lugares donde funcionar. Y a partir de 2017 realizan los
ensayos en el Centro Cultural Dino Saluzzi de la Municipalidad de Salta que
intercalaron con la presencia en el barrio. Cristian Villarreal sefiala la importancia del
trabajo a través del Teatro Comunitario para la inclusion social donde el proceso de

trabajo resulta mas importante que el propio espectaculo:
Lo mas importante del Teatro Comunitario es la relacion con el otro y el sentirse parte de
una familia...El chico que vive en una villa o asentamiento necesita mucho de eso, para
tener la posibilidad de conocer otras realidades. Los chicos que integran Alas crecieron
contenidos, pensando, creando y viendo la importancia de lo comunitario. *%°
El grupo cred su primera obra Asentamiento estrenada en 2012 y repuesta en 2017 que
muestra la dificil realidad del barrio. Luego estrenaron Salamanca tours donde la
cultura andina y los saberes y creencias ancestrales se conjugan con la mercantilizacion
de la tierra y la ambicién de poder del gobernador. La obra empieza con una copla
saltefia: “Desde medio de los cerros/llega el teatro popular/traigo historia de zamba,

copla y carnaval”. Entra una anciana que vive en el cerro con su difunto marido a quien

habla, y lo hace durante toda la obra, como si éste estuviera presente, incluso le deja su

18 En El Tribuno de Salta. (29 de junio de 2015). “Ampliacion de Villa Juanita un mundo aparte y
olvidado”.
159 En Gomes Diez, Candela. (12 de octubre de 2016). “Para ver el arte como un derecho”. Pagina/12.
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lugar en la silla y le sirve comida. Su casa esta situada en un lugar donde se escucha la
Salamanca (lugar secreto donde se reunen brujos y hechiceros segin los mitos y
leyendas nortefios) y el intendente planea desarrollar alli un emprendimiento
inmobiliario: Salamanca Tour que comprenderia hoteles con piletas, casino, centro de
compras. Para ello debe sacar a la abuela de ese sitio y le pide ayuda al oficial del
pueblo.

La obra se desarrolla entre mito y realidad, donde para exorcizar los males que los
aquejan realizan una peregrinacion hasta la capital. Llega el intendente con su secretaria
a la casa de la anciana, ésta al principio no lo reconoce, pero luego lo recuerda y
aludiendo al clientelismo politico dice:

Ah! usted es el del papelito de los votos, la otra vez que fueron las elecciones nos han
traido a nosotros un sobrecito que decia usted tiene que votar por este...Nosotros
estdbamos contentos porque la salita estaba llena de remedios y en la escuelita nos han
dado cuadernitos. Ahora que usted gand no hay nada y... ;qué ha pasado? digo yo.

Bajo distintas artimafias el intendente procura hacerle firmar un contrato de sesién de la
tierra a la abuela y luego a su pedn cuando ve frustrada la empresa, pero no lo logran.
Lo que no hicieron a través del engafio, intentan hacerlo por la fuerza y sacar a la abuela
con la policia. Pero el pueblo se moviliza para impedirlo, se enfrentan al intendente vy al
comisario que estan a punto de desalojar a la sefiora y cantan: “Aqui en la casa de mis
abuelos, voy recordando, voy levantando, voy defendiendo”. Y hasta la mujer del
comisario que forma parte del grupo lo insta a sumarse: “;Veni aca con nosotros, me
hacés pasar vergiienza!” y el comisario se une al pueblo. Finalmente el diablo se lleva al
intendente y le devuelve a Jacinto, el difunto marido de la sefiora. Con una chacarera
final los actores invitan al publico a bailar y luego cantan: “Ya vamos a terminar esta
historia hecha con amor...el arte, el teatro y el juego nos llevan al cielo y mas alto a
volar... 1a union, el trabajo y la risa nos muestran valores de comunidad”.

La obra resulta muy emotiva y con un gran manejo del humor, que matizan el
dramatismo de la tematica abordada. Sobresalen los personajes individuales muy
trabajados donde actuan las distintas generaciones desde nifios hasta ancianos. No tiene
banda de musica, ni demasiada produccion de escenografia sino méas bien se destacan
los actores-vecinos bien caracterizados a través del vestuario y algunos elementos que
configuran las escenas (mesa, sillas). Sobresalen las caracteristicas locales no solo en
los escenarios que se proponen (los cerros, la posada, la peregrinacion), sino en la
expresion de las tradiciones del norte de nuestro pais, la presencia de mitos, los bailes y

cantos. Ademas del manejo de los tiempos, los silencios, los susurros encarnados sobre
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todo en la figura de la anciana que crea cierto clima mistico que recrea a la Salamanca,
el lugar donde habita. A este clima se suma la alegria, el clamor y la energia de los otros
personajes que se relacionan con la algarabia propia de los carnavales y las fiestas
populares. El grupo expresa el estilo teatral comunitario a partir de la tematizacion del
lugar, el canto colectivo (aunque presente en algunos momentos puntuales) y a la vez
presenta ciertas caracteristicas diferenciales ligadas mas a la construccion de una
identidad andina que se diferencia enormemente de las poéticas propias de grupos de
otras ciudades (CABA, La Plata, Berisso, Cordoba, Mendoza).

El grupo Alas fue ganador en la Fiesta Provincial del Teatro, celebrada en 2015. Y ese
afio desarroll6 el proyecto La Trama Comunitaria donde brindaron con el apoyo del
Instituto Nacional del Teatro, sede Salta, talleres de Teatro Comunitario en distintas
localidades de la provincia con el objeto de multiplicar esta experiencia en la provincia.
En 2016 coincidiendo con su décimo cumpleafios, fue sede del X Encuentro Nacional
de Teatro Comunitario.

Al grupo se lo ve muy cohesionado, con seguridad, tranquilidad y respeto entre ellos.
Tienen una idea muy fuerte de horizontalidad que se ve en la organizacion y también en
el plano afectivo bajo la idea de constituirse como una ‘“gran familia”. Ello lo
proporciona su director que abri6 las puertas de su casa (su intimidad) para ensayar con
un grupo del que participa toda su familia (su mujer y sus dos hijas) y que tiene una
idea comunitaria mas profunda que otros colectivos teatrales en los que si bien hay
responsabilidades compartidas, el peso de las decisiones suele recaer en el equipo de
direccion. Sefiala Villarreal'®®: “Para mi tiene la misma importancia lo que dice un nifio
de 5 afios, que un joven o una abuela aqui no hay jerarquias ni opiniones mas validas
que otras, todos nos escuchamos, nos respetamos y nos tomamos en cuenta.” Esta idea
de comunidad en términos de accionar conjunto desde la alteridad (Nancy, 2000),
respetuosa de las diferencias se pudo visibilizar, como veremos luego, en el X

Encuentro Nacional de Teatro Comunitario®®®,

160 Testimonio en entrevista realizada.

161 E| director es de bajo perfil, con un estilo muy tranquilo y afectuoso, antes de comenzar la funcién de
Salamanca Tours y como grupo anfitrion en el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en Salta le
decia a los presentes “Espero que lo disfruten, lo hacemos con el alma, lo hacemos con todo el corazéon” y
al finalizar abrazé fuertemente a los integrantes del grupo y de otros grupos que habian asistido a ver la
funcion, mientras lloraba de emocion.
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3.5- Los Encuentros de Teatro Comunitario

En este apartado nos interesa hacer hincapié en la experiencia de los Encuentros de
Teatro Comunitario y como estas instancias fortalecen la Red Nacional de Teatro
Comunitario. En estos eventos, grupos de distintas partes del pais se conocen e
intercambian experiencias. Los dos primeros encuentros se realizaron en Patricios (en
2003 y 2004). EI 111 Encuentro se hizo en Obera, Misiones; el IV Encuentro en La Plata
en el barrio de Meridiano V; el V Encuentro en el barrio de Parque Patricios en la
ciudad de Buenos Aires; el VI Encuentro en Obera nuevamente. Para el VII Encuentro
en 2008, se cumplian 25 afios del grupo fundador, Catalinas Sur y realizaron un gran
evento en Buenos Aires. Luego se repitio en Oberd en 2010, después del intento
frustrado de hacerlo en Buenos Aires con motivo del Bicentenario sin éxito debido a la
negativa del gobierno de la ciudad, en 2011 se realizd el IX Encuentro de Teatro
Comunitario en el partido de Rivadavia y en 2016 se realizé el X Encuentro Nacional
en Salta. Entre el IX y el X se realiz6 el Encuentro de Teatro Comunitario del Mercosur
en Montevideo (Uruguay) en 2013. Los grupos de Teatro Comunitario participaron de
los encuentros del colectivo Cultura Viva Comunitaria que se realizaron en nuestro
pais: el Primer Congreso de Cultura Viva Comunitaria en Unquillo (Cérdoba) en 2014
que tuvo una presencia importante de los grupos de Teatro Comunitario y en 2017 el
Encuentro de Redes de Cultura Viva Comunitaria en Rivadavia organizado por el grupo
de Teatro Comunitario de esta localidad. Por lo tanto estos dos Ultimos eventos los
mencionamos porque, si bien escaparon a la ldgica tradicional de los Encuentros
Nacionales, también produjeron intercambios entre los grupos.

A continuacion detallaremos tres Encuentros: el VII Encuentro realizado en Buenos
Aires, el IX en Rivadavia y el X en Salta. El primero por su importancia y visibilidad en
una ciudad tan teatral como Buenos Aires, el segundo por la promocion de esta
experiencia en un partido cuyos pueblos no tenian teatro y el tercero porque se realizo
en una provincia alejada de Buenos Aires y ajena a las sedes habituales de los
Encuentros de Teatro Comunitario (Buenos Aires, Patricios, Oberd). Entre estos dos
ultimos, describiremos el Congreso de Unquillo donde el compromiso con otros
colectivos artisticos enmarcados en las propuestas de Cultura Viva se hace presente
fuertemente en algunos de los grupos de Teatro Comunitario participantes y el
Encuentro de Redes de Cultura Viva Comunitaria en Rivadavia donde la participacion

de los grupos de Teatro Comunitario es importante. Ademas ambas instancias de
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intercambio dan cuenta de un recambio generacional dentro del movimiento teatral
comunitario.

En relacion al VII Encuentro en Buenos Aires, la Red de Teatro Comunitario habia
experimentado un importante crecimiento, para 2008 ya contaban con 30 grupos en
todo el pais y querian lograr una mayor visibilidad en la sociedad y las instituciones,
promover la reflexion sobre el caracter transformador del Teatro Comunitario y
fortalecer la Red Nacional de Teatro Comunitario!®. ElI Encuentro no estuvo
centralizado, sino que se llevo a cabo en los distintos barrios portefios.

La apertura se realizé en la Plaza Malvinas con Venimos de muy lejos, homenajeando
los comienzos del Teatro Comunitario. Alli 2500 vecinos-actores de todos los grupos de
Teatro Comunitario junto a los vecinos del barrio pasaron el dia, pintaron un mural
coordinado por Omar Gasparini en el frente de EI Galpon, la sala del Grupo Catalinas
Sur, y cantaron todos juntos una cancion ensamblando distintos instrumentos.

El Encuentro se llevo a cabo durante todo el mes de octubre de 2008 (en los otros la
duracion fue de dos o tres dias) y se presentaron 29 espectaculos en distintos barrios de
la ciudad: Abasto, Barracas, Boedo, Flores, Floresta, La Boca, Liniers, Mataderos,
Parque Patricios, Pompeya, Villa Crespo y Villa Urquiza. En las salas teatrales del
Circuito Cultural Barracas y Catalinas Sur, en sedes barriales y en espacios publicos
como plazas y calles. Ademas realizaron un programa de actividades especiales donde
se dictaron charlas sobre Teatro Comunitario que sirvieron para estimular la formacién
de otros grupos, desde este rol de “entusiasmadores” como sefialaba Bianchi. Y para el
cierre se realizé una gran fiesta en la calle en la puerta de la sala del Circuito Cultural
Barracas. EI Encuentro otorgd una gran visibilidad a esta expresion.

Entre el 8 y 10 de octubre del 2011 se realizé el 1X Encuentro de Teatro Comunitario en
el Partido de Rivadavia, Provincia de Buenos Aires. Este Encuentro tuvo la
particularidad de tener varias sedes: la ciudad cabecera, América y otras poblaciones
todas del Partido: Gonzalez Moreno, Sansinena, Fortin Olavarria y Roosevelt, donde
actuaron los mas de 20 grupos que llegaron de todo el pais. Y San Mauricio, la pequefia
y casi deshabitada localidad constituy6 el escenario del grupo local.

Fue todo un acontecimiento para estos pueblos tan pequefios, en cada lugar los grupos

participantes fueron recibidos con gran hospitalidad. Tal como se narra desde la Red

162 \pww.teatrocomunitario.com.ar/
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183al llegar a Fortin de Olavarria los micros fueron interceptados por los vecinos
vestidos como indios y militares de la época del fortin quienes condujeron a los
visitantes. Luego, escoltados por jinetes montados se dirigieron hasta el lugar donde los
grupos actuarian y ya estaban preparando en una paellera gigantesca un guiso para
todos los participantes, a lo que se sumaron paseos Yy regalos de los artesanos durante la
estadia. También en las localidades de Roosevelt y Sansinera fueron homenajeados y
degustaron de la comida del lugar.

Estos pueblos pudieron tomar contacto con otra gente y vivenciaron la experiencia de la
“movida teatral” que dificilmente se desplaza hacia alli. Para los grupos participantes
constituyd una experiencia de viaje y convivencia durante dias, ademés del contacto
entre los distintos grupos, los intercambios.

El IX Encuentro en Rivadavia, realizado en octubre de 2011 congregd a 1200 vecinos
actores de distintas ciudades y pueblos de nuestro pais, Matemurga expresé sus
vivencias a través de la revista Matemurguerias. Alli sefialaban lo importante de
interactuar durante tres dias con grupos de Teatro Comunitario, actuar en lugares
pequefios alejados de la ciudad y convivir con grupos provenientes de lugares diversos,
transcribimos una parte del relato de uno de los integrantes de este grupo que resulta
representativo:

Me parece que sin saberlo, me dirigi a un lugar en el que por un par de dias
encontrariamos un lenguaje muy especial con muchos compafieros. Es el de las
emociones, el habla y la expresion del trabajo, de las pasiones, de lo mas humano...un
lenguaje exquisito en el que nos reconocemos todos como iguales, sin importar nuestro
origen geografico o cualquier tipo de origen.
A pesar de las incomodidades de una experiencia alejada del confort del hogar o de un
hotel de un viaje de turismo, incluso agravada por una las jornadas en la que cay6 una
lluvia torrencial, sefiala otro integrante de Matemurga:

No intereso la lluvia, el barro, el piso duro de las escuelas sobre el cual descansaban
nuestros cuerpos, el agua salada, el bafio compartido, los guisos y choripanes. La
comodidad urbana fue desplazada por el calor de la Illama que se encendio en cada uno/a
de nosotros/as y que hoy sigue ardiendo.

Segun sefalan los propios organizadores, para el Encuentro toda la comunidad se puso
en marcha, habia una idea de “familia ampliada” y desde ese lugar recibieron a todos
los grupos con mucho afecto, “la organizacién parte de lo colectivo y siempre debe

estar el carifio de unos hacia otros”, comenta uno de los miembros del grupo Rivadavia.

163 \www.teatrocomunitario.com.ar
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El Encuentro de Rivadavia qued6 como un hito importante dentro del imaginario de los
teatristas comunitarios, “No hubo como Rivadavia”, “La hospitalidad y la organizacion
fueron excelentes” han reiterado en varias oportunidades muchos de sus participantes,
“Todo el pueblo se puso en pie para la organizacion del evento” sefiala Maria Emilia de
la 1glesia, directora del grupo anfitrion. 164

Segun sefialan Clarisa Fernandez, Marcela Bidegain, Gaston Falsari y Romina Sanchez
en el articulo del “El caso del grupo de Teatro Comunitario de Rivadavia” del libro
Modelos de Gestion Teatral la clave para el éxito del encuentro fue la organizacion
vecinal y para ello “se apeld a los valores que sostienen parte fundamental de la
idiosincrasia pueblerina: la amabilidad de los residentes para con los visitantes, el
sentido de pertenencia y la hospitalidad, el orgullo de mostrar 'el pueblo lindo"™
(Fernandez, Bidegain, Falsari y Sanchez, 2017:167). Se procurdé que tuvieran comida
gratis y un lugar confortable para descansar, para lo cual los grupos se alojaron en
América y luego se desplazaron a las otras localidades para actuar, que al ser mas
pequefias no contaban con infraestructura adecuada para albergar a tanta gente. Esta
idea de mostrar “el pueblo lindo” implicé que, como cuando alguien acomoda su casa
porque recibe visitas, los integrantes de los grupos anfitriones se apropiaran
afectivamente del pueblo como su casa y lo acondicionaran para la ocasion: se
arreglaron los parques, las casas, se pintaron las garitas de los colectivos, realizaron
decoraciones y carteles de bienvenida:

Las voluntades se integraron y se depositd en los coordinadores de cada pueblo la
responsabilidad de que el evento saliera bien en su localidad. Cada pueblo recurrié a los
saberes previos, y recursos que disponia para lograr un buen recibimiento y la
satisfaccion de los visitantes. (Fernandez, Bidegain, Falsari y Sanchez, 2017:167)

Segln la opiniéon de muchos integrantes de los grupos, el Encuentro de Rivadavia
marco una bisagra en el Teatro Comunitario, una suerte de antes y después a partir de lo
cual se comienzan a vislumbrar nuevas generaciones protagonistas de la gestion y
nuevos modos de construccion: “Esto es una muestra de que cuando se unen las
voluntades de una comunidad, se pueden organizar y transformar las cosas. Creo que
ustedes acaban de dar un ejemplo muy importante”, decia Adhemar Bianchi en el

Encuentro en relacion al grupo anfitrion.

164 Testimonios en entrevistas realizadas a integrantes de los grupos de Teatro Comunitario que
participaron en el Encuentro y a la directora Maria Emilia de la Iglesia.

185 En Irigoyen, Andrés (Director), Cacopardo, Ana (Productora). (2013) IX Encuentro de Teatro
Comunitario en Rivadavia - Mini Documental.
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Podemos tomar como otro momento de encuentro al realizado en Unquillo (a 31 km de
Cordoba capital) en 2014 con motivo del | Congreso de Cultura Viva Comunitaria
donde si bien fue un encuentro de distintas organizaciones artisticas, los grupos de
Teatro Comunitario tuvieron un protagonismo importante. Asistieron los grupos de
Rivadavia, Cruzavias (9 de julio), Patricios Unido (Patricios), Chacras para Todos
(Mendoza), Descoordinados de la Pachavarasca (Cordoba), Orilleros de la Cafiada
(Cdérdoba) y directores e integrantes de: El épico de Floresta, Grupo de Berisso,
Guardapalabras de la estacion (Catamarca), Los okupas del andén (La Plata), Elenco
Abierto (Quilmes). Tal como sefialamos el Congreso no fue especificamente de Teatro
Comunitario, sino de organizaciones artisticas comunitarias con el fin de reflexionar
acerca de las problematicas que se vienen planteando en el colectivo Pueblo Hace
Cultura que luego derivé en la formacion del movimiento Cultura Viva y con motivo,
en ese momento, de la presentacién al Congreso de la Nacion de un proyecto de Ley de
Cultura Autogestiva e Independiente.

Se realizaron talleres por la mafiana y por la tarde mesas de trabajo llamadas Circulos
de Vision. En estos Circulos se trabajaban diversos temas relativos a las organizaciones
autogestivas donde cada colectivo planteaba problemaéticas que se sintetizaban en un
afiche, luego se pensaban soluciones posibles que también eran escritas y por ultimo se
armaba una consigna colectiva que se mostraba en forma conjunta con cada Circulo la
ultima noche. Por la tarde-noche se brindaron espectaculos en Unquillo y los distintos
pueblos aledafios entre los que estaban las obras de Teatro Comunitario, ademas de
conciertos de musica en el camping municipal dispuesto para el evento.

En lo relativo al Teatro Comunitario se realizaron las funciones un sélo dia en paralelo
en distintos pueblos lo que impidié que unos puedan ver las obras de otros. También
hay que tener en cuenta la escasa participacion de los integrantes de los grupos de
Teatro Comunitario en las jornadas de debate, si lo hicieron los directores. Hecho que
muestra que muchas veces el compromiso puesto en la defensa de politicas culturales
no atraviesa a todo el grupo sino que es algo que compromete sobre todo a los equipos
de coordinacion y que sobre éstos (en muchos grupos, no en todos) recae no soélo el
peso de la direccidn artistica, sino los modos de gestion, organizacion, financiacion.

Es de destacar la ausencia de los dos grandes “facilitadores” del movimiento teatral
comunitario Adhemar Bianchi y Ricardo Talento. Segun sefialaba Talento ello se debi6

a “un recambio generacional”, Yya que “ahora hay directores jovenes que se estan
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ocupando™® y por lo tanto dejaban deslizar que su ausencia en el evento tenia que ver
con dejar el lugar para que otros referentes tomen el protagonismo. En concreto se
referia a las figuras de Alejandra Arostegy muy implicada en el movimiento de Cultura
Viva y con gran participacion en la Red Nacional de Teatro Comunitario, ya que habia
llevado a cabo los Encuentros en Patricios en 2003 y 2004 y sobre todo a Maria Emilia
de la Iglesia que con el Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en Rivadavia en
2011 habia dado claras muestras de su capacidad de gestion y organizacion colectiva.
Por otra parte el Encuentro también estuvo tefiido de ciertos desencuentros en relacion a
los posicionamientos relativos al tratamiento de la Ley y el lugar que ocuparon las
distintas organizaciones en los &mbitos de decision, ya que muchas veces lo personal se
interpuso a la mirada colectiva. La Red Nacional de Teatro Comunitario se sintié un
tanto desplazada de la organizacién y las declaraciones formuladas. Mas alla de ello, las
jornadas fueron sumamente intensas por la cantidad de grupos participantes, la
profundidad de los debates y las problemaéticas planteadas, la posibilidad entre las
organizaciones artisticas de interactuar. Y en cuanto a los grupos de Teatro
Comunitario, resulté importante para reforzar la organizacion y los vinculos al interior
de los grupos y entre los distintos grupos de Teatro Comunitario (muchos de los cuales
no se veian desde el Encuentro Nacional de Teatro Comunitario en Rivadavia en 2011).
Pese a cierta improvisacion que hubo en el Congreso sobre todo en la logistica general
(comidas, traslados, espacios de actuacion, sonido), los grupos actuaron de manera
organizada para poder cubrir estas falencias, aunque ello gener6é un malestar general en
los grupos de teatro que convocaron a una reunién de la Red donde debatieron estas
cuestiones.

Mas alla de ello, para los grupos de Teatro Comunitario fue importante la posibilidad de
conocer otros colectivos artisticos, reforzar el vinculo entre los directores y promover al
grupo Rivadavia y la figura de Maria Emilia de la Iglesia como representante argentina
del Il Congreso Latinoamericano de Cultura Viva Comunitaria en El Salvador que se
realiz6 en octubre de 2015.

El siguiente Encuentro analizado fue el X Encuentro Nacional de Teatro Comunitario
llevado a cabo en Salta del 7 al 10 de octubre de 2016. La propuesta de organizarlo alli
surgié en una reunion de la Red de Teatro Comunitario llevada a cabo en Patricios en

2014. Timidamente Cristian Villarreal director del grupo Alas de esta ciudad, propuso

166 Testimonio en entrevista realizada.
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organizar el encuentro y segln relataron algunos de los directores presentes los demas
aceptaron por cortesia, pero no confiaban que un grupo tan distante de la capital, con
pOCos recursos econdmicos y escasamente involucrado en la Red Nacional de Teatro
Comunitario lograra llevarlo a cabo. Incluso fue notorio que los grupos fundadores de la
Red (Catalinas y Barracas) no participaran del Encuentro. Sin embargo el grupo Alas
tomo el tema como un desafio y trabajo intensamente durante dos afios para organizar
un Encuentro que sorprendio a todos los presentes por su dimension, organizacion,
cuidado y sobre todo afecto.

El X Encuentro que coincidié con el X aniversario del grupo Alas tuvo como escenario
principal en Balneario Municipal Carlos Xamena donde los grupos acamparon. Pero
ademas se actuo en distintos puntos de la ciudad de Salta (Parque San Martin, Plaza
Espafia, Barrio Palermo Il, Auditorio Dino Saluzzi). Abrié el Encuentro un grupo de
danza-teatro de Tucuman, Matecosido, con una obra danzada de candombe con la que
el pablico termind bailando, encontrandose corporalmente a partir de rondas y trencitos,
lo que constituyd una practica ritual que se fue realizando al finalizar cada uno de los
espectaculos que se fueron presentando los dias siguientes: De barrio somos del grupo
Orilleros de la Cafiada (Cdrdoba) y luego Alimento Desbalanceado del grupo de Teatro
Comunitario de Pompeya quienes regalaron una zamba al grupo anfitrion: “Salta la
linda/Salta de la amistad/Con ramitas de albahaca/Salta de carnaval/Agua
florida/perfuma la amistad/Zamba comunitaria/zamba para bailar/Vecinos, compafieros,
grupos hermanos, todos en red/Diremos en Pompeya: ¢Quién pudiera volver?/Diremos
en Pompeya: jya vamos a volver!”.

También se hizo presente el grupo de Rivadavia con su potente obra Se cayo el sistema,
disculpe las molestias, el publico colmé el gran escenario alli conformado y con
emocion al final del espectdculo cantaron, bailaron y al grito de “jAbrazo comunitario!”
realizaron un gran abrazo colectivo. Ademas actuaron el grupo Elenco Abierto de
Quilmes con su obra La guerra de los yacarés en una barriada popular de Salta,
Palermo II, el grupo La Caterva de City Bell con la obra Templo, estancia y batallon y
Abracadabra del grupo Alma Mate de Flores. También se vio De muros y puentes del
grupo Chacras para todos de Mendoza, Epica de Solano del grupo La Méaquina de
Solano y el grupo Los Descoordinados de Paravachasca de Cordoba que mostraron
fragmentos de su espectaculo.

Cerr6 el evento el grupo Alas, con Salamanca tours. La obra terminG con abrazos y

lagrimas por parte de los presentes. Los que la vieron se emocionaron por su calidez
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actoral, su sencillez y ese sentido autdctono tan distinto a la narrativa propia de otras
obras de Teatro Comunitario. Para los anfitriones constituy6 la enorme satisfaccion por
los logros luego del esfuerzo realizado y el reconocimiento por parte de todos los
presentes.

Ademas de obras de los grupos de Teatro Comunitario, fue invitado un grupo de teatro
historico en Bolivia como es el Teatro Trono con una obra muy corporal que recrea la
lucha de los pueblos contra los poderes enmarcada en la Guerra del gas. Aparte se
realizaron talleres y una charla-debate sobre la actualidad del Teatro Comunitario
organizada por la Red de Investigadores de Teatro Comunitario. Como suele ser
habitual en los Encuentros se llevé a cabo la reunion de la Red de Teatro Comunitario
donde asistieron los coordinadores de los grupos y se trato la incorporacion de nuevos
grupos en formacién, la necesidad de redefinir qué es teatro comunitario y como se
diferencia de un elenco de teatro. Por su parte también se reunieron con integrantes del
Programa del Ministerio de Cultura, Puntos de Cultura que trabajaron con los grupos la
posibilidad de gestionar subsidios, los requisitos a postularse parar ser Punto de Cultura
y la experiencia de los grupos que ya lo son.

El Encuentro estuvo tefiido de una afectividad muy grande y respeto entre todos. Esto lo
demostré el grupo anfitribn cuyos participantes trabajaron activamente y estaban
pendientes de cada detalle. Todo ocurrié en forma ordenada, muy cuidadosos con los
horarios, las presentaciones, las comidas. Si bien no contd con grandes recursos, se
organizo6 de forma colectiva y con mucho cuidado para que los visitantes de sintieran
bien. Sobre todo teniendo en cuenta que los espectaculos eran al aire libre en distintos
puntos de la ciudad, los participantes se alojaban y comian en el camping municipal y
que por esos dias las temperaturas fueron muy bajas. Sin embargo a pesar del frio y la
dificultad de los traslados de las casi 600 personas congregadas, lograron que no se
perdiera la alegria, la emocion por el encuentro, ni el espiritu comunitario. La
convivencia de todos los grupos en el camping implico la organizacion de distintas
tareas como la limpieza de los bafios que le tocaba hacer en cada turno a un grupo de
teatro distinto, asi como también poder compartir comidas, ensayos, y festejos por la
noche (guitarreadas, cantos colectivos).

Cabe destacar que debido a la distancia y las dificultades econdmicas que vive el pais,
muchos grupos no pudieron presentar obras y no obstante viajaron algunos de sus

miembros a presenciar encuentro como ser: Berisso, El épico de Floresta, Cruzavias, 9
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de julio, Boedo Antiguo, Los okupas del Andén, Villurqueros, Res 0 no res, Despa
Ramos.

Un dia después del cierre del Encuentro escribié Romina Villarreal, la hija de Cristian e
integrante del grupo, en su pagina de Facebook:

Laburamos dos afios para que estos 4 dias salieran hermosos. Al ver muchas cosas que
pasaron cada vez me siento mas orgullosa de nuestro grupo. Con poco podemos hacer
muchisimo. Y lo demostramos siempre. Espero que nuestra humildad, nuestro amor,
nuestra pasion permanezcan siempre. Que lo econémico sea una recompensa y nunca una
costumbre, y menos una empresa.

Por altimo queremos hacer una breve mencion al Encuentro Nacional de Redes de
Cultura Viva Comunitaria, que se realiz6 un tanto a modo de reinvencion del colectivo
Cultura Viva Comunitaria en Argentina, luego de ciertas desarticulaciones producidas
en el Encuentro de Unquillo. Por tanto la idea del Encuentro fue pensar las redes y los
modos de ser comunitarios dentro de ellas y no reproducir en el colectivo légicas
verticalistas dominantes. EI Encuentro se llevd a cabo en el partido de Rivadavia
(Provincia de Buenos Aires) del 9 al 11 de septiembre de 2017 organizado por la
Cooperativa la Comunitaria de Rivadavia y La Pampa. Un grupo que se destacé por el
Encuentro Nacional de Teatro Comunitario Ilevado a cabo alli con una organizacion
ejemplar, que habia promocionado la figura de Maria Emilia como representante
argentina en el Encuentro Latinoamericano en El Salvador y que en esa ocasion
decidieron ser anfitriones de un evento que convocO a organizaciones culturales de
diversa indole con la idea de que los debates y acuerdos producidos en estas tres
jornadas serian llevados al 3er Congreso Latinoamericano de Cultura Viva Comunitaria
en Quito Ecuador que se realizd del 20 al 26 de noviembre de 2017. En ese marco se
explicitaban los objetivos del Encuentro local que ponian el foco en la importancia de lo
colectivo para la construccion de alternativas, asi lo sefialaban:

Darnos la posibilidad de vincular diversas trayectorias, formas organizativas y
pensamientos. Tener el valor de construir y reconstruir confianzas. Recuperar el camino
transitado por nuestras redes de cultura vivas comunitarias. Reconocer nuestras
potencias, limitaciones y tensiones...

En los tres dias que durd el Encuentro mas que talleres y espectaculos (que hubo
algunos) se puso el énfasis en la reflexion, la articulacion entre organizaciones y el
armado de una declaracion conjunta que exprese lo que todas las organizaciones
participantes en acuerdo de manera asamblearia deseaban tratar y declarar en el
Encuentro de Ecuador. Se reflexion6 sobre ejes de trabajo fundamentales para la

practica autogestiva y comunitaria como la relacion arte y transformacion social,
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gestion 'y creatividad, economias sociales, educacion popular, comunicacién
comunitaria, cultura y medio ambiente. Desde la idea de que una ldgica colaborativa de
trabajo es posible y se potencia a partir de la labor conjunta, méas de 90 organizaciones
provenientes de 18 provincias desde la horizontalidad y el trabajo en red, realizaron
articulaciones concretas entre las necesidades que tiene cada colectivo y lo que cada
organizacion puede dar en diferentes &mbitos tales como capacitacion, circuitos de
circulacion artistica, asesoramiento en gestion, hospedaje y transporte, productos de la
economia popular, difusion, entre otros...Y el Gltimo dia se realizd una declaracion
conjunta. Del Encuentro se gestd un grupo de comunicacién colaborativa, se
sistematizaron los debates y articulaciones y se procuraron medios (reuniones
regionales, grupos en redes sociales, plataformas virtuales) que permitieran seguir en
contacto y fortalecer lo producido.

A diferencia del Encuentro de Cultura Viva en Unquillo aqui se procurd un trabajo
asambleario, respetuoso de todos los colectivos, con una gran organizacion y cuidado
de todos los participantes que fue ponderado por todos los presentes. Ademas se
procurO establecer articulaciones concretas entre las organizaciones que pudieran
sostenerse en el tiempo, desde la idea de que desde una ldgica cooperativa, las
organizaciones se potencian. La declaracion final plante6 la necesidad de construir una
identidad comun de las expresiones comunitarias del continente y hacerlo de manera

conjunta, en forma horizontal, reafirmando los lazos afectivos.

Por lo tanto podemos concluir que la experiencia de los Encuentros resulta muy
significativa para conectarse y convivir con otros grupos. La transmision de
experiencias y el enriquecimiento solidario constituye aspectos fundamentales del
accionar comunitario y los Encuentros proporcionan ello. Ademas de la posibilidad de
ver espectaculos de otros grupos distantes geograficamente, compartir las tematicas,
aprender de otras experiencias y hacer lo que en la jerga del Teatro Comunitario es
habitual una “devolucidon” del trabajo realizado, que implica pedir a los integrantes de
otros grupos que realicen criticas constructivas para perfeccionar o mejorar aquello que
pudiera estar mas flojo. Incluso hay grupos que preparan obras que estrenan en el
Encuentro.

Mas alla de lo teatral los Encuentros permiten la cohesion de grupos tan diferentes a lo
largo de nuestro extenso territorio a través de la tarea comunitaria, la posibilidad de

compartir experiencias en esos dias de convivencia y sobre todo la puesta en comdn de
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una gran carga de afectividad, tan distinta a lo que propone la sociedad en el dia a dia.
De hecho cada Encuentro conserva un ritual emotivo que se repite como una marca
identitaria de un Encuentro a otro. Se trata del pedido en un momento dado de un
abrazo colectivo y el armado de un gran cuerpo circular donde todos los participantes se
abrazan al unisono.

Para los que provienen de la ciudad la posibilidad de conectarse con el carifio de la
gente de los pueblos pequefios propone una experiencia muchas veces afiorada en el
anonimato urbano y para los pobladores de pequefias localidades implica un
crecimiento para su pueblo (cultural, turistico y econémico) y un aprendizaje de
experiencias e intercambios culturales que rara vez se vivencian alli. Por su parte la
propia gestion para lograr que grupos tan numerosos viajen que incluye la basqueda de
recursos previos a través de la realizacion de pefias o ferias del plato, la contratacion del
micro, las gestiones para el alojamiento los dias del Encuentro, los modos de traslado de
escenografia, instrumentos, mufiecos, entre otras tantas cuestiones cohesiona
fuertemente al grupo. Ademas todo este proceso les otorga un mayor compromiso a los
participantes y proporciona una suerte de espiritu épico al viaje, una expectativa que
carga de mayor emotividad al Encuentro.

Por lo tanto si el Encuentro en una gran ciudad teatral como Buenos Aires le ha
otorgado visibilidad, concurrencia y crecimiento a las practicas de Teatro Comunitario,
las experiencias en pueblos pequefios promovieron la union tanto en el interior de los
grupos como de los grupos entre si. Y a juzgar por la eleccion de los lugares de los
Encuentros (de diez encuentros realizados sélo dos fueron en Buenos Aires, uno en La
Plata y el resto en poblaciones alejadas de las urbes con gran oferta teatral), podriamos
sostener que el fortalecimiento del espiritu comunitario, tanto al interior de los grupos
como hacia la totalidad del movimiento teatral, prevalece por sobre la difusion y el
posicionamiento dentro del campo cultural.

Gabriel Galindez director del Grupo de Teatro Comunitario de Pompeya, sostiene:

La energia de los encuentros es alucinante. Para nosotros, participar de ellos significa
aprendizaje, crecimiento y ratificacion de que estamos haciendo bien las cosas. No
tenemos mucha posibilidad de vernos con los otros grupos, y aca nos encontramos con
comparieros de distintos lugares, y podemos compartir nuestras experiencias y hacernos
devoluciones de los espectaculos ¢’

También relata Maria José Schile, directora del grupo Orilleros de la Cafiada en

relacion al Encuentro en Salta:

167 En Gomes Diez, Candela (12 de octubre de 2016). “Para ver el arte como un derecho”. Pagina/12.
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El Teatro Comunitario es una manera de ver la vida y de ver el arte como un derecho. Por
€s0, para nosotros participar de este encuentro es muy importante, porque nos permite
crecer y encontrarle sentido a lo que hacemos. 18

Por otra parte es de destacar como se pone en juego el sentido comunitario (Esposito,
2003, Nancy, 2000, Sennett, 2012) en el momento del Encuentro desde la preparacion
de las comidas, los traslados, el cuidado de sus integrantes, la preparacion del vestuario,
el armado de la escenografia que se debia terminar in situ (mano de pintura, ensamblaje
de piezas). Este sentido comunitario como una suerte de vivencia alternativa que desde
luego no agota la vida de los participantes, pero que se experimenta especialmente en
los Encuentros no so6lo se vislumbra en la organizacién, sino en los modos de
comunicacion, en las miradas, en los cuerpos, los festejos. Para hablar entre los grupos
se sientan en ronda, proliferan los abrazos y diversas muestras de afecto. Los cuerpos se
entrelazan y, en términos de Le Breton (1995), se ponen en juego sentidos como el
tacto desplazados por la cultura moderna. Ademas los festejos se hacen presentes en
cada Encuentro recreando cierto sentido teatral ligado al placer (Marcuse, 2004) y al
sentido de celebracion (Le Breton, 1995). La sensacion al interior de los grupos es de
unién, afecto y mucho cuidado hacia el otro, como una suerte de comunidad ideal que
afioraban con nostalgia Tonnies, Marx, Simmel (De Marinis, 2012). Pero no se trata de
la construccion de un “nosotros” en oposicion a otros (Sennett, 2005) o de anular la
individualidad (Esposito, 2003), sino un espacio donde se desarrolla como aspira
Sennett (2012) “una vida cooperativa liberada de las 6rdenes impuestas desde arriba”.
Podemos sostener, entonces, que los Encuentros de Teatro Comunitario fortalecen a
cada uno de los grupos de Teatro Comunitario y a la Red Nacional que los articula y
que ello se produce a partir de la creacion de un ambito comunitario, radicalmente
distinto al de la vida cotidiana de los propios participantes que se percibe desde lo
inteligible y lo sensible (Marcuse, 2004).

En lo relativo a la participacion de los grupos de Teatro Comunitario en los Encuentros
de Cultura Viva, se advierte una mayor interrelacién con otros colectivos culturales. A
la vez se vislumbra una dimensién politica de los grupos participantes (entre los cuales
algunos grupos como el grupo de Rivadavia, Chacras para todos de Mendoza o
Cruzavias de 9 de julio tienen méas protagonismo), que sobrepasa lo teatral. La idea de
ser parte de un movimiento cultural entre organizaciones de diversa indole (culturales,

cooperativas de trabajo, medios de comunicacién alternativos, organizaciones de

1688 En Gomes Diez, Candela (12 de octubre de 2016). “Para ver el arte como un derecho”. Pagina/12.
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pueblos originarios) da lugar a tener ciertos posicionamientos politicos, plantear
reflexiones y debates en torno a las politicas culturales y la coyuntura actual, discutir
modos de resistencia y luchas colectivas, procurar ldgicas colaborativas y plantear la
necesidad de llegar a acuerdos para construir una identidad comun a nivel nacional y
latinoamericano.

En sintesis tanto los Encuentros Nacionales de Teatro Comunitario como la
participacion en los Encuentros de Cultura Viva permite hacer de los grupos de Teatro
Comunitario todo un movimiento teatral que se fortalece, se sostienen en el tiempo y se

proyecta a futuro a partir del trabajo colectivo.

3.6-Teatro Comunitario como movimiento teatral

A partir de la creacion de los distintos grupos de Teatro Comunitario, esa “desmesura”
producida a partir de 2001 que, como hemos sefialado, se sostiene desde un trabajo de
articulacion en Red (Castells, 2009) podemos pensar en el Teatro Comunitario como
movimiento teatral.

En los afios 80 hablar de Teatro Comunitario en nuestro pais era sinénimo de Grupo
Catalinas Sur, en los afios 90 ya se sumaba el Circuito Cultural Barracas. Dos
expresiones artisticas de vecinos del sur de la ciudad de Buenos Aires. Pero a partir del
2001, el Teatro Comunitario experiment6 una expansion tan grande que hoy pensamos
en Teatro Comunitario y tenemos una diversidad de grupos en distintas regiones del
pais. Mas de 50 grupos de vecinos de regiones sumamente diferentes que trabajan en
Red, articulando, trasmitiendo saberes, intercambiando experiencias. Grupos con un
estilo teatral y una identidad definida que constituyen una practica teatral especifica y
un movimiento con un desarrollo y crecimiento propio. Hablar de expansion del Teatro
Comunitario en términos impersonales no implica omitir a los responsables de tal
crecimiento. Es verdad que el Teatro Comunitario tuvo un clima particular que dio
lugar a su crecimiento ligado a la crisis institucional pos 2001 y las organizaciones
populares gestadas a partir de esos afios como las asambleas barriales y las fabricas
recuperadas, entre otras... No obstante consideramos que tal movimiento no se gesta, ni
se mantiene en el tiempo (pensemos que ya pasaron mas de 15 afios de aquellos
tiempos) sin la accion comprometida de aquellos directores de los dos primeros grupos
que en su momento funcionaron como “entusiasmadores”. Nos referimos a las acciones

que Adhemar Bianchi y Ricardo Talento realizaron para la creacion de otros grupos a
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partir de la presentacion de su espectaculo en distintas localidades, charlas y seminarios
impartidos, asesoramiento a cada uno de los grupos, la creacion de la Red Nacional de
Teatro Comunitario. Asi como también las acciones llevadas a cabo por los
coordinadores e integrantes de los grupos que tomaron el compromiso y sostuvieron el
proyecto. Por lo tanto la creacion de los grupos y, tal vez lo mas dificil, la capacidad de
sostenerlos a lo largo de los afios no obedecen a causas externas, sino a una clara accion
politica de multiplicacion para la conformacion del gran colectivo teatral que hoy es
esta expresion artistica.

Para ello fue fundamental la conformacion de la Red Nacional de Teatro Comunitario.
Este modo de interconexion horizontal en red (Castells, 2009) no sélo enriquece, sino
que como hemos sefialado, como gran colectivo en muchos casos contiene a los grupos,
permite pensar modos de financiacion conjunta (tales como instalar la categoria de
Teatro Comunitario para los subsidios que otorga Proteatro o la renovacion edilicia que
pudieron llevar a cabo varios grupos gracias a un aporte que dio el Ministerio de
Desarrollo Social cuya informacion e implementacion se fue socializando, entre otras
cuestiones...), posibilita gestionar salas para actuar (como el espacio en el centro
cultural Haroldo Conti) y mas alla de lo formal proporciona una relacion afectiva
ampliada a otros grupos, algo que se ve claramente en los Encuentros de Teatro
Comunitario.

