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I INTRODUCCION

n

... maduraba el trigo, una flor nacia y
nada vefas. No habia en tu corazén ni
alegria ni dolor, hasta que un dia llegé la
ilusién". Héctor Garcia Ferré

"

lejos de dar salida a impulsos ya
existentes, la experiencia artistica tiende
sobre todo a responder a deseos que ain
no estin definidos, a orientaciones de la
experiencia humana que todavia no se
han integrado al conocimiento y que ain
no han sido dominadas. El arte no es la
respuesta a una pregunta, formula una
pregunta para una respuesta que ain no
existe". Jean Duvignaudl .

En términos generales nuestra drea temadtica de interés estd centrada en los procesos de
produccién, distribucién y consumo de los bienes culturales, considerados como procesos de
significacion que se hallan en relacidn con los de produccién material y reproduccién social.
Entendemos a la cultura como un sistema significante mediador en la comunicacion,
reproduccidn, experimentacién e investigacion de un orden social dado (cfr. Williams 1982,
Garcia Canclini 1984). En consecuencia no aludimos a un “espiritu conformador”, ni a
"reflejos” derivados de una estructura que les seria previa, sino que nos referimos a un orden
simbdlico que es esencial en la constitucién misma de un orden social.

En términos mas especificos nos situamos en la convergencia del sentido especializado
y corriente de cultura como actividades intelectuales y artisticas, y del sentido antropolégico
de cultura como totalidad de un modo de vida diferenciado. Alli nuestra mirada focaliza en las
relaciones entre produccién cultural y transformacion social. Al concebir la produccion
cultural como "constitutiva", subrayamos el aspecto politico de este conjunto de prdcticas en
la institucién de un orden. En este sentido nos interesamos por la tension entre un orden
vigente y sus desarrollos potenciales, en lo que hace a la trama significante de los procesos
culturales que sostienen a uno y otros. Dentro de la produccién cultural nos interesa
especialmente el arte contempordneo, del cual Jameson (1985) plantea que refuerza y
reproduce la 16gica del capitalismo de consumo, quedando por ver si existe en €l alguna forma
de resistencia y transformacion. Situados en esta tensién irresuelta es que nos propusimos
investigarla en un caso concreto.

1 Cfr. Duvignaud (1966:464).



El caso singular que nos ocupa es el del denominado teatro 'off Corrientes' de la
ciudad de Buenos Aires, tambi€én conocido como teatro underground o teatro marginal, entre
1986 y 1991. Este movimiento artistico-cultural se autopostula como alternativa al orden
actual en el campo teatral, hegemonizado por el teatro comercial y el teatro oficial, en
contraste a los cuales se define. El off se entronca y superpone parcialmente con el
movimiento del Teatro Independiente de las décadas del 30 al 70 y con el mds episédico del
Teatro Abierto entre 1981 y 1985. Ambos han tenido un papel significativo no sélo en lo mds
especificamente artistico del campo teatral sino también en su inscripcién en las esferas
cultural y politica, papel que se ha actualizado en los momentos histéricos recientes con una
modalidad y relevancia diversa. Se destaca por una parte, el cardcter fuertemente politizado
del Teatro Independiente en sus inicios y su posterior protagonismo en la renovacién de la
escena argentina que propicié la conformacién de un nuevo orden teatral, y, se destaca por
otra parte, la validez politica del Teatro Abierto durante la tltima dictadura.

En el off Corrientes coexisten numerosos grupos teatrales con distintas formas de
organizacion econémica y distintas tendencias estéticas, que van desde quiénes reivindican
y pretenden perpetuar esta tradicion, hasta quiénes la niegan y se enfrascan en una préctica
artistica que no reconoce raices. Por ofra parte, la presentacién de actores, programas, obras
considerados off, en los medios abiertos por tecnologias relativamenfe nuevas, cual son la
televisién y el cine, ha dado lugar a la extension de la categoria a estos dmbitos. Asimismo, el
off también se plantea como algo distinto del teatro como género, abarcando practicas como el
varieté, la musica, el graffiti, e involucrando gente de las letras, las humanidades, la pldstica,
etc. hecho que cuestiona sus limites genéricos y que lo potencia a configuraciones préximas a
lo que suele llamarse 'contracultura’. Sin embargo, su incorporacién en forma desleida a los
espacios de la actuacién anotados, abre el Interrogante acerca de su cardcter
contrahegemdémico.

Siendo un teatro que cuenta con recursos econémicos limitados, el off Corrientes se
realiza en salas relativamente baratas y en espacios teatrales no convencionales. Acorde al
criterio espacial sugerido en el nombre de este teatro, la localizaciéon de sus salas
habitualmente es 'fuera de' la principal avenida capitalina, donde se encuentran las grandes
salas comerciales y oficiales y donde s¢ presenta teatro de bulevar, teatro tradicional, teatro
serio. En consonancia con ello las salas off suelen no haber sido teatros en su origen y sus
dimensiones son mds pequefias, abundan los sétanos y las casas recicladas. Los espacios
escénicos son atipicos, su distribucién sale del molde del habitual escenario a la italiana (una
caja negra abierta al publico que oficia de cuarta pared), asi como del molde de la sala cerrada
recurriendo a espacios abiertos callejeros.

