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INTRODUCCION

Coémo Llegué al Tema

En mi formacion artistica y académica tuve la oportunidad de experimentar una
gradual aproximacion a un teatro que daba énfasis a lo politico y a lo social. Al final de
mi graduacion, Profesorado en Artes Escénicas, en la Universidad del Estado de Santa
Catarina (UDESC), en Florianopolis, Brasil, montamos una obra teatral a partir de las
ideas de Brecht como parte del curso Montaje Teatral I. El siguiente semestre, en el
curso Montaje Teatral II, creamos una obra a partir de la relacion educacional entre
nuestro grupo de universitarios y miembros de tres comunidades marginales: la
comunidad de Ratones, un pueblo rural en el interior de la Isla de Santa Catarina, y dos
comunidades del Movimiento de los Trabajadores Rurales Sin Tierra — MST. Salir del
espacio de la Universidad y establecer una relacion artistica con miembros de tres
comunidades aisladas potencié nuestro aprendizaje teatral y politico ya que empezamos
a percibir la relevancia ética y estética de establecer didlogos artisticos entre
comunidades.

Después de terminar la graduacion viajé a Inglaterra para realizar una maestria
en Teatro Aplicado en la Universidad de Exeter, donde desarrollé mi conocimiento
sobre teatro politico, social y comunitario. Consideré, entonces, que el teatro
comunitario, por sus cuestionamientos sobre quién puede hacer teatro y donde este
puede ser realizado y representado, podria ser una vertiente del teatro politico, una

alternativa a las nuevas relaciones sociales, econdmicas y politicas del siglo XX; y



también ser una vertiente de la necesidad de desarrollar una relacidon comunitaria, de
reactivacion del tejido social y de congregacion.

A pesar de haber testimoniado experiencias diversas de teatro comunitario, no
habia tenido un contacto practico con ninguna otra experiencia concreta importante,
ademas de la que habia realizado en la graduacion, hasta mi primera visita a Buenos
Aires. Fue entonces cuando conoci a Adhemar Bianchi, director del grupo Catalinas
Sur, a quien entrevisté. Me conto la trayectoria del teatro comunitario en la Argentina
desde su origen, con el surgimiento de su grupo Catalinas Sur, hasta la actualidad,
marcada por la Red Nacional de Teatro Comunitario. A la noche participé de la fiesta
popular y me sorprendi con la calidad artistica del espectaculo musical del grupo, E/
Fulgor Argentino, en el barrio La Boca, en el espacio del grupo, El Galpon de
Catalinas.

Volvi a Brasil con una intuicién: esta experiencia de la Argentina podria
enriquecer de modo importante los conocimientos que habia desarrollado sobre el teatro
comunitario. Me propuse realizar una tesis y para esto necesitaba elegir una hipotesis
coherente con la experiencia en caliente del teatro comunitario como un proceso
dindmico de crecimiento y trasformacion.

La especificidad contextual es una caracteristica del teatro comunitario, de modo
que esta practica en la Argentina tiene una distincién cuantitativa en relacion con los
diferentes casos en otros lugares. No habia posibilidad de investigar esa practica de la
Argentina desde mi casa en Brasil, debia quedarme en el lugar donde se estaba pulsando
el movimiento teatral en cuestion. Al conocer el Instituto de Artes del Espectaculo, en la
Facultad de Filosofia de la Universidad de Buenos Aires, dirigido por profesor Jorge
Lurati (Francisco Javier) descubri que estaba en condiciones de realizar mi estudio

enteramente en la Argentina, profundizando mi conocimiento sobre la realidad de este



pais, es decir, el contexto en el cudl reside el objeto de estudio pues habia una
institucion capaz de dirigir esta investigacion.

Me aproximé entonces a la Antropologia social y a los Estudios culturales, y
comprendi la necesidad de establecer una relacion etnografica junto a este movimiento
teatral para poder capturarlo considerando sus circunstancias historicas y culturales
especificas.