Pero ademas con mas de 50 grupos y 15 afios de trabajo sostenido nos permite hablar de
un modo particular de organizacion autogestiva. Se trata de una horizontalidad a partir
de la distribucion de funciones en comisiones de trabajo, una importancia particular
dada a la cantidad de participantes y el caracter abierto o de inclusién permanente. El
desarrollo de los grupos y su creciente visibilidad obligoé a los integrantes de la Red
Nacional a redefinir como establecer qué es un grupo de Teatro Comunitario y, por
tanto, qué condiciones se establecen para entrar en la Red, algo que debatieron en el X
Encuentro Nacional en Salta en 2016 y cuyas conclusiones dejaron plasmadas en la

pagina de la Red:

Para que un grupo de Teatro Comunitario integre la Red, es deseable que cuente con una
cantidad aproximada de 20 integrantes, siempre con vocacion de ser mas. La condicion es
que se trate de un grupo abierto, con caracteristicas de inclusion permanente, permitiendo
la rotacion natural de sus integrantes. La experiencia a lo largo de los afios demuestra que
esto garantiza la dinamica colectiva. Los grupos nuevos se incorporaran a la Red una vez
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que se hayan organizado y hayan estrenado su primera produccion. Mientras tanto la Red

ofrece ayuda para que esto se concrete. 15°
Ademas de lo organizacional a lo largo de los afios se fue gestando una estética teatral
comunitaria (desde las teméticas a los modos de expresion) y un ritual teatral que
difiere de otras expresiones teatrales y le otorga caracteristicas propias.
En relacién con las obras, podemos sefialar una caracteristica central, comun a todos los
grupos: la creacion colectiva. Un largo proceso en algunos espectaculos con mas
predominio de la voz colectiva, en otros del equipo de dramaturgia, pero en todos no
hay un texto escrito de un autor ajeno al grupo (y cuando lo hay como es el caso de El
épico de Floresta se adapta y deconstruye de su idea original) y esta presente el grupo
en el proceso de elaboracion de esa dramaturgia a través de improvisaciones previas,
bdsqueda de informacion, etc...
En cuanto a los temas de las obras, se pueden advertir dos etapas en los procesos de
creacion de cada grupo: en la primera caracterizada por historizar el lugar de origen y
en la segunda el abordaje de temas de actualidad de caracter local. En muchos grupos su
primer espectaculo surgid de la pregunta disparadora “;de donde venimos?” y a partir
de alli se fueron realizando rondas de memoria que dieron lugar a obras centradas en la
historia del barrio o la localidad, lo que fue dando a los grupos un principio constitutivo
de identidad comun ligado a lo territorial y a la vez la recuperacién de la historia del
lugar a partir de las memorias, motoriz6 la busqueda de archivos historicos, testimonios
orales, material fotografico que pudiera reconstruir esa historia particular. La idea de
esta primera etapa esta ligada a configurar un grupo desde la construccion identitaria
(Hall, 1998) partiendo de lo barrial-local y contar acerca del lugar de pertenencia desde
la memoria social (Jelin, 2002). Desde alli los grupos realizan una revisién del pasado,
de su propia historia desde una mirada critica donde se visualizan las desigualdades, la
falta de derechos, las luchas y reivindicaciones. El punto de vista del relato esta puesto
en la visién del pueblo, de los obreros, de los explotados, de los vecinos del barrio. La
trilogia del Grupo Catalinas obedece a esta idea, asi como también algunas de las obras
de Pompapetriyasos, Pompeya, Res o no res, Boedo Antiguo, Alma Mate,
Villurqueros, Los Okupas del Andén, Berisso, La Caterva, Despa Ramos, Rivadavia,

Patricios Unido de Pie, Orilleros de la Cafada y Chacras para todos.
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En algunos casos, a partir de la memoria del lugar se narra la historia del pais, en otros
se trata de buscar la memoria de un espacio particular donde la coyuntura del pais
aparece como un modo de contextualizar, pero el centro esta puesto en el tren en el caso
de Historias anchas en trocha angosta de Los Okupas del Andén o Nuestros recuerdos
de Patricios Unido de Pie; en la fabrica como Avanti la Villuca y Grafa de Villurqueros
o0 el matadero que ya no esta en Fuente Vacuna de Res 0 no res o Primeras palabras de
Berisso. O bien se narran las memorias desde la resistencia popular como es el caso de
Oid el grito de Boedo Antiguo; La Caravana de Matemurga; Don Quijote de la Cancha
de Res no res; Luchas de Patricios Unido de Pie.

Tal como sefiala Jelin (2017), la expresion de determinadas memorias responde a un
clima de época determinado, en este sentido los grupos de Teatro Comunitario
comienzan su momento de multiplicacion a partir del 2001 y desarrollan sus primeras
obras cuando desde el Estado se llevan a cabo politicas de memoria ligadas a la dltima
dictadura civico-militar. Por lo tanto vemos cémo la figura de las Madres de Plaza de
Mayo, los desaparecidos, las politicas neoliberales llevadas a cabo a partir del golpe de
Estado estan presentes en gran parte de las obras de los grupos que tematizan sobre las
memorias del siglo XX. Incluso hay grupos que acompafian con sus espectaculos los
actos y ceremonias relativas a la evocacion de ese periodo negro de nuestra historia.

En una segunda etapa en muchos grupos aparece la necesidad de problematizar la
realidad contemporanea y desde esa idea se visualizan temas sociales del barrio o la
localidad como la pérdida de lazos sociales, el consumismo, el sensacionalismo
medidatico, la construccion social del miedo, la fragmentacion social que analizamos al
comienzo de este Capitulo (Daroqui, 2003; Entel, 2007; Reguillo, 2009; Schmucler y
Terrero, 1991; Sennett, 1997). Podemos sefialar como una de las tematicas principales,
la pobreza y estigmatizacidén que vemos en Los chicos del cordel y Barracas al Fondo
del Circuito Cultural Barracas; Fragmentos de Calesita de Alma Mate; Romero y
Juliera y Descolgados las dos obras de Cruzavias; Las ruinas de Pompeya del Grupo de
Pompeya. Otro tema que se toma de forma reiterada es la especulacién inmobiliaria y
los consecuentes cambios urbanos en el barrio, con obras como De barrio somos de
Orilleros de la Cafiada, Herido barrio de Matemurga, Aviso de obra y Abracadabra de
Alma Mate, Salamanca tours de Alas, De muros y puentes de Chacras para todos,
Postales barriales de fulanos de tales de los Okupas del Anden. También se produce un
cuestionamiento al propio modelo consumista en obras como Disculpen las molestias,

se cayd el sistema del grupo de Rivadavia; Alimento desbalanceado del Teatro
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Comunitario de Pompeya, Memorandum de Boedo Antiguo, Salamanca Tours de Alas
y De muros y puentes de Chacras para todos.

Luego hay otro grupo de obras que para evocar las problematicas actuales o locales
toman temas abstractos que se plasman en la historia contemporanea como Matemurga
con la risa en Zumba la risa y la herida con Herido barrio, la memoria en
Memorandum de Boedo Antiguo, el hambre con Alimento Desbalanceado del Grupo de
Pompeya.

Tanto la historia como las problematicas actuales y los modos de resistencia se
dramatizan desde el punto de vista del pueblo. De ahi que en muchas obras se vislumbre
una fuerte critica a la dicotomia civilizacion o barbarie que ha marcado gran parte de
nuestra historia. En algunos espectaculos, ello constituye un tema central como en El
fulgor argentino y Carpa Quemada del Grupo Catalinas, El loquero de dofia Cordelia
del Circuito Cultural Barracas o Juan Moreira de El épico de Floresta. En otras, el
cuestionamiento esta implicito al criticar la historia oficial escrita desde los nucleos de
poder y poner el punto de vista del relato en las memorias del pueblo.

Estas etapas en la realizacion de las obras se dan en la mayoria de los grupos, aunque no
en todos, algunos colectivos hicieron el proceso inverso: comenzaron dramatizando
temas cotidianos del barrio y luego pasaron a pensar su propia historia como La Caterva
0 Pompapetriyasos. Otros s6lo atravesaron una de las tematicas como Berisso con
Primeras palabras por ser su Unico espectaculo esta en esta primera etapa o Cruzavias y
el Circuito Cultural Barracas que por la preocupacién de estos dos grupos por la
exclusion social y la pobreza que se advierte en el barrio han priorizado tematizar sobre
los problemas actuales.

Las obras, como sefialamos, son de creacion colectiva por lo tanto el armado constituye
un largo proceso que no esta exento de puntos de vista encontrados ya sea acerca de la
historia, qué priorizar, desde qué mirada; como hacerlo. Este proceso es tal vez méas
complejo en las obras que tematizan la actualidad por ser cuestiones que interpelan a los
participantes. Por lo que resulta todo un trabajo salir de la comodidad de una obra ya
armada para emprender el camino hacia otra produccion colectiva y esto a su vez es una
via casi necesaria para, como suelen decir los grupos, “mantener la llama viva”. Este
recorrido efectivamente se ha emprendido y la mayoria de los grupos van por su
segundo, tercer, cuarto o quinto espectaculo.

Las obras tienen una dramaturgia abierta, lo que implica que puede ir cambiando con el

paso del tiempo como es el caso de El fulgor argentino del grupo Catalinas que recorre
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la historia hasta la actualidad. También se ve en obras estrenadas antes de asumir el
gobierno de Mauricio Macri, que con el drastico viraje en materia econdmica y politica
incluyeron algin chiste o comentario dentro de la pieza teatral como Alimento
Desbalanceado del Grupo de Pompeya o Templo, estancia, batallén de La Caterva.
Ademas hay piezas teatrales que constituyen, como ellos mismos sefialan, “obras de
repertorio” esto significa que se pueden ir reponiendo si la ocasion lo amerita como es
el caso de los grupos que exhibieron una obra en el Centro Cultural Haroldo Conti (en
la ex Esma) y eligieron aquella que tuviera que ver con la memoria. O el caso de la obra
Venimos de muy lejos del Grupo Catalinas Sur que se repone en la apertura de un
Encuentro o con motivo a alguna celebracién como un modo de homenaje a los inicios
del movimiento teatral comunitario.

Como vimos, la estética teatral comunitaria propone personajes pensados como grupos
sociales. También se advierte la presencia del canto colectivo cuyas canciones en forma
circular abren, se presentan en momentos claves y cierran el espectaculo, ademas del
trabajo corporal que se realiza en forma grupal. Dentro de este formato hay grupos para
los que la presencia del conjunto de participantes en escena es central, por lo que se
presentan como un gran cuerpo colectivo y al estilo del teatro pobre de Grotowski
visten de negro y complementan su caracterizacion con algin elemento. Este es el caso
de Res 0 no res, Boedo Antiguo o Pompeya. Hay otros grupos que conservan algunas
figuras individuales y el resto de los participantes trabaja en forma conjunta como es el
caso de Pompapetriyasos, Villurqueros, Alma Mate, Okupas del andén, entre otros....
Mientras que algunos grupos sostienen personajes individuales y trabajan especialmente
para su caracterizacion debido al grado de exposicidn y el sostén que implica para la
obra sobre todo cuando se trata de figuras protagonistas. Este trabajo lo realiza El épico
de Floresta, Orilleros de la Cafada, Alas o Cooperativa La Comunitaria de Rivadavia y
La Pampa.

Los grupos analizados ya cuentan con mas de diez afios (y en muchos casos estan
celebrando su cumpleafios nimero 15), lo cual implica que han tenido un tiempo de
maduracion y desarrollo importante. Mas alla de la gran rotacion, hay vecinos que
comenzaron cuando nacio el grupo y ya llevan ese tiempo actuando, por lo que cuentan
con una experiencia importante en la practica teatral. Sin embargo, los grupos procuran
no convertirse en un elenco cerrado, sino conservar el espiritu abierto e inclusivo del

Teatro Comunitario y todos los afios invitan a la gente del barrio a sumarse al grupo
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desde la idea que ello genera una dindmica propia que enriquece una practica que tiene
como principio fundamental ser colectiva y comunitaria.

Incluso si bien en algunos grupos de larga trayectoria como Catalinas Sur el grado de
profesionalizacion alcanzado haya hecho que se complejicen las obras, que se
incrementen los ensayos Y el equipo de direccidn tenga un rol mas protagonico, tratan
de no olvidar ciertos mecanismos de horizontalidad que permiten a los vecinos
involucrarse desde un compromiso mayor con el grupo.

Dijimos que con el paso del tiempo se podria pensar en elencos de caracter profesional,
sin embargo su caracter abierto e inclusivo lo diferencia de un grupo que se arma
exclusivamente para un proyecto particular. Ademas, los grupos tienen una
configuracién propia que va mas alla de lo estrictamente teatral. Y es alli donde lo
politico y lo comunitario cumple un rol fundamental: para muchos de los participantes
la obra no es s6lo un medio para actuar, un papel a desempefiar sino un modo de
expresion, un modo de contar y problematizar una realidad, y el grupo no sélo
compafieros en la labor sino parte de un colectivo.

En cuanto a los espacios hay una idea de teatro callejero que se procura mantener
aungue muchos grupos tengan un lugar donde funcionar. Esta tension entre tener un
ambito donde ensayar, guardar los elementos y a su vez mantener los espacios publicos,
el contacto con el vecino, la visibilidad del barrio, esta presente en todos los grupos. Asi
quienes tienen espacios propios lo llaman como el Grupo Catalinas la “Plaza techada” y
comienzan la funciéon con la choriceada en la calle. O como el Circuito Cultural
Barracas que a pesar de tener una sala teatral siguen haciendo espectaculos que
“circulen” por la realidad del barrio; lo que potencia el acontecimiento convivial
(Dubatti, 2003) donde los espectadores se conectan entre si, con los actores y ven desde
la proximidad el deterioro del barrio. O bien el caso de Pompapetriyasos, Matemurga,
Alma Mate o La Caterva que tienen un espacio y aun asi actdan en la plaza o cortan la
calle para mantener el contacto con un publico del barrio que muchas veces no va al
teatro y al que desean que no sélo conozca esta practica, sino que pueda sumarse al
grupo. Por otra parte la idea de muchos colectivos, y sobre todo en poblaciones méas
pequefias como las del Partido de Rivadavia o 9 de julio, es convertirse en referente
cultural de la zona por lo tanto procuran tener un contacto asiduo con el afuera.

Esta idea de conexion con el espacio también cumple otra funcién y es la de romper un
teatro tradicional donde hay una clara division espacial entre actores y espectadores,

para proponer un modo de ritual teatral mas ligado a la fiesta popular. En obras como
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Los chicos del cordel o Barracas al fondo del Circuito Cultural Barracas se intenta
correr el protagonismo de la vista para apelar a la conexién, a la interaccion con la
comunidad y activar multiples sensaciones en los espectadores. Ello también se ve en
otros grupos en las actividades ladicas que realizan con el pablico previo o después de
la funcién. Y la obra por excelencia que recrea esta idea es El casamiento de Anita y
Mirko del Circuito Cultural Barracas donde el publico baila, juega y come junto a los
actores.

El tema de los espacios es una gran preocupacion dentro del movimiento teatral
comunitario. Actuar en la calle tiene sus complicaciones no sélo por las inclemencias
del tiempo y los ruidos, sino porque en muchos espacios se debe pedir autorizacion,
pagar seguros, se compite con otros artistas y actividades que muchas veces se
superponen, etc...De alli que contar con un espacio constituye un paso superador dentro
de los grupos para garantizar cierta estabilidad, sostén a lo largo del tiempo y un modo
de establecerse como un ambito de referencia en el barrio. Los grupos que ya cuentan
con un espacio teatral estan mas comodos, tienen un lugar donde resguardarse del frio y
los ruidos urbanos, donde dejar escenografia y vestuario; pero a su vez deben
sostenerlos (pagar el alquiler, los servicios) y por lo tanto mantener funciones o
actividades regulares. Hay grupos que estan exentos de estos gastos porque ocuparon
espacios abandonados por el Estado (antigua estacion de tren, ex-cine), pero debieron
reconstruirlo y una vez que la zona cobr6 vida como es el caso del grupo Los okupas
del andén en el barrio Meridiano V en La Plata ven que los organismos municipales le
ponen atencion al espacio e intentan disputares el lugar.

El anclaje a un territorio resulta fundamental en este movimiento teatral, para ello se
apela al vecino, se tematiza sobre el barrio en los espectaculos y se invita a los vecinos
a realizar actividades conjuntas. Una de las cuales es la pintada de un mural colectivo
para dejar una huella del grupo en barrio y a la vez dejar plasmada cierta historia
barrial.

En general se realiza un dibujo previo por algun artista plastico y luego es pintado por
todo el colectivo. Como es el caso de Omar Gasparini con el Grupo Catalinas, Circuito
Cultural Barracas o Cooperativa de Rivadavia y La Pampa, de Luxor para La Caterva.
O la realizacion de murales en espacios proximos como el caso de Matemurga que lo
hizo en la escuela donde ensayaban o Villurqueros que recuperaron un viejo mural
hecho en la antigua fabrica Grafa. En estos dos Gltimos grupos el mural funciona como

una suerte de marca de memorializacion propia (Jelin, 2017) donde se seleccionan
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momentos particulares del pasado. En el caso del mural de Matemurga, se pintaron
aquellos personajes y escenas que podian constituirse como identificatorias del barrio
de Villa Crespo, en el caso de Villurqueros se tratd de la recuperacion de murales
realizados previamente sobre la fabrica Grafa como un modo de evocar una realizacion
pasada, sobre un lugar emblemaético para el barrio y traerlo al momento presente junto a
la obra teatral.

Algo que también hace a la identidad teatral comunitaria es la idea de autogestion. Una
idea de financiarse a partir de buscar recursos propios y emprender esta tarea en forma
colectiva. Los grupos de Teatro Comunitario entienden que deben lograr sostenerse
desde su capacidad de generar recursos y ello les garantiza independencia de partidos
politicos, estructuras religiosas u organizaciones de la sociedad civil. Esta
independencia proclamada por ellos como un modo de no rendir cuentas a nadie y
continuar la actividad mas alla de la coyuntura, tiene su correlato en ingeniosos modos
de autofinanciarse desde la clasica gorra, hasta venta de CD, comida, etc... “Primero
hacemos y luego buscamos recursos afuera”, es la premisa de los grupos que garantiza
la independencia de recursos del Estado que muchas veces, ademas de ser puntuales
para una actividad determinada, se demoran en el tiempo 0 no se consiguen siempre. Y
en los modos de juntar dinero para el viaje a un Encuentro, de idear recursos también se
pone en juego la creatividad y la tarea colectiva.

Desde luego que el grado de involucramiento no es igual en todos, como sucede en
diversos ambitos de la sociedad, los grupos suelen tener lo que llaman “un nticleo duro”
que esta mas comprometido y otros que siguen los lineamientos emprendidos por este
grupo. En este aspecto hay una diversidad en la gestion de los grupos: mientras hay
colectivos que se ven muy volcados a la decisidn del equipo de direccion, otros tienen
un modo de funcionamiento mas descentralizado que ha permitido que cuando por
diversas circunstancias su director se ha marchado es el colectivo el que sostuvo al
grupo.

En cuanto a los subsidios del Estado, si bien existe cierta linea de financiacion a la
actividad teatral comunitaria como sucede con la categoria de Teatro Comunitario
dentro de Proteatro en la Ciudad de Buenos Aires, aquellos dados por el Instituto
Nacional del Teatro o Puntos de Cultura no se otorgan a todos los grupos, ni se hacen
en forma permanente. No hay una politica instituida de financiacion a la actividad
teatral comunitaria. Ricardo Talento sostiene que el sesenta por ciento de sus ingresos

provienen de las entradas de boleteria y que lo que recaudan entre sus ingresos y los
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aportes externos apenas alcanza para cubrir los costos. Adhemar Bianchi comenta al
respecto: “Los funcionarios tienen que tomar conciencia de que esto vale la pena, que si
tenemos chicos que salieron de la droga trabajando con nosotros, es porque lo que
hacemos sirve a la comunidad”( Rosemberg, 2009:42).

La cultura es vista como aquella “frutilla de la torta” como hacia referencia Talento y
no como su base fundamental. De todas maneras esto no los paraliza, sino que ademas
de las actividades propias de cada grupo buscan materiales de comerciantes del barrio,
a través del “amigo utopico” piden aportes a la comunidad, organizan ferias del plato,
feria americana de ropa y objetos antiguos, hacen rifas, realizan trabajo solidario entre
los grupos (se prestan profesores), reutilizan objetos...

Hablamos de unas caracteristicas particulares en relacién a la conformacion de los
grupos; a su trabajo en red; a una estética teatral conformada por una dramaturgia con
teméticas comunes; un modo expresivo que aunque diverso configura un estilo teatral
donde predomina la actuacion, el canto colectivo y la musica popular; la idea de
establecer vinculos con la comunidad, los modos de uso de los espacios, la idea de
autogestion. Caracteristicas que configuran una identidad teatral comunitaria.

Por dltimo tenemos que mencionar un aspecto fundamental que hace al movimiento
teatral comunitario: la corriente afectiva. Se trata de una construccién colectiva que
pone lo emotivo en juego. Los integrantes mas alla de las edades, de las diferencias que
van surgiendo, comparten vivencias, se cuidan, se respetan, se tienen tal carifio que
muchos participantes con los que hablamos se referian a los grupos de Teatro
Comunitario como su “segunda familia”. Y ese afecto se ve también entre los distintos
grupos de Teatro Comunitario, en los abrazos, en las miradas y se sintetiza en el pedido
en cada Encuentro Nacional del gran jabrazo comunitario!

A continuacion presentamos una grilla con los distintos grupos de Teatro Comunitario

analizados:
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Grupos CABA

CATALINAS SUR

CIRCUITO CULTURAL
BARRACAS

POMPAPETRIYASOS

POMPEYA

RES O NO RES

LA BOCA-SUR DE
CABA

BARRACAS-SUR
DE CABA

PARQUE
PATRICIOS-SUR
DE CABA

POMPEYA-SUR
DE CABA

MATADEROS-
SUR DE CABA

MUTUAL
CATALINAS-1983

LOS
CALANDRACAS-
1996

CARPA
ITINERANTE-
2002

POMPAPETRIYA
S0S-2003

CARPA
ITINERANTE-
2002

TRILOGIA:
VENIMOS DE
MUY LEJOS

EL FULGOR
ARGENTINO

CARPA
QUEMADA

LOS CHICOS DEL
CORDEL

EL CASAMIENTO
DE ANITAY
MIRKO

ZURCIDO A
MANO

EL LOQUERO DE
DONA CORDELIA

BARRACAS AL
FONDO

VISITA GUIADA

EXTRA EXTRA

LO QUE LAPESTE
NOS DEJO

LA REINA DE
POMPEYA

LAS RUINAS DE
POMPEYA

ALIMENTO
DESBALANCEADO

DESDE EL ALMA

PERFUME
NACIONAL

FUENTE VACUNA

LA BOVINA
COMEDIA

LOS QUUOTES DE
LA CANCHA

MEMORIA DE
INMIGRANTES

MEMORIA DE 1930
A 2030

MEMORIA DEL
SIGLO XIX

DESIGUALDAD

FIESTADE
CASAMIENTO

CIERRE DE
FABRICAS-
NEOLIBERALISMO

MEMORIA DEL
SIGLO XIX

DESIGUALDAD

BARRIO-
MONUMENTOS

MEDIOS DE
COMUNICACION

MEMORIA DE LA
FIEBRE AMARILLA

MEMORIA DEL
TANGO EN EL
BARRIO

DESIGUALDAD

HAMBRE-
CONSUMISMO

BARRIO-HISTORIAS

MEMORIA DEL
SIGLO XIX

MEMORIAY
LUCHAS SIGLO XX

PROBLEMATICAS
DEL BARRIO

LUCHAS

PLAZA MALVINAS

GALPON DE
CATALINAS

GALPON DE
CATALINAS

CALLES DEL
BARRIO

TEATRO DEL
CIRCUITO

TEATRO DEL
CIRQUITO

TEATRO DEL
CIRCUITO

CALLES DEL
BARRIO

PARQUE
PATRICIOS

PARQUE
AMEGHINO

PARQUE
AMEGHINO

CALLES DEL
BARRIO

CLUB JUVENTUD Y
ARMONIA

GRAFICA
CHILAVERT

PARQUE ALBERDI

PARQUE ALBERDI

PARQUE ALBERDI

PARQUE ALBERDI

PARQUE ALBERDI
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Grupos Provincia de Buenos Aires (zonas urbanas y rurales)

GRUPO

LOS OKUPAS DEL
ANDEN

TEATRO
COMUNITARIO
DE BERISSO

LA CATERVA

DESPA RAMOS

COOPERATIVA
LA
COMUNITARIA

PATRICIOS
UNIDO DE PIE

CRUZAVIAS

BARRIO
MERIDIANO V-
LA PLATA

BERISSO-LA
PLATA

CITY BELL-LA
PLATA

RAMOS MEJIA

PARTIDO DE
RIVADAVIAY LA
PAMPA

PATRICIOS-S9 DE
JuLio

9 DE ULIO

ORIGEN
ORGANIZACION
VECINAL-2003

OBRA DE
CATALINAS-2005

INQUIETUD DE

VECINOS-2006

ACERCAMIENTO
A CATALINAS-
2004

SEMINARIO
BIANCHI-2010

SEMINARIO
BIANCHI-2003

PATRICIOS-2004

OBRAS

HISTORIAS ANCHAS EN
TROCHA ANGOSTA

LA FIESTA ELECTORAL
POSTALES BARRIALES DE

FULANOS DE TALES

PRIMERAS PALABRAS

HISTORIAS DE LA VIDA
COTIDIANA DE CITY BELL

TEMPO, ESTANCIA,
BATALLON

RAMOS...HASTA ACA
LLEGAMOS

RAMOS TE LO CUENTA A
PARTIR DE LOS 50

DISCULPEN LAS
MOLESTIAS SE CAYO EL
SISTEMA

NUESTROS RECUERDOS

LUCHAS
PATRICIOS Y SUS CLUBES

ROMERO Y JULIERA

DESCOLGADOS

TEMATICA

MEMORIA DEL TREN

MEDIOS Y
ELECCIONES

BARRIO

MEMORIA DEL
BARRIO

PROBLEMATICAS
DEL BARRIO

MEMORIA DEL
BARRIO

MEMORIA DEL
BARRIO

MEMORIA DEL
BARRIO

MEMORIA DEL
PARTIDO

MODELO
EXTRACTIVISTA-
CONSUMISMO

MEMORIA DEL
PUEBLOY EL
FERROCARRIL

LUCHAS POPULARES

PROBLEMATICAS
DEL BARRIO

DESIGUALDAD-
ESTIGMATIZACION
SOCIAL

DESIGUALDAD
SOCIAL

ESPACIO
ESTACION
PROVINCIAL

ESTACION
PROVINCIAL

CALLES DEL
BARRIO

CALLE NUEVA
YORK

PLAZA DE CITY
BELL

EL GALPON DE
LA CATERVA

PLAZA MITRE

PLAZA MITRE

PUEBLOS DEL
PARTIDO

EL GALPON DE
LA
COMUNITARIA

ESTACION DE
FERROCARRIL

ESTACION DE
FERROCARRIL

ESTACION DE
FERROCARRIL

CENTRO
COMUNITARIO

CENTRO
COMUNITARIO
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Grupos en otras provincias

ORILLEROS DE BELLA VISTA BIBLIOTECA P. BELLA VISTA TIENE MEMORIA DEL COCINA DE
LA CANADA CORDOBA MILESI-2008 HISTORIA BARRIO CULTURAS
DE BARRIO SOMOS BARRIO- COCINA DE
ESPECULACION CULTURAS
INMOBILIARIA
CHACRASPARA  CHACRAS DE CONVOCATORIA-  CORAZON EN LA IDENTIDAD EX CINE
TODOS CORIA-LUANDE 2008 BOTELLA SPLENDID
CUYO-MENDOZA RECUPERADO
AROMAS DE MIL BARRRIOY ELCINE  EXCINE
COLORES SPLENDID
RECUPERADO
¢CHACRAS SOBRE DESIGUALDAD EX CINE
RUEDAS? SOCIAL Y ESTIGMAS ~ SPLENDID
RECUPERADO
TU CUNA ES UN DIVERSIDAD EX CINE
CONVENTILLO CULTURAL SPLENDID
RECUPERADO
DE MUROS Y PUENTES ~ BARRIO Y EX CINE
SENSACIONALISMO ~ SPLENDID
MEDIATICO RECUPERADO
ALAS SALTA TALLER ASENTAMIENTO DESIGUALDAD DEL  VILLA JUANITA
DIRECTOR-2006 BARRIO
SALAMANCA TOURS BARRIO- VILLA JUANITA
ESPECULACION
INMOBILIARIA
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Capitulo 4 Contextos de opresion: intervenir desde el teatro

“Hay que liberar al espectador de su condicién de espectador, entonces podra liberarse

de otras opresiones.” (Augusto Boal, Teatro del Oprimido)
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En este capitulo analizamos otro modo de teatro en la comunidad. Trabajaremos el
Teatro del Oprimido, un modo teatral creado por Augusto Boal que se propone analizar
opresiones a través del teatro. Veremos el nacimiento de esta practica a través del
recorrido artistico de Boal desde el Teatro Arena en Brasil, su exilio en Argentina y
luego Europa, para retornar luego a su pais y crear el Centro de Teatro del Oprimido de
Rio de Janeiro (CTO Rio) que daré lugar a la formacion de otros grupos en América
Latina y distintos paises del mundo. Analizaremos las concepciones teoricas en torno a
la obra de Boal y, al ser una practica que replantea su propia praxis, veremos los
debates en torno a la concepcion de opresion como una categoria social, el rol de
curinga o facilitador, la idea de conflicto, la nocion de “espect-actor” (contempla y a la
vez interviene y modifica la escena) y los modos de plantear la dramaturgia. Como es
una teoria planteada para una practica teatral se analizan, ademas, sus técnicas y
ejercicios.

Luego haremos un mapeo por los grupos de Teatro del Oprimido desarrollados en la
Gltima década en nuestro pais; la propuesta teatral en espacios de fuerte vulnerabilidad
social como la carcel o el neuropsiquiatrico; el trabajo con opresiones en torno a temas
como consumo de drogas, aborto, discriminacién. Ademas describiremos la creacién de
la Red Relato Sur y la organizacion de los Encuentros Latinoamericanos de Teatro del
Oprimido.

Por ultimo analizaremos una expresion que nacié en 2009 en el CTO Rio con el
proposito de trabajar exclusivamente opresiones de género: los Laboratorios
Magdalenas, Teatro de las Oprimidas. Para ello platearemos ciertas reflexiones tedricas
relativas al caracter performativo de la divisidn sexo-género y el patriarcado en la
sociedad contemporanea. Profundizaremos el abordaje de una préactica teatral que
explora las opresiones desde distintos lenguajes (artes plasticas, expresion corporal,
musica, teatro) y se constituye como un laboratorio exclusivamente para mujeres.
Haremos un analisis de un laboratorio por dentro, veremos los grupos Magdalenas en
Argentina, el intercambio producido en el Primer Encuentro Internacional en 2015 y la

configuracion de una identidad particular que implica la idea de “ser Magdalena”.

4.1-Concepciones teoricas del Teatro del Oprimido

En este apartado analizaremos el Teatro del Oprimido desde sus propuestas tedricas

relativas a la metodologia, la categoria de oprimido, la realizacion de la dramaturgia, el
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rol de facilitador o curinga. Pero antes, para comprender el contexto en el que este
modo teatral se gesta y la historia de la creacion de las distintas técnicas que componen

al Teatro del Oprimido, nos centraremos en la figura de su creador: Augusto Boal.

4.1.1-Augusto Boal: su creador

El Teatro del Oprimido fue creado por el teatrista brasilefio Augusto Boal. Recibido de
ingeniero quimico en Brasil, fue a hacer una especializacion en EEUU y termino
estudiando teatro en la Universidad de Columbia donde tuvo como profesor John
Gassner y estuvo sumamente involucrado en la movida teatral y vanguardista de los
afios 50. Seglin Geo Brito!’°, coordinador del Centro del Teatro del Oprimido de Rio de
Janeiro (CTO Rio), la experiencia de Boal en EEUU y en su regreso a Brasil fue de
gran influencia para la creacion afios mas tarde del Teatro del Oprimido. La figura de
Bertolt Brecht fue fundamental, pero también las relaciones sociales que tuvo por esos
afios tan convulsionados donde la pregunta por el proceso de creacion artistica o el
estatus del arte eran topicos centrales. Segun Britos una de las principales influencias de
Boal fue la figura de Nelson Rodriguez, dramaturgo brasilero quien conocié antes de
partir a EEUU. Al igual que la cercania a Abdias Nascimento quien cre6 Teatro
Experimental do Negro una compafiia teatral donde la cultura afro se mezclaba con
temas clasicos de la mitologia griega y estaba conformada por afrodescendientes no
profesionales que Nascimento habia conocido en la carcel luego de estar preso debido a
su participacion en protestas contra la discriminacion racial. También Boal conocié al
critico Sabato Magaldi quien a su regreso a Brasil le presentaria a José Renato, director
del Teatro Arena.

Boal en EEUU tomé contacto con el Actor Studio, vio sus obras y particip6 de algunas
sesiones de las que quedd fascinado. Algunos de los integrantes de esta escuela teatral
habian viajado a la URSS y habian tenido contacto con el pensamiento de Marx,
Lukacs, ademas de la influencia de Piscator, exiliado en EEUU por el nazismo, asi
como tantos otros artistas y pensadores de la época. Por lo tanto su paso por el Actor
Studio, ademas del conocimiento tedrico del tedrico ruso Konstantin Stanislavski y la
practica teatral, implicé la influencia politica en su formacion donde a la vez que se

padecia el macarthismo (persecucion al comunismo, motivo por el cual Piscator termind

170 En conferencia realizada por Geo Britos en la Escuela de Teatro Politico del Movimiento Popular La
Dignidad, el 28 de septiembre de 2015.
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abandonando este pais), se pensaba en un marxismo desmarcado del stalinismo donde
el teatro podia ser un vehiculo para llevar a cabo una transformacién social.

“Volvi a Brasil con un diploma que nunca me sirvio, y con conocimientos teatrales
adquiridos sin diploma que si me han servido”, sefiala el teatrista brasilefio (Boal,
1989:224). En 1955 regreso a Brasil e inmediatamente integrd el Teatro de Arena en
San Pablo, considerado uno de los grupos mas importantes de teatro politico de Brasil y
Boal le proporcion6 una impronta particular. Se trataba de un colectivo artistico de
teatro militante con quienes realizé una gran cantidad de piezas teatrales de fuerte
contenido politico, basadas en las técnicas teatrales de Stanislavski ligadas al “método
de las acciones fisicas” aprendida en su estancia en EEUU:

Cuando empecé en el Teatro Arena, el teatro brasilefio estaba dominado por los directores
italianos. Nosotros queriamos un teatro brasilefio. Nuestra primera etapa fue naturalista,
contra ese teatro europeizado con una estética que rechazdbamos, queriamos algo
nuestro: creamos un seminario de dramaturgia, un laboratorio de interpretacion para
estudiar Stanislavski...Después de esta etapa nos encontramos con un peligro, la
tendencia a la reproduccion casi fotogréafica de la realidad. La superamos interpretando a
los clasicos nacionalizados, vistos desde el punto de vista brasilefio, el punto de vista del
pueblo. (Boal, 1989:250)
En quince afios de actividad continuada este teatro popular fue tomando las tradiciones
populares brasileras e incorporé masica. Luego fueron viendo “que el pueblo debia
producir su teatro, tomar los medios de produccion” (:251) y poco a poco fueron
surgiendo en el propio trabajo las técnicas del Teatro del Oprimido. “Yo estaba muy
ligado al Centro de Cultura Popular de Paulo Freire (CRPC), él se ocupaba de la
alfabetizacion, yo del teatro” (Boal, 1989:252).
En 1964 la dictadura en Brasil censurd a los medios de comunicacion y reprimié la
actividad politica, es entonces cuando Boal crea el Teatro Periodistico, asi lo define
Barbara Santos coordinadora del Centro del Teatro del Oprimido de Rio de Janeiro
(CTO Rio):

A partir de una noticia de periddico censurada, las técnicas de Teatro-Periodistico
intentaban revelar lo que se habia perdido en las lineas sustraidas del texto original. Crear
imagenes para visibilizar ausencias: producir sonidos y ritmos para destacar silencios;
repetir titulares para desmontar trampas; esas y otras formas eran utilizadas para
denunciar las distorsiones producidas por la censura®’.

En 1971 Boal es encarcelado por el gobierno dictatorial de Brasil y tras su liberacion se
exilia en Argentina. Era una época de fuerte agitacion politica y en Buenos Aires,

ademas del teatro independiente que tomaba a Brecht y otros autores dentro de los

171 En Santos, Barbara, “Camino que se hace al andar”, traduccion Mariana Villani y Lala Fernandez,
inédito.
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formatos del teatro burgués tradicional, también comenzaba su desarrollo el teatro
militante que bajaba de los escenarios a los barrios. Boal realizé tres obras de teatro de
autoria propia muy relacionadas con la coyuntura politica de la época. La primera
titulada “El gran acuerdo internacional del tio Patilludo” en 1971 en el contexto del
Gran Acuerdo Nacional como se dio en llamar a la propuesta politica del gobierno de
facto de Lanusse, luego del golpe militar de Ongania. En el marco de la dictadura
militar, la obra trataba con humor sobre la coyuntura politica y su relacion de
dependencia con las directivas de los EEUU a partir de la figura del Tio Sam y una
serie de super héroes que eran interpretados desde lo que llamaba como “teatro
comodin” donde los actores no se consagraban en una figura protagénica o un personaje
determinado sino que iban rotando permanentemente interpretando todos los roles. La
segunda obra “Torquemada”, una pieza autobiografica sobre su estancia en la carcel de
Brasil como preso politico, que se representd justo en el periodo de la masacre de
Trelew en 1972. La obra terminaba con un fusilamiento masivo y aquel 22 de agosto
dia de los fusilamientos muchas salas teatrales habian decidido interrumpir la funcion
como modo de protesta, el elenco en cambio decidid hacer la funcion y ésta tuvo una
carga muy emotiva. Y finalmente realizo “Ay Ay, no hay cristo que aguante, no hay” en
1973 una parodia de las elecciones producidas con el regreso de Perdn. Quienes
trabajaron con €l por esos afios resaltaban su estilo festivo: se divertian y a la vez hacian
un teatro politico con un claro mensaje ligado a la transformacion social, pero que se
distanciaba de posibles encuadramientos partidarios. No caia en moldes o tendencias
fijas, sino mas bien fue realizando un modo particular de hacer teatro “Habia estudiado
Stanislavski en el Actor Studio en EEUU, pero a la vez era brasilero”!’? sefiala Cecilia
Thumin quien lo conocid como actriz en esa estancia en Buenos Aires, luego se casaron
y estuvieron juntos hasta su muerte; actualmente Thumin dirige el Instituto Augusto
Boal. Sostiene el actor Salo Pasik quien trabajo en estos tres espectaculos: “Tenia una
alegria de vivir, esa alegria que uno tiene cuando esta convencido de lo que debe hacer.
Era un intelectual brillante y no se le notaba porque para él, el teatro era una fiesta”"

Con el grupo de teatro Machete cred una modalidad teatral conocida como Teatro
Invisible a partir de improvisaciones en los vagones del tren o en las colas frente a

comercios donde los actores se camuflaban con el publico presente e interpretaban

172 En documental Fairstein C., Cohen P., Markel D. (Realizadores). (2014). Tras las huellas de Augusto.
Argentina: VacaBonsai Colectivo Audiovisual
173 1dem.
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probleméticas que promovian el debate entre la gente. En el grupo participaba el
dramaturgo Mauricio Kartun quien sefiala que habian conformado el grupo entre siete
personas que interpretaban diversas situaciones:

Subiamos a los trenes, nos distribuiamos y una de las chicas, Barbara Ramirez, que esta
desaparecida, era muy buena actriz, era muy flaquita y se ponia un gran almohadén para
hacer de chica embarazada. Cuando subian los demés empezaban a pedir el asiento y
cuando ella se sentaba empezaba a decir: “no es s6lo que me den el asiento, aca
deberiamos viajar mejor y no como sardinas, ;por qué viajamos como sardinas?” Y otro
en otra punta contestaba “sabe qué pasa esta es la hora en la que sale la gente de trabajar y
quién va a poner mejor servicio para nosotros, nosotros somos sardinas” y ahi se iba
generando la discusion donde cada uno iba agregando conceptos, terminabamos coreando
algo y estaba calculado que ese era el tiempo en el que llegabamos a la estacion y ahi
bajabamos y nos ibamos. Al principio el publico no sabia si era teatro 0 no, en un
momento lo descubrian y ahi saliamos™",
Como sefiala Barbara Santos “el objetivo del Teatro-Invisible es dar visibilidad a lo que
esta invisibilizado en la vida cotidiana. 1"
Boal se definia como marxista, pero sobre todo y segin comentan quienes lo
conocieron era un gran cuestionador de los modelos instituidos. Por lo tanto no se sintio
identificado con el peronismo como otros grupos militantes de la época, ni tampoco con
los lineamientos de la intelectualidad de izquierda en nuestro pais. Era famoso en el
ambiente under, mas que en el clasico teatral, incluso muy cuestionado desde lecturas
mas convencionales de Stanislavski por su caracter rupturista con la escena teatral
clasica, la construccién de personajes, el teatro de grandes parlamentos.
También recorrio Per( donde trabajo otras técnicas teatrales como el Teatro Imagen. En
el marco del Programa de Alfabetizacion Integral (ALFIN) destinado a ensefiar a leer y
escribir a una poblacién que hablaba 45 lenguas diferentes, la dificultad para
comunicarse dio lugar a la creacion del Teatro-Imagen donde se representan
problematicas a partir de imagenes corporales individuales y colectivas. También viajé
por otros paises de Latinoamérica (Chile, Venezuela, Colombia, México, Ecuador)
lugares en los que fue probando otras técnicas tales como la mas conocida, el Teatro
Foro, donde se representa un problema real y en el momento de conflicto se invita al
publico a actuar soluciones posibles.
De la recopilacién de experiencias y reflexiones en torno a la practica teatral Boal

publicd un primer libro a quien el editor aconsejé nombrar Teatro del Oprimido. De

17 En documental Fairstein C., Cohen P., Markel D. (Realizadores). (2014). Tras las huellas de Augusto.
Argentina: VacaBonsai Colectivo Audiovisual.

175 En Santos, Barbara, “Camino que se hace al andar”, traduccion Mariana Villani y Lala Fernandez,
inédito
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alguna manera aquello que se iba gestando fue tomando forma y una nomenclatura
posible que luego identificaria este modo teatral en méas de 70 paises del mundo. Pero la
dictadura en Argentina provoc6 un nuevo exilio, en 1975 lo invitaron a dar clases en
Lisboa (Portugal) y se fue hacia alli junto a su mujer donde formé el grupo La Barraca,
dos afios después se fue a Paris (Francia) y cre6 en 1979 el primer Centro de Teatro del
Oprimido. En Europa, decia, no se veia la opresion tan manifiesta que sucedia en
Ameérica Latina y sin embargo habia otro tipo de opresiones, silenciosas, internalizadas,
naturalizadas alli cred, entonces, técnicas teatrales que llamo Arco Iris del Deseo un
conjunto de juegos y ejercicios para abordar esas opresiones a través de procesos
colectivos.

En 1986 regres6 a Rio de Janeiro para dirigir el CTO- Rio (Centro de Teatro del
Oprimido de Rio de Janeiro), en 1989 participd activamente en apoyo a la candidatura
de Luis Ignacio Lula da Silva que perdi6 las elecciones a pesar de los 31 millones de
votos y con este tema realizd la obra teatral Somos 31 millones ¢Y ahora? La obra
convocaba a seguir movilizandose para conseguir la transformacion politica del pais. En
1992 el CTO-Rio apoyd nuevamente al Partido de los Trabajadores para las elecciones
municipales y le propusieron a Augusto Boal ser candidato a legislador de la ciudad de
Rio de Janeiro. En principio Boal rechazé la oferta, pero luego la termin6 aceptando y
gano las elecciones. En su mandato legislativo propuso que “el elector se transforme en
legislador”’®. Cre asi el Teatro Legislativo donde los espectadores ensayan en escena
alternativas y luego las escriben para la creacion de propuestas legislativas:

La experiencia fue desarrollada con los grupos mas diversos —jovenes en situacion de
riesgo social y/o conflicto con la ley; mujeres que sobrevivieron a la violencia sexual;
homosexuales en lucha contra la discriminacion; trabajadoras domésticas; usuarios de
salud mental; adultos privados de la libertad; personal penitenciario —entre otros- y generé
13 leyes municipales, 4 leyes estatales y proyectos de ley en discusién en el Congreso
Nacional"’.
En estas dramatizaciones Boal y el equipo del Centro de Teatro del Oprimido de Rio de
Janeiro (CTO Rio) fueron percibiendo cierta pobreza expresiva debido a la carencia de
experiencias pedagogicas emancipadoras y a lo que Boal entendié como la tercera
guerra mundial “la invasion de cerebros, a través de sonidos, imagenes y palabras pre-

producidas por los medios de comunicacion”. Tal como comenta Bérbara Santos:

176 Santos, Barbara “Camino que se hace al andar”, traduccion Mariana Villani y Lala Ferndndez,
WWW.Ct0.0rg.
177 Tdem.
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Existia la necesidad concreta de encontrar alternativas para desarrollar un sentido estético
propio de los integrantes de los grupos, que tenian la estética de las telenovelas como
referencia, con un arsenal reducido de opciones y una importante limitacion del espacio
de creacion... 18
Asi en los albores del siglo XXI1 el equipo de CTO Rio fue desarrollando la Estética del
Oprimido, técnicas ligadas a estimular la creatividad a partir de la palabra, el cuerpo, los
sonidos: “un ejercicio de libertad que se opone al consumo pasivo y estimula la
produccion creativa y critica de cultura y conocimiento”!’® lo que dio lugar a su Gltimo
libro Estética del oprimido. Alli Boal define con preocupacion lo que expresa como
“invasion de cerebros”:

La violencia habitual de las peliculas y la televisién busca conducir a los espectadores a
un miedo y un desequilibrio emocional que recuerda a los primeros meses de vida del
recién nacido ante el espanto que le causa el mundo...Esta infantilizacion del espectador
es peligrosa porque inculca en su cerebro pasivo, un mundo virtual fabricado por los
duefios de los medios de comunicacion, con sus valores e intereses. (Boal, 2016:181,193)

El libro se termind poco antes de su muerte el 2 de mayo de 2009 y posteriormente fue
editado en Buenos Aires junto a la reedicién de Teatro del Oprimido y Teatro del

Oprimido 2 en colaboracion con el Instituto Boal.