Los actores del off producen sus obras reuniéndose en grupos cooperativos a los que
aportan su labor escénica, trabajos técnicos y administrativos y recursos en dinero o bienes.
No siendo habituales los aportes de capitales piblicos o privados, los fondos con que cuentan
estos grupos suelen ser limitados. Los actores participan igualitariamente en la toma de
decisiones acerca de produccidén econdmica de la obra y también lo hacen activamente en la
creacion estética, aunque aqui toman peso las funciones y papeles desempefiados, las
trayectorias y las jerarquias artisticas. Cada grupo lleva adelante la realizacién teatral segiin
como este conformado, siguiendo la premisa no excluyente de responder mds a sus propias
necesidades artisticas que a las constricciones del mercado.



Dado que los actores del off no suelen estar fuertemente vinculados al circuito
comercial, a los medios grificos y al ambiente televisivo, sus relaciones directas son
fundamentales para convocar al puablico, consistente sobre todo en familiares y amigos,
gente de teatro y del mundo de la cultura. Igualmente, sus propuestas estéticas suelen excluir
al 'gran publico’' pues, aunque en el off se realizan obras que podrian verse en el 'otro' teatro, la
tendencia es a la innovacién temdtica, la experimentacion en técnicas de actuacion y de puesta
en escena, la indagacién sobre el mismo fenémeno teatral y las relaciones con el espectador.

Dentro del off confluyen muy diversas experiencias estéticas, que resulta
conveniente ilustrar a fin de aproximarnos mejor a lo multivariado del fenémeno. Aunque mas
adelante abundaremos sobre ello, creemos importante detenernos aqui mas o menos
extensamente en el comentario de algunas obras. Buscamos dar al lector una primera idea de
la diversidad de recursos teatrales y propuestas artisticas que confluyen en el off, a la vez que
acercarle una presencia del teatro que le acompafie en su recorrido por los desarrollos
encarados en este trabajo. Nos basamos para ello en nuestras propias observaciones asi como
en comentarios de la critica teatral aparecidos en los medios grificos de la época.
Seleccionamos las obras con el criterio de exponer algunos 'tipos' fundamentales aunque de
ningin modo exhaustivos.

En Cuesta Abajo se ficcionaliza el encuentro amoroso de Carlos Gardel y Rita
Hayworth, sobre un escenario casi despojado: un banco de plaza, otro mds
pequenio, una guitarra, una pava para el mate y unas latas de cine. La obra
presenta a Gardel cansado y gordo, con el smoking raido, con un lenguaje
plagado de letras de tango y lleno de lugares comunes, temeroso del ruido de
los aviones y anhelando poder envejecer. Rita Hayworth aparece decadente
enfundada en su vestido colorado, desvalida y queriendo revivir la cachetada
que le pegd Glenn Ford en una escena del film Gilda en la que estd anclada
afectivamente. El encuentro, que es mds bien una imposibilidad y un
desencuentro, llama la atencion sobre la carnadura mortal de los idolos y los
mitos de la generacion adulta. Las actuaciones son deliberadamente
desmesuradas y la puesta plantea un permanente juego entre lo real y lo
ficticio, con ensoriaciones y alteraciones temporales, pivoteando entre el
humor y la ternura. La obra, escrita por Gabriela Fiore una joven
dramaturga de 22 anos, transita segin la critica en convenciones textuales ya
arraigadas en el medio local. Se presenta en el Teatro de La Campana, un
sétano situado a media cuadra del Obelisco, con un escenario central y dos
plateas enfrentadas con capacidad para 200 personas. En esta sala funciond
en los arnos treinta el Teatro del Pueblo de Lednidas Barletta, destacado
fundador del Teatro Independiente. Actualmente es sostenida por un grupo de
renombrados directores, autores y actores formados en ese movimiento, entre
los que se encuentra Rubens Correa, quien dirigié la obra.

En Amantisima el teatro es mds bien danza, impera la imagen y, el
movimiento, no hay historia ni textos salvo un obsedente 'Qué queres, qué
necesitas?' que se reitera en off. Seis mujeres indiferenciables, de cabello
colorado y vestidas con visos blancos, se desenvuelven sobre dos escenarios



opuestos a los que alternativamente el espectador debe dirigir la mirada, Solo
una soga pende en el centro del espacio escénico y tules blancos y colorados
acomparian a las actrices, oficiando de pafios, tabiques, vendas en los ojos,
mordazas, cordones umbilicales y sangre que evocan encuentros y
desencuentros, heridas, partos, menstruaciones. La luz y la miisica -
especialmente compuesta para el espectdculo- acompaiian una atmésfera de
intimidad que apela a las emociones del espectador. El programa del
espectdculo nos anticipa que este consta de nueve movimientos, que son otras
tantas lunas, y en lenguaje poético alude a la maternidad. Los nombres de las
actrices son mencionados en blogue, sin referencia a personaje alguno. La
directora y autora del texto, Susana Torres Molina, de conocida trayectoria
teatral declard a la prensa que se trata de un guién dramdtico surgido a partir
de imdgenes, suefios, miedos y elaborado en nueve meses de trabajo colectivo
con un grupo de alumnas suyas. Sostuvo que el tema manifiesto es una madre,
una hija y sus dobles figuras, pero que lo latente son los vinculos y su
complejidad en lo femenino, visto con una mirada de mujer. La obra se
presento en El Hangar, un galpon refuncionalizado con capacidad para 150
espectadores situado en el barrio de Palermo Viejo.