En julio de 2007 decidi llevar a cabo una investigacion de campo en la
Argentina. En esta ocasion, como extranjero, estableci una realidad parecida a la que
enfrentaron y enfrentan muchos de los participantes del teatro comunitario. Me refiero
no solamente a los inmigrantes que colonizaran el barrio La Boca, territorio del grupo
Catalinas Sur, sino a los que viven inmersos en la realidad actual y necesitan estar
conectados socialmente y pertenecer a algo. Empecé a participar del grupo Catalinas
Sur, rapidamente me senti conectado e inserto en el contexto artistico, cultural y politico
del teatro comunitario.

Estableci contacto con actores, directores, organizadores y publico del teatro
comunitario a través de los grupos Catalinas Sur, Pompapetryasos y Patricios Unido de
Pie. Dada su naturaleza y sus caracteristicas fue previsible la potencialidad cultural que
el teatro comunitario tiene en la Argentina, sin embargo, restaba cuestionar su accion

cultural, sus elementos constituyentes y sus efectos.

Descripcion del Estado de 1a Cuestion

La categoria teorica teatro comunitario es un lugar reciente dentro de la teoria
teatral para estudiar practicas teatrales ubicadas en territorios especificos. Sin embargo,
el teatro surgid junto con la cultura y era realizado en un dmbito comunitario. Eran

rituales comunitarios, celebraciones constitutivas y constituyentes de la realidad y de la



cultura de los diversos grupos humanos. Augusto Boal sintetizd la transicion: “Al
principio, el teatro era el pueblo libre cantando al aire libre. El carnaval, la fiesta...
Después, las clases dominantes se aduefiaron del teatro, primero construyeron sus muros
y después dividieron al pueblo, separando actores de espectadores: gente que hace y
gente que mira” (1983:14).

Jean Duvignaud propuso que este teatro ancestral se puede encontrar, por
ejemplo, en las danzas a través de las cuales los indios Zufiis ponen en escena las
Katchinas, recreando la creacion del mundo y de la sociedad pueblo. Podemos agregar a
través de la celebracion del Candomblé en Bahia, del Vudu en América Central, de las
danzas chamanicas de Siberia, las fiestas que acompanan el Kula en las islas del
Pacifico septentrional, o el ritual anual desarrollado en Sumamao, Provincia de Santiago
del Estero: “en ellas se representan carnalmente los simbolos que representan la
coherencia de la sociedad y la inmovilidad de una época que escapa a la historia...”
(1967:11).

En el comienzo del siglo XX aparecen cuestionamientos tedricos y practicos que
buscan transformar el teatro encerrado en el espacio a la italiana y esencialmente
comercial. Se comienzan a desarrollar experimentos para maximizar la eficacia artistica,
social y politica del teatro. Podemos colocar aqui las ideas y practicas de Artaud,
Meyerhold, Piscator y Brecht, por mencionar algunos de los mas evidentes ejemplos,
que en este periodo buscaban una renovacién del teatro. Por otro lado, fueron
registradas experiencias teatrales realizadas por comunidades bajo la idea de celebracion
civica y de teatro callejero, principalmente en Inglaterra, Espafa, Alemania y Estados
Unidos. En el libro El Teatro de Calle de Fabrizio Cruciani y Clelia Falletti (1999),
encontramos el testimonio del ruso Kerzencev sobre un pueblo que tiene la costumbre

de armar todos los afios un gran espectaculo al aire libre. La participacion en este



evento, en el afio de 1914, en Hampstead, un barrio de Londres, en Inglaterra, fue una
de las experiencias teatrales mas intensas de su vida. Su principio fundamental era que
la mayor cantidad de moradores participasen de los preparativos y que toda la
organizacion fuera realizada por la comunidad (Ibid: 27).

En trabajos tedricos la calidad de comunitario asociada al teatro es mencionada
solamente después de la segunda mitad del siglo XX para diferenciar un tipo de teatro
no profesional, hecho por miembros de determinada comunidad, y en el espacio
territorial de una comunidad, geografica o de interés.