4.1.2-;Que es el Teatro del Oprimido?

Esta expresion teatral se basa en la pedagogia de Paulo Freire con quien Boal habia
compartido muchas experiencias en los centros de pedagogia popular creados por este
educador en Brasil. Como vimos en el Capitulo 1, Freire pensaba cémo lograr la
emancipacion a traves de la educacion. En Pedagogia del Oprimido (Freire,1971),
critica la educacion tradicional que denomina “bancaria” y propone una pedagogia
critica que construya saber a partir del didlogo entre educadores y educandos, una
pedagogia que se constituya como acto creador, como un acto de liberacion.

Desde estos lineamientos, el Teatro del Oprimido intenta encontrar a traves de la
dramatizacion soluciones a problemas cotidianos de los “oprimidos” (entendiéndose por
tal los grupos sociales mas excluidos: grupos de inmigrantes que sufren discriminacion,
mujeres victimas de violencia, chicos en situacion de calle, grupos de alta
vulnerabilidad social). Parten de la idea de que todos pueden hacer teatro y rechazan la
division “los que saben” (maestros en educacion, actores en teatro) y los “condenados a

la pasividad” (Boal, 1989:16).

178 Santos, Barbara “Camino que se hace al andar”, traduccion Mariana Villani y Lala Fernandez, inédito.
179 fdem.
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El Teatro del Oprimido no es una serie de recetas, de procedimientos liberatorios, un
catalogo de soluciones ya conocidas: es sobre todo, un trabajo concreto sobre una
situacion concreta, en un momento dado, en un lugar determinado...El Teatro del
Oprimido es siempre un didlogo: ensefiamos y aprendemos. (Boal, 1989:14-15)
Actualmente estas técnicas son utilizadas por distintas instituciones y organizaciones
sociales de mas de 70 paises'®.
¢Cual es el proposito de este tipo de teatro?

El Teatro del Oprimido tiene dos principios fundamentales: en primer lugar transformar al
espectador —ser pasivo, receptivo, depositario- en protagonista de una acciéon dramatica
sujeto, creador, transformador; en segundo lugar tratar de no contentarse con reflexionar
sobre el pasado, sino preparar para el futuro (Boal, 1989: 17).
De esta manera, lejos de producir la catarsis en un momento determinado, el proposito
de estas técnicas es atravesar la experiencia artistica para estimular la transformacion
social. Y para que ello ocurra su practica no debe ser un acto aislado, sino que es
necesaria la tarea de multiplicacion, que sean muchos los que pasen por esta experiencia
que no solicita capacidades determinadas:

La actividad artistica es natural en todos los hombres y en todas las mujeres. Lo que nos
limita y reduce en nuestra capacidad de expresion son las represiones que padecemos por
nuestra “educacion”. Los nifios bailan, cantan y pintan. Luego la familia, la escuela, el
trabajo los reprimen y acaban por convencerlos de que no son ni bailarines, ni cantantes,
ni pintores. Sin embargo, debemos aceptar que todos los hombres son capaces de hacer
todo lo que un hombre es capaz de hacer...Todos pueden hacer teatro, inclusive los
actores (Boal, 1989:16).

Boal concibid distintas técnicas de trabajo que fuimos mencionando en su biografia, a

continuacion las describimos en forma puntual:

-Teatro Periodistico: transformacion de noticias en escenas teatrales a través de la

lectura de una noticia, el cruce entre una informacion y otra, la dramatizaciéon de la

noticia y la lectura, entre otros modos.

- Teatro Imagen: se propone convertir al cuerpo en estatuas de opresion y luego de

liberacion que posteriormente son analizadas por el grupo.

- Teatro Invisible: consiste en que los participantes dramaticen un tema del momento y

lo hagan a modo de performance en espacios publicos, lugares de ocio, medios de

transporte de forma tal que el espectador piense que ello ocurre realmente.

- Teatro Foro: es la practica mas habitual, foro significa plaza publica, lugar donde se

puede discutir libremente. Se dramatiza una situacion de opresién y cuando ésta llega al

180 \wwww.theatreoftheoppressed.org
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punto de mé&xima tension se detiene la escena, un coordinador llamado curinga interpela
a los espectadores (los espect-actores en términos de Boal) acerca de lo que se vio y qué
harian para solucionar ese conflicto. Las propuestas no quedan en el plano intelectual,
sino que se hacen cuerpo: los espect-actores (y de ahi viene su nombre) deben pasar a
escena a actuar aquello que proponen interpretando el personaje principal o personajes
ayudantes, nunca tomando el lugar del opresor, ya que sostienen que el cambio se
produce “desde abajo”, desde los propios oprimidos.

-Teatro Legislativo: dramatizacion por parte de los grupos sociales involucrados en un
proyecto de ley con el fin de advertir las problematicas y delinear propuestas
legislativas.

-Arco Iris del Deseo: ejercicios ligados a la busqueda del propio deseo y la liberacion
de las represiones impuestas.

-Estética del Oprimido: conjunto de técnicas que une todas las propuestas anteriores y
le proporciona fundamentos filoséficos, sociales y politicos que Boal sintetiza bajo la
figura del arbol. La tierra fértil del arbol esta compuesta por la Etica y la Solidaridad,
las raices los basamentos filosoficos, politicos, histéricos, sociales. En el tronco estan la
Palabra, la Imagen y el Sonido que se manifiestan en juegos ludicos que estimulan la
creatividad. El arbol posee cuatro copas: Teatro Periodistico, Arco Iris del Deseo,
Teatro Invisible, Teatro Legislativo. En el corazon del Arbol, la “copa soberana” (Boal,
2016:218), el Teatro Foro y antes de arribar a éste el Teatro Imagen. Tal como lo indica

la siguiente imagen elaborada por el autor:
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Como sefialamos, Boal concibe al Teatro del Oprimido como algo mas que un conjunto
de técnicas y ejercicios: “El Teatro del Oprimido siempre debe estar encaminado a la
construccion de un modelo de accion futura” (Boal; 1989:16). Imbuido en el clima
revolucionario de los 70 en América Latina sostenia:

Brecht dijo que el teatro debe ponerse al servicio de la revolucién. El Teatro del
Oprimido no esté al servicio: es parte integrante de la revolucidn, es su preparacion, es su
estudio, su analisis, el ensayo general de la revolucion (Boal; 1989:17).
Y la primera ruptura la hace en relacion al propio teatro clasico que coloca a actores de
un lado y espectadores de otro:

Hay que liberar al espectador de su condicion de espectador, de la primera opresion con la
que choca el teatro. Espectador, ya estas oprimido porque la representacion teatral te
ofrece una vision acabada del mundo, cerrada; inclusive si la apruebas, ya no puedes
cambiarla. (Boal, 1989: 228-229).
Retomando los debates planteados en el Capitulo 1, en torno al lugar del espectador,
Boal como J. Ranciére (2011) sefiala que el espectador debe tomar parte de la escena y
lleva ello al extremo al plantear que el Teatro del Oprimido no se constituye como una
obra acabada sino como una dramaturgia abierta donde el espectador es parte
fundamental de dicha construccion: “Estamos acostumbrados a obras en que los
personajes hacen la revolucion en el escenario y los espectadores se sienten
revolucionarios triunfantes en sus butacas: ¢para qué hacer la revolucion en la realidad
si ya la hicimos en el teatro? “(Boal, 1989:42). Desde esta perspectiva el arte aparece
como un momento catartico para luego volver a la rutina, aquel ‘“anhelo de los
rebeldes” (Marcuse, 2004). Mientras el Teatro del Oprimido propone que, lejos de
calmar, “la practica de estas formas teatrales crea una especie de insatisfaccion que
necesita complementarse a través de la accion real.” (:42).
De alli que Boal sefiale que estas experiencias se sabe cOmo comienzan, pero no como
terminan, “porque el espectador estd libre de sus cadenas, finalmente actiia y se
convierte en protagonista” (:43).
Desde la configuracion del teatro clasico el espectador se convirtié en un ser pasivo:

La poética de Aristdteles es la poética de la opresion: el mundo es conocido, perfecto o
por perfeccionarse, y todos sus valores son impuestos a los espectadores; éstos delegan
pasivamente poderes en los personajes para que actden y piensen en su lugar. Al hacerlo,
los espectadores se purifican de su falla tragica: es decir de algo capaz de transformar a la
sociedad (Boal, 1989:58).
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Con Brecht, el teatro tematiza sobre las opresiones del espectador: “El espectador ya no
delega poderes en los personajes para que piensen en su lugar, aunque continue
delegandole poderes para que actude en su lugar. (:59)

Si en Aristételes, entonces, el teatro cumplia una funcion moral-disciplinadora, en
Brecht el teatro problematiza la realidad social, pero contintan siendo los actores los
duefios del decir, los representantes del sentir popular y ello, sostiene el teatrista
brasilero, se supera con la poética del oprimido porque “el espectador ya no delega
poderes en los personajes ni para que piensen, ni para que actien en su lugar. El

espectador se libera: jpiensa y actlia por si mismo! jTeatro es accion!” (Boal, 1989:59).

Pero para llegar a esta practica, Boal atravesé por distintas experiencias, en el libro
Arco Iris del Deseo, cuenta como en los inicios de su recorrido teatral, cuando habia
conformado el grupo Teatro Arena, viajaban a distintos puntos de Brasil,
comprometidos con la realidad social de su pais. Imbuido en el clima de denuncia
propio de los afios 60, realizaban un teatro militante bajo el estilo de agit prop
(agitacion y propaganda) con la idea de “concientizar”, de dar consejos a los mas
vulnerables para sean éstos quienes se levanten contra la explotacion:

Escribiamos obras contra la injusticia, obras enérgicas, violentas, agresivas. Eramos
heroicos al escribirlas, sublimes en las representaciones: eran obras que acaban casi
indefectiblemente con los actores entonando en coro canciones exhortantes, canciones
que contenian siempre frases como: “jDerramemos nuestra sangre por la libertad!
iDerramemos nuestra sangre por nuestra tierra! jDerramemos nuestra sangre,
derramémosla!”. Era lo que en aquel momento nos parecia justo y necesario: incitar a los
oprimidos a luchar contra la opresion. ;A qué oprimidos? A todos. En general. Un poco
demasiado en general. Y utilizdbamos el arte para decir la verdad, para dar soluciones:
ensefidbamos a los campesinos a luchar por sus tierras, pero éramos gente de ciudad;
ensefidbamos a los negros a luchar contra el racismo, blancos como aspirinas que éramos
la mayoria; ensefiabamos a las mujeres a luchar contra sus opresores. ¢ Cuéles? Nosotros;
pero éramos, casi todos, hombres feministas. Lo que cuenta es la intencién. (Boal,
2004:12).

Un dia, terminada la representacion en un pueblo del nordeste brasilero, ante un grupo
de la Liga Campesina (sindicato de trabajadores agricolas) un campesino se acerco y les
propuso, tal como anunciaba la obra, salir a pelear, ellos tenian armas dispuestas para
ello. Los actores con miedo le explicaron que se trataba de una ficcion y no una
realidad, que ellos no sabian ni estaban dispuestos a pelear realmente, a lo que el
hombre les dijo: “la sangre que segiin vosotros debe derramarse es la nuestra y desde
luego no la vuestra, ;no es eso?” (Boal, 2004:13). De alli que el grupo se replanteo el
sentido de un teatro que daba consejos, pero que no estaba dispuesto a ponerlos en

accion: “los hombres blancos de la ciudad poco tenian que ensefiarles a las mujeres
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negras del campo” (Boal, 2004:13). Comenzaron, entonces, a hacer obras de teatro
cuyos temas eran propuestos por los participantes. Las escenas abordadas se detenian en
el momento de la crisis y se le preguntaba al pablico como seguir. Los espectadores
explicaban sus ideas y los actores las iban dramatizando. Bajo esa forma ya no daban
consejos, pero los actores eran los que actuaban. En términos de Freire (1971), los
actores aun conservaban un lugar de poder. Pero, como resefia en Arco Iris del Deseo
(Boal, 2004), una vez una sefiora cuyos consejos no eran interpretados por el grupo de
actores pasO a dramatizar y ello les permitié darse cuenta que no todo se puede
verbalizar y que para hacer participe realmente al publico hay que incorporarlo en la
dramatizacion, hay que poner el cuerpo:

Cuando el propio espectador sube al escenario y actla la escena que se habia imaginado,
lo hard de una manera personal, Unica e inimitable, como s6lo él puede hacerlo y ningun
artista en su lugar. Cuando es el espect-actor mismo quien sube a escena a mostrar SU
realidad y transformarla su antojo, vuelve a su sitio cambiado, porque el acto de
transformar es transformador. (Boal, 2004:15,16).
De esta manera nacié el Teatro Foro una de las técnicas mas conocidas del Teatro del
Oprimido. Actuar implica un desdoblamiento del sujeto, sefiala Boal. El individuo lleva
a escena sus conflictos, se observa a si mismo en accion y pone el cuerpo para pensar la
posibilidad de alternativas: “se crea una composicion tripartita: el yo-observador, el yo-
en-situacion, y el yo-posible. (Boal, 2004:31)
Vimos en el Capitulo 1 la importancia de lo corporal junto a la razén (Marcuse, 1975,
2004), el desplazamiento del cuerpo en la Modernidad (Le Breton, 1995, 2002; Merleau
Ponty, 1994, 2003) y las propuestas que desde el teatro ponen el cuerpo del actor en el
centro de la escena (Artaud, 2001; Diaz, 2010; Grotowski,2000). En esta préactica es el
propio espectador el que “pone el cuerpo” en escena para imaginar alternativas en la
misma accion dramatica. El teatro abre la posibilidad que el espect-actor exteriorice una
situacion, la lleve a la escena dramaética junto a otros y a su vez la muestre al publico.
Por lo tanto se idea la situacion y se la interpreta. En términos de Dubatti (2003) el
acontecimiento expectatorial se suspende al final de la obra, y los espectadores (algunos
de ellos) forman parte del acontecimiento poético. Se pone en juego lo sensible y lo
inteligible en términos de Marcuse (2004) del propio espectador, ya que en la accion
dramatica intervienen la comprension, lo corporal y lo afectivo: “Esas tres zonas no son
como paises en un mapa, cada uno con su color y sus fronteras. Entre ellas los cruces
son libres y el flujo constante: las sensaciones se transforman en emociones y éstas

tienen sus razones.” (Boal, 2004:51)
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Para construir la escena dramatica se recurre a la memoria y aqui pondremos especial
énfasis ya que consideremos un concepto clave en esta practica teatral. Como en el
Teatro Comunitario la memoria es clave en la construccion de las obras, pero a
diferencia de esta expresion, evocar opresiones no siempre resulta sencillo, ni una tarea
meramente consciente, por lo tanto en los talleres se rememora desde ejercicios
corporales ligados al trabajo de introspeccion propio del laboratorio teatral y se recurre
para ello a la memoria emotiva y la memoria sensible.
Muchos teoricos teatrales han puesto el acento en el acercamiento a la escena dramatica
desde la memoria. La memoria emotiva desarrollada por Stanislavski, en su primera
etapa de trabajo, planteaba la idea de evocar los recuerdos pasados del actor para recrear
este sentimiento y volcarlo en el espectaculo. Desde concepciones teatrales mas
corporales se trato de involucrar a la memoria no tanto como el recuerdo racional de un
acontecimiento, sino a partir de explorar el &mbito sensible. Asi lo comprendié el
director polaco Jerzi Grotowski (2000) y su Teatro de Laboratorio donde desde la idea
de cuerpo-memoria 0 cuerpo-vida, el teatro proporcionaba al actor la posibilidad de
destrabar su cuerpo de los bloqueos cotidianos para a partir de alli conseguir una
apertura sensible. Siguiendo estos lineamientos, Augusto Boal sostiene que el espacio
estetico da la posibilidad de liberar la memoria y la imaginacion. Una memoria donde
estd implicado el ambito sensorial, afectivo y la seleccion consciente de los
acontecimientos pasados. El teatrista brasilefio en El arco iris del deseo (2004) plantea
gue la memoria esta totalmente asociada a la imaginacién, por tanto recuerdos y
creacion son dos caras de la misma moneda:

Imaginar es crear algo nuevo a partir de cosas ya conocidas. La imaginacién mezcla las

memorias y sigue hacia adelante. Me atreveré incluso a decir que la imaginacion es la

memoria transformada por el deseo. Una es retrospectiva; la otra prospectiva. (:40)
La memoria no sélo involucra la conciencia, sino que nuestro cuerpo es un gran
evocador del pasado subjetivo a través, entre otros &mbitos, de la memoria sensible. Los
sentidos son una fuente incalculable de recuerdos que hasta a veces nos sorprenden y
nos hacen viajar hacia lugares que no teniamos del todo presentes. De los cinco sentidos
el olfato y por afadidura el gusto juegan un rol fundamental, Le Breton (2009) en El
sabor del mundo sostiene que la memoria olfativa posee un raro poder de evocacion, ya
que tiene la capacidad de proyectar al individuo lejos en el tiempo. Por ser el olfato uno

de los sentidos que méas se involucra en la intimidad de la persona, interpela su
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identidad, lo traslada hacia la infancia y lo carga de emotividad. Sin embargo el olfato ha
sido un sentido muchas veces denigrado por la cultura occidental.

Tal como sefialamos en el Capitulo 1 las sensaciones se encuentran acotadas por la
racionalidad, y aunque de los sentidos el privilegio dado a la vista es notable, Boal
sostiene que no miramos realmente todo lo que nuestros ojos captan: “Las cosas pasan
ante nuestros ojos, pero en realidad miramos muy pocas de ellas, dado que el acto de la
conciencia implica una seleccion, una organizacion del mundo, de los miedos, pero
también de los deseos “. (Boal, 2004:48)

Y para conectarse con esos deseos es necesario desplegar una sensibilidad que evoque a
los cinco sentidos: “El olfato y el gusto -el olor y el sabor-, tan importantes en la vida
cotidiana, apenas tienen importancia en el tablado. No obstante, son importantes en si
mismos porque aunque tengamos cinco sentidos, el cuerpo es tinico.” (Boal, 2004:50)
Durante su exilio en Francia, este teatrista brasilero pudo advertir que la opresién no
solo atafie a aquellos que padecen condiciones de vulnerabilidad social, sino que en
ocasiones ésta se aloja dentro de uno mismo: “La soledad, la incapacidad de
comunicarse, el miedo al vacio” eran otras opresiones que conducian a situaciones de
profundo bloqueo, declara (Boal, 2004:23). Por lo tanto fue viendo el desarrollo de
técnicas que pudieran desbloquear represiones internas asentadas y naturalizadas en las
practicas cotidianas, luchar contra los “policias en la cabeza” para dejar fluir el arco iris
de deseos propios de cada ser humano: “Es dificil reconocer nuestro propio deseo,
inventar nuestro futuro. Como si el ser humano no estuviera preparado para realizar sus
deseos, sino Gnicamente para desearlos” (Boal, 2004:98). De ahi que el Teatro del
Oprimido se constituya como una practica “dinamizadora’:

La meta del Teatro del Oprimido no es llegar a un equilibrio tranquilizador, sino al
desequilibrio que conduce a la accion. Su objetivo es dinamizar. Esto se consigue a través
de su accion concreta, en escena: jel acto de transformar es transformador!
Transformando la escena, me transformo. (Boal, 2004: 99).
A lo largo de casi 40 afios Boal se dedicé a pensar modos teatrales que sirviesen para la
emancipacién de los oprimidos, en diversas oportunidades manifestdé que las técnicas
del Teatro del Oprimido no surgieron de la invencion individual sino como

consecuencia de descubrimientos colectivos, en la interaccion con grupos sociales y
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experiencias concretas “Cada técnica del Teatro del Oprimido representa una respuesta

concreta a una demanda efectiva de la realidad”*®!.

4.1.3-Categoria de oprimido, dramaturgia y rol del facilitador

En el siguiente apartado conceptualizaremos la idea de opresion y como pensar la
categoria de oprimido. Segun reflexiona Julidn Boal, hijo de Augusto Boal quien
trabajo en el Centro de Teatro del Oprimido de Paris (CTO Paris) y en los Gltimos afios
forma parte de la coordinacion artistica en Centro de Teatro del Oprimido de Rio de
Janeiro (CTO Rio), siguiendo la perspectiva marxista, la opresion se basa en una
relacion dialéctica opresor-oprimido. Como advertimos en el pensamiento de Foucault
(1980) en el Capitulo 1 el poder es relacional, por lo tanto no se trata de pensar en aislar
los términos sino, atacar la propia relacién (la desigualdad, la discriminacion, la
esclavitud...): “El oprimido s6lo se constituye en relacion a su opresor, no esta antes,
cada cosa contiene en si la raiz de todo movimiento, de toda manifestacion vital.”*8?

La opresion no es una esencia, ni tampoco una condicidn subjetiva (“’yo pienso que soy
oprimido”), sino de un lugar social: “No se puede comprender la relacion entre un
trabajador y un patrdn sin intentar entender el capitalismo, ni la relacion entre un blanco
y un negro sin tener en cuenta el racismo, o la relacion entre un hombre y una mujer sin
considerar el patriarcado”.18®

Sefiala Julian Boal que el término opresion fue muy usado durante los afios 70 y hoy se
prefiere hablar de victimas o excluidos. Sin embargo el significado no es el mismo, la
victima es vista como alguien sin recursos o que le ocurri6 una desgracia por la cual se
debe sentir pena o compasion, pero no apoyo para su transformacion: “la palabra
“victima“, usada fuera de contexto, privilegia el aspecto irracional de la vida en
sociedad y le quita responsabilidad a los grupos opresores.” De la misma manera
funciona la palabra “excluido”:

En Francia la Agencia Nacional para el empleo (ANPE) ofrece a mujeres desempleadas
cursos de relooking en el que ellas aprenderan a maquillarse y vestirse para sus proximas
entrevistas de trabajo. O sea que para la ANPE no hay desempleo en Francia, sino

181 En Santos, Barbara “Camino que se hace al andar”, traduccién Mariana Villani y Lala Fernandez,
inédito.

182 Conferencia realizada en Barcelona en el grupo Pa Tottom uno de los grupos a quien, segin nos
sefiald Julian Boal y en el marco de una fuerte critica que hace este teatrista al devenir de muchos grupos
de Teatro del Oprimido en Europa, mejor interpreta la politica del Teatro del Oprimido, “es el mejor
grupo de Europa”, sostiene.

183 Boal, Julian, “Opresioén”, Revista Metaxis N°6, en http://ctorio.org.br
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mujeres demasiado feas, la sociedad no tiene que cuestionarse, son los excluidos los que
deben hacer mas esfuerzos.8
A diferencia del vulnerable, el oprimido desea cambiar su situacion, se plantea un lugar
de lucha y se propone ese cambio en términos colectivos. En el Teatro del Oprimido se
habla de opresiones como problematicas sociales y alli radica una de las principales
diferencias con una terapia. EI Teatro del Oprimido no se considera terapéutico, sino
politico, en tanto que no es una herramienta para el desarrollo personal, sino, como
sefiala Augusto Boal, “un ensayo para la revolucion”. “El psicodrama tiene como meta
curar al paciente, el Teatro Foro cambiar la sociedad” (Boal, 1989: 233). De alli el
caracter colectivo y lo esencial de los procesos de multiplicacion.
Cora Fairstein, una de las principales referentes de esta expresién en nuestro pais,
sostiene que la categoria de oprimido forma parte de una discusion interna dentro del
Teatro del Oprimido: “Es una pregunta que esta todo el tiempo dando vueltas. Pero en
principio siempre tenemos que pensar en grupos de oprimidos, no personas. Se trata de
trabajar problemas sociales, no personales.”8
Dentro de estos grupos se suele pensar que los Oprimidos son sélo los grupos sociales
mas vulnerables, advierte Fairstein:

Hay un mote dentro del Teatro del Oprimido porque pareciera que las opresiones sélo
son de clase y no son sélo de clase. Cuando trabajamos patriarcado esto atraviesa todas
las clases sociales. No es un teatro para pobres, obviamente que las opresiones de clase
son peores y condicionan un montén de situaciones. En realidad definimos oprimidos
como grupos con minoria de derechos. 8

Es mucho mas sencillo visualizar la opresion en las clases méas bajas. En general cuando
hace talleres con gente de clases medias, sefiala Cora Fairstein, éstos vienen a conocer

la técnica parar trabajar con otros, “los oprimidos”:

Cuando planteo ver una situacion en la que ellos se hayan sentido oprimidos les cuesta
mucho. Estd muy presente el mito del éxito y es una instancia muy linda en el taller
pensar algo de ellos, de sus propias opresiones. El Teatro del Oprimido siempre trabaja
con la propia experiencia, yo no puedo hablar de las situaciones de otros.®’

También aclara que opresores y oprimidos no son ni buenos, ni malos ni son categorias

estancas: “a veces tienen muchas contradicciones alguien puede ser un luchador y

después pegarle a su mujer cuando llega a la casa.”8

184 Boal, Julian, “Opresion”, Revista Metaxis N°6, en http://ctorio.org.br
185 Testimonio en entrevista realizada.

186 fdem.

187 jdem.

188 jdem.
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Respecto a este planteo el Centro de Teatro del Oprimido de Rosario sostiene que los
términos de opresor y oprimido remiten fuertemente a un momento histérico y por lo
tanto muchos ven estas categorias con cierta reserva, pero eso no implica que no estén
carentes de actualidad:

Consideramos que estas dos “posiciones” refieren, en principio, a todo vinculo asimétrico
en lo que concierne al ejercicio de poder, pero ademas son términos gque se definen
situacionalmente, es decir, segin las circunstancias singulares en las que nos
encontremos. Lo cual no implica, de ninguna manera, la relativizacion de las profundas
desigualdades sociales que efectivamente operan en nuestra actualidad. Podemos ampliar
diciendo que nos reconocemos como Oprimidos cada vez que somos “privados”, social,
cultural, politica, econémica, racial o sexualmente de nuestro derecho al Diélogo. Y aqui
Dialogo es entendido como espacio de intercambio, como posibilidad de decidir junto a
otros sobre el rumbo de nuestra existencia. 8
Como sefiala Gramsci (1971), el poder necesita su legitimacion y por lo tanto es
susceptible de producir resistencias. Julian Boal problematiza la relacion entre los
facilitadores de Teatro del Oprimido y los grupos sociales en los que interviene y
propone plantear como Freire (1971) y Ranciére (2011) desmarcarse de discursos
iluminados y ligados a dar soluciones, para poder abrir interrogantes, asi sefiala que el
oprimido:
No es bobo y que hay que iluminar, ni es sagrado. En un lugar de no poder, un lugar en
una relacion dialéctica que se desea cambiar, que esta en crisis, pero no en el sentido de
depresion, sino de oportunidad y desde alli se trabaja en el Teatro del Oprimido. No para
encontrar “soluciones”, sino para abrir caminos.®
El hijo de Boal da charlas sobre conceptos marxistas tales como division social del
trabajo, fetichismo de la mercancia, la dialéctica marxista para profundizar en la
practica del Teatro del Oprimido y darle una marco de mayor reflexién, y en este
sentido sefiala que el Teatro del Oprimido cuestiona el empobrecimiento de la
experiencia a partir de la divisién social del trabajo y las especializaciones, lo que
vimos desde la Escuela de Frankfurt (Horkheimer y Adorno, 1971) en el Capitulo 1
como una concepcion del trabajo tan reduccionista que termina mecanizando,
estableciendo diferenciaciones sociales, alienando al ser humano:

Mi padre decia la madre de todas las opresiones es la especializacion, por eso dice todos
pueden hacer teatro inclusive los actores... Nosotros tampoco debemos caer en esta
trampa, especializarnos en facilitadores y llegar a separarnos de los demas, pensarnos
superiores y suponer que todos pueden hacer teatro si me tienen a mi de facilitador.'*!

189 En Grupo de teatro del Oprimido de Rosario (2010) “Intervenir el Aislamiento”, en Revista
Micropoliticas Afio 1 N° 5.

190 Boal, Julian, “Opresion”, Revista Metaxis N°6, en http://ctorio.org.br.

191 Julian Boal, en Conferencia realizada en la Escuela de Teatro Politico, 12 de julio de 2015.
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Como dijimos, esta metodologia fue desarrollada en los afios 70 en un contexto
diferente al que vivenciamos en la actualidad, y aunque tiene absoluta vigencia, se debe
cuidar que no sea malinterpretada y termine operando al servicio de la productividad:
Hay que tener cuidado con estos esquemas tan rigidos y cierto reduccionismo en
relaciones individuales que hoy se asemejan en el discurso a los libros de autoayuda, esta
idea de que “si te lo propones tu puedes”, una dramaturgia de la voluntad, lo que se
termina viendo mas como un problema personal que un planteo politico mas profundo.t
En este sentido Julian Boal que conocié profundamente muchos grupos de Teatro del
Oprimido de Europa y asistié a festivales internacionales de Teatro del Oprimido que
hay en distintas partes del mundo, sefiala ciertos errores en los que se suele caer en la
practica de Teatro del Oprimido:
Le decimos a la gente que hay muchas posibilidades de solucionar, pero so6lo le damos un
esquema posible, tenemos la solucién al problema antes de tener el problema y en
realidad mas que convencer al opresor, hay que destruir el lugar de opresion. Y para esto
es necesario pensar en organizarnos en forma colectiva, buscar aliados y ver sus
contradicciones, no tratar de convencer al opresor sino construir una fuerza que destruya
el lugar del opresor.1®
Cora Fairstein, al respecto, sostiene: “no se trata de utilizar una metodologia desde una
idea evangelizadora, yo nunca voy a trabajar una opresion que no esté manifestada por
la propia comunidad.”%
Otra de las criticas que realiza Julian Boal tiene que ver con que muchas experiencias
con la idea de actualizar el Teatro del Oprimido conservan unicamente la parte ladica,
de juegos y ejercicios y olvidan el tema de la opresién. Ello conlleva a ver la practica de
manera instrumental como una suerte de herramienta susceptible de ser utilizada en los
mas diversos ambitos lo que se distancia enormemente de los objetivos de esta
expresion teatral. Asi lo define Cora Fairstein:

Estd muy difundida la idea de que el Teatro del Oprimido es un conjunto de juegos y
gjercicios. El Teatro del Oprimido, en cambio, es un modo de hacer teatro con una mirada
militante y politica de transformacion social profunda y concreta que, entre otras cosas,
tiene una serie de ejercicios y técnicas. Hacer Teatro del Oprimido implica compromiso,
formacion, conocer las técnicas.1%
Asi como la opresion no es individual, tampoco lo son las dramatizaciones. Barbara
Santos, coordinadora del Centro de Teatro del Oprimido de Rio de Janeiro y creadora
de los Laboratorios Magdalenas advierte el peligro que se ve en algunas producciones

de Teatro Foro, donde se realizan obras sobre situaciones particulares olvidando el

192 Julian Boal, en Conferencia realizada en la Escuela de Teatro Politico, 12 de julio de 2015.
193 fdem.

194 En entrevista realizada.

195 fdem.
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contexto en el que sucede esta problematica. De ahi la importancia de poder insertar la
situacion en su contexto social-politico, lo que la teatrista define como un ejercicio de
Ascesis®®, del paso de lo micro de la situacion particular a su dimension socio-politica
mas amplia: “Es fundamental crear condiciones para hacer el recorrido que comienza en
el caso particular y sigue en direccion al contexto social que inserta y que esclarece ese
hecho concreto.'¥’.

En relacién al conflicto, en el Teatro Foro, éste dara lugar a la pregunta que se le hara a
la plantea por lo tanto debe ser claro y susceptible de ser reconocido por el pablico con
facilidad. De alli que se conciben conflictos antagénicos como aquellos donde la
confrontacién entre opresores y oprimidos es radical por lo tanto la resolucion depende
de la eliminacion del poder del opresor, ya que no hay modo de conciliacion posible;
como ejemplo sefiala a los trabajadores rurales del movimiento Movimiento sin Tierra
(MST) vy los latifundistas. Hay conflictos no antagonicos donde la resolucion puede
darse a partir de un acuerdo, ya que esté el deseo mutuo de superar el antagonismo. Ello
se puede ver en relaciones entre padres e hijos, docente-alumno, aunque éstos también
podrian tornarse antagdénicos. Ademas existen conflictos de caracter en los cuales el
buen o mal caracter puede complicar las relaciones. Lo importante es mostrar
claramente el deseo del protagonista, los obstaculos y la necesidad de transformacion
para superarlos.

El conflicto estd acompafiado de una pregunta central y otras preguntas secundarias que
se le haréan al publico. En el Teatro Foro, estas preguntas son claves para promover el
debate y el intercambio de ideas porque no buscan soluciones magicas sino crear,
estimular espacios de reflexion y la realizacion de acciones sociales ligadas a
transformar las opresiones.

El punto culminante del conflicto, es lo que llaman “crisis china” en su doble ascepcion
de crisis-oportunidad, es el “momento en el que la protagonista se ve delante del peligro
inminente de la derrota, pero aun esta o hay oportunidad de revertir la situacion” y ahi
se abre el Foro al publico quienes comprenden la pregunta encerrada en el espectaculo y
se identifican con la lucha de la protagonista. Sin embargo esa identificacion varia de
acuerdo con el publico: si la platea vivencia en forma homogénea los mismos

problemas que padece la protagonista las intervenciones se haran por identificacion

19 Ascesis es una palabra griega que significa ejercicio, también relacionado al concepto de ascension en
el sentido de “subir al cielo”.
197 Santos Barbara, “Ascese (de lo Micro a lo Macro)” traduccion Fernando Ferraro, inédito.
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directa, lo que para Barbara Santos'® constituye el tipo de Foro mas potente y el mas
adecuado para las sesiones de Teatro Legislativo; en cambio si se trata de una platea
heterogénea formada por personas que comprenden y se solidarizan con la
problematica, pero no la viven se dice que las intervenciones se haran por analogia con
alguna situacion similar que vivenciamos o simplemente porque se reconoce la
injusticia vivida y la gente se solidariza. Segun la coordinadora de CTO Rio estas
intervenciones suelen darse en encuentros internacionales y festivales y si bien no
tienen la misma intensidad, también pueden ser enriquecedoras y aportar, a partir del
distanciamiento, otras perspectivas.

Sefiala Barbara Santos que la palabra conflicto en la sociedad contemporanea suele ser
interpretada como algo negativo que debe ser ignorado o evitado. La educacién no esta
volcada al cuestionamiento, sino mas bien a la adaptacion a las normas: “en sociedades
patriarcales las mujeres son educadas para mantener la paz en el hogar incluso a costa
de posicionarse desde un lugar de pasividad”. Por lo tanto se entiende la paz como la
adecuacion, la pasividad, la obediencia cuando “la paz debe ser una conquista, fruto de
actividad y de interactividad”.

Por su parte, el Teatro del Oprimido incluye la figura de curinga (en portugués) o
facilitador, encargado de ser el lazo entre el publico y la obra presentada. El curinga
posibilita la expresion del publico, los espect-actores, y a través de preguntas va
guiando el debate, las reflexiones y propuestas que se van generando a partir de las
situaciones de opresion representadas. Al respecto, Barbara Santos sostiene:

La praxis curinga es diversa y compleja: de la movilizacion para la participacion hasta el
proceso de descubrimiento de las potencialidades individuales y colectivas y de
produccién artistica; de la identificacion de la representacién estética del conflicto hasta
la discusion y la viabilidad de las estrategias que posibilitan la transformacion de la
realidad escenificada. Una praxis que conjuga actuacion artistica y activismo.'%°

La practica del Teatro del Oprimido se desarrolla en distintos paises con culturas e
historias muy distintas, por eso sefiala la teatrista: “La praxis curinga exige la busqueda
incesante de saberes diversos, a través de la formacién y el enfoque multidisciplinar...
asociar saber con sensibilidad y sentido comun, es esencial para el desarrollo de esta

praxis.” 20

198 Santos Barbara, “Dramaturgia del Teatro Foro”, inédito.

199 Santos, Barbara, “El Arte de Curingar”, 11 de junio de 2013, en http://kuringa-
barbarasantos.blogspot.com.ar/
200 dem.
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Siguiendo los lineamientos pedagogicos de Freire (1971), el curinga como el maestro
no proporciona respuestas, sino que a partir de preguntas estimula la reflexion. El
curinga propone su metodologia en sintonia con el método de la mayéutica planteado
por Socrates. El filésofo en la Antigua Grecia sostenia que el conocimiento se inicia
con la duda y se desarrolla a través del arte de conversar y para ello interrogaba a sus
discipulos, promovia un didlogo, un modo dialéctico de inducir a la conformacion del
saber. EI conocimiento no debia ser algo impuesto por otros, sino que la Verdad estaba
dentro de cada cuerpo, sé6lo habia que sacarla. En la misma linea Barbara Santos
sostiene que el curinga no debe proporcionar respuestas, sino estimular la formulacion
de preguntas que den lugar a respuestas de los propios participantes de esta practica:
“La praxis Curinga precisa del desarrollo de una actitud mayéutica, que instale la duda
como estrategia reflexiva, proceso de analisis critico y busqueda de respuestas
autonomas*. 2%

Desde este lugar el curinga no tiene respuestas predefinidas, lo que no quiere decir que
sea neutro, tiene su propia opinion y por sobre todo objetivos definidos: “Curingar es
estimular al espectador a salir de la condicion de consumidor del producto cultural y
asumir el lugar de productor de cultura y de conocimiento, el lugar de ciudadano: de
agente de transformacion de la realidad.”2%?

4.2-Teatro del Oprimido en Argentina

En este apartado veremos y analizaremos la repercusion de este modo teatral en nuestro
pais, haremos una breve resefia historica para luego detenernos en cinco grupos de
Teatro del Oprimido (Casoneros, Trafo, Rizoma, CTO Rosario, MTO Jujuy). Luego, en
el siguiente apartado veremos como basados en los principios del Teatro del Oprimido,
Barbara Santos y la teatrista italiana Alessandra Vannucci crearon los Laboratorios
Magdalenas o Teatro de las Oprimidas una expresion teatral donde participan sélo
mujeres que trabaja con las opresiones de género. De este movimiento analizaremos los
fundamentos tedricos, cinco grupos en Argentina que trabajan con esta metodologia:

Pura Praxis, Magdalenas Rosario, Magdalenas Puerto Madryn, Fuerza Colectiva y

201 Santos, Barbara, El Arte de Curingar, 11 de junio de 2013, en http://kuringa-
barbarasantos.blogspot.com.ar/
202 1dem.
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Osadia y la conformacion de una Red Internacional Magdalenas que nuclea diversos
grupos de distintos paises.

En nuestro pais, la practica del Teatro del Oprimido se desarroll6 a partir del 2001 en
forma incipiente como parte del movimiento asambleario producido luego de la crisis
de diciembre de este afio. Entre 2003 y 2005 comenzaron a juntarse algunos de sus
actuales coordinadores, Carolina Echeverria, Paula Cohen, Cora Fairstein, Quelo
Basualdo y acercarse a la metodologia del Teatro del Oprimido. Lo que tenian en
comun no sélo era su formacion teatral, sino la necesidad de vincular el teatro con lo
social, una idea que se potencia en el clima vivido a partir del 2001. Por entonces no
habia ediciones de los libros de Boal en Argentina y algunos de sus actuales
facilitadores habian conseguido fotocopias o libros prestados. Asi lo cuenta Cora
Fairstein: “Venia haciendo teatro, tenia un interés social y no encontraba mucho la
manera de unirlos. Cuando conoci el Teatro del Oprimido me di cuenta que esto era lo
que estaba buscando sin saberlo.?%

Paula Cohen sefiala que no se sentia comoda con el lugar del teatro ligado al divismo o
al éxito personal y encontrdé en el teatro social un modo de ejercer su arte y poder
“hacer algo”. Una necesidad de comprometerse a través del teatro con una realidad que
consideran hostil, desigual para transformarla:

Yo venia de una formacién teatral mas convencional, tuve la posibilidad de trabajar en el
Cervantes y después me di cuenta que no me sentia comoda con esa idea de buscar
trabajo en la televisién, una compafiera Carolina Echeverria estaba en Londres y alli
conocié al Teatro del Oprimido, vino para acd y a través de un abogado amigo
empezamos a dar Teatro del Oprimido en las céarceles.?%

Se conformaron los primeros grupos que utilizaban estas técnicas tales como Actuarnos
Otros, Al Borde, La Mueca...que luego derivaron su actividad hacia otros proyectos,
pero muchos de sus integrantes tomaron estas experiencias, viajaron a Rio de Janeiro y
tomaron cursos con Béarbara Santos, Geo Britos del Centro de Teatro del Oprimido de
Rio de Janeiro, algunos tuvieron la oportunidad de conocer a Augusto Boal y formaron
NUevos grupos.

Otro contacto con el Teatro del Oprimido fue desarrollado a partir de un proyecto
Ilamado RelatoSur coordinado por Mariana Villani quien vivia en Espafia como tantos
argentinos a partir de la crisis y desde 2004 venia realizando Teatro del Oprimido con el

grupo Teatraviesas de Barcelona: “Conoci el Teatro del Oprimido en Barcelona, vi

203 Testimonio en entrevista realizada.
204 Tdem.
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muchos grupos, pude viajar, ir a festivales, encuentros. Con el grupo que teniamos en
Barcelona, Teatraviesas viajamos por el pais haciendo talleres de Teatro Foro?s, Villani
llevé adelante el "Proyecto Argentina™ entre 2007 y 2008 en el que imparti¢ talleres de
multiplicacién de Teatro del Oprimido en distintas ciudades del pais (Buenos Aires,
Rosario, Cordoba, Mendoza, El Bolson, Puerto Madryn, La Pampa, Vera) y en
Uruguay. Esta actividad conjuntamente con ciertos acercamientos que comenzaron a
producirse entre los grupos permitié la organizacion, en 2009, del 1° Encuentro
Presencial de RelatoSur, en Buenos Aires, con la participacién de Sanjoy y Sima
Ganguly (del grupo Jana Sanskriti, un colectivo que trabaja Teatro del Oprimido en
India) como invitados lo que dio lugar a la retroalimentacion entre los grupos, la
posibilidad de sumar participantes y la formacion de otros colectivos. Desde alli se
sentaron las bases para la realizacion del Primer Encuentro Latinoamericano de Teatro
del Oprimido en Jujuy en 2010 con la idea de, como dice Denise Berler del grupo
Rizoma “generar grupalidades mas grandes, generar redes”.

A raiz de la muerte de Augusto Boal, el 2 de mayo de 2009, se realiz6 en Brasil la
Primeira Conferéncia Internacional do Teatro do Oprimido Um Tributo a Augusto
Boal e a continuidade de sua obra del 20-26 de julio de 2009, que convocé a grupos de
distintos paises entre ellos de nuestro territorio. Carolina Echeverria quien conocio el
Teatro del Oprimido en Londres, luego paso por el grupo Al Borde, estuvo en Trafo y
actualmente integra Pura Praxis sostiene que el encuentro fue sumamente enriquecedor
porque le dio la oportunidad de conocer practicantes de diversos paises del mundo que
se dieron cita (Israel, Palestina, Nueva Guinea, Holanda, Espafia, Gran Bretafia, Estados
Unidos, Alemania) y poder identificar opresiones, sistematizar practicas, profundizar
las técnicas desde diversas perspectivas.