Las Gambas al Ajillo, quiénes se presentan a si mismas como 'las
indepilables’, es un grupo de cuatro mujeres y un hombre transformista, que
elaboran conjuntamente sus espectdculos. Segin declaran solo reflejan lo que
ven, sobre la base de lo peor y son 'under' no porque les gusten los lugares
sucios y malolientes sino porque esas son sus posibilidades de actuar.
Trabajan en el Centro Parakultural, un sétano localizado en el centro
histérico de Buenos Aires con una barra, mesas, varios monitores de television
y un pequeno escenario, en el que se sirven tragos, se escucha miisica, se ven
videos. El especticulo tiene una estructura de varieté, con sketches
independientes en los que las Gambas actian, cantan y bailan, siendo su nota
comiin un humor desfachatado y corrosivo. En uno de ellos cuatro monjas se
van despojando de sus hdbitos a medida que aumenta la temperatura y
cantando el conocido tema 'Qué calor en la ciudad'. Terminan bailando en
bikins de colores a lunares abrazadas a enormes penes de pldstico con
lentejuelas. En otro aparecen vestidas de paisanas, con los colores patrios y
portando escarapelas gigantes. Alli entonan pericones y el patridtico 'Himno a
Sarmiento' con tonos disonantes y gestos desgarrados que lo desacralizan y
parodian.

Boca-River es un espectdculo al aire libre que el Grupo Teatral Dorrego
realiza los fines de semana por la tarde en el Parque Lezama, donde los
actores convocan a su publico con un gran muiieco desplegable. La obra,
situada en una casa de familia durante los afios 30, se centra en una radio
simpdticamente personalizada que transmite el cldsico partido de fiitbol con el
que se intercalan canciones de Gardel, radioteatros, narraciones de aventuras,
noticias sobre golpes militares, fraudes electorales, la guerra europea y el
nazismo. Reconstruye de este modo la década infame y los suerios de cada
miembro de la familia, con una clave de humor para el publico adulto y de



aventura para el publico infantil. La pieza es resueltamente popular por el
contenido y por su encuadre formal que toma elementos del teatro callejero y
del circo criollo, saca el jugo a las técnicas corporales y propicia una
comunicacidn ampliamente participativa con los espectadores. El grupo de
actores -conformado por egresados de la Escuela Nacional de Arte
Dramdtico- sostuve por completo la produccion econémica del espectdculo. El
mismo fue elaborando colectivamente por ellos en sucesivos ensayos en el
Parque Lezama, quedando la coordinacion y redaccién final en manos de
Carlos Risso Patrdn.

Como puede verse la heterogeneidad de las indagaciones estéticas y las practicas
off, sumada a la no necesaria correspondencia entre los proyectos de los agentes
involucrados, sus concreciones efectivas y la recepcion de estas en el campo teatral, asi
como su mas extensa articulacion en el campo cultural, hacen de él un fenémeno de
amplias resonancias. Creemos que los antecedentes expuestos ameritan el conocimiento de
tales procesos, las pricticas y discursos implicados en cada caso, las formas y niveles de
organizacién puestos en juego, las identidades alli conformadas, asi como la articulacién de
unas con otras y su posicién relativa en el campo teatral y en el campo cultural. La
produccién, distribucién y consumo de los bienes culturales es una problemética de creciente
significaciéon en el mundo contempordneo. Como hemos dejado sentado al principio, la
produccién cultural presenta especificidades y complejidades propias, pero nunca es por si
misma completamente especializada, ni es ajena a la produccién y reproduccidn socio-cultural
general.

Con la investigacion de este caso procuramos contribuir, desde un enfoque
antropolégico sociocultural, al conocimiento cientifico de una de las formas especificas
de la multivariada produccién cultural. Nos referimos al teatro, sin la ingenuidad de
considerarlo cerrado sobre si, sino -aunque no s6lo- en su potencial de 'investigacién y
desarrollo’ de una industria cultural, con profundos ecos en vastas dreas econémico politicas y
socio culturales. Incluso trascendiendo nuestros posibles aciertos y desaciertos, queremos
dejar testimonio de un fenémeno hasta ahora 'indigno' del abordaje cientifico, frecuentemente
simplificado, banalizado y podado en sus implicancias, cargado con la naturalidad y el
contento que le atribuye el sentido comin -muchas veces también los mismos artistas- y
despojado de sus dimensiones culturales y su significacién en la vida social. También
queremos contribuir a la institucionalizacién de politicas culturales y de mecanismos de
gestion cultural que resulten mds adecuadas al tomar en cuenta las situaciones y perspectivas
concretas de los productores culturales en las que hemos indagado. Asimismo buscamos
aportar a los mismos creadores una mirada ‘otra’ sobre su accionar -atenta y distante de las
perspectivas de ellos mismos, del empresario, el publico, el critico y los propios colegas,
aunque interesada en devolver lo mucho recibido- de la cual apropiarse o desechar aquello que
mejor les convenga.