Es posible encontrar investigaciones sobre el teatro en contexto comunitario en
la teoria teatral, en la antropologia social y en la sociologia. En la teoria teatral, a partir
de los afos 1960, diversos estudios empiezan a articular las posiciones especificas de
estas practicas. El debate teorico sobre estas practicas fue realizado predominantemente
en lengua inglesa. En este contexto, el tema de cémo llamar esas practicas entrd en
debate, no porque la practica era emergente, sino porque una mirada internacional sobre
el tema probd que el teatro comunitario es muy diverso y cada contexto busca sus
definiciones practicas, tedricas y categoricas de modo que recibieron distintos nombres:
Teatro Comunitario, Teatro en la Comunidad, People’s Theatre, Community Theatre,
Community-based Theater, Grass Roots Theater, Applied Theatre, Theatre for Social
Intervention, Theatre for Development-TFD.

Segun Marcia Pompeo Nogueira (2002), el teatro en la comunidad, o el teatro
para el desarrollo — traduccion de la acepciodn inglesa theatre for development — TFD,
surgid entre la Primera y Segunda Guerra Mundial, con influencia del Agit-Prop, género
teatral de agitacion y propaganda, del inicio del siglo XX. Para Nogueira, las relaciones
de las comunidades con el teatro tienen dos vertientes originarias: por un lado estd el

teatro de propaganda generado por los programas de desarrollo financiados por naciones



ricas en los paises que necesitaban ayuda, en continentes como Africa, Asia y
Latinoamérica (Ibid.). Estas practicas teatrales eran formas poco interactivas y tenian el
objetivo de ofrecer mensajes sobre salud, agricultura, educacién etc., usando un
lenguaje que fuese eficaz para las regiones con alto nivel de analfabetismo (Ibid.). Por
otro lado, el teatro para el pueblo, grupos teatrales sensibilizados por las tematicas de la
guerra y por las relaciones desiguales entre ricos y pobres, investigaron estos problemas
cotidianos en sus producciones artisticas presentandolas en las comunidades. A través de
una serie de evaluaciones criticas de esas practicas surgid lo que Pompeo Nogueira
llamo6 “teatro poéticamente correcto”, un modelo de teatro no desde afuera de las
comunidades, sino desde dentro de las comunidades, hecho por éstas en un ambiente de
participacion y dialogo, utilizando la imaginacién para manipular dialécticamente los
contenidos, formas y realidades (Ibid.).

El teatro comunitario dentro del continente africano es a veces identificado a
través de la designacion anglosajona Theatre for Development — TFD. En Africa, con
los cambios contextuales a partir del pos-colonialismo, agencias de desarrollo
internacionales comenzaron a implementar programas de desarrollo que se enfocaban en
salud, educacion y agricultura. En lo referente al TFD, es importante destacar la obra
del canadiense Ross Kidd (1984), quien comenzo a utilizar el teatro en campadias de
desarrollo en Africa partiendo de las ideas de Paulo Freire como fundamentacion
teorica. Si la educacion jugaba un rol principal en los proyectos de desarrollo,
especialistas en el tema fueron motivados a utilizar las ventajas de la cultura y el arte
para contribuir en la educacion, y luego empezaron a utilizar el teatro, a partir de un
abordaje autoritario y general. Gradualmente las metodologias fueron cambiando para
abordajes cada vez mas dialdgicos y participativos. Ambos investigadores, Nogueira y

Kidd reconocieron la influencia de las ideas de Paulo Freire (1972) y Augusto Boal
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(1978) en los procesos de transicion de un teatro comunitario de propaganda a un teatro
comunitario dialogico.

L. Dale Byam (1998) en su articulo Communal Space and Performance in
Africa explica la importancia del teatro para el desarrollo - TFD en el continente
africano. La autora menciona que la base historica de la experiencia teatral comunitaria
realizada en Zimbabwe por su grupo, ZACT, fueron los grupos teatrales y folcloricos
itinerantes que contaban historias ancestrales y que existieron en muchas partes de
Africa. Estos grupos relataban historias para todos aquellos que se paraban a
escucharlos o para los que los invitasen a comer y dormir.