Entre 2006 y 2010 se formaron distintos grupos en nuestro pais: Trafo, Casoneros,
Rizoma, Grupo de Teatro del Oprimido de Rosario, Movimiento de Teatro del
Oprimido de Jujuy..Hacia 2009 Barbara Santos desarroll6 los Laboratorios
Magdalenas, un modo particular de Teatro del Oprimido basado en las opresiones de
género. A partir de laboratorios brindados en Brasil y un taller especifico proporcionado
en el Encuentro Latinoamericano de Teatro del Oprimido en Bolivia, se crearon

Grupos de Teatro de las Oprimidas también Ilamados Grupos Magdalenas en nuestro

205 Declaraciones de Mariana Villani con motivo de la presentacion de la reedicion del libro Teatro del
Oprimido de Augusto Boal en el Centro Cultural de la Cooperacién, 10 de julio de 2015.
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pais: Magdalenas Rosario, Magdalenas Puerto Madryn, Pura Praxis, Fuerza Colectiva,
Osadia.

La Red Relato Sur paso a ser la Red Relato porque incorporo a otros paises de Ameérica
Latina. Si bien no forman una red institucionalizada con el grado de organizacion de la
Red de Teatro Comunitario, si se producen multiples intercambios entre los grupos del
pais y otros colectivos de Latinoamérica. Esto dio lugar a la creacion de los Encuentros
Latinoamericanos de Teatro del Oprimido que se realizan durante el verano (enero-
febrero) cada dos afios, el primero en 2010 fue en Jujuy, el segundo en 2012 en
Guatemala, el tercero en 2014 en Bolivia, el cuarto en 2016 en Honduras.

Segun el Area de Investigaciones en Teatro del Oprimido y Poéticas Politicas (del
Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y Letras, UBA) creado en 2016
e integrado por el grupo Rizoma y otros participantes involucrados en la practica de
Teatro del Oprimido y otros modos de teatro politico, el | Encuentro en Jujuy tenia una
I6gica asamblearia, de caracter horizontal. Un modo de relacionarse entre los grupos de
manera comunitaria en términos de cooperacion mutua (Sennett, 2012). Con el
propdsito de multiplicar la practica de Teatro del Oprimido, los participantes fueron a
distintas comunidades de la provincia de Jujuy donde habia referentes capaces de poder
continuar el trabajo en el tiempo.

En cambio en el II Encuentro en Guatemala, ya no obedeci6 a esta ldgica: “El grupo
organizador no estaba tan anclado en esa légica del 2001 que teniamos en Argentina,
sino mas en un modo de funcionamiento ligado a las ONG con voluntarios y un grupo
estable que tenia un financiamiento externo.«2%

Por lo tanto si en Jujuy habia una logica de la autogestion propia de lo que hemos visto
en los Encuentros de Teatro Comunitaio, en Guatemala aparecieron ciertas jerarquias
que produjeron una suerte de distanciamiento entre los grupos y la organizacién. Cabe
destacar a la vez que éste se tratd de un encuentro mas grande si al | Encuentro fueron
200 personas y ya el segundo contd con 500, lo que permitio la multiplicacion de la
practica en distintos paises de Latinoamérica.

En 2014 el 11l Encuentro fue en Bolivia y hubo varios problemas organizativos en
relacion al trasporte, alojamiento, a las actividades porque no hubo una coordinacion
entre los grupos del pais anfitrion. Lo interesante, es que ante la ausencia de

organizacion, los propios participantes comenzaron a autorganizarse y esto da cuenta de

206 En | Jornadas IAE (Instituto de Artes del Espectaculo FFyL UBA) 17 de marzo de 2017.
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que, como les sucedid a los grupos de Teatro Comunitario en el Encuentro de Cultura
Viva de Unquillo, cuando la organizacion comunitaria estd presente es posible
encontrar soluciones aun cuando las circunstancias no acompafan.

En ese Encuentro también se realiz6 un Labotario Magdalena que fortalecio la practica
e inspird para la creacion de nuevos grupos de Teatro de las Oprimidas. De alli nacio
una de las canciones que conformaria parte de la identidad de las Magdalenas:
“Recuperar lo que Eva perdid, no pedir permiso, ni para entrar ni para salir del paraiso”
y una clara consigna que se usaria en cada intervension: “La revolucion sera feminista o
no sera”.

En 2016 se buscd una sede cuyos anfitriones tuvieran la capacidad organizativa para
Encuentros que ya tenian gran cantidad de participantes, pero que a su vez buscaban
que lo autogestivo y la idea de multiplicacion y retroalimentacion entre los grupos
también estuviera presente y ello se pudo concretar en el Encuentro de Nicaragua en
2016.

Por su parte, desde la necesidad de nutrirse de las reflexiones tedricas del creador de
esta practica y hacerlo ya no de manera precaria como lo venian realizando los grupos
(fotocopias, libros prestados), en 2015 desde la iniciativa de Cora Fairstein se reeditaron
los libros Boal en Argentina: Teatro del Oprimido, Juego para Actores y no Actores y
La estética del oprimido.

En el marco de la presentacion del libro Teatro del Oprimido, uno de los integrantes del
grupo Casoneros celebraba la importancia de esta publicacion, pero a la vez la
necesidad de empezar a producir teoria anclada en nuestro aqui y ahora: “Es muy
importante que los grupos empiecen a producir teoria que emerja de la practica y que
esté situada en las luchas que tenemos hoy. EI mismo Boal fue replanteando su teoria en
base a sus practicas.”

En cuanto al perfil de gente que toma talleres de esta practica, sefiala Cora Fairstein,
que en general no estan interesados en la actividad teatral y ven en el Teatro del
Oprimido un modo de trabajar problematicas sociales, por lo tanto no cuidan la calidad
artistica:

Se piensa que porque es social se tiene que hacer asi nomas y ésta es una herramienta
artistica, nosotros hacemos teatro, pero se termina olvidando esto. Yo creo que las obras
estéticamente potentes son mucho méas transformadoras, esa es una batalla que intento
librar.27

207 Testimonio en entrevista realizada.
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Los grupos no tienen subsidios del Estado por parte de entidades de financiacion a la
actividad artistica (INT, Proteatro), por lo que los contratan como talleristas para dar un
seminario puntual. Muchas veces trabajan junto a movimientos sociales o colectivos
culturales méas grandes ya sea a través de la sesion del espacio (como es el caso de
Compadres del Horizonte con el grupo Pura Praxis) o como parte del proyecto de este
movimiento (como el caso de Rizoma y Fuerza Colectiva dentro del Movimiento
Popular La Dignidad). Y ello a veces trae algunos conflictos, sefiala Cora:
Nosotros quedamos en un lugar intermedio ni somos social, ni somos teatro, la gente de
lo social dice: “si vamos a discutir hagdmoslo en serio” y la gente de teatro “si hacemos
teatro hagdmoslo en serio”. Entonces el Teatro del Oprimido se queda pidiéndo permiso
acay alla.?®
Otro tema que problematizan tiene que ver con la necesidad de multiplicarse y abrir la
practica hacia otros grupos sociales, para no generar solo retroalimentaciones entre los
mismos participantes. Sostiene Paula Cohen: “Si se encierra siempre en los mismos,
nunca va a llegar a los que no pueden acceder a estas practicas, me parece que es
importante plantear un recambio porque sino a los Encuentros tomamos los talleres
siempre los mismos.” 2%°
A continuacion realizamos una breve resefia de cada grupo de Teatro del Oprimido y
luego presentamos una grilla que sintetiza los grupos, las obras, los espacios y las

actividades realizadas.

Trafo

Con el grupo Osadia en el penal de Devoto

El grupo nacié en 2007 y realizan
Teatro del Oprimido en los penales de
Ezeiza y Devoto. Pasaron distintos
integrantes que fueron rotando entre
ellos Carolina Echeverria que luego

formé Pura Praxis, la Unica que se

mantiene en el grupo desde su origen

es Paula Cohen: “Es dificil sostener el trabajo en una realidad tan dura como la carcel,

208 Testimonio en entrevista realizada.

209 Testimonio en entrevista realizada, para propiciar este recambio para el Encuentro en Nicaragua,
contintia Paula Cohen: Yo pensé en Nancy que viene de sectores populares y formo el grupo Osadia y le
di mi pasaje al Encuentro para que vaya ella, ¢por qué vay a ir yo? Creo que si uno ya viajo, debe dejarle
la oportunidad para que vayan otros.”
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una compafiera trabajé con nosotros un tiempo y después me dijo 'no puedo mas'y se
fue a trabajar a otros espacios”, sefiala Paula quien afirma que comenzo el proyecto en
carceles estando embarazada y que lo toma como su primer hijo:
A través de un abogado amigo entramos a la cércel, a Ezeiza y Devoto, él lo Unico que
hizo fue autorizarnos a entrar una vez por semana a dar clase, pero no teniamos ningun
tipo de aval. Después con el tiempo nos dimos cuenta de lo necesario que era que la
institucion se responsabilice por estar ahi.?
El grupo sostiene que la carcel es un lugar sumamente hostil y la préctica teatral por
poco que se haga resulta un pequefio balsamo en medio de un dolor inmenso.
Empezaron con dos talleres, después les dieron el aval y lograron estar contratados. Les
asignaron distintos grupos dentro del penal: mujeres, trans y CRD (Centro de
Rehabilitacion de Drogas de mujeres) “donde el tratamiento de rehabilitacion es
tremendo, tienen una disciplina extremadamente estricta”, sostiene Paula quien cuenta
que al llegar a estos espacios lo primero que sinti6 es que debia abrirse a una realidad
que era muy diferente, “poder escuchar, poder ver, poder sentir. Y asi darle paso a que
ellos pudieran generar sus propias creaciones”. Lo que ocurre en la céarcel esta
invisibilizado, sefiala Cohen, es un ambiente sumamente hostil donde el clima de
violencia y la represion son una constante:

El otro dia iba contando las puertas que iba pasando hasta llegar al aula y json 13! Me
parecio terrible y no quiero naturalizarlo. Un dia llegamos y habia una pelea con el
guardia porque no los dejaban salir al patio y todos empezaron a decir “de aca no sale
nadie, jhuelga!”. Uno me miré y me dijo “sefio yo ya estoy vestido” y yo pensé, si se
decide no salir no pasa nada, sepan que vine porque eso es muy importante. 2!
Paula comenta la necesidad de estar presente en cada clase, aunque ésta no se pueda
dictar para asegurar la continuidad més alld de las circunstancias; esto les da una
confianza y seguridad en un &mbito donde todo puede cambiar de un momento a otro:
“Para ellos es muy imporante saber que venimos, si no nos ven es porque hubo requisa
0 no nos dejaron pasar, pero siempre vamos, nunca dejamos el espacio vacio.”?'?
Con el servicio penitenciario siempre tuvieron problemas, a veces no iba nadie al taller
porgue no les avisaban o les daban un aula muy chica, cerraban la puerta y el guardia se
quedaba afuera: “No nos pueden privar de 1a libertad, pero se hace y a mi me da cierta
clautrofobia. No quieren que estemos, si a la direccion del servicio, pero tenés que

llamar, pelearte.”?

210 Testimonio en entrevista realizada.
211 fdem.
212 [dem.
213 [dem.
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Después de diez afios de actividad en forma continuada ya tienen su pequefia aula a la
que pintaron para identificarla como propia. Sin embargo la fuerte disciplina y los
controles aparecen como obstaculos para la expresion teatral. Con el grupo de mujeres
del CDR (Centro de Rehabilitacion de Drogas) una vez hicieron una escena sobre un
castigo infrigido por el guardia a una chica, con la idea de buscar salidas posibles a esa
situacion, la escena de Teatro Foro terminaba con la pregunta “;qué harias para no ser
sancionada?” y se fueron representando distintas propuestas entre las participantes. Una
vez terminada la clase, los integrantes de Trafo fueron retenidos por el servicio
penitenciario y perdieron la combi que los llevaba de regreso, sobre el episodio cuenta
Paula Cohen: “No nos pueden retener, pero nos dijeron que tenian que hablar con
nosotros por lo que habiamos hecho en escena y que no podiamos trabajar esos
temas.”?!4
A partir de esa situacién, lograron el fortalecimiento del grupo, las chicas participantes
del taller “tenian mucha energia y eran muy afectuosas e imprimieron remeras con
aerosol con la consigna “Arriba las manos, no bajes los brazos™ que se repartieron entre
todas.”?t

Trabajan las técnicas de Teatro del Oprimido para problematizar las opresiones que
viven en el penal, debatirlas y actuarlas entre todos siguiendo las técnicas de Teatro
Foro: “Se trabaja sobre temas que traen ellos, hacemos juegos, sacamos la risa y
también empezamos a pensar qué temas nos molestan y queremos transformar.” 216
Entre los temas trabajados se puede sefalar: la identidad, la discriminacion, la salud, el
desempleo, abusos fisicos y verbales, la condena social por tener antecedentes y sobre
todo opresiones vividas dentro de la cércel: “Lo primero que sale es lo de adentro, sobre
todo la requisa, que el servicio penitenciario entre al pabellon y les rompan todo y les

rompan los huesos.”?!

Aungue realizan una suerte de camuflaje de los temas
abordados para evitar revanchas posteriores, como el caso de la obra “Al filo de la
injusticia” que presentaron en 2010 en el penal de Devoto donde cambiaron el penal por
otro “espacio de encierro” en términos de Foucault (2007) como la escuela:

Eran alumnos y entraba uno al aula a revisar las mochilas porque se decia que tenia una
navaja. Todos entendian de qué se trataba y después hablamos sobre el tema porque habia

214 Testimonio en entrevista realizada.
215 fdem.
216 [dlem.
217 [dem.
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uno que descartaba el arma y se terminaba sancionando a todos. Y eso es lo que muchas
veces termina pasando en los pabellones.?!8

Cada tres o cuatro meses se representan las escenas que vienen trabajando a modo de
Teatro Foro y entre los espect-actores participan ademas de los internos, profesionales
de educacion y del servicio penitenciario. Por lo tanto resulta interesante y enriquecedor
no solo la obra que se presenta sino las intervenciones del publico y los modos de
trabajar con sus propuestas. A fin de 2007 realizaron en el penal de Devoto una obra de
Teatro Foro “En que bondi me meti”que trata sobre el acoso sexual. Una vez realizada
la obra vino el turno de las intervenciones del publico, asi lo cuentan en el grupo:

En la primera intervencion, un espectactor propuso evitar el acoso con una cachetada. Fue
una buena oportunidad para que el foro propiciara el didlogo sobre el uso de violencia en
esa situacion y sus posibles consecuencias. Carolina (integrante de Trafo) explico que se
probaria la propuesta, pero al momento del cachetazo se congelaria la accion y la
siguiente imagen seria después del cachetazo. ?*°

De esta manera se llevo a cabo y a partir de poner el cuerpo en accion y observar la
imagen fija desde el “desdoblamiento del sujeto” en términos de Boal (2004), los
participantes reflexionaron sobre la escalada de violencia.

La discriminacion por la situacion social y el estigma por haber pasado por la carcel es
otro de los temas recurrentes en las escenas de Teatro Foro, en 2007 en Ezeiza
trabajaron con una obra que trataba la exclusién sufrida por una joven en la facultad de
derecho por haber pasado por la carcel. En 2010, a través de una escena de Teatro Foro
"Dofia Dora la explotadora”, contaban que la hija de la empleada doméstica era invitada
a la fiesta de quince de la hija de la duefia de casa donde su madre trabajaba. A lo largo
de la escena se veia que la protagonista era estigmatizada y utilizada como personal de
servicio reproduciendo, de esta manera, las relaciones de poder establecidas en la
relacion laboral.

También utilizan canciones y escritos personales que tienen por prop6sito constituirse
como una “declaracion de identidad”. Sefialamos algunos fragmentos que dan muestra
de la claridad de las problematicas planteadas. Asi dice una de las canciones escrita en
el Modulo 2 de Adultos del Penal de Ezeiza como parte de la obra de finalizacion del
taller en 2011: "Ay Dios mio, esto es un bajon. Ya no me dan trabajo porque estuve en
prision. Ya no puedo mas con esta situacion, donde quiera que yo llegue hay

discriminacion...Pues a pesar de todo sigo con la frente alta. Soy un simple ser humano

218 Testimonio en entrevista realizada.
219 En http://trafo-trafo.blogspot.com.ar/
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que la sociedad descarta.” ??° Una participante trans del taller de Teatro del Oprimido
del CPF1, Ezeiza, en referencia a su identidad de genero escribié cémo realizarse una
cirugia estética “es mucho mas que una mera operacion estética, termina constituyendo
la concrecion de fundamento existencial corporizado en busca de una armonia entre su
ser interior y su cuerpo”. #2

Escribio un participante del taller de Teatro del Oprimido en Devoto en 2013 en
relacién a los prejuicios prefigurados en la sociedad:

A pesar que sabemos que estd mal juzgar por una apariencia, por una vestimenta o por
una conducta, tarde o temprano caemos en la tentacién de hacerlo y hasta, tal vez, lo
hacemos de forma inconsciente al llevarnos tan solo por los valores que nos ensefiaron
desde chicos...Tampoco entiendo por qué se juzga el pasado de una persona y que al
hacer una accion en el presente automaticamente su futuro también sea juzgado, sin
importar que esa persona sienta y crea que su futuro ya no serd ni como su pasado ni
como su presente.???

También trabajaron este tema con el grupo de extranjeros y abordaron lo que llaman la
“acumulacion de estigmas”, “;Qué pasa cuando ademas de pobre, chorro también soy
extranjero?” y para hacer mas visible la discriminacion hacia las personas provenientes
de los paises limitrofes, cuenta Paula Cohen, realizaron cuerpos y pasaportes gigantes
en papel que acomparfiaron con canciones.

En una clase tipica en el penal, primero se toma asistencia y, nos cuenta Paula, que eso
para ellos es muy importante porque les da un punto en la calificacién por conducta y al
finalizar el taller le entregan un certificado que después les sirve para mostrar al juez.
En general para entrar en clima lo primero que hacen es ir pasandose una piedra que
Nancy Salvatierra (otra integrante de Trafo que a su vez formd el grupo Osadia) trajo de
Cordoba y tiene para los participantes un valor especial. Al tomar la piedra se
preguntan: “;Como venimos hoy?” y van diciendo lo que les surge. Si bien no tienen
mucho lugar para moverse por el espacio, hacen juegos en ronda con ejercicios que los
ayuden a desnaturalizar y romper con las posturas propias de los disciplinamientos del
espacio carcelario (Foucault, 2007). Para ello trabajan el ridiculo, proponen seguir
distintos ritmos que contribuyen a descontracturar un cuerpo que suele estar muy
medido y controlado. También se realizan juegos de relacion con los otros y trabajos de
concentracion y escucha para bajar la ansiedad y brindarse a la experiencia teatral.

Luego se pasa a trabajar con el Teatro Foro donde se propone pensar improvisaciones

220 En http://trafo-trafo.blogspot.com.ar/
2L Idem.
222 |dem.
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en las que debe haber un conflicto y la pregunta final al pablico presente acerca de
cOmo se podria resolver esa situacion o qué alternativas se pueden plantear:

Nosotros no damos la solucion, no decimos qué deben hacer, sino gque tratamos que ellos
piensen las cosas desde otro lugar. En las improvisaciones siempre aparece el arma, las
pifias. Entonces decimos si no es asi ¢como es? Sale la carcel y la violencia afuera sobre
todo robos. Tratamos que vayan mas alla de las situaciones cotidianas para abordar las
problematicas de manera mas profunda y eso tomamos para las muestras.??

Una vez hechas las escenas, realizan algln juego para descomprimir y finalizan con la

misma piedra con la que empezaron, en ronda esta vez respondiendo a la pregunta,
“;,como estamos ahora?”. Sin forzar respuestas, nuevamente cada uno expresa lo que
desea.

Es importante pensar el lugar del facilitador, sefiala Paula, no sdlo es cuestion de dar un
taller, sino de pensar la intervencion desde su sentido politico, trabajar opresiones y
multiplicar la tarea “Nancy es una de tantas otras compafieras que ha generado grupos.
La idea es que se siga multiplicando siempre, llegar a ser cada vez mas” Al respecto
Nancy Salvatierra quien tomé clases con Paula, se incorpor6 a Trafo y luego formo el
grupo Osadia, sefiala:

En cada grupo uno aprende, no vas a dictar un taller, también vas a aprender y, por lo
general uno estuvo antes desde el lugar de participante y trabajo con las opresiones que
uno tenia. De igual forma tratamos de empoderar a dos o tres para que asuman mayores
responsabilidades y sigan multiplicandose las experiencias de este estilo. 22

El grupo ha invitado a otros grupos a intervenir desde el teatro como Casoneros, Osadia
y Rizoma. Ademas Sanjoy y Sima del grupo Grupo Jana Sanskriti de la India en su paso
por Argentina asistieron al penal de Deboto. También invitaron a actores, comentaristas
deportivos quienes contaron sus experiencias e intercambiaron ideas y opiniones con
los internos.

Cabe senalar que en el mismo penal de Devoto se llevan a cabo distintas propuestas
teatrales. Una de ellas la dirige la tallerista Carolina lannuzzi quien comenzo utilizando
las técnicas del Teatro del Oprimido, pero luego y en especial por el caracter hostil del
ambito carcelario fue virando hacia el uso de tematicas teatrales ligadas a espacios fuera
del penal como para poder “salir de la carcel con la imaginacion”. Carolina trabaja
desde la comicidad, pero aclara:

El teatro aparece como un lugar donde expresar a traves del humor lo que pasa dentro del
penal, pero no es un entretenimiento, un pasatiempo sino un acto de comunicacion...La
filosofia que tenemos es exigirles, no es tratarlos como pobrecitos, que deben venir para

223 Testimonio en entrevista realizada.
224 Entrevista a Paula Cohen y Nancy Salvatierra en Tac Julia (15 de julio de 2014). “Teatro del
Oprimido, germen de los cambios”. Agencia para la libertad.
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divertirse, despejarse, sino que éste es un espacio de construccion por méas que nos re
caguemos de risa. 2
lannuzzi quien trabajé previamente en la Unidad 46 del Complejo Penitenciario
Bonaerense San Martin de José Ledn Suarez y cred alli una compafiia teatral que
siguiendo esta idea de buscar la libertad desde el teatro se llamo6 Luces Libres, indica
que usa el humor porque “es sanador y transformador’:

Somos actrices no tenemos un grupo de psicdlogos. Y el teatro te expone mucho. Si vas
a revolver es jodido. La cércel esta llena de vidas muy duras. Ellos en el taller se abren
un montdn y creo que uno tiene que ser responsable por eso.?2®
La dificultad con la que se encontraba desde un principio es que los internos no podian
pensarse fuera y cualquier improvisacion se centraba dentro de la carcel:

Estamos en la hora de visita, en el patio, estamos en la celda. No los podia sacar de ahi,
era escalofriante porque no podian volar ni con la cabeza. Ahora ya hacen
improvisaciones diferentes y después te dicen: "Me fui a Mar del Plata”, "Estuve en la
playa, me levanté tres minas". Se trata de jugar mucho, de armar situaciones que los
saquen con la cabeza de la cércel. 2%

Para ello trabajan desde improvisaciones y mondélogos partiendo muchas veces de
vivencias personales ligadas a anécdotas de amores desafortunados o situaciones
incémodas que llevan al ridiculo.

Por lo tanto vemos que mientras lannuzzi busca a través de la comicidad “volar con la
imaginacion” como una via de escape de la situacion terrible que viven dia a dia, Trafo
a través del Teatro del Oprimido se plantea, utilizando también el humor, abordar los
conflictos que tienen en ese espacio y a traves de las técnicas de Teatro Foro encontrar
alternativas posibles o visibilizar problematicas en conjunto con las autoridades del

penal posicionados en el rol de espect-actores.

Casonero Teatro del Oprimido

Obra: ¢Qué me estas queriendo decir?
O de las distintas formas de callar

El grupo nacié en 2010 a partir de un
taller impartido por Cora Fairstein en la
Casona de Humahuaca en el barrio de
Almagro (CABA), de alli se form¢ este

grupo que ensaya, presenta  sus

225 Testimonio en entrevista realizada.
226 [dem.
227 Tdem.
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espectaculos y brinda talleres de Teatro del Oprimido (Introduccion al teatro del
oprimido, Teatro foro) en la Casona de Humahuaca, un espacio referente de propuestas
artisticas alternativas ligadas al arte y transformacion social.

Realizaron dos obras la primera, La Vecinita, discute los estereotipos encarnados en dos
amigas con gustos muy distintos “;Hay solo una manera de ser joven? ;Hay s6lo una
forma de ser mujer u hombre?” Son algunas de las preguntas que desliza la obra. La
pieza de Teatro Foro se presentd en colegios secundarios y realizd una funcién en el
Penal de Devoto invitados por el grupo Trafo que constituyd un gran aprendizaje para el
grupo. De la experiencia escribieron una crénica que muestra la idea de comunidad
producida entre espectadores y publico durante la funcién a partir del borramiento de
las distancias propias de un espectaculo convencional:

Sucedio6 lo que Artaud y Brecht sofiaron, pero s6lo Boal consiguid: la comunion entre
actores y espectadores, la disolucion de elitistas barreras que separan a los productores de
los consumidores, la escena de las butacas, y fue un encuentro de participacion plena. No
habia ficcion y realidad, todos estabamos inmersos en una historia, identificados con
personajes Y situaciones, comentando, aconsejando, aplaudiendo, riéndonos, poniendo y
sacando la cuarta pared como se nos antojara.??

La segunda obra de Teatro Foro Ilamada ¢Qué me estds queriendo decir? O de las
distintas formas de callar cuenta acerca de la problematica de la penalizacion del
aborto, la condena a la mujer por decidir abortar, la falta de escucha y de didlogo
incluso con su propia pareja. La obra de Teatro Foro tiene como objetivo “generar
discusiones que permitan sacar la ley para tener un aborto legar, gratuito y seguro y por
otro lado dar la batalla cultural para que eso avance”?%,

El tema no les resulté facil de abordar, segun palabras de Cora Fairstein:

Durante un afio pusimos el cuerpo y el alma a un problema que a todos nos atravesaba
desde lugares profundos, hubo gente que se fue, discusiones, contradicciones internas,
algunos dijeron “yo antes de ser madre pensaba una cosa y ahora pienso otra’, “el tema
me genera mas contradicciones”. ¢

En principio, acordaron contar la historia de un aborto de una mujer de bajos recursos
que es donde el tema se recrudece porque al no poder pagarlo no suele hacerse en forma
segura y en muchos casos lleva a la muerte. Y siendo ellos, un grupo de clase media, se
preguntaron: “;Desde qué lugar nosotros como grupo de clase media podemos contar

una historia de una persona pobre que se quiere hacer un aborto?”.

228 En http://trafo-trafo.blogspot.com.ar/2011/11.
229 Afirmaciones en la presentacion de la obra, previo a la funcion.
230 Testimonio en entrevista realizada.
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Finalmente lo resolvieron mostrando tres historias en simultdneo una es de una chica
humilde, pero la historia que se desarrolla es aquella perteneciente a la joven de clase
media, sefiala Cora Fairstein: “A0n asi recibimos comentarios que decian que
estdbamos contando la historia de quien lo puede pagar. Esto creo que es un prejuicio
dentro del Teatro del Oprimido, ;por qué no contar nuestras propias opresiones?*?3
Advertimos, entonces, la tension que se produce entre el deseo de contar problemaéticas
sociales propias de los grupos més vulnerables y hacerlo desde el punto de vista de
personas de las clases medias. En el Capitulo 3, vimos como el Teatro Comunitario en
obras como Barracas al Fondo del Circuito Cultural Barracas o Aviso de Obra de Alma
Mate de Flores, se actlan personajes mas pobres en base a cierto estereotipo que lleva
al ridiculo y carga de comicidad. En cambio desde la perspectiva del Teatro del
Oprimido y en particular con el grupo Casoneros, se rechaza la idea de interpretar una
situacion que no se puede vivenciar porque se considera que ello vulnera la autencidad,
la credibilidad de lo que se estd mostrando. Por lo tanto se vive como una cierta tension
entre lo que se desea mostrar y lo que consideran es posible hacer para propiciar la
identificacion del publico y su posterior intervencion.

Vimos la funcién en La Casona de Humahuaca, a continuacién pasamos a detallar la
obra y la intervencion de los espect-actores para comprender la dindmica dramaética y
las reflexiones en la sala que suscitan esta practica. Por la contundencia de los debates,
la identificacibn que produjo en el publico y las intervenciones posteriores,
realizaremos en este caso un detalle un tanto mas exaustivo de esta obra que de otras
que analizaremos luego.

Como todo espectaculo de Teatro Foro requiere de la participacion del publico tanto
desde la palabra como a partir del cuerpo por eso en primer lugar se realiza una primera
entrada en calor con el publico con juegos de ritmos, saludos, presentaciones colectivas
para romper la frontera actores-publico y ponerlos en situacion de espect-actores. En la
obra los propios curingas interpretan flauta traversa y cajon peruano y estos dos
instrumentos van acompafiando el clima de una pieza teatral muy corporal con escasos
parlamentos, acotados a momentos claves del relato dramatico.

La primera escena muestra a una mujer angustiada rodeada por gente que la presiona
para reprimir sus deseos: “jNo!” “;Shh!”, “;Qué me estds queriendo decir!”. Y confinar

sus dudas y temores al ambito privado, lo que se advierte cuando aparecen tres mujeres

231 Testimonio en entrevista realizada.
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que son maestras y compafieras de trabajo, hablan entre ellas de temas superficiales,
pero cuando van al bafio y cada una se mira al espejo muestran lo que realmente les
ocurre. Con el ritmo del cajon peruano cada una pareciera sacar una verdad de las
entrafias: “Si estoy embarazada me muero, soy chica, tengo 19 afios y el chabon con el
que estoy esta en cualquiera”, “Le podria haber dicho ponete un forro y no le dije nada,
mi vieja se llega a enterar y va a venir con el discurso de siempre: después de los 30 un
hijo no se le niega a nadie”, “Con Dario estamos cada vez peor, si estoy embarazada me
muero”. Cada una sale y dialoga con las otras como si nada hubiera ocurrido.

La historia de las tres chicas se centra especialmente en Celeste, quien vive con su
novio y guarda una fria relacion, sin embargo cuando ella le da la noticia de su
embarazo, el novio se pone muy contento la abraza y le expresa el amor que no habia
hecho antes. Quiere ir a contarselo a todos, pero ella le dice que no esta segura de
querer llevar a cabo el embarazo, que quiere pensarlo un poco. El niega la posicion de
su novia y justifica su actitud “estas asi por el miedo, por el cambio hormonal”.

Retorna la obra a las tres jovenes y su experiencia frente al médico quien les realiza las
preguntas para armar la ficha médica: datos personales, fecha de Gltima menstruacion,
edad, ;esta en pareja?, itiene hijos?, ¢se hizo un test de embarazo? Los interrogantes
formulados de forma maquinica e igual a cada una, remiten a una una suerte de control
biopolitico (Foucault, 1980) y no reparan en los sentimientos, ni las vivencias que cada
una de las mujeres desea expresar. La historia se enfoca nuevamente en Celeste quien le
pregunta al médico: “Y si yo no quiero tenerlo ;cémo hago un aborto?”” Desde el lugar
de poder en el que se posiciona la ciencia iluminista y el saber médico en particular
(Foucault, 1980; Horkheimer y Adorno, 1971), el doctor se niega a contemplar esa
posibilidad y la atemoriza afirmando que le puede traer a ella muchos dafios entre ellos
la posibilidad de perder la fertilidad. Celeste insiste, dice que sabe de un método que es
con pastillas, €l se niega nuevamente y la despide con un: “jFelicitaciones mama!”
Celeste esta con su pareja y le vuelve a decir que no quiere tener un hijo, €l le grita:
“;Asesina!” y la escena se interrumpe con la llegada de una pareja amiga. Las dos
parejas tratan de ocultar lo que ocurre, la escena muda acompafiada por la mdsica suave
de la flauta traversa muestra como poco a poco él trata de comunicar la noticia del
embarazo y convercerla de tener el hijo. La obra de Teatro Foro termina con la
insistencia de él y la resignacion de ella ante un entorno que le pone obstaculos en el

camino.
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Como obra de Teatro Foro, ésta se completa con la presencia del pablico, el curinga
preguntd “;Qué es lo que vimos?” y los espect-actores comenzaron a reflexionar: “la
imposibilidad de decidir”; “falta de informaciéon™; “una sociedad patriarcal donde el
poder lo tienen los varones: el médico, el marido”; “cosificacion del cuerpo de la mujer,
la mujer no es una incubadora”; “los tablies que hay en la sociedad, la construccion de
la masculinidad hegemonica y la necesidad de cuestionarlo”, fueron algunas de las
respuestas y se abrid el foro con la pregunta “;Coémo podriamos intervenir en escena
para proponer un cambio?”

Los espectadores dramatizaron distintas propuestas: una mujer hizo de la protagonista y
actud la escena con el médico y lo tratd de persuadir con informacion acerca de los
derechos ligados a la Ley del Paciente, lo que dice la OMS (Organizacion Mundial de la
Salud) con respecto a las pastillas tales como el Misotrospol, etc...”’Ella tiene mucha
conciencia y es probable que esa persona ya tenga organizaciones a quien recurrir”,
objet6 el publico. Otra propuesta tuvo que ver con interpretar a la amiga de Celeste a
quien le confieza de su embarazo y ésta le ofrece llevarla con una persona que ya aborté
y que le presentara al médico que le recetd las pastillas. En el encuentro de los cuatro se
produce la discusién y terminan decidiendo que Celeste vaya a dormir a la casa de su
amiga y tenga el espacio para pensar y organizar aquello que decidio. “Es importante
tener apoyos”, sefiald la espect-actriz que intervino.

Luego de cada participacion se escucharon fuertes debates, reflexiones y aporte de
informacion entre los asistentes. Por su nivel de contundencia y aporte a la problematica
seflalamos algunos comentarios realizados por el publico: “A mi me da bronca que
siempre somos las mujeres arreglandonoslas entre nosotras y a oscuras”; “Yo vi en el
Hospital Pirovano coémo una chica entr6 con fuerte dolor de panza y sali6 muerta, tenia
20 afios, eso no me lo olvido mas”; “Es necesario poder tener mayor informacion. Sé
que hay dos salas de salud en dos villas de Buenos Aires donde se acompafia a hacer el
aborto y se realiza un seguimiento posterior, seria necesario comunicarlo”; “Muchos de
los médicos que aducen ejercer su derecho de objetar conciencia estan realizando
abortos en forma privada, hay un nivel muy grande de hipocrecia: si lo podés pagar se
hace y sino se objeta”.

La obra al estilo del teatro pobre de Grotowski, esta despojada de escenografia y el
vestuario se reduce a la incorporacion de pequefios elementos. Se destaca por su gran
calidad artistica, fruto de un trabajo sostenido en el tiempo, aunque no posee grandes

parlamentos, sino que éstos se limitan a momentos claves: el anuncio del embarazo, el
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didlogo con el médico. El resto de las escenas se suceden a partir de un trabajo corporal
muy expresivo acompariado por los dos instrumentos musicales que colaboran en
recrear el clima de la pieza teatral.

Es de destacar, también, el grado de identificacion del publico y la profundidad tanto de
las reflexiones como de las situaciones dramaéticas que se generaron entre los espect-
actores. Esto produjo una suerte de asamblea entre los participantes mas alla de las
preguntas planteadas por los curingas que proporciond un enriquecimiento mutuo tanto
desde los modos de abordaje, como la socializacion de informacidon entre los presentes.
También tuvimos la oportunidad de ver tres pequerfias piezas teatrales fruto del taller de
Introduccién al Teatro Foro realizado por el grupo en la segunda mitad del 2015 que
pasaremos a relatar a continuacion. Las tematicas tuvieron que ver con embarazo
adolescente, recuperacion de identidad y opresion laboral. Como es habitual se
comenzo6 con juegos con el publico (presentaciones, ritmos con el cuerpo y coros
colectivos) para pasar luego a las obras. La primera se llama “Madres” y muestra el uso
y abuso de la situacion de poder por parte de la institucion médica. Una joven
embarazada va al médico, la atiende una efermera a quien le pide que su mama esté en
el momento de parto. El doctor y la secretaria desde ese lugar de superioridad que
otorga el poder-saber (Foucault, 1980) estigmatizan a las jovenes “adolescentes
creyendo jugar a ser responsables” en palabras del médico, dicen que pertenecen a
familias desintegradas y desde los prejuicios, sefiala que se drogran e incluso “conciben
a los bebés en los boliches”. En la siguiente escena, la protagonista esta por parir, llega
al hospital con su madre y pide que la acomparie en el parto, pero antes de pasar a sala
de partos la secretaria le solicita a la madre que vaya a otra sala a firmar papeles y el
médico se lleva a la joven, mientras ella implora la presencia de su madre.

“¢Qué vimos?” Dice el curinga “Violencia en la institucion”, “Relaciones de poder
entre el personal de salud”. Las propuestas tuvieron que ver con interpretar a la madre y
no moverse de al lado de su hija, incluso enfrentar a la secretaria y exigir que los
formularios los traiga al lugar donde est; hacer de otra de las enfermeras que era mas
comprensiva y que en la visita previa pedirle que le adelante la informacién acerca de
los formularios a llenar. “El grupo estuvo averiguando y hoy en dia la Ley ampara al
menor y tiene derecho de decidir con quién quiere estar acomparfiado en el momento del
parto, lo que sucede es que esto no se socializa” sostiene una de las coordinadoras del

taller.
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La otra obra se llama “Identidad negada”, trata sobre la apropiacion de bebés en la
ultima dictadura civico-militar. Se ambienta en el 2000 comienza con una charla entre
dos cufiadas mayores viudas, una de las cuales le reprocha a la otra dar cierta
informacidn sobre el nacimiento de su hijo: “Cuida ese pico largo, estas hablando de
mas para que Pablo pregunte”. Pablo llega con su hermana y le comenta sus dudas: “Le
pido fotos a mama de cuando yo era bebé y no me da, me dice que se quemaron en el
incendio, ¢todas no quedo ninguna? Me siento raro”. Luego lo llama alguien que le dice
que los padres le pagaron para que firme su acta de nacimiento. El trata de hablar con su
mama, ésta lo niega y arma un escéandalo, llora y grita.

“,Qué vimos?” Dice el curinga y el publico responde: “el derecho a la identidad; lo
dificil de la relacion con los apropiadores; como estas relaciones se basan en la mentira”
y sobrevienen las preguntas de Teatro Foro: “;Qué podria haber hecho Pablo?” “; Como
podria ayudar a cambiar la situacion?” Las propuestas estuvieron orientadas a
profundizar las dudas de Pablo y obtener informacion a través de la hermana que
estudia abogacia y lo ayuda a contactarse con organizaciones para recuperar Ssu
identidad.

La Ultima escena llamada “Culpables somos siempre los mismos”, trata sobre la
explotacion laboral. Cacho y China vienen armando la estructura de luces y el escenario
para un gran evento hace 12 horas y cuando llega el jefe les dice que deben hacerlo de
nuevo. Ellos soportan porque estan en una situacion de precariedad laboral y esperan
con esperanza que les hagan un contrato de trabajo, China esta sola con cinco hijos y el
jefe los amenazé que si se afilian al sindicato los echa. Llega un cura y los consuela
diciéndole que rezara por ellos. Luego de 22 horas de trabajo desaparece un micréfono,
el jefe decide culpar a China y descontarselo del suelo. A la pregunta qué vimos el
publico respondio: “explotacion, el capitalismo, la iglesia como consuelo”. Las
propuestas de intervencion estuvieron ligadas a resistir la explotacion a través de la
organizacion colectiva: afiliarse al sindicato o buscar apoyos y mayor informacion en
relacion a los derechos laborales.

Por ultimo una de las participantes de la muestra expresé su agradecimiento ante
publico: “Estamos trabajando con estas opresiones desde hace un tiempo y muchas
veces nos vamos muy cargados y que ustedes pasen y aporten distintos puntos de vista a
nosotros nos libera un montén y espero que a ustedes también.”

Las piezas teatrales de corta duracién, no eran tan corporales como la obra que

analizamos antes, sino que estaban centradas en lo discursivo y contaron con muy
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buenas interpretaciones. Esta vez el pablico también result6 muy activo a la hora de
tomar el rol de espect-actor, lo que implic6 ademés de gran cantidad de debates, la

necesidad de limitar las intervenciones para poder abordar todas las obras.

Rizoma

Obra Juramento Hipdcrita

El grupo comenz6 a trabajar en 2009, a partir de un
taller coordinado por Cora Fairstein. Impartieron
talleres de Teatro del Oprimido en distintos espacios
comunitarios como la fabrica recuperada IMPA y la
Asociacion Mutual Homero Manzi. Realizaron una
obra de Teatro Foro Juramento Hipdcrita, una obra
que trata sobre el abuso de autoridad y la opresion
por género, a través de un cirujano que acosa
sexualmente a la instrumentadora en la sala de

operaciones. En la obra se muestra la situacion de

poder y la legitimacién de ese rol a partir de la
posesion del titulo de una profesion liberal como la de médico-cirujano. Presentaron el
espectaculo en colegios secundarios y centros culturales de Buenos Aires. El grupo es
un activo participante de los distintos Encuentros Latinoamericanos de Teatro del
Oprimido (Jujuy 2010, Guatemala 2012, Bolivia 2014, Nicaragua 2016). En 2012
viajaron a Calcuta (India) a un encuentro con el grupo Jana Sanskriti de Teatro del
Oprimido.

En los ultimos afios dejaron la produccién teatral para dedicarse a la actividad de
formadores y multiplicadores de Teatro del Oprimido. Comenzaron a trabajar
activamente con el Movimiento Popular La Dignidad, un movimiento social y politico
que interviene en distintos espacios entre ellos la villa 1-11-14 del Bajo Flores.
Comenta una integrante del grupo: “Fuimos a Casas de Mujeres, Casa de Reabilitacion
por consumo de sustancias toxicas en el Bajo Flores. Ocupamos espacios importantes
para La Dignidad desde Teatro del Oprimido, apostando a que el esta practica sea

central”232,

232 Testimonio en asamblea de Grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.
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En 2015 se inaugurd la Escuela de Teatro Politico del Movimiento Popular La
Dignidad, y el grupo se centr6 en el dictado de materias de teatro politico (teatro de
Brecht, Teatro del Oprimido, historia del teatro politico...) en la Escuela creada por este
movimiento. Ademas organizan charlas y seminarios abiertos sobre tematicas ligadas a
arte y transformacion social. La idea es lograr la multiplicacion de esta practica teatral
con el objetivo de producir una insidencia social en los ambitos en donde el
Movimiento esta trabajando, asi lo sefiala otra integrante del grupo:

Uno de los objetivos es desarrollar acciones de activismo y que los alumnos de la Escuela
sean multiplicadores de esta practica, por eso en el segundo afio en el area de Teatro del
Oprimido se formaron parejas pedagdgicas que luego realizaron acciones en bachilleratos
populares y en el centro que tiene el Movimiento en el Bajo Flores.

Ademas de formacion, el grupo comenzé a indagar en la investigacion sobre Teatro del
Oprimido, algunos de sus miembros conforman el Area de Investigacion sobre Teatro
del Oprimido y Poéticas Politicas (del Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de
Filosofia y Letras, UBA) creada en 2016, con la idea de ir generando espacios de
investigacion, sistematizacion y produccion audiovisual de las practicas de Teatro del
Oprimido en Argentina.