En sintesis, en este trabajo nos preguntamos por el potencial de generar
alternativas a lo dominante en lo estético y en lo cultural por parte del teatro off
Corrientes en la segunda mitad de los anos ochenta. Para ello procuramos establecer cé6mo
se plantean las relaciones entre el off y otros sectores del campo artistico en general y del
campo teatral en particular, asi como establecer la configuracién de sentidos que sintetiza la



categoria off. Nuestra labor se desarrolla alrededor de algunos tépicos que consideramos
fundamentales para analizar el off: la pretension de marginalidad respecto del sistema
comercial, el ideal del grupo como forma de organizacion y su concrecién real en las
cooperativas de actores, la normatividad en cuanto a lo econdmico, lo estético y lo ético
como limites de rigidez y flexibilidad relativas, la primacia del teatro en el ordenamiento
artistico y de la televisién en el ordenamiento laboral, las constricciones que este orden
impone al primero como acicate y como limitacién de la calidad y creatividad de los
desarrollos artisticos a la vez que su efectiva libertad, las nociones, pricticas y realizaciones
estéticas, las construcciones de identidad y sus negociaciones en el campo de la actuacién,
las politicas culturales involucradas en las opciones estéticas de los actores, los planteos de
alternativas estético-culturales como opcién interior a la préctica artistica y como
posibilidad global para la sociedad.

Los capitulos se ordenan en relacién a un principio constructivo basico dado por
la teoria de los campos y otros aportes al andlisis de la cultura, las artes y el teatro (Cap.II).
La historia de un campo nos informa de la existencia del mismo y reciprocamente de la
estructura de posiciones en que ésta se ha conformado. Estas posiciones, refieren a la
produccidn y apropiacién diferencial de distintas formas de capital en juego, pero ellas no son
fruto de una pura objetividad externa a los actores. Aluden a las visiones que ellos mismos
elaboran y reelaboran desde esas posiciones, donde construyen sus identidades por
confrontacién y autoatribucién. A ello apuntamos cuando presentamos una perspectiva
histérica del teatro en argentina (Cap.II), planteamos la estructuracién de posiciones en el
teatro respecto al campo de la actuacién y el campo cultural (Cap.IV), abordamos la economia
y la poética del off (Caps. V y VI), analizamos la conformacién de sus fronteras externas e
internas (Caps. VII y VIII).



II. CONSIDERACIONES TEORICO METODOLOGICAS

Las particularidades y condicionamientos fundamentales en el abordaje tedrico
metodoldgico de esta investigacién se han planteado en relacién a lo inédito de la temdtica y a
que, en estos aifios, los desarrollos de la antropologia social argentina han estado mds dirigidos
a otros rumbos. La antropologia urbana y la antropologia rural, la antropologia de la salud y la
antropologia de la educacidén, han suscitado los intereses académicos mayoritarios,
acompafados por otros encuadres de menor convocatoria. En ellos, los sectores populares y
subprivilegiados han sido el sujeto principal de la pesquisa. En la investigacién
socioantropoldgica local no existen antecedentes al respecto de trabajos que tomen por objeto
al teatro, ni las artes han sido un territorio que despierte el interés disciplinario.

Mais aun, el espacio de la cultura ha sido mirado con desconfianza, no sélo en el
sentido especializado del término -como actividades intelectuales y artisticas-, sino en el
propio y conflictivo sentido antropolégico. Las controversias sobre la cultura en el dmbito
internacional y los encuadres emergentes que la toman por objeto -la historia de la cultura, la
critica cultural, la sociologia de la cultura, los estudios culturales, el andlisis cultural- tampoco
han acicateado el interés de los cultores argentinos de la 'ciencia de la cultura'. Sumado al
relativo desinterés por los sectores medios de la poblacién, se configura un espacio de
vacancia que es donde sin proponérnoslo nos hemos situado. Ello supuso dificultades en el
intercambio con pares y en la construccién del objeto como 'antropoldgico’, cuando nuestra
mirada estuvo necesariamente atenta a otros circulos y otras perspectivas.

En Argentina existe una abundante investigacion y critica teatral, desde la perspectiva
de la literatura, la critica literaria y mds recientemente desde las artes (en sus vertientes
histérica y sociolégica)l. Dos dmbitos de la misma Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad de Buenos Aires, concentran buena parte de esa labor: el Instituto de Artes del
Espectdculo, y el GETEA (Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano) del
Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano. Este dltimo ha organizado ya
media decena de congresos internacionales donde al debate de criticos e investigadores se
suma la presencia de autores teatrales, actores, directores escénicos y teatristas en general. A
la vez que espacio académico de conocimiento, didlogo y reflexion, también han sido terreno
de nuestro trabajo de campo.