En el sudeste asidtico, principalmente en las Filipinas, el teatro comunitario es
una practica que puede ser registrada desde la época pre-colonial. Sin embargo, se
volvié un movimiento efervescente ante la necesidad de participacion social y politica
durante la dictadura de Ferdinand Marcos, entre los afios 1965 y 1986. Desde 1975
hasta 1985, grupos de teatro politico comunitario aparecieron en todo el pais gracias a la
implementacion de los llamados Talleres Integrados de Arte Teatral en iglesias
progresistas, escuelas, universidades, y organizaciones sociales y comunitarias (van
Erven 1992:64-94). Actualmente, existe en las Filipinas una Asociacion Filipina de
Teatro Educacional, la PETA — Phillipines Educational Theatre Asociation, que fomenta
el teatro comunitario: La Asociacion realiza, entre otras cosas, talleres y cursos sobre
teatro comunitario ofrecidos en diferentes niveles, desde la formacion inicial de un
grupo hasta la formacion de facilitadores (van Erven, 2001). Los facilitadores de la
PETA realizan sus curriculos a partir de los temas especificos propuestos por los
anfitriones, bajo metodologias de trabajo sistematizadas. De acuerdo con van Erven, el
ingrediente esencial y central del método PETA de teatro comunitario es la exposicion,

que consiste en un viaje de campo donde la vida es afectada por el tema en cuestion de
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un modo especial. Las historias reunidas son la base para crear una obra colectivamente
(Ibid: 21).

En California, Estados Unidos, la segunda mitad de la década de sesenta marco
el comienzo del movimiento de teatro chicano' con la fundacion del grupo Teatro
Campesino. El contexto histérico era impactante, un momento de luchas politicas de
movimientos sociales, de campesinos, de chicanos y de mujeres. A partir del Teatro
Campesino, una movilizacion teatral busco afirmar la cultura y la estética chicana,
tomando como referencias, practicas europeas como la comedia del arte, el teatro agit-
prop y Brecht. Su director, Luis Valdez, habia trabajado con el San Francisco Mime
Troup y trajo una propuesta fisica y satirica. En la explosion del teatro chicano en este
periodo, el teatro emergié como una herramienta para buscar recursos y politizar
(Broyles-Gonzales: 1998).

En la realizacion de estos estudios se encontrd una diversidad de practicas y
contextos a partir de los cuales fue posible identificar tres caracteristicas comunes: a)
participacion de miembros de la comunidad con el objetivo de garantizar la autoridad
colectiva; b) trabajo artistico generado colectivamente a partir de improvisaciones bajo
la direccioén de un profesional que puede pertenecer o no a la comunidad; ¢) redefinicion
de los textos teatrales los cuales, generalmente, son remplazados por historias locales y
personales. Por lo tanto, la idea general es practicar el teatro como un proceso social,
politico y cultural y no solamente como un proceso estético.

La primera parte de este trabajo se dedica a establecer y reflexionar sobre las
evidencias empiricas del teatro comunitario a través de los grupos teatrales Catalinas
Sur, Los Pompapetryasos y Patricios Unido de Pie registradas en la investigacion
etnografica. El Capitulo 1 sintetiza los contextos histdricos, sociales y teatrales en la

Argentina favorables al surgimiento del teatro comunitario. El Capitulo 2 estudia el

' Chicano, chicana es una denominacion para el hijo de mexicanos nacidos en los Estados Unidos.
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surgimiento y consolidacion del teatro comunitario a partir de las experiencias artisticas
del grupo pionero de este género teatral: Catalinas Sur. Para esto, se realiza el analisis
de tres obras del grupo: El Fulgor Argentino, Venimos de Muy Lejos y El Vengador del
Riachuelo.

El Capitulo 3 interpreta tedricamente la obra Visita Guiada del grupo Los
Pompapetryasos, que acontece originalmente en una plaza del barrio. La reflexion de
este capitulo es sobre como el grupo activa nuevas posibilidades de dramaturgia y de
puesta en escena al jugar con el espacio publico en el proceso de composicion y
presentacion.

El Capitulo 4 analiza la accion cultural del grupo Patricios Unido de Pie,
emblematico porque pertenece a una comunidad rural de cerca de 600 habitantes. A
partir del espectaculo Nuestros Recuerdos y de entrevistas con los participantes, es
posible percibir que el teatro gener6 una capacidad de accion colectiva dentro del
pueblo que no habia antes, lo que vamos a llamar de ética y estética de la amistad.