GTO Rosario

Obra El pais de la alegria

El grupo de Teatro del Oprimido de
Rosario (GTO  Rosario) se
constituy6 en 2006 coordinado por
Fernando Ferraro, quien conocio el
Teatro del Oprimido a partir de los
talleres impartidos por Mariana
Villani en su gira con la Red Relato

Sur con el objetivo de multiplicar

esta practica teatral en distintas o/ L 5
ciudades del pais. ElI grupo ha trabajado en organizaciones sociales, instituciones
locales y han realizado capacitaciones en distintos puntos del pais. En el afio 2007,
comenzaron el trabajo con la metodologia del Teatro del Oprimido en el Hospital
Psiquiétrico “Abelardo Freire” a mas de 60 kiléometros de la ciudad de Rosario con

talleres dirigidos tanto a pacientes como a trabajadores del hospital.
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Ferraro?®® tomo inicialmente un taller de Teatro del Oprimido en el Centro de Teatro del
Oprimido de Rio de Janeiro (CTO Rio) sobre salud mental donde pudo ir acercandose a
la realidad y los modos de vida particulares de la gente que habita estos espacios:

Por primera vez, lograba conocer prejuicios y opresiones con las cuales los usuarios de la
Salud Mental conviven diariamente, mientras descubria prejuicios y temores que yo habia
incorporado acriticamente en torno a esa comunidad. Con el correr del tiempo y
compartiendo experiencias junto al grupo, fue desmontandose en mi, el “fantasma del
loco”, aquella imagen excluyente producida socialmente, que nubla nuestra percepcion,
que nos aleja de una posible relacion.?**
En el Hospital, segin cuenta Fernando Ferraro, hay internadas alrededor de 400
personas provenientes en su mayoria de los sectores mas empobrecidos de la sociedad y
distantes de sus familias. En este espacio de encierro (Foucault, 2007), los cuerpos estan
sumamente atomizados con escasa posibilidad de interaccion: “Sentados en sus lugares,
distanciados de las otras personas, pasan los dias en su espacio solitario, con su
monologo interior, distante de otro ser humano que pueda prestarle atencion, que lo
interrogue, estimule, intente comunicarse.” 2°
Para ello el grupo vio en el Teatro del Oprimido un modo de construir modos de
didlogo que permitan buscar alternativas a la situacion de opresion: “Desarrollar y
estimular nuestra capacidad de diadlogo es nuestra responsabilidad como facilitadotes
del método y se torna fundamental si queremos desmontar instituciones de este tipo®.
En la l6gica manicomial se pasa del callar al gritar, de la represion a la explosion, por
eso el grupo considera importante ampliar la capacidad de escucha, agudizar los
sentidos para advertir expresiones tal vez mas sutiles o escondidas y desde alli “poder
escuchar la voz que traen consigo” Y “reconocer particularidades, modos de actuar y
reaccionar. Reconocer procesos expresivos, posibilidades de escritura, de lectura, de
memoria, de movimiento, de reconocimiento fisico; sus placeres cotidianos, sus
preguntas, sus deseos.”?’
Cuentan que en una sala con 54 abuelas y abuelos (que viven desde hace mas de 40
afios dentro de la institucion), intentaban a traves de rondas de dialogo que se presenten

y comience a circular la palabra, pero muchos no respondian, entonces llevaron musica

233 Grupo de teatro del Oprimido de Rosario (2010) “Intervenir el Aislamiento”, en Revista
“Micropoliticas” Afio 1 N° 5.

234 [dem.

255 [dem.

236 [dem.

27 [dem.
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y desde lo corporal comenzaron a surgir las respuestas. Una abuela logré despertar la
memoria sensible y a partir de alli vincularse con los otros, cuenta Ferraro:

Reconoci un movimiento singular en una de las abuelas: al escuchar musica espafiola
danzaba en su silla de ruedas, su posicion casi rigida se ablandd, algo estaba pasando. Me
acerqué intenté hablar con ella, preguntarle qué habia sentido, coémo estaba...y no tuve
respuesta desde la palabra... Llevé las castafiuelas de mi bisabuela. Al ofrecérselas, ella
abrio lentamente sus manos, levantd suavemente la cabeza, me miré por primera vez,
empez6 a tocar y a balbucear una cancion. Algo de su historia, estaba poniéndose en
juego. Al terminar de tocar me acerqué emocionado, la miré agradeciéndole su musica y
le pregunté su nombre: “Erminia”, me dijo. 2%
Segun sostiene el grupo, a veces se escuchan voces que entienden que es inatil trabajar
sobre personas consideradas como “irrecuperables”, sobre todo cuando han pasado gran
parte de su vida en un hospital psiquiatrico. Sin embargo el grupo sostiene que este
pensamiento tiene que ver con una mirada distante que pierde de vista los pequefios
detalles que son constitutivos de cada persona: “Quienes trabajamos por el desarrollo
humano, sabemos que cada gesto es valioso, cada experiencia deja huellas imborrables.
Por ello gran parte de nuestra accion, se dedica a recuperar, a valorar cada proceso.” 2*°
Ademaés del trabajo en salud mental, el grupo también fue tomando temas de género
tales como la trata de personas, la violencia, el aborto. De alli naci6 el grupo
Magdalenas Rosario, Teatro de las Oprimidas que analizaremos luego.
CTO Rosario realizo la obra de Teatro Periodistico ¢De queé se trata?, sobre la trata de
mujeres con fines de explotacion sexual donde analizan distintos diarios y textos que
abordan el tema; Roza viejo una obra de Teatro Foro sobre la violencia de género y El
pais de la alegria sobre la situacion politica a partir del triunfo del neoliberalismo con
el gobierno de Macri. Ferraro aclara que la idea es contar con las obras como “arsenal”,
un repertorio de piezas teatrales que puedan presentarse en distintos ambitos y que
desde alli contribuyan a la transformacion social.
El grupo da distintos talleres de Teatro del Oprimido entre ellos con jévenes en
Luduefia, un barrio vulnerable de las afueras de Rosario donde sufren la violencia por la
presencia del narcotrafico. Entre otros proyectos, trabajaron con noticias en los diarios
que contribuian a estigmatizar el barrio y a partir de alli, dramatizaron situaciones que
cuestionaran esta mirada excluyente donde los barrios mas humildes s6lo se mencionan
en las crénicas policiales. Ademas participaron de todos los Encuentros de Teatro del

Oprimido (Jujuy, Guatemala, Bolivia, Nicaragua), junto a Magdalenas Rosario

238 Grupo de teatro del Oprimido de Rosario (2010) “Intervenir el Aislamiento”, en Revista
Micropoliticas Afio 1 — N° 5. Rosario.
2389 1dem.
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estuvieron presentes en el 31° Encuentro Nacional de Mujeres en Rosario y muchos
integrantes forman parte del Colectivo de Varones Antipatriarcales de Rosario con la
idea de discutir el modelo patriarcal desde la masculinidad y buscar construcciones
alternativas respetuosas de la diversidad de género y los derechos humanos. Desde esta
mirada comenzaron a llevar a cabo, desde el Teatro del Oprimido, un Laboratorio de
Género Masculino.

MTO Jujuy

Obra Consumiendo Angustia

El grupo Movimiento de Teatro
del Oprimido de Jujuy (MTO
Jujuy) estd coordinado  por
Ezequiel (Quelo) Basualdo quien
hacia teatro independiente en
Buenos Aires y a partir de la crisis
de 2001 se fue involucrando en

proyectos ligados al trabajo social ' : ‘ .

desde el arte, educacion popular, juventud y politica. En 2006 integr6é junto a Cora
Fairstein uno de los primeros grupo de Teatro del Oprimido llamado Actuarnos Otros.
Dos afios después se fue a vivir a Jujuy y cre6 el Movimiento de Teatro del Oprimido
de Jujuy. Con la intencion de promover encuentros y multiplicar la metodologia del
Teatro del Oprimido, el grupo fue sede del Primer Encuentro Latinoamericano de
Teatro del Oprimido en 2010. Hacer el primer Encuentro en Jujuy y no en Buenos Aires
habla de cierta descentralizacion en los proyectos artisticos autogestionados, una mirada
mas pensada desde la diversidad cultural y el privilegio dado, desde la organizacion,
como en el Teatro Comunitario al trabajo desde lo local, en poblaciones alejadas de las
grandes movidas culturales. Asi lo definian en el proyecto del Encuentro donde
indicaban que deseaban difundir en las distintas localidades de la provincia de Jujuy las
herramientas del Teatro del Oprimido: “Un fuerte objetivo es hacer hincapié en las
localidades de menor o nulo acceso a propuestas artisticas, aunque esto nos implique

mayor esfuerzo y mayor presupuesto.”?*? De esta manera realizaron el Encuentro

240 En documento “Encuentro de la Red Latinoamericana de Teatro del Oprimido”, publicado en
www.mtojujuy.com.ar en los dias previos al encuentro.
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haciendo trabajo de intervencion en distintas comunidades, lo que desde la Red
sostienen que ha sido sumamente enriquecedor y fortaleci6 de manera decisiva al
grupo.

Por su implicancia fuerte en el hacer, Basualdo admite que a los grupos les cuesta la
reflexion “en Jujuy no sistematizamos nada somos un desastre en eso”. Trabajaron con
bachilleratos populares, en el Centro Cultural Maimara, sobre temas como el consumo
de drogas y violencia de género a través de las técnicas del Teatro del Oprimido. Algo
de esto cuenta la obra de Teatro Foro Consumiendo Angustia, asi lo problematizan en la
presentacion a la funcion:

Tomasito, un chico de barrio. Los habitos que lo rodean lo dominan, los vinculos con su
familia se destruyen cada vez mas y las responsabilidades ya no son parte de su vida.
Todo eso ha sido sustituido por algo que llena ese vacio... ;La culpa es del adicto?
¢Culpar es la forma mas facil de resolver el problema?;Qué pasa si empezamos a ampliar
la mirada ...y si actuamos?

Otras obras de Teatro Foro realizadas por el grupo fueron: Rompiendo el Silencio sobre
la violencia verbal y psicolégica en el hogar; Plaza Pablica? sobre la discriminacion en
el uso de los espacios publicos; Comedor de la Pocha sobre la situacion de riesgo social

en el barrio y la falta de respuestas por parte de las instituciones del Estado.

Ademas realizaron talleres dirigidos a jovenes, adultos y adultos mayores en el Centro
Cultural Maimara, Culturarte, Espacio de la CAJA (Centro Artistica Juvenil Andino,
Secretaria de Cultura de Jujuy), Profesorado de Artes en Teatro, en los colegios IFD en
Tilcara y Bachi-Palpala de esta localidad, Populorum en San Salvador de Jujuy y en las
localidades de Tusaquillas, Guerrero, Perico, EI Carmen, Rinconadillas, en EIl Huancar
(Abra Pampa).

También participaron de la Escuela Latinoamericana de Actoria Social Juvenil
(ELASJ), cuyo encuentro en Jujuy en 2012 convoco a sectores juveniles de la provincia
y de Rosario, Buenos Aires, Gualeguaychi ademéas de Venezuela, Bolivia, Migrantes
de Paraguay en Argentina. MTO Jujuy participé de la organizacion de encuentro,
realizaron juegos teatrales para la integracion y el conocimiento mutuo y una obra de
Teatro Foro sobre el acompafiamiento a los jovenes. Ademas participaron del II
Encuentro de Teatro del Oprimido en Guatemala en 2012 donde dieron talleres de
Teatro del Oprimido y presentaron la obra Consumiendo angustia y el 111 Encuentro en
Bolivia en 2014. Y en relacién a temas de género coordinaron Laboratorios Magdalenas

junto a Cora Fairstein durante 2012 y 2013 en San Salvador de Jujuy y Maimara.
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4.3- Laboratorio Magdalenas: Teatro de las Oprimidas

En este apartado analizaremos los Laboratorios Magdalenas, espacios creados desde la
perspectiva del Teatro del Oprimido para el abordaje de opresiones de género. Los
Laboratorios o Teatro de las Oprimidas han tenido un gran desarrollo en un tiempo muy
corto. Presentaremos sus inicios, su crecimiento, sus caracteristicas y las concepciones
que alimentan su modo de trabajo, la vision de un laboratorio por dentro y la puesta en
escena de sus obras en el Primer Festival Internacional. Pero antes reflexionaremos
sobre algunos ejes conceptuales que nos permitiran comprender en profundidad la
dimension de estas expresiones. Sefialamos entonces, algunas reflexiones en torno al rol
de la mujer, el carécter performativo de la divisidn sexo-género, el patriarcado
contemporaneo y su relacion con el capitalismo que nos permiten contextualizar una

expresion teatral basada en las opresiones de género.

4.3.1-Patriarcado contemporaneo

Se detallan a continuacidn algunas perspectivas que consideramos valiosas y pertinentes
para el tema en desarrollo. Simone de Beauvoir en El segundo sexo, una de las obras
que publicada en 1949 que promovié el debate sobre el feminismo, deconstruye la idea
de una suerte de naturaleza femenina y plantea que la mujer en la historia se ha
constituido en base a su situacion particular, ha conformado un modelo donde el rol
central lo ha ocupado el hombre y a ella se la ha visto como “el Otro™:

Hay un tipo humano absoluto que es el tipo masculino. La mujer tiene ovarios y un Utero,
y estas condiciones singulares la encierran en su subjetividad. De ella se dice
gustosamente que piensa con las glandulas. EI hombre olvida, en su soberbia, que su
anatomia también supone hormonas, testiculos. Toma a su cuerpo como una relacion
directa y normal con el mundo, al cual cree aprehender en su objetividad, mientras que
considera que el cuerpo de la mujer se encuentra entorpecido: es un obstaculo, una
prision. (Beauvoir, 1999:13)
Este lugar esencialista del género fue perdiendo lugar para empezar a pensar desde
distintas corrientes el caracter socio cultural del “ser mujer”. Para Judith Butler (2005)
es necesario concebir el género como “actos performativos” constitutivos del género, o
sea como la “repeticion ritualizada de gestos corporales” que se van instituyendo a lo
largo del tiempo. A fuerza de repeticion estos actos, practicas, comportamientos, gestos
corporales, valores que instituye el “ser mujer” y “ser hombre” se naturalizan y tienden
a pensarse en términos biolégicos como preexistentes a la cultura. Pero Butler supone

que el género como ambito central de prefiguracion de identidades no es anterior, sino
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que esta construido en forma colectiva y es revalidado en cada practica cotidiana, por lo
tanto y al no remitir a una esencia, se abren brechas, fisuras, “inestabilidades
constitutivas de tales construcciones” (Butler, 2005:29) que podrian hacer entrar en
crisis la nocion consolidada de género.
Segun sefiala Simone de Beauvoir el eje de dominio masculino tiene larga data:
Entre los beneficios que Platon agradecia a los dioses, el primero era que le hubiesen
creado libre y no esclavo, y el segundo, hombre y no mujer. “La hembra es hembra en
virtud de cierta falta de cualidades”, decia Aristoteles. “Debemos considerar que el
caracter de las mujeres padece de un defecto natural”. Y, después de ¢él, Santo Tomas
decreta que la mujer es un “hombre frustrado”, un ser “ocasional”. Esto se simboliza en la
historia del Génesis, donde Eva aparece extraida de un “hueso supernumerario” de Adan.
La humanidad es macho, y el hombre define a la mujer no en si, sino respecto de él; no la
considera como un ser auténomo. (Beauvoir, 1999:17)
Por siglos las mujeres no tuvieron lugar en la vida social, eran excluidas de la vida
politica de la Polis de Atenas en la Antigua Grecia o el papel de las mujeres y la “caza
de brujas” en la Edad Media y el Renacimiento. Con la Modernidad el individuo se
libera del mandato de la tradicion. Sin embargo, mientras hombres y mujeres lucharon
en las revoluciones europeas del siglo XVIII, s6lo los hombres pasaron a la historia.
July Chaneton en el libro Género, poder y discursos sociales analiza revistas politicas
de nuestro pais en los comienzos del siglo XX donde la mencion a la Republica
Argentina resultaba crucial para la legitimacion del ser nacional y sin embargo en las
revistas de la época aparece dibujada bajo la imagen de una mujer estilizada que con los
brazos abiertos aparece como gran madre, “mientras que las figuras masculinas se
presentan mas proximas a la vida histérica, a caballo, empufiando armas o herramientas
de trabajo”. Si los hombres con la mirada penetrante y profunda se muestran como los
grandes estadistas, la mujer aparece de cuerpo entero, desde un lugar espiritual, de
cierta fragilidad, en algunos casos alada cual un angel “alejada del mundo en su
inmaterialidad” (Chéaneton, 2009:132).
Jelin (2017) en La lucha por el pasado cuenta que a lo largo de la historia en guerras,
invasiones 0 momentos de represion estatal, la violacion y el abuso sexual a las mujeres
fueron préacticas frecuentes que implicaban un modo de arrasar con aquella mujer
dadora de vida y tomarla como trofeo (como si fuera un objeto). Y sin embargo estos
acontecimientos no suelen ser tematizados, sino que quedan en el &mbito de lo privado.
Cuando se habla de torturas y vejaciones la violencia sexual es silenciada, lo que deja

impune a los responsables de estos delitos e impide reparar la situacidn traumatica.
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Gerda Lerner, en La creacion del patriarcado propone comparar la sociedad patriarcal
con una obra de teatro:

Hombres y mujeres viven en un escenario en el que interpretan el papel, de igual
importancia, que les ha tocado. La obra no puede proseguir sin ambas clases de
intérpretes... Pero la escena ha sido concebida, pintada y definida por los hombres. Ellos
han escrito la obra, han dirigido el espectaculo e interpretado el significado de la accién.
Se han quedado las partes mas interesantes, las mas heroicas, y han dado a las mujeres los
papeles secundarios. (Lerner, 1990:15)

No obstante, sefiala la autora, luego de muchas luchas las mujeres han logrado acceder a
los roles concedidos a los hombres, pero deben mostrar que estan “cualificadas” y son
los hombres los que fijan los términos de su “cualificacion”. Ellos juzgan si las mujeres
estan a la altura del papel; les conceden o niegan la admision.

El origen de la palabra patriarcado remite al patriarca o jefe de familia, sin embargo
segun Marcela Lagarde (2011), el poder patriarcal estd articulado no sélo a un orden
sexista, sino que también opera dentro de la ldgica del capitalismo y por tanto es racista,
clasista, imperialista. Aunque muchas veces invisibilizado, el patriarcado remite a una
estructura social en la que diversos factores se entrelazan y dan lugar a determinadas
conductas machistas que se advierten en los modos de conceptualizar, construir
categorias, en las leyes, en los discursos, en las practicas cotidianas.

Andrea D"Atri sostiene que mientras se iban conquistando derechos para las mujeres
en los afios 70, 80; el neoliberalismo de los 90 “puso en primer plano la idea de una
emancipacién individual, engafiosamente asimilada a la posibilidad de consumo y
apropiacion-transformacion subjetiva del propio cuerpo”?*. El “salvese quien pueda” y
el hedonismo consumista frivolizé las conquistas femeninas. La “liberacion” se torno
una preocupacion individual, un ejercicio de voluntad ligado a la constitucion de una
cierta superacion personal.

Dice David Le Breton (1995) que la liberacién del cuerpo va a ocurrir cuando dejemos
de preocuparnos por éste, lo que resulta una tarea aun pendiente. Si en la sociedad
capitalista segun proclamaba Guy Debord (2008) se pasa del ser, al tener y del tener al
parecer, la mujer protagoniza fuertemente esta idea. Se cosifica a la mujer y se suele
valorar de modo hegemodnico como un “puro cuerpo”, pero no cuerpo sensible, sino
como un “cuerpo vidriera”, un cuerpo para mirar, para seducir, un objeto de atraccion

sexual.

241 D’ Atri Andrea (abril de 2014). “La compleja relacion entre patriarcado y capitalismo”. Revista Topia.
Afio XXIV N°70.

284



Andrea DAtri plantea que el capitalismo se conjuga con el patriarcado y ello se
advierte en la explotacion laboral: “Millones de mujeres arrancadas del calor de su
hogar para vender su fuerza de trabajo a menor precio que sus propios hermanos.” 24
De alli que se propone plantear el caracter politico de los estudios de género:

Sélo resta que el feminismo y las feministas estemos a la altura de las circunstancias,
comprendiendo las palabras de aquella socialista de principios del siglo XX que dijo que
el socialista que no es feminista, carece de amplitud; pero el feminismo que no es
socialista, carece de estrategia. Porque la emancipacion de las mujeres sera colectiva o no
serd emancipacion, sino el mindsculo regodeo de la realizacién personal, en un mar de
injurias y calamidades en el que se ahogan millones de nuestras congéneres. 243

Por otra parte, Rosa Entel (2002), sostiene que las mujeres han sido educadas para ser

sostén del orden familiar y este mandato pesa tanto que en situaciones de violencia de

género, la mujer llega a culpabilizarse de la agresion de la cual es victima:

Por lo general la violencia fisica es concomitante a la violencia emocional. La permanente
descalificacion de su conducta y su palabra, soportada por afios, hace que sufra un
proceso de deterioro al punto de dudar de su propia salud mental. Cuando llega a un
servicio de atencién suele detenerse en la problemética de él, y en ese camino de
cosificacion llega a culparse a si misma por no haber podido ser mejor esposa. (:37)

Segun define Rosa Entel: “La violencia es una forma de control que inhibe la libertad y
dignidad de quien la padece” (:36) y las mujeres que sufren situaciones de violencia
estan presas del sistema patriarcal mas extremo y suelen acatan sin objetar, cautivas del
miedo, pero también como una estrategia de supervivencia. Se plantean cambiar al
maltratador a través de su permanente disposicion, lo que denomina “sindrome de
sobreadaptacion femenina. Se trata de un sobrehumano esfuerzo por resistir frente a su
aplastante realidad.” (:37)

Acorde a los mitos del amor romantico se subordinan al “jefe de familia”, suelen
abandonar sus propios proyectos en aras de los deseos de los otros, muchas veces no
registran o niegan su victimizacion y se sienten culpables por no lograr la “armonia

familiar” depositada culturalmente en ellas.

4.3.2-Magdalenas: historia y principales definiciones

En el marco de estas problematicas nace en 2010 en Brasil el primer Laboratorio

Magdalenas Teatro de las Oprimidas a cargo de Barbara Santos del Centro de Teatro

242D’ Atri Andrea (abril 2014). “La compleja relacion entre patriarcado y capitalismo”, Revista Topia.
Afo XXIV N°70.
243 1dem.
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del Oprimido de Rio de Janeiro (CTO Rio) y Alessandra Vannucci directora teatral.
Ambas pusieron en marcha una idea que venian elucubrando desde hacia tiempo: poder
generar un ambito especifico con mujeres para trabajar las opresiones femeninas.
Alessandra Vannucci en Italia venia investigando historias de mujeres que terminaron
protagonizando tres textos teatrales entre 2005 y 2010 y en 2009 organizd un festival
que se centraba en el cuerpo femenino. Mientras tanto Béarbara Santos estaba
coordinando un proyecto de Teatro del Oprimido llamado “De Punto a Punto” entre
Brasil y Africa y vio que las opresiones de género se repetian y multiplicaban en las
obras de Teatro Foro. Esto la motivé a escribir el musical Cancdo para Madalena
(Cancidn para Magdalena).

Con la idea de superar opresiones y conseguir la igualdad de género, comenzaron a
generar primeros intercambios para luego elaborar laboratorios teatrales, seminarios y
encuentros internacionales. Los Laboratorios Magdalenas son espacios sélo para
mujeres donde se procura generar marcos de confianza para plantear problematicas
acalladas y el modo de hacerlo, entienden, es a través de la conformacion de un
“Nosotras”, una construccion identitaria comun que discute el patriarcado y piensa otras
construcciones posibles. El trabajo se desarrolla a través de la metodologia del Teatro
del Oprimido y toman al cuerpo como punto de partida para, a partir de alli, promover
la confianza, el reconocimiento, asi como también lograr visibilidad y empoderamiento.
Asi lo cuentan las creadoras de este método:

Nuestro punto de partida es el cuerpo femenino, éste que pasé por cambios radicales,
permaneciendo guardado por siglos, protegido y censurado por el cuerpo masculino y que
hoy en dia parece cumplir un rol protagonista en los medios y en nuestro imaginario.
Cuerpo desnudo, exhibido, sensual o trivial, reinventado, exprimido y despedazado
afuera, en las paginas de las revistas, en las pasarelas de la moda o de la samba.?*

La idea fue generar un espacio de exploracion, por eso hablan de la creacion de un
laboratorio no un taller donde se planteen determinados interrogantes: ;Qué modelos
ancestrales aun hoy influyen a la mujer moderna? ¢ Qué contextos sociales condicionan
el cuerpo de ser mujer? ;Qué lugares ocupamos y cuales queremos ocupar? ;Qué
expectativas, qué suefios tenemos? ¢Que alternativas nos proponemos? Para el trabajo
en el laboratorio utilizan la expresion plastica, la literatura, la danza sumada a las
técnicas de Teatro Foro, Teatro Imagen, Teatro Periodistico. A partir de lo cual se crean

dibujos, collages, poemas, canciones y una pieza teatral.

24 Vannucci, A. y Santos, B. “Laboratério Magdalena - Teatro de las Oprimidas”, en http://kuringa-
barbarasantos.blogspot.com.ar/2010/08/laboratorio-magdalena-teatro-de-las.html
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El relato de los laboratorios realizados es sugerente:

Los descubrimientos fueron fuertes. EI aduefiamiento y explotacion del cuerpo femenino
para la produccién y la reproduccion en un momento histdrico en el que la sociedad
capitalista y patriarcal se instala brutalmente. La culpa atribuida a la mujer, desde la
primera Eva en el Génesis, en la tradicion cristiana-judia como arma con la cual hoy
todavia somos intimidadas en nuestro “poder ser” y limitadas en el ejercicio de nuestros
derechos cotidianos. Los “policias en la cabeza” (no siempre masculinos) que invaden
nuestros cerebros tornandose nuestros opresores mas insidiosos, que eximen la accién
violenta del antagonista: somos nosotras mismas quienes nos reprimimos. ¢ Cuéntas veces
renunciamos a lo que queremos? ¢Cuantas veces reproducimos habitos que ya no
queremos mas? 24°
En este camino de desandar aquellos imaginarios tan fuertemente instituidos en relacion
a un deber-ser femenino (Beauvoir, 1999; Butler, 2005), recurrieron a la memoria
sensible ligada a la evocacion desde la exploracion corporal con los sentidos
(Grotowski, 2000; Le Breton, 2009) y comenzaron por plantear los modelos ancestrales
heredados desde lo corporal, “el camino corporal de la madre y la abuela”. Se veian
“cuerpos de mujeres abatidas, con gestos repetitivos de trabajo, expresivos de un
cansancio extremo, lamentos sin memorias.” También se recrearon los cuerpos de las
mujeres actuales, “seguimos adelante, investigando los cuerpos de esas mujeres
recordadas, conocidas y/ o imaginadas, creando condiciones para que se encuentren en
un espacio de confianza y de confiar lo inconfesable, aunque méas no fuera para verse
dentro de un espejo imaginario.” 24
Cuentan Vannucci y Santos que en ese trabajo a partir del recuerdo aparecia cierta
fragilidad, dependencia y una idea de resignacion, se propuso ir mas lejos en el tiempo
y corporalizar las vivencias de la mujer primitiva y alli las mujeres aparecian fuertes,
osadas, valientes “;Podria estar relacionado al Génesis que describe esa osadia y ese
deseo de saber como el pecado universal que es culpa de la mujer y por ello su castigo
es ser echada del paraiso?, se preguntan las coordinadoras y sostienen: “Enfrentamos
una imagen de mujer estigmatizada por la culpa de haber osado tomar el fruto del arbol
del bien y del mal, del conocimiento, contrariando la prohibicion de un dios... macho.”
Esta idea de una represion ancestral que se repite una y otra vez y que es necesario
desandar, se sintetiza en una cancién que se ha convertido en una suerte de himno de
los grupos Magdalenas, que se canta al final de cada obra, en las intervensiones
publicas o al final de un laboratorio: “Al paso del tiempo me transformé. Fui santa, fui

bruja, fui puta y no me callé. Soy fuerte y guerrera, yo soy. Y no callaré”. El dibujo

245 Vannucci, A. y Santos, B. “Laboratério Magdalena - Teatro de las Oprimidas”, en http://kuringa-
barbarasantos.blogspot.com.ar/2010/08/laboratorio-magdalena-teatro-de-las.html
248 [dem.
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identificatorio de los grupos Magdalenas es el de un arbol que florece en cuyo tronco
estad enraizada una mujer que florece con éste cuando toma el fruto prohibido como se
muestra en la siguiente imagen junto a un afiche de un Laboratorio cuyos cuerpos

encarnan dicha simbologia:

Lahoratorio Magdalena
Teatro de las llllgr?mldas

30mayode18a20h
31lllmll!’llllllllllﬂl'llﬂl‘llll..; .

A la Base-Babal
C/Radas, 27 |
Poble Sec

4

Ias opresiones y promover Ia equidad de sexos
Inscripciones: magdalenapuertomadryn@gmall.com
(asunte Laboratorio Barcelonal/ activid:

Alessandra Vannucci sostiene que la idea de una mujer pasiva se advierte en la
configuracién de practicas cotidianas como el enlace matrimonial cuando en el altar la
espera un hombre (el marido) y es entregada por otro hombre (el padre). Mujeres que
hasta hace unas décadas no tenian lugar en el parlamento, en las catedras de las
universidades y hasta los palcos de los teatros y si lo hacian eran vistas como
prostitutas. Hoy la mujer ha conquistado esos espacios, pero como sefiala Lerner
(1990), es el hombre el que continua escribiendo la obra. De tener un cuerpo escondido
se pasO a la exhibicion, que lejos de la liberacion del cuerpo de acuerdo a los
verdaderos deseos (Le Breton, 1995), se tiende a ver a la mujer como un fetiche, una
mercancia a adorar (Marcuse, 1993) que al mismo tiempo que muestra una suerte de
libertad ilusoria, oculta los mecanismos de opresion, sefiala Vannucci:

Dualismos como yo-otro; mente-cuerpo, cultura-naturaleza, civilizado-primitivo son
fundadores de una dialéctica de dominacion y en ese &mbito la mujer esta atrapada en la
dialéctica entre un cuerpo real y un cuerpo ideal, un momento donde la mayor
emancipacion convive con su maxima explotacion y alienacion.?*’

Los laboratorios estan configurados en cuatro partes o actos estéticos como los Ilaman

sus creadoras, los tres primeros de caracter intimista: investigacion sobre imagenes

247 Vannucci A. en conferencia en el | Festival Internacional Magdalenas del 15 al 20 de septiembre de
2015.
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ancestrales femeninas; exploracién sobre las representaciones reforzadas por cada
sociedad; trabajo sobre los modelos en los que se reconocen; analisis de las imagenes

3

que se quiere ser desde la pregunta “;qué papel quiero ocupar?”. Y el ultimo acto
estético, de expresion hacia el exterior a través de la elaboracion de una pieza teatral. La
idea es que la obra final constituya una accion de intervencion en el espacio publico y
desde ese lugar liminal (Diéguez Caballero, 2007) se ubique entre el acontecimiento
poético y el acto politico.
Los laboratorios, aclara Vannucci, no proporcionan una terapia individual, ni se toma el
tema desde un punto de vista psicoanalitico, sino que el objetivo es problematizar las
opresiones que historicamente se fueron configurando y analizar cdbmo estos modelos
aparecen en las propias oprimidas, “develar los dispositivos sociales que condicionan
las opresiones de género.”
En la investigacion de modelos femeninos ancestrales surgio el nombre Magdalena (o
Madalena en portugués), asi lo explica Vannucci:
Magdalena es una mujer que abandona las obligaciones femeninas, que trasgrede, que
busca y reconquista su propio cuerpo para seguir a Cristo. El futuro de Magdalenas
aparece como un puente entre la expresion artistica y la articulacién con los movimientos
feministas.
El primer laboratorio se llevé a cabo en Rio de Janeiro en el marco del CTO Rio donde
trabaja Barbara Santos. Sostiene Mariana Villani quien comenzd la multiplicacion de
grupos de Teatro del Oprimido en nuestro pais y luego formé el Grupo Magdalenas
Puerto Madryn:

Nosotras empezamos a ver que el 70% de las curingas del mundo eran mujeres, muchas
también lesbianas. Sin embargo, en la mayoria de festivales, encuentros, seminarios... la
mayoria de curingas que aparecen en publico son hombres. Ademas, blancos, de clase
media y heterosexuales. Asi que un grupo de mujeres practicantes de Teatro del Oprimido
feministas de diferentes partes del mundo propusimos, en la 12 Conferencia Internacional
de Teatro del Oprimido en Rio, en 2009, armar una Red feminista de curingas mujeres
dentro de la Red general, poco después, llego la propuesta del Laboratorio Magdalena.?*®
Més tarde estos espacios de investigacion y produccion estética comenzaron a
multiplicarse en distintos paises: Alemania, Italia, Uruguay, Argentina, Mozambique,
Guinea Bissau e India y conformaron la Red Magdalena Internacional. Un hito
importante para los grupos latinoamericanos fue el Laboratorio realizado con motivo
del Encuentro Latinoamericano de Teatro del Oprimido en Bolivia en 2014, impartido

por Béarbara Santos que fortalecio a los grupos Magdalenas en nuestro pais tales como

248 En Burgos A. y Carro S. (8 de noviembre de 2015) “Teatro feminista para transformar la vida”,
Pilkara on line Magazine.

289



Magdalenas Puerto Madryn, Magdalenas Rosario, Pura Praxis, Fuerza Colectiva y
Osadia.

Segun declara Mariana Villani el objetivo de los laboratorios es generar “acciones
sociales concretas y continuadas” por lo que muchos grupos Magdalenas tienen
conexiones con movimientos sociales y organizaciones feministas. Define Villani?* :
“Este es un espacio politico que se trabaja a partir de medios estéticos. Me gustaria que
se multiplique y que a partir de ahi surjan acciones sociales concretas y continuadas que

es objetivo del Teatro del Oprimido: la accion empieza cuando el teatro termina”.

4.3.3-Laboratorio por dentro

En este apartado desarrollamos lo que ha sido la experiencia directa del Laboratorio
Magdalenas impartido por el grupo Pura Praxis durante 2015 y 2016 en el Centro
Cultural Compadres del Horizonte, en el barrio de Parque Patricios. 2*°

El laboratorio de 2015 fue siguiendo los pasos esgrimidos como actos estéticos por
Vannucci desde la fotografia, pintura, el trabajo con poemas hasta la escritura de frases
y canciones. Se abordd la historia de mujeres ancestrales, las construcciones adquiridas
y los deseos de transformacién. Los encuentros posteriores se fueron centrando en la
accion teatral. Ya el laboratorio de 2016 tuvo por objetivo dedicarse especificamente a
la expresion teatral con el objetivo de crear una pieza de Teatro Foro.

En cada encuentro el cuerpo fue el gran protagonista y se dio un marco de cuidado que
propicié la confianza y permitié dejar fluir la expresion. Desde la idea de busqueda
sensible desde el trabajo introspectivo (Grotowski, 2000; Diaz, 2010), los trabajos
corporales estuvieron abocados a trabajar la confianza, la escucha, el respeto, la entrega,
la contencion a través de distintos ejercicios®!. También se realizaron trabajos de

integracion®®? y de concentracion®®, Ademas se abordé la busqueda sensible desde lo

249 En Goldsman, Florencia. (30 de marzo de 2015). “Magdalenas, un festival de teatro mas alla de la
catarsis”. Diario Marcha.

250 Durante 2015 el grupo organizo estos talleres abiertos a la comunidad con una frecuencia de una vez
al mes con una duracién de tres horas por encuentro con la idea de prepararse para asistir al 30 Encuentro
Nacional de Mujeres realizado en esa oportunidad en Mar del Plata y en el segundo afio realiz6 un
laboratorio de caracter mas especificamente teatral con una frecuencia de una vez cada 15 dias con la idea
de realizar una produccion teatral de Teatro Foro.

251 Uno de los ejercicios se hacia en grupo, estabamos numeradas y cuando la coordinadora decia el
ntmero de una, ésta se debia caer como si se hubiera desmayado y las demas tenian que sostenerla para
que no llegue al suelo.

252 Algunos ejemplos de estos ejercicios: chocarse las manos con aquella que estaba a un costado y a otro;
bailar pegando un dedo con el de la compafiera; bailar juntas con los ojos cerrados

253 Se realizaron ejercicios de concentracion como: realizar equilibrios o hacer la accion contraria de lo
gue anunciaba la coordinadora.
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corporal, a partir de consignas tales como construir imagenes en solitario que
representen las palabras indicadas por las coordinadoras: poder, lucha, cuerpo y por
ultimo opresion. También se procurd anular la vista, para explorar otros sentidos que
evoquen memorias, deseos (Le Breton, 1995, 2009; Boal, 2004). Uno de los ejercicios
mas potentes planted a partir de estar con los ojos cerrados, sacar sonidos de opresion y
al expresarlos vincularse con otra participantes hasta terminar formando una imagen
grupal. Una imagen, curiosamente formada desde el oido, prescindiendo de la vista.
Una vez abiertos los 0jos, esas representaciones serian interpretadas por el resto de las
participantes, adquiririan movimiento y formarian una escena de Teatro Foro.

De las distintas escenas producidas, se eligié una y se recred con el momento de crisis,
la pregunta que se le suele hacer al pablico y escenas anteriores que sirvieran de
antecedente. La situacion escogida fue entre una madre y su hijo mayor (iba a ser su
marido, pero la protagonista le parecié muy fuerte y quiso reemplazarlo por el personaje
de su hijo) quien asume sola todas las responsabilidades del hogar y cuando le solicita a
su hijo mayor que la ayude con el cuidado de sus hermanos, éste se niega rotundamente.
Se armé la obra y se pasé en el &mbito del taller donde a la pregunta de ¢cdémo resolver
esta situacion? Se ensayaron varias respuestas posibles. Para culminar se repasé todo lo
transitado desde los poemas, las declaraciones, lo actuado y se escribieron las
sensaciones en una gran cartulina. Posteriormente como uno de los rituales tipicos de
los laboratorios, se plasmaron las manos con pintura en una gran tela que simboliza la
uniéon de las mujeres en la lucha y se entond la cancidon que identifica a la Red
Magdalena Internacional: “Al paso del tiempo me transformé/ y no me callé/ fui santa,
fui bruja, fui puta/ y no me callé/Soy fuerte y guerra/ Yo soy”.

En estos encuentros se pudo advertir tanto por parte de las coordinadoras como de las
asistentes al laboratorio un gran respeto y escucha. A la vez que contencién mutua, que
se visualizo especialmente en la interpretacion de los trabajos en torno a la opresion que
se realizaban en forma solitaria y traian emociones a flor de piel que eran acogidas y
contenidas por parte del grupo. Se logré desplegar una gran afectividad entre
participantes que no se conocian entre si y configurar una suerte de communitas
(Esposito, 2003) que se sostuvo en los distintos encuentros, aunque se limité al espacio

del taller.
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Por parte de las coordinadoras se procur0d centrarse en los procesos, mas que en
resultado y desde alli se respetaron los tiempos de cada una para elaborar las
interpretaciones, sin apurar y se dio la contencion necesaria para el abordaje de las
distintas situaciones planteadas. Las integrantes de Pura Praxis se iban turnando para
coordinar los talleres, mientras las otras realizaban a través de notas y fotografias un
registro de lo alli sucedido. Pese a que a las participantes les costd salir a actuar, la
pieza teatral final se fue llevando despacio sin exigencia de tiempos precisos, incluso en
muchas oportunidades el taller se paso del horario estipulado porque el proceso de
trabajo lo ameritaba. En los ejercicios grupales se vio la concentracion, el desarrollo de
la sensibilidad, pero a la vez la proteccion y el cuidado de las compafieras.

El Laboratorio de 2016 estuvo abocado a la expresion teatral, para esto se incorporaron
momentos de reflexion tedrica donde se explico el método de Boal (las opresiones, la
idea del arbol, la dindmica del Teatro Foro, Arco Iris del Deseo). Ademés de los
gjercicios corporales y sensibles ligados a la exploracion personal, la conexion con el
grupo y la expresion artistica. Se realizaron ejercicios ligados a la constitucion de
maquinas grupales donde cada una interpreta una pieza con un sélo movimiento y
sonido determinado que se repite una y otra vez (maquina de fabrica, maquina de amor,
maquina de odio, maquina Argentina, maquina de machismo). También se exploro
hacia la busqueda de sonidos colectivos que interpretaran emociones a partir de
instrumentos u objetos y la construccién de imagenes colectivas de opresion a partir de
una vivencia o un recuerdo personal que se colectiviza. De estas Ultimas imagenes
realizadas (tres en total) se eligi6 una que problematiza sobre la exhibicion vy
mercantilizacion del cuerpo femenino (Largade, 2011; Le Breton, 1995). A la imagen
se le fue dando teatralidad (tratamiento de acciones, composicion de los personajes,
dialogos, armado de escenas anteriores, personajes secundarios) hasta crear una
pequefia pieza teatral donde una mesera, inmigrante trabaja en un bar, la duefia le obliga
a usar un nuevo uniforme mas sensual, ella no lo desea, pero se ve contrariada por la
obligacion que le impone su jefa. La joven se pone el uniforme, atiende la mesa donde
hay dos hombres que son habituales de esta cafeteria y cuando ella se da vuelta para
buscar el pedido le sacan una foto de su trasero. La joven con bronca le cuenta lo
sucedido a la jefa y ésta no reacciona, de alli se sucede la pregunta de Teatro Foro:
¢Como podemos salir de esta situacion? Y se ensayaron posibles respuestas.

El Laboratorio se trabajé con mucho cuidado y sobre todo gran afecto que se sintié en

todos los encuentros y se plasmo al final en un fuerte abrazo colectivo. Se realizd con
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mucho respeto con los tiempos y las dificultades de cada una. A la participante que
interpretaba a la protagonista acosada le costaba expresar lo que sentia y se realiz6 el
ejercicio que Boal (2016) llama “policias en la cabeza”: una compafera represento la
represion interna que tenia el personaje a través de la madre que le decia lo que no
debia hacer, mientras otra expresaba sus deseos. También se apoyaron los momentos de
tension con la busqueda de sonidos que enfatizaran estas emociones, incluso a partir de
una busqueda individual primero y luego colectiva, se hizo toda una version de la pieza
teatral s6lo con sonidos lo que permitié sentirla desde diferentes registros.

Por su parte durante el proceso de laboratorio se fueron discutiendo las ideas que iban
surgiendo de las improvisaciones, sin intencién de hacer una bajada de linea sino ir
conformado un posicionamiento politico comun, mejorar la metodologia trabajada y
pensarse a futuro. De alli salieron preguntas tales como “;como configuramos la figura
del opresor como para que no genere empatia?”, “;como conjugamos lo que vivimos en
el laboratorio con lo que nos pasa dia a dia?”, “;Cémo sostener estas posiciones en una
sociedad que es patriarcal y capitalista?”, “;Coémo seguir sosteniendo estos espacios y
darle continuidad?”.

De estos dos Laboratorios surgieron dos acciones de intervencion liminares (Dieguez
Caballero, 2007): la primera asistir a la Marcha del Dia Contra la Violencia de Género
con la bandera de las Magdalenas y la otra participar del Festival que organiza el Centro
Cultural Compadres del Horizonte con susurradores (tubos de carton para “susurrar” al
oido) que decian al oido de los presentes algunas de las consignas elaboradas durante el
Laboratorio.

En ambos Laboratorios las obras armadas no se llegaron a mostrar al publico, pero ello
no impidio que se realice el foro entre las participantes. Como hemos visto en el Teatro
Comunitario el trabajo colectivo con grupos que no son elencos profesionales resulta un
largo proceso, tiempo que faltd en estas producciones, sobre todo teniendo en cuenta
que se trata de temas que interpelan a las participantes y por tanto necesitan la
confianza y la seguridad necesaria para mostrarse ante el publico. Esa seguridad la da
un trabajo actoral mas profundo, una dramaturgia mas elaborada, un trabajo de
direccidn que requiere de mas tiempo y otros compromisos. De hecho ante la propuesta
del grupo para mostrar lo realizado, las participantes se negaron aludiendo que no se
sentian suficientemente preparadas. De todas maneras como el objetivo no estaba

puesto en el resultado, la valoracion debe realizarse en funcion de todo un proceso
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que, a juzgar por las devoluciones de las participantes esgrimidas en la Gltima jornada,

fue realmente muy enriquecedor.

4.3.4-Experiencias en Argentina
A continuacion resefiamos algunos de los principales grupos en nuestro pais que se
definen como grupos Magdalenas y realizan estos Laboratorios: Magdalenas Rosario,

Magdalenas Puerto Madryn, Pura Praxis, Osadia y Fuerza Colectiva.

Magdalenas Rosario

Obra Sancho Panza

Las Magdalenas de Rosario
nacieron en 2011 y se definen
como “una colectiva de mujeres
y lesbianas”. Participaron del 29°
Encuentro Nacional de Mujeres
en Salta donde presentaron su
obra Sancho Panza, del 30° en
Mar del Plata y una de sus

integrantes, Gandhari Benig fue

una de las organizadoras del 31°
Encuentro Nacional de Mujeres en Rosario. En esta oportunidad recibieron a las
Magdalenas Puerto Madryn y el grupo Pura Praxis y coordinaron una mesa donde
contaron a los presentes la formacion y las acciones de la Red Magdalenas
Internacional. Estuvieron en el 11l Encuentro Latinoamericano de Teatro del Oprimido
en Bolivia en 2014 y realizaron el laboratorio que surgié de ese encuentro. También
asistieron al I Festival Internacional Magdalenas en Puerto Madryn en 2015 y el I
Festival Internacional Magdalenas en Berlin en 2017.