Desde nuestro punto de vista el inconveniente que se plantea con ese tipo de encuadres
es el énfasis muchas veces puesto en el andlisis del texto dramatico y en el funcionamiento

1 Serfa imposible para nosotros ponderar con justicia la valia y la significacién de las miltiples aportaciones de
numerosos especialistas que han sido fundamentales en la elaboracién de este trabajo. Con todo y como
puede deducirse de las notas, las citas y la bibliografia final, sefialaremos especialmente los trabajos de Mirta
Arlt, Jorge Dubatti, Pedro Espinosa, Eva Golluscio de Montoya, Francisco Javier, José Marial, Carlos
Pacheco, Osvaldo Pellettieri, Julia Elena Sagaseta, Beatriz Trastoy, Jose Luis Valenzuela y Perla Zayas de
Lima.



interno de la serie literaria. Con todo, en los ultimos tiempos es manifiesto un mayor interés
de la investigacion teatral por los aportes antropolégicos (aunque no ocurre asi a la inversa).
Tal interés se centra en el influjo de la tendencia conocida como 'antropologia teatral' o 'teatro
antropol6gico'2, en la inquietud despertada por el andlisis de la dimensién espectacular del
teatro, en la preocupacién por la recepcidn, los piblicos y la interculturalidad en el contexto
de la globalizacién. Aunque sus caminos sélo en parte coinciden con el nuestro, la
investigacién y la critica teatral nos ha resultado un aporte inestimable para comprender los
desarrollos que nos ocupan. Particularmente en lo que hace a un aspecto caro a la perspectiva
antropoldgica: la cuestién de la especificidad de lo teatral, la diferencia y la semejanza con
otras practicas y la cuestién de su contextualizacion en la historia pasada y presente.

En cuanto al abordaje antropolGgico del teatro el problema es mds complejo. En una
reciente resefia William Beeman sistematiza los aportes referidos a 'la antropologia del teatro
y el espectdculo’ anotando que "los antropélogos han estudiado ampliamente la performance3
en cuanto puede mostrar acerca de otras instituciones humanas como la religién, la vida
politica, las relaciones de género y la identidad étnica. Se ha dedicado menos estudio a la
performance por si misma: su estructura, su significado cultural fuera de otras instituciones,
las condiciones bajo las que ocurre y su lugar dentro de los patrones mds amplios de la vida de
la comunidad. Este descuido es particularmente notable con respecto a las actividades
representativas especificamente destinadas a 'entretener’: el teatro y el espectaculo. Esto
es sorprendente porque teatro y espectdculo son instituciones humanas universales, a las
cuales muchas sociedades dedican mucho tiempo y energia” (1993:371 n/traduccion,
n/resaltado).

Sin entrar a discutir aqui la universalidad y la funcionalidad asignadas por el autor al
teatro, nos interesa subrayar que 'performance’ y teatro han interesado a los antropélogos en
funcién de otras dimensiones. Nos referimos a las perspectivas brindadas por reconocidos
especialistas, como la actuacién y la presentacién de la persona indagadas por Erving
Goffman, la representacion y la conducta personal analizadas por Clifford Geertz, a la nocién
de 'drama social' explorada por Victor Turner en su andlisis del ritual4. El teatro oficia en

2 Segin sostiene Fugenio Barba, mentor de esta corriente, "la Antropologia Teatral es el estudio del
comportamiento del ser humano que utiliza su presencia fisica y mental segin principios diferentes de
aquellos de la vida cotidiana en una situacién de representacién organizada. Esta utilizacién extra-cotidiana
del cuerpo es aquello que se llama técnica” (1990:57/58). La antropologia teatral es fundamentalmente un
modo peculiarmente informado de hacer teatro, mds que una rama antropolégica. De aqui que su
designacién como 'teatro antropoldgico' nos parezca mds acertada.

3 Atendiendo a su polisemia, mantenemos en esta ocasién el término inglés 'performance’ empleado por Beeman,
que significa "(s) ejecucién, realizacién; desempefio, cumplimiento; actuacién, funcionamiento, accién;
capacidad; obra, accién, hecho, hazaiia; (teatro) funcién, representacién” (Appleton's Revised Cuyds
Dictionary, New York, 1956). Con todo es interesante sefialar que 'performer’ refiere al "ejecutor, ejecutante,
actor; acrébata”, aproximdndonos a la noci6n artistica que nos ocupa. Mds adelante nos detenderemos en
otros sentidos de cardcter intra artistico asignados al término 'performance’.

4 ofr. Geerlz (1987 y 1991), Goffman (1981), Turner (1982, 1988 y 1992). De este panorama, destacamos
especialmente los trabajos de Victor Turner donde retoma la perspectiva del teatro en el andlisis del ritual
conceptualizado como 'drama social' (1982), y posteriores aportaciones confluyentes -en su sintonia con
Schechner (1988)- a los 'performance studies' y la ‘antropologia de la performance’ (1992). Estos encuadres,



estos casos como una suerte de laboratorio de lo social que brinda fuentes de inspiracién a la
investigacioén, aunque no resulta de interés en si mismo.

Pero el teatro también ha ocupado a los antropdlogos en tanto que manifestacion
propia de tradiciones culturales especificas, particularmente en el sur y sudeste de Asia, Japén
y Oriente Medio; también en Africa, las Américas y el Caribe. Beeman hace un exhaustiva
resefia sobre trabajos referidos a numerosas formas teatrales no occidentales: thovil, nautunki,
ramlila, kathakali, raslila, ludruk, wayang kulit, teatro de sombras, teatro de marionetas. Anota
que en contraste con esto, "sorprendentemente poco trabajo sobre las tradiciones
representativas de Occidente ha sido acometido por antropdlogos”, resultando mis
habitual el interés de los académicos del teatro y cientistas de otras disciplinasS (Beeman
1993:376/377 n/resaltado).