El Capitulo 5 describe la naturaleza y las caracteristicas del teatro comunitario.
El Capitulo 6 busca entender la formacion y el entrenamiento de los intérpretes, la
forma que tiene este género teatral de prosperar.

La segunda parte estd dedicada a establecer una propuesta para cuestionar el
sentido cultural del teatro comunitario a partir de sus elementos principales, la fiesta y la
memoria. En el Capitulo 7 son presentadas la hipdtesis, los objetivos y la metodologia
de la investigacion. El Capitulo 8 busca entender tedricamente los elementos centrales
del teatro comunitario en la Argentina: la fiesta y la memoria.

El Capitulo 9 poniendo énfasis en la base tedrica analiza algunos beneficios del

teatro comunitario a partir de la nocion de desarrollo territorial. Por fin, la probaciéon de
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la hipdtesis es organizada a partir de campos de conocimiento reconocidos, la

antropologia social, sociologia, psicologia y analiza filosofia.
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PARTE 1

EL TEATRO COMUNITARIO EN LA ARGENTINA
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LOS CONTEXTOS HISTORICOS Y SOCIALES DEL

TEATRO COMUNITARIO EN LA ARGENTINA

El teatro comunitario en la Argentina es una experiencia viva y compleja. Su
contexto histoérico, social fue fértil para su surgimiento y desarrollo. La Republica
Argentina es el segundo pais en la America del Sur en lo que se refiere a la extension
territorial. Antes de los espaioles, el territorio que corresponde a la Republica Argentina
era ocupado por diferentes pueblos aborigenes divididos en tres grandes grupos
culturales: los cazadores y colectores que ocupaban la Patagonia, la Pampa y el Chaco;
los agricultores andinos habitantes del Noroeste, Cuyo y Sierras de Coérdoba; y los
agricultores de cultura Tupi-Guarani de las llanuras de la Mesopotamia argentina,
actualmente comprende las provincias de Misiones y Corrientes. De los rituales en
tiempos prehispanicos poco quedo registrado y, por lo tanto poco es lo que se sabe,
salvo sobre el ritual anual desarrollado en Sumamao, Provincia de Santiago del Estero,
hoy desaparecido pero del que hay mas datos.

Los pueblos originarios sufrieran la colonizacion a través de los espafioles a
partir del afio 1500. El desarrollo humano y cultural en la colonia para los términos

europeos resultaba lento. A través de los conquistadores y misioneros espafioles el teatro
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llegd y los autores mas representados fueron Lope de Vega y Calderon de la Barca.
Floreci6 también el teatro de catequesis, impulsado por los religiosos?.

Los siglos XV y XVI fueron tiempos de un radical pasaje desde una Edad
Media, mistica, dogmatica y “oscura”, hacia una pretendida libertad, por la valoracion
del hombre y del cientificismo: el Renacimiento o la Modernidad. La cumbre de esta
transicion, en los siglos XVII y XVIII, fue contemporanea a la gradual declinacion de
un teatro accesible al pueblo porque era presentado en las calles y plazas, en favor de la
valoracion de una nueva forma de teatro generado por el advenimiento de la caja
escénica a la italiana. Para Jean Duvignaud, este espacio “corresponde exactamente a la
aparicion y el triunfo de la burguesia y del sistema competitivo en economia,
precisamente porque alrededor de la representacion colectiva del lugar escénico se
condensan los temas complejos de la existencia social” (1970:68). El ‘burgués’ aprende
a pensar y a vivir a través de las figuras imaginarias presentadas en el escenario” (Ibid:
88).

En 1783, el virrey Juan José Vértiz autorizéd el funcionamiento de la primera
casa de comedias, conocida como Teatro de la Rancheria que funcion6 en un galpén de
techo de paja, habilitado hasta que se construyera uno definitivo, proyecto que nunca
llegd6 a concretarse. En 1792 un incendio determiné el cierre del recinto (Castagnino
1977).

La Republica Argentina es fruto de la independencia de la colonia espafiola
cuyos marcos histéricos principales son la Revoluciéon de Mayo, en 1810 y la
Declaracion de Independencia, en el 9 de julio de 1816. Sobre el desarrollo teatral de
ese periodo, en el 1° de mayo de 1804, se inaugurdé una nueva sala: el Coliseo

Provisional. Tras la Revolucion de Mayo, el repertorio espafiol fue dejado de lado?, y se

2 http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629.