Realizan laboratorios bajo dos modalidades: la primera “Procesos” donde el laboratorio
tiene una duracion en el tiempo y la segunda “Intensivo” reducido a algunos dias con
mayor carga horaria. Entre ellos han realizado: Laboratorio Intensivo Magdalena 2011
en Pueblo Esther (Departamento de Rosario) donde crearon la pieza de Teatro Foro Tus
piropos me atropellan sobre acoso sexual; Proceso Magdalena 2011 en Rosario donde
crearon la pieza de Teatro Foro Pero no se ve, yo no sé por qué sobre la lesbofobia;
Proceso Magdalena 2012 en Rosario y crearon la pieza de Teatro Foro La Palmadita
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sobre la identidad y el uso del apellido materno y Proceso Magdalena 2014 en Rosario
con la creacion de pieza de Teatro Foro: Que lo pari6! sobre violencia obstétrica.

Entre sus producciones teatrales podemos mencionar la obra de Teatro Periodistico
Sancho Panza estrenada en 2014. La obra muestra de manera clara los distintos modos
de ejercer el patriarcado contemporaneo. Se muestran distintas escenas relativas a los
mandatos femeninos, esa suerte de naturaleza femenina y masculina (Beauvoir, 1999;
Butler, 2005; Chaneton, 2009). Ademas se ve la sancién social por ser lesbiana, la
cosificacion del cuerpo de la mujer y una apropiacion por parte del hombre del cuerpo
femenino (Entel, 2002; Largade, 2011). Como es propio del Teatro Periodistico entre
las escenas se pasa a la lectura de noticias o publicidades publicadas en la prensa,
relativas a los temas abordados. A continuacion detallamos esta obra con gran carga
emotiva para poder comprender la dinamica del Teatro Periodistico y advertir la
contundencia de su dramaturgia.

Comienzan por aquellos mandatos ya instalados durante la infancia cuando una madre
le dice a su hija: “Vas a tener muchos pretendientes, pero s6lo un novio que sea lindo
con plata y vos tenés que ser buena con él, esperarlo con el mate, las camisas
planchadas”. Luego aparecen nifias que cantan con inocencia una cancion tradicional
infantil que narra un femicidio:

El verdugo Sancho Panza ha matado a su mujer-jer-jer porque no tenia dinero-ero-ero
para irse al café-fe-fe. El café era una casa-sa-sa que tenia una pared, la pared era una via-
via-via, por la via pasa el tren, chu chu. En el tren habia una vieja-ja-ja que tenia un loro
blanco-co-co y el lorito repetia-ia-ia Sancho Panza ha matado a su mujer-jer-jer.

Y a continuacion pasan a leer un anuncio publicitario de un curso para gque las nifias

incorporen aquel “deber-ser” femenino:

Para princesitas. Clases de moda en el Barbie Store, el objetivo de los encuentros es que
las nifias pasen un buen momento mientras aprenden los conceptos basicos del protocolo,
los conceptos base son: por favor, gracias y disculpas. De forma divertida, aprenden
también reglas de etiqueta, el uso correcto de la cuberteria, la vajilla, la cristaleria, saber
cuando beber y como untar una tostada.

Luego se muestra una escena de una nifia y su madre que cuando pasa por entre unos
hombres le gritan “;Mamita!” Leen, entonces, la noticia de un caso de acoso callejero
donde la chica cansada de la situacién llevo gas pimienta e hizo la denuncia, pero el
acoso no termino, continda la noticia:

El policia le dijo a mi mama que la préxima no me defendiera porque si lo hacia me
podian acusar de lesiones. Ahora hay una custodia en la puerta de mi casa y dos sefiores
estan cantando: “si nos organizamos cogemos todos”.
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Le sigue una escena en un bar, dos hombres exclaman: “jViste la moza, qué pechugas!”
y uno de los amigos le pide el nimero de teléfono y ante la negativa de la muchacha, el
amigo le dice menospreciando la respuesta de la joven: “Si te dice que no, es que si”.
Luego asisten al mismo bar una pareja de lesbianas, la misma moza que fue ninguneada
anteriormente, ahora ejerce aquellos mandatos machistas inculcados a las mujeres y les
dice a las chicas que se deben retirar del bar. Y lo ilustran con una noticia donde se
expresan casos de discriminacién a la homosexualidad o lesbianismo. “Mi cuerpo es
mio” esgrimen a partir de un juego de palabras que las conduce a abordar el tema del
aborto y pasan a leer la siguiente noticia sobre el drama del aborto clandestino, primera
causa de muerte materna.

En una de las escenas mas conmovedora de la obra, tocan el femicidio a partir de
exclamaciones habituales de las victimas que se van superponiendo: “Yo le crei”,
“Tenia restriccion de acercamiento”, “Dijo mia o de nadie”, “Yo lo habia denunciado”
y cada una de las actrices anuncia el nombre y apellido de cada una de las victimas
asesinadas en los ultimos afios mientras va cayendo al suelo. “En nuestro pais una
mujer es asesinada cada 30 horas” corea este colectivo de mujeres de Rosario, mientras
anuncia con firmeza: “Que la rabia nos valga nosotras no somos las mujeres que ya no
estan, pero todas ellas nos atraviesan”. Y se hace presente el himno Magdalena como
cierre final.

La obra tiene posee gran calidad artistica y logra coordinar la lectura de noticias con las
escenas dramaticas, asi como conjugar un clima sumamente emotivo con momentos de
humor que cortan la tensién dramatica. Al estilo de teatro pobre de Grotowski no posee
escenografia, ni vestuario, sino que las protagonistas estdn de negro y utilizan algun
accesorio para diferenciar a los personajes, lo que veremos que es una caracteristica
comun en todos los grupos Magdalenas. Si bien el Teatro Periodistico no tiene foro, si
se realizan juegos previos con el publico y se crea una instancia de reflexion posterior.
En este didlogo se van expresando las sensaciones producidas por la obra y a partir de
alli puede ir generando un intercambio de opiniones. En la oportunidad en que vimos la
obra, estos fueron algunos de los comentarios realizados por los espect-actores: “Me
impresiond mucho escuchar la letra de la cancion del comienzo que yo escuchaba de
chica y es terrible”, “A mi oir los nombres de las chicas asesinadas, me hizo como un

nudo en la garganta, me empezaron a aparecer identidades y las vi, cada una tenia una
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historia y eso dice mucho mas que las estadisticas”, “Seria interesante ademas de decir

los nombres de las victimas, contar los nombres de los asesinos, para que se sepa”?>*.

Magdalenas Puerto Madryn

Obra Femicidios

Después de un
laboratorio  Magdalena
impartido por Mariana
Villani a su regreso de
Espafia a finales de
2011, se constituyd este
grupo en Puerto Madryn

coordinado por Villani.

Magdalenas Puerto

Madryn se incorporaron al Centro Cultural Caracol en 2013 ubicado en dicha ciudad y a
mediados de ese mismo afo realizaron un Laboratorio en una barriada popular, el barrio
Pujol 2, a partir del cual se sumaron nuevas Magdalenas.

Desde 2012 pertenecen a la Red Magdalenas Internacional. Dieron laboratorios en
distintas ciudades del sur del pais (Comodoro Rivadavia, Trelew...) y también
desarrollaron un érea de intervencion politica, sefiala Mariana Villani:

Tenemos dos brazos uno teatral y otro de organizacion politica con gente que no se quiere
exponer en el teatro. Intentamos incidir en el campo politico local continuamente desde
esta perspectiva Magdalena. Sentimos que estamos apoyando esta Red con la que
compartimos la misma metodologia y eso nos da mucha fuerza porque el laburo que
hacemos muchas veces no es bienvenido, las cosas que decimos no le hacen mucha gracia
a mucha gente. 2%
Estas definiciones y acciones politicas provocaron algunas reacciones, una de ellas fue
la finalizacion de un micro radial en FM Namunkura luego de dedicar un programa
integro al tema del aborto a finales de 2013. Conjuntamente con el choque con las
autoridades de la radio, sufrieron una agresion a un mural realizado en el Centro
Cultural que taparon con un graffiti que decia: “Magdalena lesbiana”, al respecto sefiala

Mariana Villani: “Lo que deja reflejado es el problema de lesbofobia que tiene aquella

254 Declaraciones en la presentacion de la obra en el | Festival Internacional Magdalenas en Puerto
Madryn en 2015.
2% En asamblea de grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.
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persona que lo escribid, al considerar que decirnos leshianas es un insulto.
Consideramos que transformarlo en algo artistico es avanzar en lo que creemos?®.

De la bronca por la agresion, pasaron a la accion desde, como hemos visto en las
distintas expresiones de Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido, la expresion
colectiva: “Supimos resignificar los supuestos insultos, nos los apropiamos y los
incorporamos estéticamente a nuestro espacio plastico.” Restauraron el mural y
organizaron un festival con bandas musicales, talleres de canto, teatro, reciclado y
ceramica; muestra fotografica y una obra teatral. Ademas leyeron un escrito
denominado “Manifiesto Colectivo en Permanente Construccion” que culminaba con la
consigna: “Las Magdalenas y el Caracol somos todxs. Larga vida al Caracol!” %’
Pasaron a otro espacio radial en FM Ciudad, 105.1 y continuaron con las acciones
liminares que conjugan la estética artistica con el acto politico (Diéguez Caballero,
2007):

Coordinamos una marcha porque violaron a una chica que estaba corriendo en la playa y
en seguida los medios empezaron a decir “chicas no salgan a la calle” y lo que nosotros
deciamos es que la mayoria de las violaciones suceden en el &mbito del hogar en manos
de familiares, parejas, ex parejas o vecinos y esas no salen en los diarios, los mismos
diarios que dicen que te quedes en tu casa.?®
Contrariando el sensacionalismo mediatico que promueve la construccion del miedo
(Kessler, 2010; Reguillo, 2009), declara Villani: “Nosotras decimos que hay que salir a
la calle, no nos encerremos porque el peligro esta dentro.”?>°
En esa oportunidad llevaron a la marcha siluetas y carteles que decian “La violencia
esta dentro del hogar, las calles son nuestras no te encierres”; “El violador no es un
enfermo, sino un hijo sano del patriarcado”. Y sostienen desde el grupo: “Esos carteles
se reprodujeron en los medios graficos y hablaron de nuestra posicidn, nosotros
solemos hacer declaraciones en forma colectiva y esto tomaron después los medios.”?%°
También trabajan con otros movimientos sobre feminismo entre ellos la Céatedra
Abierta de Género de Trelew (Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco-

UNPSJB), La Catedra Libre de Género, DDHH y Sexualidad de Puerto Madryn

2% En 8300web (15 noviembre del 2013). “Puerto Madryn: Ataque machista y patriarcal contra Caracol y
Magdalenas”.

257 En El Diario de Madryn (14 de febrero de 2014). “Las Magdalenas de Puerto Madryn viajan a dos
eventos internacionales en Bolivia”.

258 En asamblea de grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.

259 [dem.

260 fdem.
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(Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco- UNPSJB), la Casa de la Mujer
de Puerto Madryn.
En 2013 desde una necesidad de nutrirse de teoria y propiciar reflexiones criticas para
llevarlas a la accion, crearon en el Centro Cultural Caracol, los Encuentros de Debates y
Lectura sobre Feminismo. De estos encuentros surgio la realizacion del Primer
Encuentro de Feminismos del Sur en el que participaron la Catedra Abierta de Género
de Trelew, Magdalenas Puerto Madryn, La Catedra Libre de Género, DDHH vy
Sexualidad de Puerto Madryn y trabajaron sobre violencia machista, aborto, praxis
feminista. Asi lo cuenta una integrante del grupo:
Hicimos dos talleres y seguimos desarrollando el eje praxis feminista para armar redes de
autodefensa, ver cuéles son los problemas y las potencialidades de los diferentes
dispositivos de organizacion y usamos el Teatro de las Oprimidas como medio para armar
esas discusiones, para hacernos preguntas.26*
El Segundo Encuentro en 2014 tuvo como tema central el patriarcado, con la idea de
indagar sobre las propias practicas y discutir politicas que piensen otros modos de vivir
en esta sociedad. Desde alli hicieron una genealogia del concepto y analizaron coémo
opera en la actualidad en distintos &mbitos como la salud, educacion, familia y a partir
de ahi planearon realizar acciones concretas. Pensaron hacer actividades comunes al
mismo tiempo en distintos lugares. Y esto lo llevaron a cabo realizando mufiecas de
papel para el 25 de noviembre (Dia de Lucha contra las Violencias) muchas de las
cuales se hicieron en las escuelas y aprovecharon para reflexionar sobre la violencia
machista. Estas mufiecas también las usaron en los juicios como para marcar la
presencia de este colectivo de mujeres. Otra accion liminal (Diéguez Caballero, 2007)
conjunta fue hacerse remeras con la leyenda “Hoy otra mujer fue asesinada, basta de
machismo genocida” y ponérselas cada vez que una mujer fuera asesinada mas alla del
ambito que esté cada una, “nos pasé que vimos que nos la teniamos que poner todos los
dias”?62,
En estos encuentros lograron generar un espacio de reflexion colectiva y crear redes en
término de interconexion (Castells, 2009) de diversos actores sociales que puedan
articularse en distintas situaciones, “lograr una mayor comprension y apuntar mejor

nuestros objetivos, nuestras luchas.”?%3

261 En asamblea de grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.
262 [dem.
263 En charla realizada en el | Festival Internacional Magdalenas del 15 al 20 de septiembre de 2015.
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En cuanto a la participacion en la Catedra de Género de Trelew (UNPSJB), el grupo
Magdalena Puerto Madryn cuenta que ellas encontraron un vericueto legal por el cual
cualquier organizacion que se sienta afectada puede presentarse como querellante y asi
participar de las audiencias, llamar a testigos, tener los expedientes, acompafar a las
familias de manera mucho mas presente. El grupo estuvo presente en un juicio sobre
femicidio y el dia que comenzaba, colgaron siluetas de cartdn que representaban a las
mujeres asesinadas en distintos pueblos de la provincia.
Mariana Villani sostiene que en estas acciones muchas veces cuesta establecer
compromisos fuertes: “todas dicen que lo haran y a la hora de la accién concreta somos
tres, en la articulacion con otros movimientos nos cuesta muchas veces el compromiso
de las organizaciones”?*. El otro tema conflictivo tiene que ver con el grado de
exposicion, “los cuidados que tenemos que tener a la hora de poner el cuerpo2®, sobre
todo en una ciudad chica donde todos se conocen:
Nos paso de estar en primera fila en un juicio por violacion y nos veian perfectamente y
otra vez en una marcha del 24 de marzo nos encontramos con un tipo que ya sabiamos
gue era violento y nos estaba filmando, entonces nosotras fuimos hasta el micréfono para
escracharlo y el tipo sali6 corriendo.?®
También cuentan que acompariaron a las trabajadoras de una fabrica de medias que el
duefio desaparecié y ellas recuperaron la fabrica. Desde estas acciones se fueron
conformando como un referente en la comunidad en temas de feminismo y violencia de
género sobre todo cuando la problemaética se hizo mas visible a partir de las marchas del
Ni una menos, sefiala Villani:

Nos empezaron a llamar por casos de violencia, de trata, denuncias que nosotras no
tenemos la capacidad para acompafiar sobre todo en el tema de la seguridad porque en
una ciudad chica como Madryn todos se conocen y sabemos que en estos casos esta
metida la policia, los jueces, los politicos. Como hacer para lograr mayor compromiso y
defendernos seria un desafio para pensar a futuro. ¢’

A pesar de las acciones que el grupo ha realizado, los prejuicios y estigmas muchas
veces siguen presentes, asi lo manifestaba una de las integrantes del grupo: “Para
muchos las Magdalenas somos un grupo de locas sueltas que vienen a hacer quilombo y
no ven todas las acciones que llevamos a cabo, las ideas que sostenemos, se quedan con

la cascara, a mi me gustaria involucrarme més dentro de la comunidad”?%8,

264 Testimonio en asamblea de grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.
265 [dem.

266 [dem.

267 En asamblea de grupos de Teatro del Oprimido, 11 de julio de 2015.

268 Testimonio en entrevista realizada.
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El grupo se ha conformado como Asociacion Civil, participaron del Encuentro
Latinoamericano de Teatro del Oprimido en Bolivia y fueron sede del 1° Festival
Internacional Magdalenas que se llevo a cabo del 15 al 20 de septiembre de 2015.
Presentaron alli la obra de Teatro Periodistico, Femicidios, que trata sobre los
femicidios, la culpabilizacion de la victima (Entel, 2002) y la cosificacion del cuerpo
femenino, propia de la sociedad de consumo (Debord, 2008; Marcuse, 1993). En una de
las escenas se muestra a una mujer que publicita un producto “milagroso” desde una
suerte de pantalla de television: “Te presentamos el nuevo producto para la mujer de
hoy, con un tratamiento rapido y efectivo elimina tus varices, quita tu celulitis, borra tus
arrugas, aplana tu abdomen, en definitiva te hace desaparecer: mujer piérdete ya!” Una
voz, entonces, da paso a la noticia que los medios que responsabiliza a la victima: “La
vida de Melina Romero no tiene rumbo, le pedimos a la poblacién que tenga un mayor
control sobre sus chicas, que sepan quiénes son sus amigos, los lugares a donde
concurren y no las dejan a la deriva”. La obra propia del Teatro Periodistico se sucede
entre escenas dramaticas y la lectura de noticias y, como es habitual en esta modalidad
teatral, toma la idea de teatro pobre de Grotowski donde las actrices estan vestidas de
negro y utilizan sélo algunos elementos para su caracterizacion.

El grupo sostiene que es a través de la presencia continuada desde modos performaticos
de intervencién (Diéguez Caballero, 2001; Taylor y Fuentes, 2011) que es posible dar la
batalla contra el patriarcado: “Creo que el modo de sumar, multiplicar es a través de la
accion, con estas acciones vamos logrando que mas mujeres se sumen porque se sienten

identificadas”?®, sefiala Mariana Villani.

Pura Praxis

Obra La criatura

El grupo nacio a partir del desarrollo de
los Laboratorios Magdalenas. Sus
integrantes  venian  trabajando  en
experiencias de Teatro del Oprimido, su
coordinadora mas antigua, Carolina

Echeverria habia participado en el grupo

Trafo, luego en su estancia en Londres,

269 Testimonio en entrevista realizada.
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formo parte de una organizacion que trabajo estas técnicas, tomo talleres en Rio de
Janeiro con Augusto Boal y formo parte de la organizacion de la red Relato Sur. Luego
del 1111 Encuentro Latinoamericano de Teatro del Oprimido en Bolivia en 2014 tomaron
el Laboratorio Magdalenas impartido por Barbara Santos y junto a otras mujeres
decidieron formar un grupo para trabajar especialmente las opresiones machistas.
Clelia, una de sus integrantes, asi lo cuenta: “Nos fuimos definiendo feministas,
anticapitalistas y hoy seguimos dandole batalla al patriarcado a través de la
multiplicacién”?’®. Empezaron a trabajar en el espacio de Compadres del Horizonte en
el barrio de Parque Patricios (CABA), una organizacion social que forma parte de la
Corriente Juana Azurduy donde participan otras organizaciones como la agrupacion
Landariega que trabaja con juventud en Barracas o el movimiento sindical juvenil, “La
Simoén Rodriguez” y de alli se sumaron integrantes pertenecientes a esta organizacion.
Realizaron dos laboratorios Magdalenas en 2015 y 2016 abiertos a la comunidad que
detallamos previamente, ademas de intervenciones en las marchas del 8 de marzo, 24 de
marzo, Ni una menos. Estuvieron presentes en el 30° Encuentro Nacional de Mujeres en
Mar del Plata y el 31° Rosario. Hicieron varias obras de Teatro Foro entre ellas La
criatura que se presentd en el Primer Festival Internacional Magdalenas en Puerto
Madryn.
La obra La Criatura muestra el machismo encarnado en las instituciones y en el seno
familiar. Comienza con una cancion infantil que tiene como protagonista a una pareja
de novios:
Yo soy la marinerita, nifia bonita del regimiento/ que todos los soldados nos saludan al
momento/en guardia me saludan y me dicen al pasar/ marinerita nifia bonita/yo me
quisiera casar con vos/una semana de buena gana/nos casaremos tu y yo/Nos casamos por
iglesia/ Nos casamos por civil/ Nos tiramos de los pelos/ y nos vamos a dormir.
La cancion se va repitiendo hasta que se muestra como con el paso del tiempo el mito
del amor romantico (Entel, 2002) se desvanece para aparecer mas visiblemente el
machismo y la violencia del hombre hacia la mujer. La protagonista es maestra y
realiza un proyecto para trabajar sobre género con sus alumnos, logra después de un
arduo proceso que la escuela se lo apruebe, pero acorde a lo sefialado por Lerner
(1990) la legitimacion de lo realizado por las mujeres la suele proporcionar el universo
masculino, por lo tanto la escuela designa a un profesor con tintes machistas para que

dicte el taller, en vez de hacerlo ella.

270 Testimonio en entrevista realizada.
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La cancion infantil vuelve a hacer su aparicion para servir de enlace con la siguiente
situacion. La misma docente también es esposa y madre de tres hijas, quiere separarse
de su marido violento, pero éste no se quiere ir de la casa. La escena se desarrolla en la
casa de los padres, ella le cuenta su decision de separarse y les pide que la dejen vivir
por un tiempo en su casa. Los padres, fieles al mandato familiar (Entel, 2002), atribuyen
su problemas de pareja a algo ciclico, externo a su voluntad y que ella no puede
manejar, le dicen: “Siempre a esta altura del afio te pasa lo mismo, voy a hablar yo con
Pablo”, para finalmente hacerla sentir culpable por no sostener “la armonia familiar” y
le recriminan: “No le podés hacer esto a tus hijas que son muy chiquitas, lo primero es
la familia”. Y la quieren convencer de preservar a toda costa su matrimonio.
Para finalizar un coro de voces declama mandatos interiorizados donde la
responsabilidad siempre parece recaer en la mujer y golpeandose el pecho sefialan:

Yo confieso: Por querer decir lo que pienso, por mi culpa/Por salir a trabajar, por mi

culpa/Por haber dicho no, por mi culpa/Por abortar, por mi culpa/Por ser mujer, por mi

culpa, por mi culpa, por mi culpa.
“¢Como podemos pensar alternativas a este problema?” Le dice la curinga a los espect-
actores. En la ocasion en que vimos la obra, las salidas posibles se orientaron hacia la
basqueda de apoyos en referentes cercanos a la protagonista: en una propuesta, una
mujer del pablica interpretando la figura de la protagonista le pidié a una comparfiera de
trabajo que la aloje en su casa, otra propuesta fue en similar direccién, pero logré6 mas
autonomia al pedirle a la amiga que la acompafie a hacer tramites y sacar un crédito
para poder alquilar. En una tercera propuesta la protagonista hablé con la amiga para
que la acomparie a ir a una Casa de Mujeres para que la asesoren.
La obra tiene muy buenas interpretaciones, sobre todo se destacan las figuras
masculinas (el padre, el hermano, el profesor) interpretadas por mujeres que han sabido
expresar las posturas corporales masculinas hegemonicas y desde alli, sin impostar la
voz, ni utilizar un vestuario o caracterizacion particular, logran hacer creibles a los
personajes. Como otras obras que vimos no posee escenografia y un vestuario neutro
con el agregado de algunos elementos para identificar a los personajes.
El grupo realizé intervenciones en los espacios publicos donde la dramatizacion se
conjugé con el acto politico (Diéguez Caballero, 2007; Taylor y Fuentes, 2011). En
2014 participaron de la marcha por el 8 de marzo de Congreso a la Plaza de Mayo e
hicieron una representacién corporal relativa a la construccion de género: “La nifia

queria jugar con un auto y el nene con una mufieca y no los dejaban, muy simple sin
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sonido, sin palabras.”?"* Al afio siguiente el grupo fue al Parque Ameghino a sumarse a
toda una serie de actividades que se hacian alli (feria de productores, protesta contra las
rejas en el parque) con la idea de, ademas de representar una pieza de Teatro Foro,
poder difundir los Laboratorios Magdalenas que iban a comenzar en la organizacion
Compadres del Horizonte a pocas cuadras del parque: “Hicimos un pequefio taller
donde realizamos siluetas y cada una ponia un modo de opresion a las mujeres.”?"2
También participaron en la marcha del 24 de marzo con una intervencion que
interpelaba a los participantes: “Nos acercabamos a la gente e ibamos leyendo los casos
de mujeres que desaparecieron durante la dictadura y denunciando las mujeres que hoy
desaparecen por la trata y los abortos clandestinos.””?”® Desde ese lugar fronterizo entre
la escena teatral y la praxis vital, pudieron contactarse de otra manera con el publico
potenciando el lugar convivial (Dubatti, 2003): “Nos impactdé mucho y notamos la
diferencia en involucrarnos con los otros, la gente nos abrazaba y nos agradecia.” 2’

De alguna manera sostienen que estas intervenciones ayudaron a consolidar una
identidad grupal. En 2015 en la marcha Ni una menos en la Plaza Congreso se
plantearon qué hacer si participar o no cuando también irian aquellos personajes de la
television que avalan la violencia, pensaron que no se debia dejar el espacio vacio y
decidieron acudir. Para ello armaron imégenes de distintas publicidades a las que
pusieron la frase: “El machismo mata”. También hicieron cartelitos como los que
ofrecen publicidad sexual, que abajo decian “Sin clientes no hay trata”, “Las estan
desapareciendo para que sean tus putas” y segun cuentan las integrantes del grupo:
“Eran tan parecidos que mientras los pegabamos una chica casi nos mata pensando que
estabamos pegando uno de esos cartelitos sexuales.”?"

Desde Pura Praxis sostienen que intervenir en el espacio publico es un trabajo que
implica investigacion, preparacion acerca de los tiempos, la organizacion en el espacio,
qué preguntas desean generar: “Nos preguntamos mucho para qué y cOmo nos
modifica eso también a nosotras. Nos marc6 mucho el Laboratorio de Magdalenas en

Bolivia y nos dio mucha energia para seguir, estar ahi.”, sostienen.

271 En Charla realizada en | Festival Internacional Magdalenas del 15 al 20 de septiembre de 2015.
272 [dem.
273 fdem.
274 [dem.
275 [dem.
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Fuerza colectiva

En el 111 Encuentro Latinoamericano de
Teatro del Oprimido en Bolivia

El grupo nacio6 en 2010 de un taller
de Teatro del Oprimido que desde
el Movimiento Popular La
Dignidad, Cora Fairstein y Paula
Cohen dictaron en la villa 1-11-14
de Bajo Flores cuyas participantes
vienen de paises limitrofes como
Bolivia y Paraguay. Se trat de un
proceso donde la propuesta estaba
centrada en trabajar desde el Teatro del Oprimido qué es ser mujer, qué es ser migrante
y sufrir discriminacion, qué pasa si ademas se es pobre. Fue un trabajo complejo, sefiala
Cora Fairstein:
Al principio fue muy dificil de ablandarse, soltarse, salir de un lugar de mucha
inferioridad. Nos costaba que nos miren a la cara. Con Paula somos dos mujeres de clase
media y al principio era muy dificil el trato. Era muy dificil poner el cuerpo. Cuerpos muy
lastimados, oprimidos, acallados. Permitir que el cuerpo empezara a contar algo que no
tuviera que ver con una historia de sumision, poner el cuerpo en un lugar nuevo.
A partir, entonces, de la incursion en otros lenguajes artisticos que no exponen tanto
como el teatro (pintura, escultura, masica), se empezaron a expresar Yy trabajar aquellas
problematicas que las participantes querian contar. Al principio plantearon historias
méas comunes como infidelidad, pero luego fueron surgiendo temas mas profundos
como la discriminacion, el trabajo en talleres clandestinos, lo que viven en esos
talleres, las posibilidades de salir, las herramientas que les faltan y a partir de alli
armaron una primera obra de Teatro Foro que mostraron en distintos espacio, pero no lo
hicieron en el barrio, sostiene Fairstein:

Ahi viven los duefios de los talleres, asi que no es una situacion sencilla, si mostramos
otras escenas que interpelan a la gente que vive ahi como el alcoholismo, la violencia, el
lugar de la mujer en los hogares, en los trabajos, en la calle?’.
Fueron creando distintas escenas de Teatro Foro y a partir del desdoblamiento del
sujeto que proporciona el teatro (Boal, 2004) muchos espect-actores se reconocieron en
las propias obras, cuenta una de las integrantes del grupo:

Parece que no es nada, pero actuandolo el hombre mismo ve su machismo. Al principio lo
niega y después lo reconoce. Somos timidas para hablar, pero gracias al teatro

276 Testimonio en entrevista realizada.
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empezamos a hablar y a defender nuestros derechos que no los sabiamos. Hacemos la
denuncia en la comisaria y no nos hacen caso y entre nosotras podemos ayudarnos y
sumar gente para formar més teatros. Trabajamos en red y esa fuerza colectiva nos
permite seguir adelante?””.
Desde esta idea de establecer redes de trabajo en conjunto, se conectaron con el grupo
Osadia de José Leon Suarez, lograron viajar a Bolivia para el Il Encuentro
Latinoamericano de Teatro del Oprimido y muchas integrantes originarias de este pais
pudieron visitar a sus familias, que éstas las vean actuar y hacerlo en un teatro grande.
Ademaés pudieron intercambiar experiencias con gente de distintos paises. Sefiala Paula
Cohen:
El Encuentro de Bolivia no fue tan fructifero en si mismo, éramos gente de clase media
que nos conociamos con muchos, pero para el grupo si fue impresionante y eso las
fortalecid muchisimo, dijeron: “Esto es Teatro del Oprimido y queremos seguir”?’®,
Cuenta Paula Cohen que una integrante del grupo tenia un marido muy censurador y
€s0 Se Veia en su propio trabajo, le costaba actuar, conectarse con las comparieras y salir
después a tomar algo como era habitual en el grupo: “Una vez este hombre las
acompafd, se quedd en una mesa aparte mirandolas. El grupo decidié que no estaba
buena la situacién y lo invitaron a sumarse a la mesa; él no quiso y le pidieron que se
vaya.”?"®
Otra integrante del grupo declaro6 ante el pablico luego de terminar la funcion de la obra
de teatro: “Gracias a Fuerza Colectiva y el Movimiento la Dignidad, me animé a
divorciarme. Es muy duro, muy dificil econémicamente. Pero me ayudd saber que
somos un colectivo que te puede contener”.
Realizaron la obra de Teatro Foro, La familia que cuenta la vida de una familia donde
los mandatos interiorizados (Entel, 2002) hacen que la madre embarazada deba hacerse
cargo de la comida y del hogar, mientras el hombre que ocupa el que cree que es “su
rol” se sienta en su sillon y mira la television con control remoto y cerveza en la mano.
La escena de Teatro Foro se interrumpe y se le pregunta al publico “;Qué les parece
esta situacion? ;Se puede cambiar?” El publico devenido en espect-actor fue pasando
intercambiando roles y soluciones posibles y entre las distintas intervenciones se iba
generando el debate entre todos los presentes.
Otra de las obras es El fin de fiesta donde la violencia machista se cuela en una fiesta de

cumpleafios. Un hombre entra sin ser invitado y mientras bailan intenta acosar a una de
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las chicas que esta en la fiesta “Vicky, yo soy un buen partido quiero que seas la mama
de mis hijos, dame un beso” y ante su negativa le grita “;Andate puta de mierdal”. La
chica termina llorando. “Ella tiene la culpa anda provocando en todos lados”, comenta
una de las mujeres que estan en la fiesta que encarna el rol patriarcal, “Es joven puede
vestirse como quiera”, dice otra que desea desmarcarse de estos mandatos y proteger a
la victima de la violencia simbolica. “;Coémo podemos cambiar esta situaciéon?”, fue la
pregunta que los espectadores pasando a escena y actuando la situacion trataron de
responder. En la oportunidad en que vimos la obra, una primera intervencion se dirigié
a interpretar a la cumpleafiera, amiga de la victima, quien le impide la entrada a la
fiesta, otra idea fue pedirle ayuda a un amigo y por Gltimo la chica acosada contesta a la
agresion. “;Qué hacer? ¢Debo pedir ayuda a otro hombre o ser karateka para enfrentar
la violencia?”, fueron algunas de las preguntas que se plantearon.

El grupo Fuerza Colectiva también se moviliz6 para la marcha Ni una menos y a partir
del alli visibilizaron la necesidad de conformar una red “Ni una menos” en los distintos
barrios. Hicieron su propia marcha y luego del reclamo, organizaron la Casa de la
Mujer en el Bajo Flores donde estan las mujeres con sus nifios y aprenden oficios que
les permiten tener una salida econémica: “Porque al querer separarse de un marido
violento, el tema econdomico es una traba importante que impide dar ese paso.” sefiala

Paula Cohen?0,

Osadia

Obra Sin repetir y sin contar

Es un grupo que surgi6 de
una multiplicacion a partir
de un taller impartido por
Trafo en un Centro de
Mujeres en José Leon "
Suérez en 2009. Trabajan
en la carcel de Devoto junto
a Trafo, en una parroquia de
José Leon Suarez, en espacios abiertos en distintos puntos de San Martin y fueron

invitadas por la Universidad Nacional de San Martin (UNSAM) a presentar sus obras
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de Teatro Foro y dar un Laboratorio Magdalena. Su tema central es la violencia
machista que expresan a través de las obras Una situacion comun, EI miedo debajo de
la alfombra, Atrapa suefios y Sin repetir y sin contar. Propia de la estética Magdalenas
en el grupo son todas mujeres y se visten de negro como un vestuario neutral. Al grupo
lo coordinaban dos integrantes del grupo, Nancy Salvatierra y Peque, ésta ultima
fallecié en 2013 y quedd Nancy a cargo. Trabajaron con Trafo en cérceles y lograron un
contrato que permitio que Peque tuviera cobertura social y licencia por enfermedad en
los dltimos meses de lucha contra el cancer. Viajaron al Encuentro de Guatemala a
través de un subsidio que una de las integrantes de Trafo consiguid y se lo cedieron a
las dos fundadoras del grupo Osadia, el Movimiento Popular la Dignidad consiguio
recursos para que ellas viajaran al Encuentro de Bolivia y alli tomaron contacto con el
grupo Fuerza Colectiva. “Esta buenisimo que dos grupos que nacen desde lo popular se
vinculen, compartan experiencias”?®!, sefiala Paula Cohen quien sirvié6 de mediadora
para conseguir los fondos para el viaje.

Tomaron un taller de Teatro del Oprimido con Sima y Sanjoy (India) y realizaron un
Laboratorio Magdalena con Barbara Santos.

Como lo hacen junto a Trafo en carceles, en los ensayos de Osadia comienzan
pasandose una piedra que Nancy trajo de Coérdoba y que las motoriza a hablar de su
estado de &nimo y luego pasan a la accion teatral. En la obra Una situacion comun, el
personaje de Roberto no desea que su mujer trabaje y da un golpe brusco en la mesa
cuando ésta se lo plantea, Alejandra una de las integrantes del grupo sostiene que
cuando presentan la obra, en ese momento siente que algo se despierta en el publico, el
golpe evoca a los golpes proporcionados por la violencia sexista: “Es algo que se hace
evidente a las que pasamos por violencia de género. Es esta cosa del salto interno que
no lo podes fingir ahi quietita porque tu cuerpo lo expresa”?®?, sostiene. La mujer se
queda sola en escena abatida y se inicia el foro donde se invita a pasar a los asistentes
para interpretar salidas posibles. Por lo tanto ese sobresalto interno producto del miedo
y la paralisis subsiguiente logra reparase al salir de la pasividad de la butaca y hacerlas
cuerpo para interpretar posibles salidas.

Al respecto sefiala Nancy Salvatierra que el proposito de Osadia es: “Darle voz a las
que no la tienen, avivar gilas, tirar un salvavidas”. Y procurando desmarcarse del mito

del amor romantico (Entel, 2002) donde el lugar de la mujer aparece como aquella
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etérea y fragil (Chaneton, 2009), “entender que no hay un cuento de princesas, que no
son de nuestro agrado, si no que las heroinas son las valientes que luchan y se animan a
rearmarse de vuelta y mostrarle a otras que se puede lograr”. 282 Se trata, entonces, a
través del Teatro Foro de “mostrar qué nos pasd, como estamos y sostener que la salida

es siempre colectiva”?84,

4.3.5-Primer Festival Internacional Magdalenas: “Y no me callé...”

Del 15 al 20 de septiembre de 2015 las Magdalenas llevaron a cabo el Primer Festival
Magdalenas Internacional en Puerto Madryn. La idea que motorizé su realizacion partio
de pensar que ya se venia haciendo un recorrido durante varios afios de talleres
puntuales y era hora de mostrar y compartir lo vivenciado. Por tal motivo se realiz6 un
Festival y no un Encuentro como un modo de abrirlo al publico en general. “Después de
mucho tiempo de hacer laboratorio, estabamos en un punto del proceso en el que estaba
bueno hacer para afuera” sostiene Mariana Villani?®. Durante cinco jornadas grupos de
mujeres provenientes de Rosario, Buenos Aires, Mendoza, Puerto Madryn, Brasil,
Colombia, Espafia, Alemania, Nepal tuvieron la posibilidad de encontrarse, de
reflexionar, de crear juntas y lograr visibilidad de las problematicas de género a través
de laboratorios internos, charlas abiertas y producciones teatrales. El Festival
organizado por el Grupo Magdalenas de Puerto Madryn tuvo como sedes la
Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco (UNPSJB), los teatros EI Muelle
y La Rosada, asi como en el Colegio 7707 de Puerto Madryn y el Colegio 7710 de
Puerto Piramides. Siguiendo los lineamientos del Teatro del Oprimido se vieron obras
de Teatro Foro y de Teatro Periodistico. También se dieron charlas y se realizaron
intervenciones publicas.

La dinamica del Festival tenia un eje de trabajo interno de los Grupos Magdalenas
participantes a partir de un Laboratorio que se realizaba por la mafiana con el propoésito
de lograr la integracion de las mujeres provenientes de distintos paises, el
fortalecimiento de la Red Magdalenas y el andlisis de sus producciones teatrales para
trabajar aquellos puntos menos desarrollados o de mayor debilidad. Para ello se
discutian, analizaban y realizaban propuestas de cada pieza teatral que intervenia en el

festival una vez que ésta ya se habia mostrado como para no coartar lo ya ensayado y

283 En Poysegu Peier, Guillermo (24 de abril de 2017) “La osada tarea de avivar gilas”, Revista Macacha.

284 [dem.

285 Declaraciones de Mariana Villani en video realizado por el grupo Magdalenas Puerto Madryn después
del Festival en http://redmagdalena.blogspot.com.ar.
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poder mejorar de cara al futuro. Por la tarde se mostraban producciones al publico en
general. Se hicieron funciones en dos colegios secundarios publicos por la tarde que
luego se replicaron en el teatro. Ello se complementd con charlas de reflexién los dias
de apertura y cierre del evento y dos intervenciones callejeras una en Puerto Piramides
y otra en la rambla de Puerto Madryn.

Participaron los grupos de Argentina: Magdalenas Rosario, Fuerza Colectiva, Pura
Praxis y Magdalenas Puerto Madryn. Estaban presentes en el encuentro las creadoras de
los laboratorios: Barbara Santos y Alessandra Vannucci. Esta ultima dio una
conferencia sobre los principios de los Laboratorios Magdalenas y Santos presentd la
obra de Teatro Foro Consciencia do Cabelo aos pes junto a su grupo Madalena-
Anastacia de Rio de Janeiro, una obra teatral que problematiza sobre el racismo y la
imposicion del modelo femenino proveniente de los paises del norte (blanca, alta, flaca,
con el pelo rubio y lacio) como unico valido.

La presencia de obras provenientes de Brasil fue importante, ademés del grupo
coordinado por Santos, estuvieron Madalenas na Luta de Santa Catarina con la obra de
Teatro Foro Agora é a hora? donde advierten como la mujer entre la casa, los chicos y
el trabajo va cargandose de obligaciones y posterga permanentemente sus verdaderos
deseos. Ocupa Madalena con la obra de Teatro Foro Eu nunca disse sim relata la
historia de una joven que se queda dormida en una fiesta y es violada; su entorno
préximo ejerce una gran presion para que silencie lo ocurrido y lo reserve al ambito
privado como suele suceder con la violencia sexual (Jelin, 2017). También se presentd
Afeto que afeta del grupo Madalenas Rio, se trata de una performance corporal sobre
los modelos de mujer establecidos y el amor posesivo como un modo de apropiacion
del cuerpo femenino.

Es de destacar que las obras de Brasil si bien compartian la tematica, la interpelacion
directa al publico y la cancion identificatoria de los grupos Magdalenas como las obras
de Argentina, poseian un estilo de danza-teatro donde el cuerpo era el protagonista a
partir de un trabajo corporal sumamente expresivo acompafiado con instrumentos
musicales de percusion tipicos del pais. En cuanto al vestuario, sobre el negro
tradicional de los grupos Magdalena, usaban telas livianas (tul, seda) de distintos
colores que destacaban los movimientos y le proporcionaba un cierto tono festivo que
contrastaba con las opresiones planteadas.

Ademaés de teatro, en el Festival se desarrollaron charlas y debates que problematizaron

distintos temas relacionados a la sociedad patriarcal y tuvieron lugar en el auditorio de
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la Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco - Sede Puerto Madryn. Sara
Carro de Barcelona describio los talleres que realiza bajo la forma de Drag King y
como a través de recorrer con su grupo Fill a I’ agulla las calles de Barcelona vestidas
como varones, para “ponerte la piel del 0oso” pudieron estudiar las actitudes corporales
masculinas extremas y advertir un entorno que acepta practicas en un hombre que en la
mujer cuestiona. Un grupo de mujeres de Nepal contd como el teatro puede visibilizar
estigmas tradicionales en un pais que se rige por castas e incluso reestablecer vinculos
afectivos.

La teatrista colombiana Tatiana Isaza, quien expuso acerca del caracter sanador del
teatro, borrando todo formalismo académico, pidié al final de la charla al publico
levantarse, cerrar los 0jos y pensar las heridas “que hemos tenido o tenemos en nuestro
cuerpo, puede que estén en la piel o en el inconsciente y pensar que van saliendo como
una flor de nuestro abdomen que empieza a moverse dentro de nosotras”. Entonces
despleg6 una voz maravillosa e invit6 a sacar la voz a los presentes, lo que transformd
el auditorio de la Universidad por unos minutos en un gran ambito de exploracién
colectiva, creando una suerte de communitas (Esposito, 2003) que ligaba no s6lo una
situacion padecida de la que se proponia hacer catarsis, sino la necesidad de
compromiso compartido: “Nos damos las manos, porque debemos estar unidas,
necesitamos de todas y damos un grito de guerra, de mujeres fuertes para sacarlo de
adentro”. El grito comunitario y el aplauso final clausuraron la exposicion.

Ademas, los grupos realizaron dos intervenciones puablicas, una en la pequefa localidad
de Puerto Piramides en una recorrida con cantos, danza, redoblante y otra en la Rambla
de Puerto Madryn que al canto de “jNosotras!” fueron encontrandose hasta quedar
pegadas como un inmenso cuerpo con las manos abiertas, como simbolo de las
Magdalenas hasta que alguien pregunt6 “;Y las otras?” Y todas las teatristas salieron a
buscar a otras mujeres que acomparien ese gran cuerpo colectivo.