Nuestro trabajo, enfocado precisamente hacia un teatro de corte occidental y
manteniendo como referencia el horizonte de la perspectiva antropoldégica, se ha nutrido de
aportaciones pluridisciplinarias para la construccién e indagacién de su objeto. En lo que hace
especificamente al teatro, amén de los aportes ya seiialados, son de senalar los lineamientos de
una ‘'sociologia del teatro' emprendida por Duvignaud (1966) en el Viejo Mundo. Estos han
fructificado mas recientemente en nuevos desarrollos centrados sobre todo en la mediacién y
la recepcion teatral. El publico y los espectadores se constituyen en el foco de atencién de una
mirada que combina orientaciones socioldgicas y psicobiolégicas (Deldime 1992, Meyer
1992, Wallon 1995) con una perspectiva primordialmente teatral.

Un paso mds adelante hacia el abordaje transdisciplinario, es dado en los trabajos de
Piergiorgio Giaccheé, quien partiendo de la antropologia cultural, retoma los aportes
sociolégicos y de la 'antropologia teatral'. Esta ltima, resultado del interés de los teatristas por
las perspectivas tedricas y metodoldgicas de la antropologia -particularmente en lo que refiere
a la antropologia fisica y a las relaciones interculturales- a fin de revertirlo a la prictica teatral,
es también denominada 'teatro antropoldgico’ (lo que entendemos resulta mis adecuado y
menos confuso). Frente a esta antropologia teatral a-sociolégica, Giacche plantea una
‘antropologia del teatro’ que pone en pie de igualdad los aportes realizados por los desarrollos
“teatrales, los sociolégicos y los antropolégicos. Su perspectiva se centra en el espectador,
como nota social por excelencia del teatro y en el teatro como espacio privilegiado para la
indagacién del consumo cultural (1991, 1992).

De resultas de estas indagaciones, muy recientes desarrollos han confluido en la
fundacién encomiada por la UNESCO, de una nueva disciplina, la 'ethnoscénologie'. De.
raigambre antropolégica como quicre su etimologia, la etnoescenologia propone ser "el

tomando por objeto central el comportamiento corporal ¥ la representacion del cuerpo, se vinculan con las
recientes preocupaciones por dar cuenta del actor y sus pricticas (Ortner [984). Asimismo, con la
emergencia de una ‘antropologia postmoderna’ (Reynoso 1992) interesada en revisitar las convenciones
disciplinarias con particular énfasis en la relacién investigador - actores tanto en el trabajo de campo como
en la escritura etnogrifica y en la multiplicacién de los puntos de vista.

5 Es de subrayar la importancia de los etnomusicdlogos en estos estudios -anotada por Beeman (1993)-,
particularmente teniendo en cuenta que los trabajos de etnomusicologia han servido de inspiracion a la
recientemente nacida 'etnoescenologia’, a la que nos referiremos mis adelante.
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estudio en las diferentes culturas de las practicas y los comportamientos humanos
espectaculares organizados" (Pradier 1996:16 n/traduccién). Segin Jean-Marie Pradier, mds
que una extensién del campo de los estudios teatrales, la etnoescenologia avanza hacia "el
conocimiento de la naturaleza del hombre a partir del examen de estrategias cognitivas,
técnicas corporales y mentales que subyacen a la emergencia de acontecimientos en los cuales
su dimensién espectacular los vuelve remarcables para la comunidad" (1996:20/21).
Emparentada con los 'performance studies' norteamericanos y expresién europea de intereses
similares, la naciente etnoescenologia se presenta como una 'tierra incégnita’ﬁ, en cuyos
desarrollos se dirimirdn el espacio y la significacién asignados al teatro dentro de la disciplina.

En este contexto Giacche defiende la indagacién de un 'género espectacular particular’,
el teatro, entendiendo que "hasta ahora el teatro no sido jamds introducido entre los objetos de
estudio y de reflexién de la antropologia cultural. Al contrario, la tradiciéon académica
siempre ha separado el 'teatro de arte' del teatro popular y las formas o aspectos
teatrales de la fiesta y del ritual" (1996:252 n/traduccién, n/resaltado). Es ese desatendido
'teatro de arte' el objeto de nuestra atencién, mds precisamente el teatro 'off Corrientes' de la
ciudad de Buenos Aires. Un teatro moderno que se reclama de arte, inscripto bien que mal en
los desarrollos de la alta cultura en Occidente”? y atento a los ultimos pasos de la dramaturgia
internacional8. Una prictica donde lo popular, la fiesta y el ritual pueden ser invocados por
los actores como meta o como punto de origen del teatro, pero con otros sentidos, siempre
subordinados al arte. -

Si a principios de siglo las principales exponentes del género en Argentina eran ain las
compaiiias teatrales espafiolas e italianas, con el correr de las décadas el teatro internacional se
volvié una referencia obligada para comprender los desarrollos en los textos dramiticos, las
técnicas de actuacién y de puesta en escena, las relaciones con el pablico®. Teniendo en
cuenta que "hicieron falta cuarenta afios, de 1920 a 1960, para definir aquello que debia ser
considerado como formando parte del teatro internacional™ (Gordon 1996:157 n/traduccién,
la cursiva es del autor), se comprende que amén de las condiciones y procesos nacionales,

6 Al respecto de este tépico son de interés los aportes de Calamaro (1996), Gordon (1996) y Mandressi (1996).

7 Nos parece importante anotar con Chesneaux que Occidente es un término mds conceptual que geograifico. Si
en un sentido puede referir a una modernidad Occidental excluyente del asi llamado '"Tercer Mundo', en otros
puede aludir a una meta-modernidad que como occidentalizacién atraviesa todo el planeta (1989:66 vy ss.).