* A excepcion de la obra El Si de las Niiias de Leandro Ferndndez de Moratin:
http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629.
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impuso el gusto francés. En el segundo aniversario de la Revolucion, se estren6 alli El
25 de Mayo o El Himno de la Libertad, de Luis Ambrosio Morante, que era un actor y
dramaturgo (Castagnino 1977). El énfasis revolucionario de la época lo marca el estreno
en 1821de Tupac Amaru, tragedia en verso de cinco actos, atribuida a Morante,
convertido también en actor, apuntador y director, que daba cuenta de la insurreccién
indigena de 1780-1781 en el Alto Perti. (Castagnino 1977).

De acuerdo con Mariano Bosch, la produccion verdaderamente nacional era
donde los caracteres nacionales se presentaban independizados de la influencia
extranjera, “el sainete, el entremés, la petipieza, donde hasta los bailes con que
terminaban, estaban lanzando efluvios de patria argentina pura, los cielitos, los
armonios, el pericon, el gato, la huella, y que, como en El amor de la estanciera,
desborda alma argentina” (1969:18). Lo que era escrito por Ambrosio Morante,
Santiago Wilde, Manuel Belgrano, Domingo Azcuénaga, entre otros era una imitacién
de lo que era el teatro espafiol, francés o aleman de esa época (Ibid.). Después de la
Batalla de Caseros, ocurrida en febrero de 1852 y de la caida de Rosas, las compaiias
europeas frecuentaron el pais con un repertorio prolijo y cuidado que abarcaba diversas
especies dramaticas y de la lirica, con poco espacio para los autores nacionales®.

En Europa, los textos dramaticos de Henrik Ibsen, Bernard Shaw y Méximo
Gorki permitieron un teatro de fuerte contenido critico hacia el orden politico y social
establecido. Esta dramaturgia era una ruptura hacia el exitoso y vulgar teatro comercial,
que operaba segun el objetivo de desviar la atencion social de la conturbada convivencia
entre los distintos sectores que empezaban distinguirse en clase y género a través de los

procesos estratificados de produccion, circulacion y consumo de bienes materiales y

* Martin Coronado, autor de La Piedra del Escindalo y Parientes Pobres, s6lo era representado por
elencos espafioles y Nicolds Granada, autor de ;4! Campo! y Atahualpa, hubo de traducir sus obras al

italiano para montarlas en escena: http:/www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629
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simbolicos. Sin embargo, el teatro como mercancia de consumo, vendido dentro de la
caja cerrada prioritariamente para una clase dirigente, era una regla que continuaba
imperturbable (Duvignaud 1970).

La dramaturgia argentina naci6é dentro del espacio cultural abierto por el circo
criollo, influencia del circo introducido por compafiias europeas y que gozaba de gran
aceptacion popular. La gran figura fundadora de la arena autdctona fue José “Pepe”
Podesta, creador del payaso Pepino el 88, quien dirigié y desarrolld la puesta de la
pantomima basada en la novela Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez. Con los afos, los
Podestad, empezaran a destacarse a partir del Pepe 88 y de la pantomima Juan Moreira,
salieron de la carpa del circo tornaronse actores en escenarios ciudadanos (Castagnino

1977: 181-2).

1.1 Inmigracion

Uno de los principales factores de cambio que dio lugar a la transicion desde la
Argentina tradicional a la moderna fue la inmigracion. Sin ella no es posible
comprender la Argentina contemporanea ni el desarrollo de su teatro. Hasta 1880, a
través de las politicas de poblamiento, se intenté promover la agricultura, la ganaderia y
la red de transportes, para luego industrializar el pais. Dentro de la heterogeneidad de la
corriente inmigratoria, casi la mitad provenia de Italia, especialmente del sur, y una
tercera parte de Espafia. En 1880, anhelada por la elite politica del momento, comenzé
la europeizacion del pais, bajo una politica inmigratoria abierta en funcidon de una
supuesta necesidad de modificacion del caracter nacional. Desde la teoria, pensadores y
politicos como Juan Bautista Alberdi y Domingo Faustino Sarmiento habian
diagnosticado que una inmigracion de masas europeas en la cudl los inmigrantes

deberian ser transformados en productores rurales de medio porte seria la tnica
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posibilidad de una transformacion sociocultural de la Argentina. Desde la practica, se
buscéd principalmente mano de obra para una produccién agricolo-ganadera masiva,
pero pocos inmigrantes lograron ser propietarios rurales de medio porte.