En esta conformacion de un “Nosotras” de caracter internacional, las mujeres de
distintos paises presentes en el Festival corearon una y otra vez, al final de cada
espectaculo, en las intervenciones, en los laboratorios una de las canciones
emblematicas de los grupos: “Al paso del tiempo me transformé/fui santa, fue bruja, fui
puta/y no me callé...y no me callé”. Y como es habitual al final de cada Laboratorio,
realizaron una gran bandera donde dejaron plasmadas las manos de cada una de las

mujeres de los grupos para formalizar la unién.
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El Festival implicé una gran organizacion en la financiacion del evento, la prensa,
coordinacion, alojamiento, traslados que excedia a las participantes del Grupo
Magdalenas Puerto Madryn para lo cual se sumaron voluntarias que no participaban en
el grupo y se vio gran coordinacién para sostener una programacion amplia con
distintos traslados. Entre las participantes habia muestras de gran afectividad y
fraternidad. Si bien la idea de Festival tenia por objetivo exponer todo lo trabajado
hacia afuera, podemos decir que ello se cumplié a medias, méas bien funcioné como un
Encuentro, ya que la mayoria de los presentes en los espectaculos eran los propios
grupos. La dinamica del evento de realizar un Laboratorio interno cerrado para gente de
afuera por la mafiana y actividades abiertas hacia la tarde-noche no convocd a
participantes de otras localidades, sino mas bien aquellos que estuvieron presentes, mas
alla de los grupos participantes, eran gente de la localidad cercanos o que ya conocian al
grupo anfitrion. Con lo cual podemos sostener que si bien al interior de los grupos fue
muy importante y que se fortalecié la Red Magdalenas Internacional no tuvo la
repercusion hacia afuera que se esperaba a la hora de pensar el evento como un Festival
y no como un Encuentro. Y esto mas alla de las dificultades que siempre se presentan a
la hora de la difusion, podriamos afirmar que se debe a una cierta postura endogamica
de los grupos que si bien contribuye a fortalecer la identidad Magdalena y con ello darle
mas fuerza, muchas veces centrarse s6lo en la configuracion interna hace perder de
vista la tarea comunicativa hacia el afuera que fortaleceria ain méas las acciones
politicas. Més alla de estas dificultades (que no fueron expresadas formalmente, sino
mas bien el clima fue festivo y celebratorio), el Grupo Magdalenas Puerto Madryn
realizd un video del evento con declaraciones de sus protagonistas, aqui expresamos
algunas de ellas: “Me voy con la idea de sentar a través del teatro una posicion
politica” , sostiene una participante de Pura Praxis; “Magdalenas es otro modo posible
de hacer politica”; dice una integrante del grupo Ocupa Madalena y culmina Mariana
Villani

Si yo no me transformo con lo que hago entonces estoy haciendo algo de mentira 'y a mi
el Teatro de las Oprimidas me transformd, yo me encontré con una yo que no conocia,
que estaba ahi como escondida y me transformd, me empoderd y conjugd dos pasiones
que habia en mi que era la militancia politica y el teatro.

4.3.6-Soy Magdalena
Como hemos visto los Laboratorios Magdalenas son espacios de exploracion a través de

medios estéticos de opresiones de género. Un espacio exclusivamente femenino donde
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se trabaja con la memoria sensible, la memoria social y la proyeccion de futuro a partir
del vinculo con los deseos propios. Tanto desde la investigacion en imagenes o relatos
antiguos, como desde la busqueda en el propio cuerpo se analizan modelos de mujeres
ancestrales y actuales para pensar qué imagen de mujer se quiere ser. También se
trabaja con el cuerpo donde se exploran posturas de opresion, de liberacion, desde la
sensibilidad y los sentidos. Y ello luego se incorpora a la expresion teatral a partir de
juegos teatrales y la realizacion de una obra.

Los Laboratorios se constituyen, también, como ambitos de contencion, de confianza
donde el afecto y el respeto por las problematicas de las otras, sus sentimientos, aquello
muchas veces tapado que se va abriendo, tiene lugar y es recibido y abrazado. Ademas
se configuran rituales simbolicos que conforman y potencian este colectivo como la
realizacion de una bandera donde cada una plasma sus dos manos en distintos colores
que da la idea de union y de una comunidad que no estd dispuesta a bajar los brazos.
Otro de los rituales es la cancion Magdalena que es una suerte de himno que se entona
en los laboratorios, las obras, las intervenciones.

De esa etapa de exploracion se realizan obras de Teatro Foro o Teatro Periodistico. Este
modo teatral tiene caracteristicas comunes en todos los grupos, lo que nos permite
hablar de una suerte de estética Magdalenas. Se trata de elencos de entre 5 a 10
personas, todas mujeres que interpretan papeles femeninos o masculinos. Cada
personaje suele estar muy trabajado y sobre todo en los masculinos que interpreta al
opresor se centra la atencién en la postura corporal del varon, el modo autoritario,
irénico o despectivo de hablar, las palabras que utiliza, el uso de los silencios. Suelen
vestirse de negro como un vestuario “neutral” que les permite sumar accesorios a la
hora de interpretar distintos personajes o convertirse en relatoras cuando anuncian una
noticia periodistica. Pero también el negro remite a la muerte, a la critica por los
femicidios.

Las obras de Teatro Foro suelen tener algunas escenas iniciales (que Ilaman la contra-
preparacion) donde se va visualizando la situacion de opresidn, se va caldeando el
ambiente para luego pasar a la escena final de mayor tension donde se abre el foro.
Mientras que en el caso del Teatro Periodistico se trata de una obra hecha de
fragmentos donde se anuncia una noticia o un texto y luego se interpreta. Lo que une
muchas veces a todo el relato es una cancién que se esboza al comienzo, se tararea en
cada escena y se canta al final. También en las obras de Teatro Foro esta presente el

canto e instrumentos que van proporcionando el clima a cada escena. Como un acuerdo
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tacito la mayoria de las obras terminan con la cancién de Magdalena que se ha
convertido en un himno y una manera de alentar colectivamente la resistencia: “Al paso
del tiempo me transformé/Fui Santa, fui bruja, fui puta/ Y no me callé”. Por su parte la
expresion interpela al publico de manera explicita, se esgrimen una suerte de principios,
de denuncias que se corean al unisono, con la mirada al frente que toman el caracter de
manifiesto. Contra la violencia machista, contra los femicidios, contra el patriarcado,
contra la lesbofobia, contra la culpabilizacién de la victima y la victimizacion del
opresor son algunas de las consignas que declaman a viva voz. Por lo tanto el proceso
de armado de las obras implica un trabajo no s6lo expresivo, sino también un debate al
interior de los grupos acerca de qué priorizar, qué mensaje dar, qué mostrar no sélo en
términos estéticos, sino politicos.

Tanto el trabajo interno de laboratorio, la estética Magdalenas, como su
posicionamiento politico configuran una identidad Magdalenas. Un modo de pertenecer
donde el arte es inseparable del posicionamiento ideoldgico, donde la critica al
machismo se torna una postura politica. Se trata de la critica al patriarcado y al
capitalismo como sistema que propicia una mirada hacia la mujer como posesion, como
objeto de deseo, de alli que en sus intervenciones uno de los grupos lo haya sintetizado
en la consigna “El violador no es un enfermo, sino un hijo sano del patriarcado™. Pero
no solo se trata de reflexion que la hay y mucha al interior de los grupos, ni de
dramatizacion sino llevar el arte a la accion politica a través de intervenciones publicas,
la presencia en los juicios por violacion, el armado de piezas de Teatro Foro o
performances para actuar en una marcha, asistir como grupo a los Encuentros de
Mujeres o hacerlo ante un reclamo por un femicidio. Realizar intervenciones con
marcas identificatorias como remeras y la bandera con las manos pintadas. Todo ello
constituye un modo de ser Magdalena que atraviesa fronteras, idiomas y culturas y esto
se pudo ver el en Encuentro Internacional donde, mas alla de la diversidad cultural,
habia codigos comunes, modos de encuentro e intercambio que dan cuenta de la

construccién de una identidad comun.

4.4-Teatro del Oprimido y movimientos sociales: una identidad en disputa

En este recorrido hemos vistos los principales presupuestos de la practica del Teatro del
Oprimido y de las Oprimidas. Una expresion que suele propiciar los debates sobre las

concepciones desde las que trabaja como la categoria de oprimido, el rol de curinga o
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facilitador, la estética... de alli que sefialamos algunos de las principales reflexiones,
para luego adentrarnos en la dindmica propia de los grupos. También vimos la
particularidad de los laboratorios Magdalenas, los grupos en nuestro pais y la
construccién de una identidad propia, un modo de ser Magdalena.

Si bien los nombres de los grupos de Teatro del Oprimido aluden en algunos casos a los
territorios donde se enmarcan (Rosario, Jujuy, Puerto Madryn...), su construccion
identitaria no estd anclada al territorio como los grupos de Teatro Comunitario, sino que
su pertenencia tiene que ver con la lucha contra opresiones en el marco de una sociedad
desigual. Por lo tanto en los grupos la dramatizacién y la accion politica estan unidas,
de alli la necesidad de muchos colectivos de vincularse con instituciones o movimientos
sociales que puedan realizan un trabajo sostenido en el tiempo. Y ello no esta exento de
ciertas dificultades. Quelo Basualdo del Movimiento de Teatro del Oprimido de Jujuy
cuenta cOmo a veces les proponen hacer la obra de Teatro Foro sobre drogadiccion en
escuelas y luego la problematica que plantea la obra no se sigue trabajando en la
institucién, por lo tanto la obra pasa a ser un pasatiempo, lo que impide la posibilidad
de plantear alternativas:

Es verdad que se genera una instancia de reflexion en el momento de la obra, pero y
¢después qué? Después de dos afios de hacer la obra y ver que en las escuelas no se
continGia nada, da mucha frustracion porque decis esa transformacion que plantea el
Teatro del Oprimido no se esta haciendo.?®
Por otro lado, se suele ver a la préactica artistica como algo decorativo, aquella frutilla
del postre de la que habla Ricardo Talento y es necesario realizar todo un trabajo para
ganarse un lugar dentro de un movimiento social. Sostiene Quelo Basualdo que cuesta
que los movimientos se apropien de esta forma expresiva: “Es un problema de los que
hacemos Teatro del Oprimido y de las organizaciones que ven lo artistico un poco
como accesorio, lo importante es la marcha, la movilizacion y lo artistico es la obrita, lo
pintoresco.”?8’
Asi lo sefiala Maxi que trabaja en la Escuela de Teatro Politico del Movimiento Popular
La Dignidad y viene formando un grupo de Teatro Comunitario en el Bajo Flores:

Los movimientos tienen sus falencias porque somos humanos, los movimientos son
machistas muchas veces y desde el teatro lo podemos cambiar. Dentro de la Dignidad
nosotros tenemos que sostener con huevos el Teatro del Oprimido dentro del movimiento.
El Teatro del Oprimido ahi adentro a veces funciona como un entretenimiento, nos dicen

2% Testimonio en asamblea el 11 de julio de 2015.
287 [dem.
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“traete al grupo o un coro” como si fuera todo lo mismo. Pero creo que tenemos que

entrar a los movimientos y tratar de cambiar las cosas desde ahi. 28
Sin embargo no todos los grupos tienen la misma visién, algunos creen que hay que
elegir bien porque a veces se termina realizando una obra de Teatro Foro o Teatro
Periodistico que resulta meramente decorativa y el trabajo termina banalizado, lo que
implica que a largo plazo se va perdiendo la propia identidad del grupo ligada al trabajo
profundo de opresiones para pasar a hacer funciones similares a las de un teatro
tradicional. Por su parte, sefialan, que dentro de las organizaciones también hay que
plantearse qué posicionamiento se va a tener, con qué organizacion se va a trabajar:
“No hay que hacer red con el que uno no esté de acuerdo, no hay que juntarse por
juntarse y por eso no pasa nada.”?®° sefiala Mariana Villani del Grupo de Puerto
Madryn.
También se ve la necesidad de fortalecerse mas y ese crecimiento lo da la conjuncién
entre trabajo artistico, formacion y discusion politica. Por eso aungque ganarse un
espacio y valorar la practica artistica en si misma no sea una tarea sencilla hay grupos
que trabajan con movimientos sociales de manera integral como lo hace Rizoma o en
términos de apoyos mutuos como Pura Praxis, Magdalenas Puerto Madryn, Grupo de
Teatro del Oprimido de Rosario, entre otros... Al respecto sefiala Maxi:

Yo escucho muchos grupos que dicen mi militancia es ir dos horas a un barrio a dar una
clase de Teatro del Oprimido, esta bien que vaya, te hace bien a vos. Pero necesitamos
grupos fuertes con discusion politica dentro del grupo. Creo que pasa por ahi fortalecer
los grupos para adentro y salir en red, fortalecidos, organizados. Tenemos que formar una
red fuerte de Teatro del Oprimido, que a su vez se pueda juntar con la red de Teatro
Comunitario.?*
El trabajo en Red y la vinculacion con la Red de Teatro Comunitario u otros colectivos
artisticos como Cultura Viva Comunitaria, es una tarea aun pendiente. Si bien hay una
Red de Teatro del Oprimido y una Red Magdalenas Internacional, funcionan sobre todo
para la realizacion de eventos, producen encuentros de manera informal entre algunos
grupos, colaboraciones mutuas, pero sin continuidad en el tiempo y de manera
sistematica. Tal como sostiene Cora Fairstein: “Creo que estamos demasiado separados
y estaria bueno encontrarnos mas seguido para preguntarnos y avanzar en preguntas que

son de todos.”?%!
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El trabajo en Red resulta fundamental para fortalecer la practica y darle continuidad en
el tiempo a un modo teatral que se basa en transformar opresiones. Y para ello la

construccion y el apoyo del colectivo es imprescindible.

A continuacion se muestra una grilla con los grupos de Teatro del Oprimido y otra

referente a los Grupos Magdalenas.

GRUPO

TRAFO

CASONE
ROS

RIZOMA

cro
ROSARIO

Juluy

LUGAR

DEVOTO

EZEIZA

ALMAGRO
-CABA

ALMAGRO
-CABA

ROSARIO

S.DE
Juluy

TILCARA

MAIMARA

ORIGEN

C.
ECHEVERRIA-
2007

C. FAIRSTEIN-
2010

C. FAIRSTEIN-
2009

M. VILLANI-
2006

ACTUARNOS
OTROS

Grupos Teatro del Oprimido

OBRAS
AL FILO DELA

INJUSTICIA

EN QUE BONDI ME METI

DONA DORA LA
EXPLORADORA

LA VECINITA
QUE ME ESTAS
QUERIENDO DECIR

JURAMENTO HIPOCRITA

¢DE QUE SE TRATA?

ROZA VIEJO

EL PAIS DE LAALEGRIA

CONSUMIENDO
ANGUSTIA

ROMPIENDO EL
SILENCIO

PLAZA PUBLICA?

TEMATICA

REQUISAS

ACOSO SEXUAL

DISCRIMINACION

ESTIGMAS

ABORTO

ACOSO SEXUAL

EXPLOTACION SEXUAL

VIOLENCIA DE GENERO

NEOLIBERALISMO

DROGADICCION
VIOLENCIA VERBALENEL
HOGAR

DISCRIMINACION Y
ESPACIO PUBLICO

ESTILO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO
PERIODISTICO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

TEATRO FORO

ESPACIOS

PENAL DE DEVOTO

PENALDEDEVOTO

PENAL DE EZEIZA

LA CASONA DE

HUMAHUACA

LA CASONA DE
HUMAHUACA

IMPA

CENTROS CULTURALES

Y ESCUELAS de ROSARIO

CENTROS CULTURALES Y
ESCUELAS

EN SAN SALVADOR DE
Jujuy,

MAIMARA, TILCARA

OTRAS ACTIVIDADES

OBRAS REALIZADAS EN
EL MARCO

DE TALLERES DE TEATRO

DEL OPRIMIDO EN
CARCELES

TALLERES DE TO

ESCUELA DE TEATRO
POLITICO

AREADE
INVESTIGACION DETO

TO EN HOSPITAL
PSIQUIATRICO

TO CON JOVENES EN
LUDUENA

LABORATORIOS
MAGDALENAS
LAB. DE GENERO
MASCULINO

TO EN ESCUELAS

LABORATORIOS
MAGDALENAS

317



Grupos Magdalenas

MAGDALENAS ROSARIO GTOROSARIO-2011  SANCHO PANZA CENTROS LABORATORIOS
ROSARIO SB(UAL- PERIG)IST 1CO CULTURALES: MAGDALENAS
FEMICIDIO LATOMA
HUELLAS DE
MARIPOSAS
EL UMBRAL
MAGDALENAS PTO MADRYN  LABORATORIO FEMICIDIO COSIFICACION-  TEATRO EL CARACOL INTERVENCIONES
PUERTO MADRYN MVILLANI-2011 FEMICIDIOS PERIODISTICO
ENCUENTROS
SOBRE FEMINISMO
PRESENCIAEN
Juicios
LABORATORIOS
MAGDALENAS
PURA PRAXIS PARQUE LABORATORIO LA CRIATURA MANDATOS TEATRO FORO COMPADRESDEL  LABORATORIOS
PATRICIOS-  BOLIVIA-2014 SOCIALES HORIZONTE MAGADALENAS
CABA
INTERVENCIONES
FUERZA BAIOFLORES-  LABORATORIOCORA LA FAMILIA MANDATOS TEATRO FORO MPLADIGNIDAD ~ CASADELAMUJER
COLECTIVA CABA FAIRSTEIN-2010 SOCIALES BAJO FLORES
FIN DE LA FIESTA COSIFICACION-  TEATRO FORO MPLADIGNIDAD  TALLERES DE
VIOLENCIA BAJO FLORES OFICIOS
OSADIA JOSELEON ~ LABORATORIO TRAFO ~ UNA SITUACION VIOLENCIADE  TEATRO FORO PARROQUIA TOEN PENALDE
SUAREZ 2009 COMUN GENERO J.L.SUAREZ DEVOTO
(PCIA.BS.AS.) EL MIEDO DEBAIO VIOLENCIADE ~ TEATROFORO ~ ESPACIOS ABIERTOS ~ LABORATORIOS
DE LA ALFOMBRA GENERO MAGDALENAS
ATRAPASUEROS VIOLENCIADE ~ TEATRO FORO UNSAM
GENERO
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Capitulo 5 Teatro y transformacion social

“Hay dos maneras de ver el mundo y nuestras relaciones: desde la competencia o la
colaboracion...una sociedad nueva la vamos a hacer desde la logica colaborativa. Debemos
cuidar como un valor la corriente afectiva construida por los pueblos de Latinoamérica.
Tenemos que imaginar, crear ese horizonte comun...desde abajo hacia arriba, porque lo tnico
que se construye de arriba hacia abajo es un pozo.”

(Declaracién final Encuentro de Redes en Rivadavia)
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En este recorrido realizado, hemos indagado acerca de lo politico en distintas
expresiones teatrales. En el teatro anarquista lo politico se advertia en la transmisién de
un mensaje determinado con el fin de concientizar para la lucha social. Como el Teatro
del Oprimido intentaba “llevar el teatro” hacia los grupos vulnerados socialmente y para
eso se bajaba de los escenarios, pero el centro puesto en el lugar pedagogico para “la
concientizacion” proporcionaba notables diferencias con esta practica teatral.

El teatro independiente supo incorporar lo politico a partir de la generacidn de espacios
de expresion que traspasaron los momentos de censura o autocensura propios de las
dictaduras y crear una suerte de refugio, espacios donde la I6gica de lo autogestivo se
contrapuso al autoritarismo del sistema politico. Los ciclos de Teatro Abierto
continuaron ese espiritu y se constituyeron como politicos al desarrollar espacios de
expresion en plena dictadura civico-militar y proponer, en el marco de ese contexto, una
suerte de comunion entre actores y espectadores y de organizacién asamblearia entre los
protagonistas del ciclo. Esta idea de organizacion horizontal seria tomada tanto por el
Teatro Comunitario, como el Teatro del Oprimido.

El Instituto Di Tella fue un espacio politico en tanto lugar para la innovacion, para el
desarrollo de la creatividad, una experiencia que irrumpe como acto politico en distintos
espacios como lo hacen los Grupos Magdalenas y mas alla de una estética radicalmente
diferente invoca a la creatividad como un modo de imaginar construcciones alternativas
como lo hace el Teatro Comunitario al tematizar sobre la importancia del desarrollo de
esta capacidad.

Los modos de teatro militante también constituyeron espacios politicos a partir de la
idea de bajarse del escenario y dramatizar los problemas que surgian en el barrio o la
fabrica a la vez que transmitir un mensaje ligado a las ideas del peronismo por aquellos
afios proscripto. Una idea de “ir con el teatro” y promover el debate entre los presentes
también presente en el Teatro del Oprimido, aunque como hemos visto esta practica no
tiene una adscripcion politica partidaria, ni una intencion de bajar una linea
determinada.

El Teatro por la Identidad es politico en la medida en que la reconstruccion de la
memoria social opera como experiencia transformadora. Una idea que también adopta
el Teatro Comunitario, solo que no toma la memoria de un acontecimiento puntual, sino
en sentido amplio y tematiza sobre distintos periodos historicos.

¢Cual es la politicidad del Teatro Comunitario? ;Como se advierte el caracter politico

en el Teatro del Oprimido? A continuacion exponemos una definicion de Adhemar
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Bianchi: “el teatro no es militancia, es teatro. El teatro es politico. Y nuestro deber es el
teatro. No es algo menor, sino que es central...una cosa es usar técnicas teatrales para
hacer propaganda politica y otra muy distinta es hacer teatro, que es politico y social
siempre” (Scher, 2010:77-78). Mientras que Boal esboza aquella frase tan mencionada
por los practicantes de Teatro del Oprimido: “Puede ser que el teatro no sea
revolucionario en si mismo, pero no tengan dudas: jes un ensayo para la revolucion!”
(Boal, 1989:59) ¢Que significa que sea un teatro politico y no sea militante? ;Cémo se
advierte, entonces, su caracter politico? ;Qué implica ensayar transformaciones en el
siglo XXI? Conjugaremos ambas practicas con la intencion de advertir el caréacter
politico a partir de distintos ejes de andlisis: creatividad, comunidad, cuerpo Yy
memoria. Plantearemos desde sus particularidades, la compleja tarea de una puesta en
comun para pensar un teatro en la comunidad cuyo ultimo objetivo en el caso del Teatro
Comunitario sin proponérselo especialmente, en el Teatro del Oprimido de manera
explicita, es la transformacion social.

5.1- Creatividad: “no hay un cambio si no lo podemos imaginar”»2%

Asi define Roberto Vega (Vega, 1981:10) a la creatividad: “La creatividad contiene la
realidad vital y vivencial del sujeto. S6lo es posible llegar a una actitud o pensamiento
creador, haciéndolo...La expresion es siempre accion, un hacer, un construir”. De alli
que lejos de evocar musas inspiradoras, la creatividad en el teatro se desarrolla a partir
de un hacer, de improvisar un tema, de poner el cuerpo para actuar, de accionar junto a
los demas, en el didlogo con las propuestas de los otros, en el dar y recibir...

El primer punto esencialmente politico tanto del Teatro Comunitario como del Teatro
del Oprimido, entonces, es la clara intencion de desarrollar la creatividad de los grupos
sociales involucrados partiendo de la idea de la igualdad de capacidades: todos pueden
actuar. Desde esta premisa los grupos de Teatro Comuntario invitan al vecino a
dramatizar y los grupos de Teatro del Oprimido convocan a la expresion a los espect-
actores. La creatividad se desarrolla desde la accion: a partir del paso por esta

experiencia artistica, tal como reflexiona Edith Scher: “Una transformacion aparece

292 Expresion de Edith Scher en la entrevista realizada.
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primero en la cabeza, si no la puedo imaginar nada va a suceder e imaginar juntos no es
una tarea menor.”?%3

A partir de tener la posibilidad de imaginar es que se abre el primer paso para producir
un cambio por mas pequefio que sea; la creatividad como creacion de un
acontecimiento nuevo y excepcional (Horkheimer y Adorno, 1971) da lugar a plantear
nuevos horizontes apartados de la alienacion cotidiana (Marcuse, 1993). Por lo tanto un
punto fundamental para el cambio social o al menos para superar situaciones de
paralisis social, se logra a partir del desarrollo de la creatividad que permita, desde la
inmersion en una practica artistica, encontrar soluciones, ideas, pareceres Yy
desnaturalizar aquello asentado. Actuar implica jugar a ser otro, realizar un
desdoblamiento del sujeto donde éste se observa en accion (Boal, 2004), darse el
permiso para construir otras realidades, animarse a vivirlas junto a un grupo y construir
colectivamente un acontecimiento poético (Dubatti, 2003). Esta libertad de juego esta
en todo ser humano, lo que sucede es que en el mundo adulto y racional, esta
posibilidad de imaginar se va inhibiendo para acomodarse a la rutina cotidiana. Sefiala
Julian Boal “En Marx la division del trabajo representa la alienacion del hombre porque
la especializacién del trabajo implica hacer siempre la misma accion y ello mutila la
creatividad” por lo tanto correrse de cierta previsibilidad para estimular estas
capacidades tiene un profundo caracter politico al abrir la mente y el cuerpo hacia
nuevos horizontes.

Ahora bien nada se logra de un dia para el otro, y por lo tanto estas practicas valoran
especialmente los procesos, mas que en el resultado final; aunque éste Gltimo también
reviste mucha importancia. Pero lejos de aquellas ideas que promueven el hacer
individual, la competencia por ser el mejor, tanto en el Teatro Comunitario como en el
Teatro del Oprimido se realiza una tarea respetuosa de los tiempos y las personas,
abierta a las propuestas de los participantes a los que se cuida de no vulnerar su
autoestima.

Ello no va en desmedro de la calidad de los espectaculos, pero efectivamente, como
sefialdbamos en un comienzo, en el caso del Teatro del Oprimido implica muchas veces
realizar piezas teatrales mas breves y en el caso del Teatro Comunitario tiempos mas

largos de trabajo, gran organizacion y una tarea solidaria a partir de la cual se pasan los

293 Expresion de Edith Scher en la entrevista realizada.
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conocimientos de unos a otros, lo que denominan los grupos: la “retransmision de la
experiencia”.

Lo que ponen en juego estas expresiones es la invitacion a imaginar, a sofiar, a jugar.
Una basqueda que se realiza en conjunto y desde la accion: pasa por el cuerpo, atraviesa
el terreno sensible, provee de autoconocimiento y comunica a otros tantos. Sefiala Pablo
Negri director de La Caterva:

Muchas veces uno va al teatro independiente, del cual yo formé parte mucho tiempo y lo
valoro, y uno es siempre el espectador y hay otro que es el actor. Esa barrera es muy
clara. Acé no: cualquier vecino siente que estamos hablando de su historia, de las cosas
gue le pasan y que se puede sumar a ese grupo sin ninguna formacion académica (en
Zarranz, 2015:99).

Estas experiencias parten de pensar que el arte es un territorio que todos podemos
transitar sin necesidad de trayectoria o talento particular, e invitan a romper la divisién
entre “los que saben” y los “condenados a la pasividad” (Freire, 1971; Ranciére, 2011).
Desde esta igualdad de capacidades, permiten comprender el potencial transformador
que implica atravesar una busqueda creativa para salir de situaciones de aporia.
Augusto Boal sefiala que en el teatro estan aquellos que tienen ciertos “talentos” para
actuar y otros que estan abocados a ser espectadores, romper esa frontera y hacer que el
espectador actlie permite imaginar nuevos modos de construccion posibles y ensayarlos
en la propia accién dramatica.

De alli que el Teatro del Oprimido se plantee como un lugar donde buscar salidas en
relacion con las situaciones de alienacion desde el desarrollo de la creatividad a partir
de ser espectadores y a la vez protagonistas de la accion dramética. No se trata de dar
soluciones o recetas magicas que permitan resolver la situacion de opresion, sino abrir
la reflexion, hacerse preguntas y que sean los propios participantes los que a través de la
creatividad puesta en accion a través de la dramatizacion vayan planteando salidas
posibles.

Por este motivo tanto las experiencias de Teatro Comunitario como de Teatro del
Oprimido no plantean obras cerradas, sino una dramaturgia abierta que se hace
colectivamente y se va recreando y modificando a partir de la intervencion de los
grupos sociales involucrados. Se desdibujan, entonces, las fronteras entre espectadores
y actores para retornar al sentido mas festivo, ritual del teatro, ese ceremonial ligado a
un acontecimiento Unico (Horkheimer y Adorno, 1971) o como suele decir Ricardo

Talento una “celebracion colectiva”. Asi lo define Augusto Boal:
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Al principio el actor y el espectador coexistian en la misma persona; cuando se separan,
cuando ciertas personas se especializan en actores y otros en espectadores, es cuando
nacen las formas teatrales como hoy las conocemos. Nacen también los teatros,
arquitecturas destinadas a sacralizar esta division, esa especializacion. Y nace la
profesion de actor, y hasta la de espectador, diria yo. La profesion, exclusiva de unos
pocos, no debe esconder la existencia de la vocacion teatral, que pertenece a todos. El
teatro es una vocacion que concierne al conjunto de la humanidad. (Boal, 2004:27).

Por lo tanto socializar esta vocacion teatral a la comunidad es el primer punto en comudn
entre el Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido y lo que torna una politicidad
diferente de las otras expresiones teatrales trabajadas en el Capitulo 2. Si en el teatro
anarquista, teatro independiente, expresiones del Instituto Di Tella, teatro militante,
Teatro Abierto, teatro por la identidad son actores los que dramatizan, en ambas
expresiones teatrales es la comunidad la que actla y por tanto es ésta la implicada en la
bldsqueda creativa. A partir de alli se vislumbran dos modos diferenciados de apertura a
la comunidad, mientras que en el Teatro Comunitario se trata de convocar a formar
parte del grupo, a incluirse dentro del colectivo por lo tanto el vecino participa de la
creacion colectiva del espectaculo, asi como asume las tareas propias de la autogestion;
en el Teatro del Oprimido no participa en el grupo, pero si interviene (en las obras de
Teatro Foro) en la accion dramética y protagoniza un final posible de la obra. En el caso
del Teatro Periodistico, los espectadores no ponen el cuerpo, pero como el teatro
militante participan luego de la funcion a modo de asamblea.

En el caso de los Laboratorios Magdalenas y los talleres de Teatro del Oprimido que
imparten estos colectivos, son los grupos sociales involucrados los que participan de
todo el proceso creativo y el énfasis estd puesto en todo el proceso de trabajo, en el
desarrollo de la creatividad a partir de la propia exploracién sensible.

Como hemos sefialado en ambas experiencias las obras no son de autor, sino creaciones
colectivas, con lo que la creatividad se desarrolla y se muestra frente al publico en una
obra final. Una dramaturgia abierta que se completa con los aportes de los participantes
o el final proporcionado por los espect-actores. En el caso del Teatro Comunitario el
largo proceso da como resultado una obra de teatro que tematiza sobre el barrio o las
memorias, pero en muchos casos no compromete las vivencias presentes de los
protagonistas, sino que el acontecimiento poeético en términos de Dubatti (2003) si bien
muestra las problematicas que vivencian en el barrio o la localidad, esta distanciado de
las experiencias individuales. En cambio en el Teatro del Oprimido se parte de las
propias vivencias, las propias opresiones que se colectivizan (no se trata de dramatizar

problemas personales, sino hablariamos de una terapia). En esta expresion teatral la
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creatividad se desarrolla a partir de lo vivido que luego pasa por un proceso estético o
acontecimiento poético. Ello permite la visibilizacion de las probleméticas planteadas y
el posterior compromiso y reconocimiento por parte del publico devenido en espect-
actor. Con la idea de socializar estos procesos de exploracion personal y blsqueda
sensible en funcion de la creatividad para el desarrollo de una pieza teatral, los grupos
de Teatro del Oprimido procuran la multiplicacion de esta experiencia, para que la
comunidad ademas de espect-actor forme otros grupos que realicen otras obras de
Teatro Foro y Teatro Periodistico donde se expresen opresiones vividas y
colectivizadas. Una rueda que aspiran a que no se acabe, sino siga creciendo. También
el Teatro Comunitario plantea la necesidad de multiplicacion desde la idea de que ser

“muchos”, como veremos en el siguiente apartado, potencia esta practica expresiva.

5.2-La potencia del colectivo

En el Primer Capitulo sefialdbamos, siguiendo a Le Breton (1995), que en el paso del
Medioevo a la Modernidad el sujeto atraviesa un proceso de individuacion. En este
nuevo modo de construccion el hombre, dicho sintéticamente, se desprende de su trama
comunitaria para pensarse como individuo a partir de lo cual se separa de su entorno
(separacion hombre-naturaleza), de si mismo (division cuerpo y alma) y de los otros. El
sujeto, entonces, se despoja de aquello perteneciente a la comunidad, entendida en
términos de Roberto Esposito (2003) como “communitas”, como lo que es de todos y
por lo tanto no es de nadie en particular, que no es una propiedad, ni una esencia, sino
aquello por lo cual se recibe y se da en la misma proporcion. Sin embargo hay modos
de poner en juego la comunidad desde la diversidad a partir de modos de cooperacién
mutua (Sennett, 2012), de estar-en-comin (Nancy, 2000). Ambas expresiones teatrales
se proponen restituir la idea de comunidad. Aqui tenemos otro punto importante en
relacion a su caracter politico. En cierta sintonia con los modos de trabajo colectivo de
los ciclos de Teatro Abierto, la idea de autogestion propia de los elencos de teatro
independiente, la organizacién horizontal de las asambleas barriales y las fabricas
recuperadas hay un modo de hacer compartido y la conviccion de que la grupalidad
fortalece la practica.

Desde luego no es una tarea sencilla y muchas veces se advierte como una tension entre

las individualidades y el hacer comun, y a la vez se vive como una gran experiencia.

325



Todo un aprendizaje para una sociedad como la nuestra basada en el paradigma del
individualismo. De alli que el hacer en conjunto implica aprender a ceder y a escuchar,
dejar lugar a las ideas de otro y poder expresar las propias, lo que resulta un aprendizaje
sumamente enriquecedor.

Asociabamos antes creacion con accion. A ésta entonces le sumamos el caracter
colectivo. Estas expresiones van mas alld de realizar un taller individual, ya que la
creatividad se construye con los otros. Es accion en conjunto, cuyo fin no es el
espectaculo como podria ser otra propuesta teatral, sino la expresién conjunta, la
busqueda de soluciones a situaciones de opresion. De alli que tanto para el Teatro
Comunitario (que ya en su denominacién pone la palabra comunidad como definicion
prioritaria) como el Teatro del Oprimido la tarea colectiva resulta fundamental y
trabajan especialmente para sostener a los grupos. De esta manera, se crean vinculos
entre los distintos colectivos, se promueven solidaridades mutuas, se plantea qué
necesita cada colectivo y qué se pueden dar y mas alla de los acuerdos formales, se
establecen relaciones afectivas, se crean Redes. En las ocasiones en las que convivimos
con grupos de Teatro Comunitario (en el caso de los Encuentros Nacionales o
Encuentros de Cultura Viva), que asistimos a asambleas de los grupos de Teatro del
Oprimido y Laboratorios Magdalenas pudimos ver la organizacion que tenian para
distribuir tareas, asignar roles, pero también el modo asambleario de trabajo (la
disposicion en circulo, el respeto por la palabra de cada uno, el manejo de
temporalidades desasceleradas) y el afecto al interior de los grupos y entre los distintos
colectivos ...Lo que mas de una vez daba la sensacion de estar en una suerte de refugio,
un ambiente bajo una logica bastante distante de la realidad cotidiana.

Tal como senala Talento: “Un grupo de teatro profesional dura un tiempo y después se
desarma. Lo que sucede es que en el Teatro Comunitario hay otros lazos, otra forma de
visualizar la construccion.” Por eso los grupos se mantienen en el tiempo ya que
intervienen otras cuestiones: lazos afectivos, solidarios, de compromiso, de respeto
mutuo. Cuestiones que se ponen en juego a la hora de hacer, decidir, proyectar dia a dia
en forma colectiva. Frente a ideas tan instituidas en nuestra sociedad como la del éxito
individual, estas practicas procuran construir entre todos. Y en esa construccion se
aprende y se reconstruyen los lazos sociales, resquebrajados por la desconfianza
generalizada (Reguillo, 2009; Sennett, 1997).

Desde esta suerte de comunidad afectiva, para muchos el grupo constituye un segundo

hogar, asi lo sefiala Cristian Villareal director del Grupo Alas: “Cuidamos de todos,
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pensamos qué le falta al otro. Si se olvidd de algo. Nos acompafiamos todos y sentimos
que ademas de tu familia, tenés gente en la que podés confiar”. Y agrega una joven
integrante del grupo de Teatro Comunitario DespaRamos que esta hace diez afios en el
grupo, tiene 20 afos y participa junto a su mama y su abuela:”’Siento que pertenezco a
algo més que un simple grupo de teatro, es una comunidad en la que siempre te sentis
bienvenida y te permite pensar el mundo de otra forma.”

Como grupos autogestionados realizan una serie de actividades y adquieren
responsabilidades mas alla de lo teatral que los comprometen aun mas. Porque en estas
formas expresivas lo que otorga sentido es el conjunto, uno no vale sin el apoyo del
otro. Més alla de capacidades y talentos, de habilidades o edades determinadas el Teatro
Comunitario y el Teatro del Oprimido son précticas inclusivas. Sin primeras figuras, el
protagonismo lo tiene todo un colectivo que abarca desde nifios a los mas ancianos.
Lejos de segmentaciones de mercado (espectaculos para nifios, para adolescentes o para
adultos), sobre todo en el Teatro Comunitario se proclama como un espacio creativo
donde participan todas las generaciones juntas. Asi viejos y jovenes procurando
desplazar barreras y prejuicios trabajan en un mismo espacio, con el mismo objetivo,
toman decisiones en conjunto, aprenden a ceder el lugar al otro, a ayudarse
mutuamente. Asi lo define Ricardo Talento: En el Teatro Comunitario todos participan
del mismo proyecto. Y tenemos que hacerlo todos juntos, el mas chiquito que tiene 4
afios y el mas grande de 86. Todo se puede y se potencia.”

De esta forma se otorga valor a la experiencia, a la transmision de saberes, a la
posibilidad de compartir un espacio entre nifios, jovenes, adultos y ancianos. Incluso
hay casos como el que vimos de la joven de Despa Ramos donde familias enteras
participan en el grupo, ello implica que se entablan relaciones afectivas y se otorga la
posibilidad de aprender de unos y de otros quebrando prejuicios y estigmatizaciones
sociales acerca de como es el joven, el viejo...

Sin embargo, en esa tension entre lo individual y lo colectivo aquello que sucede en el
plano afectivo, no siempre es acompafiado a la hora de la toma de decisiones, sostiene
Cristian Villarreal: “Nosotros somos muy horizontales, pero hay una contradiccion en el
Teatro Comunitario somos comunitarios, pero le damos siempre la palabra al
director”?*. Y aqui el director de Alas evidencia un tema importante sobre todo en el

Teatro Comunitario con elencos tan numerosos: la organizacion interna. Si bien se
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proponen tomar las decisiones en conjunto y ser horizontales, no siempre ello se pone
totalmente en practica. En algunos grupos para ser mas operativos se dividen en
comisiones de trabajo. Hay un consenso generalizado en los grupos que las decisiones
finales relativas a la obra de teatro (direccion, dramaturgia) las realiza el equipo de
direccion, tomando las propuestas de los participantes que fueron realizando,
investigando en el largo proceso de creacion colectiva. Pero muchas veces resulta un
problema organizar las gestiones relativas al propio grupo (sobre todo con las
cuestiones que exceden a lo teatral propias de la autogestion) porque cuesta que todo el
elenco se comprometa y se termina delegando en lo que ellos llaman “el nicleo duro”.
Y una vez consolidado este grupo se genera una dindmica poco permeable a dejar hacer
y delegar tareas hacia los otros integrantes.

En el caso de los grupos de Teatro del Oprimido al ser mas reducidos (con menos
integrantes, sin la complejidad organizativa de los grupos de Teatro Comunitario) y
tener claros objetivos de transformacion de las relaciones de opresion, los compromisos
suelen estar mas presentes en todos sus integrantes, aunque muchas veces se delegan
decisiones en los coordinadores o participantes mas experimentados. En cuanto a la
relacion entre actores y espect-actores hay un replanteamiento permanente acerca del
rol del facilitador, para que éste no termine teniendo un lugar de superioridad con el
publico, lo mismo sucede en los Labotarios y talleres de Teatro del Oprimido. Si bien
en este modo teatral hay una diferenciacion ligada al saber, al conocimiento de la
practica y la experiencia teatral de los grupos en relacion con el espect-actor o los
grupos sociales a los que se le imparte el taller, es justamente el facilitador el que
procura motivar, incentivar la participacion a la vez que procurar minar la barrera entre
actores y publico, entre talleristas y los participantes.

En las obras de Teatro Foro muchas veces esto se logra y otras reviste mayor dificultad
y los facilitadores se ven obligados a replantear las preguntas, a tener una actitud
persuasiva para animar al publico a pasar a interpretar una escena. Una vez que se
consigue que el pablico realice propuestas y suba a escena a interpretarlas aquel cuerpo
negado, en términos de Requena (1995) puede afirmarse y en ese momento se produce
una relacion horizontal en la propia escena donde los actores ya no proponen, sino que
acatan las propuestas dramaticas de los espect-actores. También esta horizontalidad se
advierte en los talleres y laboratorios donde los facilitadores acomparian el proceso, se
suman a la actuacion si es necesario, pero las propuestas de dramatizacién y la propia

dramaturgia es realizada enteramente por los participantes del taller. Los coordinadores
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pueden dar alguna indicacion, realizar observaciones, pero la pieza teatral es armada
enteramente por los participantes, o que muchas veces implica otros tiempos y
objetivos menos ambiciosos en relacion a la calidad artistica.
Por su parte en ambas expresiones hay un cuidado muy grande por los participantes.
Teniendo en cuenta que el teatro es una practica de gran exposicién, se busca no
lastimar la autoestima, ni forzar situaciones que resulten incomodas para los integrantes
del grupo. Por lo tanto en el Teatro Comunitario los nuevos integrantes suelen formar
parte de los personajes grupales o el coro, para luego con el tiempo y mayor experiencia
recrear personajes en solitario. En el Teatro del Oprimido se busca transitar situaciones
personales cuidando de no lastimar y por lo tanto no incursionar en terrenos
complicados; para ello se buscan situaciones paralelas que logren una distancia mayor
con las problematicas y el grupo procura contener emocionalmente.
De todas maneras lo comunitario de estas experiencias no se vive de manera radical, ni
de un dia para otro sino que constituye todo un proceso donde como sefiala Talento:
“hay una fantasia que uno en lo colectivo pierde supuestamente la gran creatividad
personal, su unicidad personal y en realidad en lo colectivo esto se enriquece, es un ida
y vuelta continuo.”?®® Aprender esto en ocasiones no esta exento de conflictos, pero
sobrepasar estas tensiones permite ir cuestionando este paradigma para comenzar a
pensarse como grupo. Asi describe Ricardo Talento:
La palabra creacion colectiva genera confusiones porque parece que cada uno hace partes
y uno junta los pedazos. Uno trabaja mucho sobre los aportes colectivos, sobre los
imaginarios, después eso se sintetiza en un dramaturgo, en dos, en tres. Pero en cada
cosa, en la respiracion de ese espectaculo esta todo el trabajo que se hizo durante un afio,
dos aflos y ahi en el espiritu aparece lo colectivo®®,
Cuando se piensa en términos de conjunto ya no se busca el detalle individual que pudo
haber aportado cada uno, sino que se advierte la creacion colectiva en todo el tono del
trabajo. Como sefiala Pablo Negri: “Ocurre el milagro: en un grupo de personas es
dificil lograr acuerdos, construir colectivamente y caminar juntos, pero a través de los
aflos nos hemos dado cuenta de que es posible”. (Zarranz, 2015:99)
También es necesario plantear como, a pesar de las distintas responsabilidades, hacia el
interior de los grupos se establece una idea de igualdad. Tanto en el Teatro Comunitario,
como el Teatro del Oprimido, los participantes estan alli para hacer teatro sin importar

su profesion, sus estudios, antecedentes o su trayectoria particular. Por lo tanto se
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involucran en la actividad teatral y se vinculan entre si como vecinos del barrio, como
espect-actores, despojados de todo aquello que contribuye a crear una imagen o
posicién determinada. Como vimos a partir de los Encuentros interactian personas con
vidas y expectativas muy diferentes y esta idea de “igualdad de origen”, conlleva a
proponer visiones alejadas de la promocién de lo individual (Le Breton, 1995) para
vincularse desde la actividad teatral.

Por su parte también hay una tarea inclusiva de los grupos hacia la comunidad y ello se
ve claramente en el Teatro del Oprimido donde la idea de llevar el teatro a poblaciones
mas vulnerables no implica bajar recetas para solucionar sus problemas, sino
proporcionar herramientas para que sean las comunidades las que encuentren salidas
posibles. Esto supone una idea de igualdad entre los facilitadores y los grupos sociales
participantes. De hecho hay un fuerte énfasis puesto en la retransmision de la
experiencia con el fin de que de los mismos grupos sociales vulnerados surjan nuevos
facilitadores que puedan continuar la labor y multipliquen la experiencia, ello es lo que
ocurrio con grupos como Fuerza Colectiva u Osadia.