8 Aparece aqui una disonancia con nuestra formacién de base en una orientacién disciplinaria hasta no hace
mucho mds interesada por 'lo tradicional', 'lo popular' y las 'otras culturas' que por una ‘antropologia de los
mundos contemporaneos’. Si bien con esta expresién recordamos la reciente impronta de Marc Auge (1995),
esta problemdtica es un antiguo tépico de la disciplina desde su supuesto fin, solidario de la extincién de los
‘pueblos primitivos', pasando por los 'estudios de comunidad' hasta los andlisis de las ‘sociedades complejas'.
Con todo, indudablemente dificil de zanjar, continda suscitando la atencién de los antropélogos. Cfr. Lévi-
Strauss (1984), Llobera (1975), Montero (1991), Oliven (1985), Peirano (1991),

9 Es importante resaltar que como plantea Victor Turner "en el siglo veinte Europa Occidental y América
perdieron muchas de sus caracteristicas localizadas nacionalmente y se volvieron identificadas con
movimientos literarios, politicos y filoséficos transnacionales" (1992:28 n/traduccidn). En nuestro caso, lo
‘nacional’ se constituye en confrontacién permanente con desarrollos provenientes de, o realizados en el
exterior, como podrd verse en el siguiente capitule.
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nuestro teatro se conformé en relacién a esas oscilaciones intra genéricas y extra locales10. En
los afios mds recientes, con la expansidn de la sociedad de consumo emergente después de la
Segunda Guerra Mundial, y luego con la expansion de las nuevas tecnologias de
comunicacion, transporte e informacién, ese proceso se volvié méds complejo. Los primeros
medios de comunicacién fueron fundamentales en la conformacién de los estados-nacién, las
artes y las identidades nacionales11. Los nuevos medios contribuyeron a incentivar los flujos
transnacionales, a potenciar las interacciones tanto reales como virtuales y a interiorizar un
mercado global, en relacién a los cuales se redefinen las tradiciones nacionales en todos los
camposlz.

En este panorama, un tépico fundamental para el caso que nos ocupa, es el de la
imagen, otrora fija en la pintura y la fotografia, luego modificada en ¢l cine y en la television -
no solo con el movimiento sino también con el sonido- y hoy redimensionada con el video, el
cable, el satélite, el ordenador y las redes informdticas. La transformacién tecnolégica que
involucra a las imdgenes, favorece su multiplicacién y su omnipresencia en todos los dmbitos
de la vida. Este cambio en el régimen de visibilidad de los acontecimientos, la
espectacularizacién de la vida cotidiana, la festivalizacion y massmediatizacién de la politica,
y la emergencia misma de una 'sociedad del cspcctéculo'13. resulta fundamental para un
género espectacular como el teatro.

En una sociedad donde todo parece susceptible de sintetizarse en imdgenes 'y donde el
especticulo se ha tornado en modo de existencia habitual de formas sociales y mercantiles
extra artisticas, la misma 'teatralidad’ del teatro es puesta en cuestion. Como sefiala Giacche
"la inversién de roles que se ha operado entre el arte -devenido auténtico- y la vida -devenida
falsa, artificial. Esta 'revolucién cultural' -profetizada por Artaud- ha trastornado la cultura
teatral (por lo menos en parte) sea a nivel artistico o politico: el arte del actor ha asumido la
cuestion existencial del sentido, mientras que el espectdculo reivindic6é una funcién 'otra' de
cara a las diferentes representaciones o ficciones que caracterizaban nuestra 'sociedad del
espectdculo'. Por un lado se desarrolla la exigencia artistica de un 'regreso a las fuentes', por el
otro se impone la necesidad de responder a la crisis del pdblico en un mercado cultural y
espectacular dominado por los mass media" (1996:252/253 n/traduccidn, la cursiva es del
autor).

Nuestro abordaje retoma algunas aperturas de las perspectivas anotadas y se apoya en
lineamientos generales de la sociologia de la cultura y del arte desarrollados por Pierre
Bourdieu, Raymond Williams y Néstor Garcia Canclini. En ellos se enfoca la produccién de
bienes culturales en su especificidad respecto a las condiciones generales en que se produce,

10 Ep este sentido, el teatro que nos ocupa puede ser pensado al modo de las 'terceras culturas' a las que alude
Hannerz, refiriendo a esas formas que no respondiendo a enclaves territoriales, son producto de flujos
transnacionales y cruces miltiples distintamente arraigados (cfr. Hannerz 1992a y b),

11 Cfr. Garcia Canclini (1992), Martin-Barbero (1987), Terrero (1997).

12 Cfr, Featherstone (1994) Ortiz (1996), Ribeiro (1994).

13 La nocién de 'sociedad del espectdculo’ fue propuesta por Debord (1976). Sobre la espectacularizacién y el
nuevo régimen de visibilidad cfr. Baudrillard (1989), Landi (1991), Gauthier (1996).
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tanto en sus dimensiones materiales como simbdlicas14. Segin Williams (1982), entre la
forma profundamente organizada de las relaciones sociales -esto es, la propiedad privilegiada
de los medios de produccién y la condicién general subsiguiente del trabajo asalariado- y las
condiciones de la mayoria de las prdcticas modernas de trabajo, existe un alto grado de
proximidad, de virtual identidad. Pero esta distancia se torna relativa en muchas précticas
particulares, entre ellas, algunas formas de trabajo cultural. Ello hace que su reproduccién
tenga una relativa autonomia, pudiendo plantearse la persistencia de formas reproductivas
'residuales’, la aparicién de movimientos y ajustes dentro de lo 'dominante’, asi como de
innovaciones 'emergentes’ que tienden a destruir sus formas.

En ese sentido Williams distingue los procesos de innovacién del mercado en funcién
del marketing (las modas), de aquellos procesos de innovacién generados por los productores
culturales a partir de propésitos culturales internos, frecuentemente fuera del mercado o en sus
limites. En el caso que nos ocupa, los actores del off participan de lo planeado por este autor
en su 'hipdtesis de la distancia relativa entre las practicas'. Como productores culturales, junto
a la libertad creadora atribuida y esperada en el artista, su labor es organizada en buena
medida por ellos mismos y reviste condiciones particulares donde el asalariamiento del trabajo
es una modalidad excepcional. Aunque supeditado indirectamente al mercado, el off es un
dmbito en relacién mds o menos conflictiva con €ste. Los criterios organizativos y estéticos
del off objetan la legitimidad del 'otro teatro' y proponen, desde la formacién de grupos
independientes de actores, indagaciones artisticas distintamente encaminadas pero
contrapuestas al mercado.

Atendiendo a la complejidad del estudio de lo que denomina ‘'formaciones
independientes‘ls, Williams propone un doble abordaje, consistente en focalizar por un lado,
en la organizacion interna de las mismas, y por otro lado, en sus relaciones externas con otras
organizaciones del mismo campo. Para nuestro caso esto significa referir a grupos y
cooperativas de actores off en relacién y en contraste con otros espacios de la actuacién que en
distinta medida involucran a los artistas: el teatro comercial y el teatro oficial, el cine y la
television. De este modo situamos la produccién teatral off en la dindmica de un espacio

14 En este sentido, las practicas culturales y la produccién cultural "no se derivan simplemente de un orden
social, por otra parte ya constituido, sino que son, en si mismas, elementos esenciales en su propia
constitucién. /.../ Pero, en lugar del 'espiritu conformador' que se consideraba constituyente de todas las
demas actividades, considera la cultura como el sistema significante a través del cual necesariamente
(aunque entre otros medios) un orden social se comunica, se reproduce, se experimenta y se investiga"
(Williams 1982:12/13). De este modo convergen aqui el sentido especializade y corriente de cultura como
actividades intelectuales y artisticas y el sentido antropolégico de cultura como totalidad de un modo de vida
diferenciado.

15 Segin Williams en las 'formaciones independientes’', entendidas como modalidad de organizacién y auto
organizacién de los productores culturales, "al nimero relativamente pequefic de personas implicadas en
muchas asociaciones y organizaciones culturales debemos afiadir la caracteristica de su duracién
relativamente breve, y con frecuencia extremadamente breve. Entre los grupos y asociaciones relativa o
totalmente informales, la rapidez de su formacién y disclucién, la complejidad de las rupturas y fusiones
internas pueden resultar desconcertantes. Sin embargo, no hay ninguna razén para ignorar lo que, tomado
como proceso global constituye un hecho social tan generalizado.” (Williams 1982:63).



13

social relativamente auténomol6 en que se desenvuelve, para cuya especificacién entendemos
especialmente relevante la teorizacién de Pierre Bourdieul” acerca de lo que denomina
‘campos'18,

Bourdieu entiende el campo como un "campo de fuerzas, es decir, como un conjunto
de relaciones objetivas que s¢ imponen a todos los que entran en ese campo y que son
irreductibles a las intenciones de los agentes individuales". Sincrénicamente el campo puede
ser conceptualizado como un espacio de posiciones, diacrénicamente como un conjunto de
trayectorias. A ese aspecto constrictivo, de determinacién, integra Bourdieu "la
representacion que los agentes se hacen del mundo social y, mds precisamente, su
contribucién a la construccién de la vision de ese mundo y, por o tanto, a la construccién de
ese mundo por medio del trabajo de representacioén (en todos los sentidos del término) que
efectdan sin cesar por imponer su propia visién del mundo o la visién de su propia posicién en
el mundo, de su identidad social" (1985:25/26 n/resaltado). En su concepcidén el espacio
social resulta un dambito inclusivo que comprende distintos campos y subcampos
especificos19. Inspirado en esta perspectiva, nuestro anélisis construye como campo al teatro

16 Ep 1a linca que venimos trabajando, Garcia Canclini propone la autonomizacién metodoldgica del estudio de
la produccidn artistica por razones tedricas, histéricas y empiricas. En lo tedrico por la "particularidad de
recursos y relaciones sociales que implica la produccién artistica” (1984:72). En lo histérico porque "el
campo artistico se integré con independencia relativa y criterios internos de legitimidad a partir de los siglos
XVI y XVII[" y ain en su actual dependencia del mercado "se constituye como si fuera un orden
independiente” (1984:73/74 la cursiva es del autor). En lo empirico, po