Asi como hay un trabajo grupal sostenido desde la idea de que lo colectivo potencia,
también debemos sefialar la necesidad en el Teatro Comunitario de establecer
grupalidades mas amplias. Hablamos de la Red Nacional de Teatro Comunitario como
un espacio de contencidn, solidaridad y potencia del movimiento, pero también han
existido y existen lazos con otras experiencias culturales comunitarias que potenciaron
el colectivo como la Alianza Metropolitana de Arte y Transformacion Social junto a las
organizaciones Crear Vale la Pena y Culebron Timbal, la Red Latinoamericana de Arte
y Transformacion Social que incluia a otras expresiones Latinoamérica, el colectivo
Pueblo Hace Cultura para la lucha por la Ley de Cultura Autogestiva y Comunitaria que
luego de algunos desencuentros producidos en el Encuentro de Unquillo se
conformaron como lo que hoy se conoce como movimiento de Cultura Viva
Comunitaria.

También las practicas de Teatro del Oprimido buscan grupalidades a partir de la
construccién de la red Relatosur, aunque no tiene tanta organicidad como se presenta la
Red de Teatro Comunitario. Més alla de lo especificamente teatral hay un claro intento
de los grupos de establecer lazos con organizaciones feministas, movimientos sociales,
organizaciones de base, bachilleratos populares que puedan dar encuadre a esta practica

y sostenerla en el tiempo.
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Se trata de crear en ambos movimientos teatrales grupalidades méas grandes basadas en
una logica diferente a la competitiva e individualista, una l6gica comunitaria que
aungue con sus tensiones se expresa en las acciones concretas, en un modo de
vincularse desde lo asambleario donde la palabra circula en forma horizontal, un modo
colaborativo para organizarse y hacer teatro y la construccion de una comunidad
afectiva que pasa por el cuerpo y se advierte en los afectos, los abrazos, los modos de
celebrar, los bailes colectivos, las risas, los cantos, los aplausos, las proclamas y
declaraciones colectivas. En cada Encuentro Nacional de Teatro Comunitario el grito de
“}Abrazo colectivo!” y los cientos de personas abrazandose que se produce ya resulta
un clésico. Cuestion que también se ve al terminar un taller de Teatro del Oprimido o
un Laboratorio Magdalena donde las muestras de afectividad promueven un modo de
contencion ante la exposicién de situaciones muchas veces dolorosas. Asi comentaba
una participante de un Laboratorio Magdalena dado por el grupo Magdalena Puerto
Madryn: “Después de habernos contado nuestros dolores, nuestros silencios, cantar
juntas es muy reparador”.

Sin duda un aspecto fundamental a la hora de crear grupalidad tiene que ver con la
construccion de identidad y el vinculo con la comunidad. Como el teatro anarquista y el
teatro militante ambas expresiones salen de la sala teatral para insertarse en la
comunidad, pero ni el Teatro Comunitario, ni el Teatro del Oprimido tienen una actitud
didactica o persuasiva, sino que salen a la comunidad con la idea de producir un
encuentro, “salir a la calle” para interpelar al vecino.

En el caso del Teatro Comunitario su relacion con la comunidad tiene que ver con la
vivencia del espacio publico, en particular la revalorizacion del barrio. Alejados del
consumo individual, del encierro en el hogar y la desconfianza por los “fantasmas de la
inseguridad” (Entel, 2007; Reguillo, 2009; Sennett, 1997), el Teatro Comunitario se
aduenia de la calle y revaloriza lugares publicos, esquinas, monumentos del barrio. Pero
ademas de esta apropiacion, invita a los vecinos a sumarse contra la construccion social
de un miedo que nos mantiene aislados unos de otros, para tomar el espacio publico y
hacerlo propio. Tal como sefiala Talento?’: “El encierro fisico en tu casa, es un encierro
de tu cuerpo, de tu imaginario, de tu forma de pensar”.

Para evitar este encierro no solo fisico sino de la propia imaginacion, es que consideran

imprescindible desarrollar la creatividad en forma colectiva, despertar los sentidos y
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hacerlo en el espacio publico. En aquellos ambitos que por ser comunes, pertenecen a
todos. Por tal motivo aquellos grupos que ya cuentan con espacio para ensayar,
mantienen vinculos permanentemente con la calle ya sea a partir de fiestas, festivales, la
choriceada, la murga o la realizacion de murales. Pero ademas, se proponen recuperar el
barrio como lugar de encuentro, de pertenencia, de identificacion. En este sentido no
hablamos de una identidad barrial, desde un lugar esencialista, sino que tal como lo
desarrolla S. Hall (1998) como una construccidn, un proceso nunca acabado sometido a
procesos de historizacion.

Desde este lugar, pensamos en la construccion de procesos de identificacion barrial
como una manera de reconocerse dentro de un colectivo que recupera el espacio
publico (las calles, la plaza, la escuela) como espacio vivo, que restablece los lazos
sociales con los otros vecinos, que vive el barrio como un lugar de contencion. Esta
identificacion implica la exclusion de formas privatizadoras del espacio, modos
individualistas de consumo, formas de segregacion y modos de pensar el barrio desde el
lugar de la sospecha.

Esto implica construir una identidad donde la persona se siente “vecino”, no solo
porque vive en el barrio, sino porque pertenece a éste. Volver al barrio, no sélo supone
recuperar algo que se perdio en estos tiempos globalizados, no se trata s6lo de volver a
un tiempo pasado, sino de recuperar el barrio como una practica, en términos de
Williams (2009), alternativa a los modos dominantes. Hacer obras que hablen del barrio
y ocupen los espacios publicos permite tener otro compromiso con ese territorio,
incorporar al mundo teatral a mucha gente que nunca fue espectador de teatro, actuar y
fomentar un teatro que no se concentre sélo en el centro de la ciudad. Las obras de
Teatro Comunitario casi no cuentan con difusion mediatica y sin embargo siempre
tienen mucho publico y ello obedece a cierta cercania del acontecimiento expectatorial
tanto en lo espacial, en aquel convivio particular (Dubatti, 2003) que presentan las
obras de Teatro Comunitario, como la identificacion de los propios vecinos-
espectadores con obras que aluden a las propias memorias y vivencias del espacio
barrial.

En el caso de los grupos de Teatro del Oprimido si bien los nombres de muchos de los
grupos plantearian cierto anclaje territorial, la configuracién de un “nosotros” no esta
pensada desde el territorio, sino desde la idea de opresion. Si los grupos de Teatro
Comunitario se definen como de vecinos para vecinos, en el caso de los grupos de

Teatro del Oprimido su conformacion identitaria esta planteada a partir de la lucha
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contra las opresiones. Esta definicion resulta a veces tan general que puede dar lugar a
malentendidos. De ahi la preocupacién de muchos grupos por definir qué es la opresion,
quién es un oprimido y su diferenciacion con ciertos grupos que ven en esta expresion
una coleccidn de técnicas para trabajar ya no opresiones sociales, sino conflictos desde
la dptica del mundo empresarial y dirigidos a departamentos de recursos humanos,
equipos de venta, couching...

Podriamos aventurar que dentro del Teatro del Oprimido quienes han procurado
plantear una clara construccion identitaria que sirva como actitud defensiva frente a las
criticas, que las fortalezca y las potencie son los grupos Magdalenas. La idea de ser
Magdalenas implica un posicionamiento politico comidn desde un feminismo que
cuestiona el patriarcado, el capitalismo, la sociedad de consumo; un modo comun de
expresarse desde obras de Teatro Foro o Teatro Periodistico en un tono que interpela
directamente al publico; con rituales e insignias como la bandera con las manos y el
himno de las Magdalenas. Curiosamente esta configuracion identitaria traspasa
fronteras y ha podido dar lugar al movimiento Magdalenas Internacional con distintos
grupos de estéticas y configuraciones similares en diversos paises.

Esta construccién comun se ve potenciada por un clima de época donde estas
reivindicaciones que fueron histéricamente silenciadas, son escuchadas (Jelin, 2017) y
tienen cierto asidero social a través de distintas movilizaciones sociales de gran
convocatoria ocurridas en los Gltimos afios (Ni una menos, 8 de marzo, Marcha Contra
las Violencias). No obstante, tampoco las Magdalenas estan exentas de ataques, sobre
todo en ciudades méas pequefias sin el anonimato de las grandes urbes, donde las
participantes estan mas expuestas. De alli la necesidad de consolidar una identidad
comdn como un modo de protegerse, a la vez que fortalecerse para enfrentar actitudes
sociales machistas, patriarcales. Esta construccion identitaria se transmite desde las
primeras clases en los Laboratorios, asi sefiala Alessandra VVannucci:

En menos de una semana, tiempo de duracién de cada laboratorio, las Magdalenas
produjeron declaraciones de identidad, poemas, pinturas individuales y colectivas,
esculturas, actuaciones, escenas de Teatro Foro y eventos que permitieron un debate
politico y estético de la sociedad en su conjunto. También actuamos el ritual de “las
manos que cuentan”: las Magdalenas pintaron sus manos y las usaron como un sello de
goma para firmar una tela de 10 metros de largo, la cual fue dada a todas las
participantes.?%®

298 Vannucci, A. y Santos, B. “Laboratério Magdalena - Teatro de las Oprimidas”, en http://kuringa-
barbarasantos.blogspot.com.ar/2010/08/laboratorio-magdalena-teatro-de-las.html
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Sin embargo esta preocupacion por reforzar la identidad Magdalena, a veces corre el
riesgo de incorporar rituales ya prefigurados y no permitirse constituir los propios y
diversos en cada grupo, lo que hace a cierta homogeneizacién de los procesos. Ademas
de encerrarse en una suerte de “Nosotras” que resulte extrafio a los otros y por lo tanto
perder un tanto el vinculo con la comunidad. Este peligro de distanciarse de la
comunidad, no se verifica en términos espaciales ya que interviene desde un lugar
liminal (Diéguez Caballero, 2007) en el territorio, pero si puede afectar a las
convocatorias a participar de las actividades.

De todas maneras hay una preocupacion y un replanteamiento permanente en el Teatro
del Oprimido por estar-con la comunidad. Si el Teatro Comunitario invita al vecino a
acercarse, a formar parte, el Teatro del Oprimido va hacia los espacios, se mueve,
interviene. De alli que esta préactica sea posible en espacios de encierro (cércel,
neuropsiquiatrico) donde “se lleva el teatro”. Y que los grupos de teatristas tengan
pocos integrantes de modo tal de ser mas operativos para trasladarse y ocupar diversos
espacios con la idea de alcanzar a distintos grupos sociales oprimidos. No se trata,
entonces, de invitar a participar, sino ir hacia los espacios. Esto desde luego hace que,
salvo la participacion reiterada en algin centro cultural, no haya espacios escénicos, que
se rompa la clausura del teatro lo que les da mas cercania con los espect-actores, pero a
la vez un caracter mas fluctuante en las presentaciones teatrales. Esta situacion hace que
los grupos soliciten a organizaciones sociales mas grandes o instituciones que contintien
con el abordaje de las problematicas planteadas una vez que éstos terminan la funcién

teatral.

5.3-Sensibilidad y memorias

Asi como la creatividad, lo colectivo desde la creacion, la organizacion y lo afectivo,
también lo corporal toma protagonismo en estas expresiones teatrales y produce una
ruptura con la racionalidad que prevalece en nuestro accionar cotidiano. Vimos en los
primeros capitulos de la presente tesis como el cuerpo en el teatro ha sabido plantear
otros modos expresivos ligados a la experimentacion, la exploracion con lo sensible
(desde las concepciones de A. Artaud, H. Grotowski, P. Brook, E. Barba) como
caminos alternativos al desarrollo de la creatividad y un modo de romper con el

predomio de la palabra (Marcuse, 2004; Merleau-Ponty, 1994). Ello se ve en las
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expresiones teatrales analizadas tanto en el trabajo de preparacion de los espectaculos,
en las mismas obras y en la relacion entre actores y publico.

En el caso del Teatro Comunitario la preparacion de los espectaculos se produce en un
largo proceso donde ademas de la dramaturgia se realizan juegos corporales y se
estimula la interaccion. En el Teatro del Oprimido se explora a través de ejercicios con
el fin de estimular los sentidos més acallados (Le Breton, 1995, 2009) a partir de
trabajos con los ojos cerrados, la relacion con los otros integrantes a través de ejercicios
de confianza, del encuentro corporal, la realizacion de opresiones desde el cuerpo. Se
trata de desnaturalizar posturas corporales asentadas hacerlas concientes e imaginar
otros modos. En particular en los Grupos Magdalenas, la idea de laboratorio se
relaciona con las propuestas teatrales de Artaud, Grotowski, Barba e implica un proceso
de busqueda sensible, un trabajo de introspeccion que parte del cuerpo y se exterioriza a
través del vinculo con los otros y la produccion de figuras expresivas (primero
imagenes corporales, luego piezas teatrales).

En la poética teatral (Dubatti, 2003) de ambas expresiones, el cuerpo ocupa un lugar
central. En las obras de Teatro Comunitario suelen trabajar lo corporal a través de la
composicion de personajes grandilocuentes, la presencia del baile, el trabajo con el
grupo como un gran cuerpo colectivo. Y en el Teatro del Oprimido se visualiza a partir
de escenas mudas donde el cuerpo es el Gnico medio de expresion. También se advierte
en los Laboratorios Magdalenas con la creacion de un cuerpo colectivo que declama y
canta al unisono. Asi como también el trabajo corporal en intervenciones publicas en
marchas y concentraciones cuando la palabra dificilmente puede interpelar.

El trabajo a partir del cuerpo resulta fundamental en situaciones sumamente estresantes
como la vida en la cércel donde el cuerpo se encuentra controlado en su accionar
cotidiano a partir de la organizacion meticulosa de los cuerpos propuesta por la
institucion carcelaria (Foucault, 2007) y la rigidez propia de una cotidianeidad vivida en
un clima general de violencia y represion. Por mas que se limite al espacio de un taller,
permite sentir otros modos posibles de habitar estos espacios, asi lo narra Carolina
Iannuzzi: “Cualquier ejercicio corporal ya los cambia. Se ve en la mirada, es como si te
hicieran un masaje, te aflojas y tu cuerpo dice: “esto también podria ser asi y me habia
olvidado™”.

Esta presencia de lo corporal se desarrolla hacia el publico al procurar romper con la
clara division entre actores y publico. Se intenta que todo el cuerpo del espectador

experimente sensaciones y no sélo se limite a la contemplacion desde la oscuridad de la
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sala. Se trata de salir del distanciamiento de la mirada y la pasividad que propone un
espectaculo convencional (Boal, 2004) y la industria del entretenimiento que mantiene
al espectador en relacion de pasividad incluso frente a su propia vida (Debord, 2008;
Horkheimer y Adorno, 1971) para potenciar la experiencia auratica (Benjamin, 1980) a
partir de activar otros sentidos ligados a la cercania como el tacto, el gusto, el olfato.

En el caso del Teatro Comunitario siempre aparece una instancia donde el publico sale
de su lugar de espectador ya sea al realizar actividades antes o después del espectaculo,
cantar una cancion colectivamente que forma parte de la pieza teatral o bien en obras
donde los espectadores van transitando distintas situaciones, “circulan” por el barrio o
participan de una fiesta, comen y bailan. En el caso del Teatro del Oprimido la figura
del espect-actor como ambito primordial de la obra ya sea a partir de un debate
posterior o como intervencion directa en el caso del Teatro Foro deja claro que el
publico pone el cuerpo en la escena dramatica y adquiene un protagonismo fundamental
en la obra. Por su parte en los casos de las intervenciones publicas, la idea de realizar un
acto performatico de caracter liminal en el limite entre acto estético y acto politico
(Diégues Caballero, 2007; Taylor y Fuentes, 2011), hace que el espectador se vea
interpelado por la dramatizacion, que se lo invite a sumarse, a ser participe del propio
acto poético (Dubatti, 2003).

El Teatro Comunitario y el Teatro del Oprimido buscan el involucramiento, el
protagonismo de sus participantes y de la comunidad. Desde esta idea, en el Teatro
Comunitario realizan convocatorias para integrar los grupos todos los afios para que
mas gente se sume a estas propuestas y la cancion final de cada espectéaculo asi lo
anuncia: Ay vecino vengase/ a hacer teatro en la plaza/no va a quedarse solo/que lo
tengan en su casa/no va a quedarse solo/vengase para la plaza”, (grupo Catalinas Sur,
obra Venimos de muy lejos). En el Teatro del Oprimido se invita al espect-actor a
proporcionar una solucién posible a la obra de Teatro Foro y se pone el eje en la
retransmision de la experiencia para la multiplicacion de los grupos.

Seflalamos la creatividad, el caracter colectivo, lo corporal, debemos también plantear
el trabajo con la memoria en estos modos expresivos. La memoria en tanto pasado
activo (Jelin, 2009) ligado a la experiencia subjetiva, es parte constitutiva de la poética
de las obras de Teatro Comunitario y es parte fundamental de los procesos de busqueda
sensible en los talleres y laboratorios de Teatro de los Oprimidos y las Oprimidas,
aunque se aborda de manera diferente. En la practica de Teatro del Oprimido, las

opresiones muchas veces son silenciadas y reprimidas, por lo tanto no se evocan de
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manera racional, sino que se recurre a la memoria sensible (Boal, 2004; Grotowski,
2000; Le Breton, 2006). En el proceso de laboratorio se busca activar los sentidos para
expresar con el cuerpo desde los sonidos y el contacto con los otros, situaciones de
opresion, modelos corporales de mujeres ancestrales, remembranzas corporales de
opresores y oprimidos. También se evoca la memoria emotiva y se rememoran
emociones vivenciadas en el pasado para interpretarlas desde lo corporal en el presente.
Desde luego ello requiere de gran contencion por parte del grupo por eso la creacion de
una comunidad afectiva es muy importante. En el caso de los Laboratorios Magdalenas
con el fin de establecer la confianza para expresar aquello que suele estar tapado y
confinado al ambito de lo privado (Jelin, 2017; Largade, 2011), el proceso de busqueda
se realiza s6lo entre mujeres y luego se visibiliza a la comunidad en las producciones
teatrales e intervenciones. La experiencia resulta liberadora porque a veces se puede
expresar aquello muchas veces acallado, sacar lo que se tenia escondido. Sefala
Bérbara Santos: “Es muy fuerte poder hablar del silencio. Hay muchas cosas silenciadas
y en grupos mixtos es muy dificil abrirlo”?®®, algunos de los comentarios de
participantes al finalizar un laboratorio Magdalenas dan cuenta de ello: “Me voy con la
mochila bastante mas liviana de lo que la traje, me siento mucho mejor, mas segura,
mas firme”, “Me voy con las ganas de seguir, convocar a otras mujeres y cuan
importante es no quedarse callados, de terminar con los silencios”, “Me di cuenta que
es importante hablar, por ahi aquellas cosas que dan vergiienza, lo que se esconde es lo
mas auténtico”. 3%

Esta situacion catartica y reparadora también se verifica en espacios sumamente
represivos como en las carceles donde pueden expresar en la obra lo que tienen
impedido en la cotidianeidad como los problemas con las requisas, la violencia, la
discriminacion y trabajar la memoria sensible no sélo para evocar opresiones, sino
situaciones anteriores al paso por el penal y desde alli proyectar su vida a futuro,
cuando salgan de la céarcel.

En el caso del Teatro Comunitario, se recurre a la memoria social (Jelin, 2002, 2017).
No se trata de romper silencios, sino de plantear qué es lo que tiene ganas de expresar el
colectivo y a partir de alli se realizan lo que los teatreros comunitarios llaman “las
rondas de memoria”. Las obras de Teatro Comunitario suelen recorrer la memoria de la

comunidad desde las propias vivencias con un anclaje importante en el barrio: “se trata

299 Expresion de Barbara Santos al finalizar el Primer Festival Magdalenas en Puerto Madryn en 2015.
300 En video al finalizar un laboratorio Magdalenas dado por el grupo Magdalenas Puerto Madryn.
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de ponerle una voz, no la voz, sino una voz posible a la comunidad” declara Bianchi®®:.

Como vimos ello implica una visién que tematiza desde el punto de vista de lo popular
con la intencion como dice Benjamin (2011) de pasarle a la historia, el cepillo a
contrapelo y que acompafia las politicas de Memoria, Verdad y Justicia concretadas en
el pais a comienzos del siglo XXI donde la presencia de aquello silenciado durante la
dictadura, menospreciado durante los afios 90, cobra mayor protagonismo y se expresa
en las obras teatrales de Teatro Comunitario. Aunque sin hacer un foco particular, al
contar la historia reciente se detienen en los acontecimientos ocurridos en la Gltima
dictadura civico-militar. Cabe sefialar que las obras que tematizan sobre las memorias
constituyen los primeros espectaculos de los grupos, realizados en la primera década de
este siglo en sintonia con el desarrollo del teatro por la identidad.

En algunos casos, esas memorias puestas en la escena dramatica cumplen, como en el
Teatro del Oprimido, una funcion reparadora. Es el caso de lo ocurrido con el grupo
Patricios Unido de Pie donde la exposicion y la posterior visibilizacion de su historia
resultaron catarticas en relacién a la angustia producida por la desaparicién del tren y la
situacion del pueblo. Un tema silenciado durante afios que adquiere otra dimension al
hacer de éste un acontecimiento poético: “El problema contado en voz alta se afloja, es
distinto, el teatro hace de esto: de amigo. Y fuimos contando al pueblo lo que nos estaba
pasando y eso fue bueno para Patricios”*%.,

De todas maneras no estamos pensando solamente en una expresion teatral que resulte
un desahogo momentéaneo. Se trata de la exploracion en un largo proceso que tiene
como resultado la creacion de una pieza teatral. Por lo tanto debe conllevar objetivos
mas amplios y una clara intencién comunicativa. “Si no nos ponemos a pensar para
quién hacemos teatro, estamos en problemas” sefiala Adhemar Bianchi director del
Grupo Catalinas Sur, “;Qué queremos contar como vecinos? Desde ese planteo
comienza nuestra dramaturgia y el proceso de creacion colectiva.” reafirma Ricardo
Talento. Y cuando ese relato se muestra a la gran cantidad de personas que asisten a los
Encuentros de Teatro Comunitario, el tema adquiere visibilidad. En el caso de Patricios:
“A través del teatro, hemos logrado que se interesen en el pueblo”, sostiene una vecina

de esta localidad®®.

301 Testimonio en entrevista realizada.

302 Zbholi P. (2010). Patricios Unido de Pie. Argentina: Asociacion Civil El Agora, seminario-taller
Buenas Practicas Rodante.

308 En documental Cabanchik A. (Director). (2006). Utopia teatral. Argentina.
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Si en el Teatro del Oprimido la memoria constituye un recurso de exploracion personal
para abordar las opresiones del presente que se muestran en las piezas teatrales, en el
Teatro Comunitario, la memoria social es parte fundamental de su poética teatral. A
veces no se conoce del todo y hay que ir a buscarla, entonces se recorren archivos
histdricos, se pregunta a los vecinos mas grandes. Pero siempre aparece plasmada en casi
todas las obras no desde la nostalgia, sino como un modo de pensar el pasado para
construir el futuro.

Lejos de posturas que proponen el olvido del pasado, como si éste fuera una carga que
impidiera mirar hacia adelante, de una sociedad impaciente que se aferra a mirar hacia el
futuro y tiende a no valorar la historia sin pensar que ésta forma parte constitutiva de
nuestra identidad, del desplazamiento de aquellos que ya son mayores y pueden
retransmitir las experiencias del pasado, el Teatro Comunitario toma en forma central en
sus obras el tema de la historia desde la memoria social del pais o de su localidad.
Trabajan desde la memoria colectiva que no por ser tal es Unica, sino que es diversa, de alli
que se advierten distintas miradas, matices. Qué se elige, qué se prioriza a la hora de
tematizar los espectaculos de estos grupos nos permite ver una parte, un recorrido posible,
postales de ese barrio cuyos vecinos se quieren reapropiar, construir una identidad en
muchas ocasiones algo borrada por los cambios sociales y urbanos o reforzar la identidad
presente. En el modo de contar no realizan una “bajada de linea” desde un mensaje
“concientizador”, para convencer a los demas, sino mas bien procuran recuperar la
memoria de una comunidad. Y hacerlo desde la reflexion y la denuncia, pero sin dar
lecciones.

Las memorias se expresan y también se reapropian de los espacios. De esta manera, los
grupos de Teatro Comunitario crean marcas de memorializacidn en espacios dejados a un
lado del paisaje urbano (la estacion de ferrocarril, determinados parques y calles del
barrio) y lo resignifican como un espacio que a la vez que evoca la memoria desde los

momentos de apogeo a los de abandono, se constituye como lugar de creacion artistica.

5.4-En torno a la transformacion social

El poder es relacional (Castells, 2009; Foucault, 1980), debe legitimarse, tener consenso de
una sociedad civil que puede ratificarlo u organizar de manera colectiva hegemonias
alternativas (Gramsci, 1975; Williams, 2009). De alli que la expresion teatral puede

constituirse como una practica politica. Por todo lo expresado, el Teatro Comunitario y
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Teatro del Oprimido son expresiones que conducen a un proceso de transformacion. No se
trata de pensar en cambios en tiempos estipulados, ni iguales para todos, sino que la
politicidad de estas expresiones tienen que ver con la posibilidad de imaginar, crear
colectivamente desde una construccion identitaria propia, hacerlo con el cuerpo y la
sensibilidad y evocando las memorias para imaginar una sociedad distinta. A veces estos
cambios son a largo plazo, no son del todo visibles y se manifiestan con posterioridad o
apenas dejan una semillita de algo que se retoma mucho después.

Todos los participantes a los que entrevistamos o conversamos de manera informal
sostenian que estas experiencias habian producido un cambio en su cotidianeidad, incluso
muchos hablaban de un antes y un después. En los modos de llevar el teatro a poblaciones
maés vulnerables los que primero confiesan sentirse transformados son los facilitadores, asi
lo cuenta el grupo Casoneros luego de dar una funcion de Teatro Foro en la carcel de
Devoto:

Ellos se quedaron, y nosotros, los que habiamos entrado, también, salimos todos
transformados. Por la experiencia, el intercambio y la grandeza de quienes nos demostraron
ser libres a pesar del encierro. Por haber vencido nuestros prejuicios y habernos ensefiado
todo esto que ahora compartimos con ustedes...
Desde luego que cuando se abordan realidades tan adversas y los objetivos apuntan a una
transformacion profunda, ésta no puede pensarse s6lo a partir de la practica teatral sefiala
Cora Fairstein:

La transformacion del Teatro del Oprimido nunca es sola, si un grupo hace una obra de
Teatro Foro y se va eso no sirve para nada, no digo que no haya una transformacion, pero es
un foco, no un proceso transfomador. El Teatro del Oprimido aspira a enmarcarse en
proyectos politicos que tengan una vision transformadora. 3%

En la misma direccion comenta Paula Cohen en relacion con espacios tan opresivos como
el penal de Devoto: ”Si mi idea es terminar con el sistema carcelario el Teatro del
Oprimido me queda chico, se pueden hacer pequefios cambios, pero tiene que ser
sostenido en el tiempo . Sin embargo, ese granito de arena puede contribuir de manera
notable, sefiala Carolina lannuzzi:”Para mi el teatro en la cércel es poner la calle en un
espacio oscuro y cerrado, es poder volar con la imaginacién alin estando entre rejas, es
sentirse libre a pesar de estar en las condiciones més al limite.”*®® Asi lo define una

joven que paso por el penal y alli asistio a los talleres de lannuzzi:

304 Testimonio en entrevista realizada.
305 Tdem.

340



Nunca habia visto teatro y menos actuado y ponerme en la piel de otros personajes, jugar,
inventar historias me ayud6 a sobrevivir en ese espacio tan oscuro. Para mi fue una
puerta que se abrié en un lugar donde todas las puertas estan cerradas.%®

Desde luego la labor en esos espacios no estd exenta de dificultades y justamente en

sostener la continuidad pase lo que pase promueve un marco de contencion en espacios
donde los derechos humanos estan tan vulnerados.
Un tema de debate en relacion con estas experiencias es si el teatro es un medio para la
transformacion o un fin en si mimo. Y en este aspecto el Teatro Comunitario tiene una
clara posicion tomada, asi lo expresa Ricardo Talento:
Siempre aparece la idea de “el teatro herramienta de...” y parece una tenaza o un martillo
donde con el teatro uno hace cosas y yo creo que el teatro como ceremonia celebrativa es de
las pocas que le queda al ser humano, entonces en si ejercer ese ceremonial actuando o
siendo espectador es un hecho transformador. En el caso del Teatro Comunitario que cientos
de vecinos transiten esa ceremonia es un hecho transformador, no es para tal cosa, sino que
eso en si mismo transforma.*"’
Muchas veces desde el Teatro del Oprimido si aparece la idea de herramienta y ello
obedece a la concepcion de que el teatro se piensa como un disparador para una
transformacion en el orden politico, social, econdémico. Aunque como muchas
afirmaciones se discuten y debaten, en este caso también advertimos posiciones
encontradas. Si bien muchos utilizan la idea de “herramienta para...”, otros se desmarcan
de esta concepcion en la que si el teatro es esa herramienta, el facilitador seria el vehiculo
para llevarla a cabo, sefiala Mariana Villani:

Me hace ruido la idea de Teatro del Oprimido como herramienta, no es herramienta de
nada, no se trata de un medio y por Gltimo ¢(Qué es esto de empoderar? Nosotros no
empoderamos a nadie, ni a los movimientos sociales, ni a la gente. Nos empoderamos
nosotras mismas primero, en tanto no nos identifiquemos nosotras como oprimidas
vamos a estar siempre en ese lugar superador de jerarquia donde yo vengo a darte y eso
tiene mucho mas que ver con la caridad que con la solidaridad.%®

De alli que dentro de los grupos de Teatro del Oprimido sea habitual replantearse la

practica para no caer ni en un lugar superador ligado a una idea asistencial, ni en una

vision instrumental.

Si para el Teatro Comunitario el teatro es politico por transitar esa experiencia donde como

vimos se pone en juego la creatividad, la idea de comunidad, las identidades, el cuerpo, la

memoria; el Teatro del Oprimido apunta a una transformacion mas profunda, Paula Cohen

del grupo Trafo asi lo indica: “El Teatro del Oprimido es politico, es una decision politica,

306 dem.
%07 Testimonio en asamblea el 11 de julio de 2015.
308 Tdem.
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pero no partidaria. Es una herramienta social, de lucha, una decision de trabajar para y por
el oprimido.” 30°

Desde luego esta idea de transitar la experiencia que tiene el Teatro Comunitario no
resulta menor, lo vimos claramente en el caso de Patricios, donde toda una comunidad
se transformo con la llegada del teatro. Pero también en el paso por esta experiencia,
hay chicos que comenzaron a creer en sus propias posibilidades y se reincorporaron al
secundario que habian abandonado o encararon distintos proyectos.

Al actuar no so6lo se expresan vivencias, sino que se hace hacia otros que contemplan y
reconocen la labor, lo que contribuye a la visibilizacion de la problemética y también en
lo personal a proporcionar mayor seguridad y fortalecer la autoestima.

A veces se producen transformaciones que a simple vista podrian ser muy menores,
sefiala Ricardo Talento:

El vecino que tiene 70 u 80 afios y que nunca se habia animado a cambiar un mueble de
lugar en su casa y de pronto lo hace. Y esto que parece algo tan tonto o superficial en
realidad no lo es, porque si vos no te animas ni siquiera a cambiar de lugar el mueble de
tu casa, ¢como vas a transformar tu vida, tu lugar, tu mundo? Te dicen que las cosas son
asi y uno cree que son asi, que no hay otra forma. Cambiar estas ideas tan arraigadas, es
toda una transformacion.®
Cambiar el mueble de lugar no resulta un cambio significativo, sin embargo es el
indicio de que algo que por afos estaba asentado se empieza a mover. A partir de ese
pequefio desplazamiento se puede comenzar a desandar estructuras, a cuestionarse
verdades asentadas de manera absoluta. Empieza un proceso de busqueda.
Muchos coinciden en sentir que el grupo los contiene y se preocupa por ellos, que hay
una especie de compromiso comun, que recuperan la alegria y los motivos de
celebraciéon y que toman la voz para expresar lo que desean, como continda Talento
“Simplemente el hecho de que 60-70 personas se junten todos los sdbados para actuar
es un hecho revolucionario en tiempos de individualidades y desconfianzas™3!?.
Dijimos que al interior de los grupos hay una suerte de igualdad de origen y ello otorga
un reconocimiento por lo que cada uno hace dentro del grupo mas alla de su trayectoria
individual. En general los grupos de Teatro Comunitario suelen estar integrados por
gente de clase media (con excepcidn de grupos como Cruzavias, Alas y Gltimamente en
parte Berisso que han realizado un trabajo territorial para ello), aunque los vecinos mas

humildes no suelen participar de las propuestas teatrales, intervienen en los proyectos

309 fdem.
810 Testimonio en entrevista realizada.
311 Testimonio en asamblea el 11 de julio de 2015.
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de murga y participan de las actividades que los grupos hacen en el barrio dirigidas a la
comunidad (como el proyecto del Grupo Catalinas Titeres del Sur al Sur, entre otros...).
En estas ocasiones el arte realiza una tarea inclusiva, ya que aparece como un modo de
otorgar la igualdad de oportunidades, lejos de estereotipos sociales que tienden a la
exclusion. Ello no implica olvidar las relaciones de poder, ni las desigualdades reales,
pero si algo proporciona este tipo de experiencias es que contribuyen al reconocimiento
social y ello se potencia con la construccién colectiva.

Mientras que el Teatro Comunitario suele tener poco eco entre las clases mas bajas, el
Teatro del Oprimido si esta dirigido a poblaciones mas vulnerables a las que se “lleva el
teatro”. En este caso los facilitadores problematizan sobre como trabajar las
desigualdades dentro del taller, donde se suele establecer una distancia entre los
talleristas y los grupos sociales. Para lograr ese acercamiento se busca articular con
organizaciones sociales que trabajen en ese territorio donde los grupos intervienen y
ello permite, ademas de legitimar la practica, poder sostener el proyecto en el tiempo,
dar una contencion y poder profundizar mejor la labor. Sefiala Cora Fairstein en
relacién a su labor en la villa 1-11-14 junto al Movimiento Popular La Dignidad:

Las mujeres del Bajo Flores empezaron a tomar consciencia de sus propias vidas y a
accionar de determinadas maneras fuera del espacio de taller, en su cotidianeidad y en el
lugar donde viven. A través del lenguaje simbdlico del arte, comienza un trabajo colectivo
profundo {Como se logra? Con un trabajo continuado, lento, dificil. La verdad que el Teatro
del Oprimido no cambia nada en un dia, ni es dos porque aspira a que las personas se
empoderen y se planteen su propia vida.’?
Pensamos en grandes cambios, en pequefios, en cambios que por ahi no se advierten
mientras se realiza la préctica, pero se manifiestan tiempo después. Un teatro en la
comunidad es politico desde los lugares tal vez menos evidentes, pero no menos
importantes cuando los vecinos se reencuentran, vuelven a saludarse y a mirarse de otra
manera, a sentir que hay un grupo que los contiene, un barrio que es “su lugar” con sus
encantos y sus asignaturas pendientes. Cuando grupos sociales mas vulnerables sienten
que se pueden expresar y son escuchados, y que se dan posibilidad de crear, que pueden

referenciarse en un “nosotros” comun, que generan apoyos, que son reconocidos, que

pueden trabajar en forma continuada y contenida.

812 Testimonio en entrevista realizada.
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Palabras finales

Llegamos al final de este recorrido donde intentamos comprender las practicas de
Teatro Comunitario y Teatro del Oprimido y su particular sentido politico. Partimos de
la hipotesis de que el teatro experimentado por un grupo social 0 una comunidad tendria
el potencial de lograr transformaciones en los participantes de esta experiencia. En el
caso del Teatro Comunitario podria proporcionar un cambio de mirada respecto a su
territorio y a ciertos paradigmas ligados al consumo individual, a la desconfianza hacia
el Otro. El Teatro del Oprimido a partir de poner el cuerpo a través de la accion teatral,
podria plantear salidas posibles que cuestionen y contribuyan a desarticular la relacion
opresor-oprimido.

A lo largo del trabajo fuimos comprobando estas hip6tesis iniciales. Para ello
comenzamos abordando conceptos claves ligados a la relacidn entre teatro, politica y
cuerpo para reflexionar sobre la alienacion (Horkheimer y Adorno, 1971; Marcuse,
1993) vy las relaciones de poder (Foucault, 2007), la idea de poder en Red (Castells,
2009) y a su vez la posibilidad de generar resistencias y en ello el teatro puede
constituirse como una préactica politica (Gramsci, 1975; Williams, 2003). Advertimos el
caracter excepcional de la experiencia artistica (Benjamin, 1980; Horkheimer y Adorno,
1971) y el peligro de ser utilizada como un mero ambito de catarsis para volver a la
rutina cotidiana (Marcuse, 2004). Pensamos el caracter didactico de una expresion
teatral que sale de los espacios de elite para dirigirse al pueblo y que propone la lucha a
partir del distanciamiento brechtiano (Benjamin, 1975), un teatro que desea involucrar
al espectador como al alumno en la educacion (Freire, 1971; Ranciére, 2011). Por su
parte analizamos el lugar del cuerpo en la Modernidad, el predomio del dualismo
cartesiano (Merleau Ponty, 1994; Le Breton, 2006) y de la vista como sentido
privilegiado de un espectador que mira de forma pasiva y cuanto mas consume
imagenes, menos vivencia (Debord, 2008; Horkheimer y Adorno, 1971; Le Breton,
1995; Ranciére, 2011). Abordamos las experiencias teatrales que bajo la idea de
laboratorio han privilegiado los procesos, los corporal y sensible (Artaud, 2001; Brook,
1987; Grotowski, 2000, Diaz, 2010) y las trasformaciones en el espacio escénico con la
idea de irrumpir en la praxis cotidiana (Lopez Caballero, 2007; Popper, 1989; Taylor y
Fuentes, 2011).

Una vez abordados ciertos conceptos tedricos ligados a lo politico, nos preguntamos por
el sentido politico de distintas expresiones teatrales en nuestro pais. Escogimos algunas
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préacticas que fuimos resefiando a modo de genealogia para ver su politicidad en el
marco de su contexto politico-social. Analizamos el teatro anarquista y el vinculo
politico desde un teatro que proporciona un mensaje para concientizar. El Teatro del
Pueblo y el desarrollo del teatro independiente como un modo de generar espacios de
creacion y reflexion alternativos al teatro comercial, ademéas de proporcionar lugares de
reunion en épocas de dictadura. Trabajamos el teatro en los 60 desde un espacio
dedicado a la creacion como fue el Instituto Di Tella. Los afios 70 y las experiencias de
un teatro que baja de los escenarios y se organiza en el barrio, en zonas carenciadas, en
las féabricas. Analizamos los ciclos de Teatro Abierto en los afios 80 desde esta
necesidad de expresion como respuesta a afios de dictadura militar. Por Gltimo, nos
referimos al rescate de la memoria histdrica desde los ciclos de Teatro por la Identidad.

Luego de desarrollar concepciones tedricas, la genealogia del vinculo entre teatro y
politica y su contextualizacion, nos propusimos analizar a los grupos de Teatro
Comunitario. Abordamos conceptos teoricos particulares para el andlisis de esta
practica como identidad (Hall, 1998), experiencia urbana y fragmentacion social
(Daroqui, 2003; Entel, 2007; Reguillo, 2009; Schmucler y Terrero, 1991; Sennett,
1997), memoria (Jelin 2002, 2017) y comunidad (De Marinis, 2012; Esposito, 2003,
Nancy, 2000; Sennett, 2012). Describimos las caracteristicas comunes de esta forma
teatral y su historia. Analizamos los grupos pioneros Catalinas Sur y Circuito Cultural
Barracas, para luego centrarnos en el desarrollo de distintos grupos, lo que los grupos
denominan y que hemos incorporado al titulo de la tesis como: la desmesura.
Recorrimos la historia de los grupos de Teatro Comunitario nacidos a partir del 2001 en
la Ciudad de Buenos Aires, Provincia de Buenos Aires, pueblos rurales y ciudades de
medias de distintas provincias. Analizamos su modo organizativo, sus espacios
escénicos para detenernos en sus producciones teatrales. Nos interesd, a su vez, estudiar
el vinculo entre los grupos a partir de los Encuentros de Teatro Comunitario. En
particular describimos el VII Encuentro realizado en Buenos Aires, el IX en el Partido
de Rivadavia y el X en Salta y advertimos los modos de organizar grupalidades méas
grandes a partir del analisis de la participacion de los grupos de Teatro Comunitario en
el 1 Congreso de Cultura Viva en Unquillo y el 1 Encuentro de Redes de Cultura Viva
Comunitaria en Rivadavia. Por dltimo planteamos el caracter de movimiento de las
expresiones teatrales comunitarias a partir de un modo organizativo y estéticas que los

definen de modo particular.
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Posteriormente analizamos la otra préctica teatral planteada en este trabajo de tesis: el
Teatro del Oprimido. Analizamos el abordaje particular de esta préctica de la mano de
la obra de su creador Augusto Boal, sus modos teatrales y las principales discusiones
en una practica que suele estar acompafiada de debates y reflexiones al interior de los
propios colectivos que la llevan a cabo. Historizamos el desarrollo de la practica en
nuestro pais y los Encuentros Latinoamericanos y analizamos cinco grupos que trabajan
desde el Teatro del Oprimido en distintos espacios. Luego nos centramos en los
Laboratorios Magdalenas, Teatro de las Oprimidas para lo cual abordamos ciertas
reflexiones en torno al lugar de la mujer, el caracter performativo del género (Beauvoir,
1999; Butler, 2005) y los modos de patriarcado en la sociedad contemporanea (D" Atri,
2014; Entel, 2002, Largade, 2011; Lerner, 1990). A su vez nos enfocamos en la
creacion de los laboratorios, los abordajes y principales caracteristicas. Analizamos un
laboratorio en particular y cinco grupos Magdalenas que trabajan con estas técnicas a
partir de la creacion de laboratorios, producciones teatrales e intervenciones urbanas.
Por ultimo abordamos la construccion de una identidad Magdalena y la relacion entre
las précticas de Teatro del Oprimido y los movimientos sociales.

El ultimo capitulo lo dedicamos a conjugar ambas practicas Teatro Comunitario y
Teatro del Oprimido en tanto experiencias de teatro en la comunidad. Advertimos su
politicidad a partir de cuatro ejes de analisis: creatividad, comunidad, cuerpo y
memoria. Analizamos sus puntos en comun y sus diferencias, para plantear el caracter
transformador en précticas en las que, a diferencia de las expresiones teatrales
analizadas previamente, no son los actores los que dramatizan, sino es la comunidad.
Son los grupos sociales involucrados los que intervienen en el acontecimiento poético,
los que atraviesan esta experiencia artistica.

Hemos centrado el andlisis a partir del 2001 cuando la “necesidad de hacer” se avisora
en cierto ambito de la practica artistica como una conjuncién entre lo teatral y lo social
que da lugar a la multiplicacion de grupos de Teatro Comunitario y el desarrollo de
grupos de Teatro del Oprimido. Y culminamos nuestro analisis en 2017 cuando las
politicas neoliberales vuelven a ponerse en escena y las politicas de Memoria, Verdad y
Justicia van sufriendo algunos retrocesos. A su vez el movimiento teatral comunitario
se ve fortalecido por su pertenencia al colectivo Cultura Viva y esta organizacion
colectiva parece tomar en Argentina dimensiones cada vez méas grandes. De hecho al
finalizar este escrito se habia designado como sede a Argentina del IV Encuentro

Latinoamericano de Cultura Viva a realizarse en 2019. También la practica de Teatro
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del Oprimido se encuentra cada vez mas desarrollada y aunque no cuenta con la
organizacion de la teatral comunitaria, la publicacion de los libros de Boal, la creacion
de un area de investigacion sobre Teatro del Oprimido, el rapido desarrollo de los
Laboratorios Magdalenas da cuenta de esta consolidacion. Nos preguntamos, entonces,
de cara a los proximos afios: (Coémo se van a conjugar estas practicas con el contexto
politico? ¢Podran sostenerse los grupos en una coyuntura adversa? ;Qué tematizaran las
obras de Teatro Comunitario en una tercera etapa? ¢Seran las opresiones de genero las
que sigan problematizandose en forma creciente?

No haremos un ejercicio de futurologia, pero si procuraremos realizar en los proximos
tiempos un seguimiento de estas cuestiones para continuar reflexionando en torno a la
politicidad del teatro en la comunidad. Queda para un analisis futuro, advertir si estas
grupalidades méas grandes y robustecidas con el paso del tiempo son capaces de
sostener, mas alla de los contextos politicos cambiantes, la desmesura del teatro en la

comunidad.
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