Como consecuencia de este proceso inmigratorio, la estructura social argentina
se volvid mas compleja, a la vez que con el aumento de los sectores medios y populares,
se produjeron cambios en la cultura y en la politica, como el crecimiento de la
urbanizacion y centralizacion de Buenos Aires. Si bien crecid el nimero de industriales
y comerciantes, la clase alta se cerré frente al inmigrante, reteniendo la riqueza y el
prestigio basado en la antigiiedad y los antepasados y el poder politico-econémico
asociado a la propiedad de la tierra.

Con la inmigracion el sainete espafiol da origen al sainete criollo. A su modo,
estos géneros fueron testigo de los conflictos urbanos que planteaba la nueva realidad

circundante: conventillos, calles, cafés, cabarets se convirtieron en lugares dramaticos.

1.2 El siglo XX

Entre 1902 y 1910, se operaron cambios en la estructura social, los que
produjeron fuertes fisuras en el sistema politico presagiando el turbulento siglo XX que
evidencid las relaciones de polaridad en la sociedad argentina, como por ejemplo la
ciudad y el campo, de semejante forma que en la geografia social de la ciudad de
Buenos Aires se afirmo una frontera tacita y clara entre el norte elitista y el sur popular.
Es una idea imprecisa y general, pero explica la ciudad simbolicamente dividida, como
un reflejo de las relaciones entre una elite apegada a su mandato y un sector medio y
popular que gradualmente fue educado y result6 activo politicamente.

En este siglo, mientras se habia logrado un apogeo economico, la Argentina

experimentd una sucesion de siete golpes militares con el precedente abierto con el
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golpe liderado por el General Uriburu al gobierno del Presidente Irigoyen, en 1930,
hasta el altimo ocurrido en 1976 vigente hasta 1983.

Los marcos teatrales de este siglo que parecen haber influenciado en el teatro
comunitario son variados. En 1930, el Teatro del Pueblo fundado por Leonidas Barletta
es la piedra fundamental del movimiento de teatro independiente, ubicado en las
antipodas de lo comercial. La iniciativa tuvo su periodo mas fructifero entre 1937 y
1943, con un repertorio universal que no descuidaba la produccion de autores
nacionales®. La década del 40 se caracterizo por la afirmacion de los teatros alternativo,
independiente y vocacional. Se agreg6 en este tiempo el afan de capacitacion, estudio y
formacion por parte de actores, directores y dramaturgos®.

Con el avance del siglo XX en la Argentina, hubo un periodo de predominio del
sainete y del grotesco pero no se realizaba una direccion en términos modernos. La
funcion del director artistico consistia en la lectura de los textos. El actor cdémico
nacional, el “capocomico”, en cambio, organizaba la escena. A éste se lo denominaba el
“actor sol” porque todo giraba alrededor de ¢l. Los cuestionamientos sociales, éticos y
estéticos de los afios 60 produjeron una renovacion en la escritura teatral y en la puesta
en escena, principalmente en tres direcciones diferentes: el teatro de vanguardia y
experimentacion, a la luz de las busquedas iniciadas en el Instituto Di Tella, con las
producciones de Eduardo Pavlosky, y de Griselda Gambaro; el realismo social,
representado por Ricardo Halac, Roberto Cossa y German Rozenmacher; y el nuevo

grotesco, representado por La Fiaca de Ricardo Talesnik, La Valija de Julio Mauricio.

5 http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629

% Los nuevos elencos: Teatro Popular Fray Mocho, dirigido por Oscar Ferrigno, Nuevo Teatro, conducido
por Alejandra Boero y Pedro Asquini, Los Independientes, fundado por Onofre Lovero; a los que se sum6
la produccion del Instituto de Arte Moderno (IAM), de la Organizaciéon Latinoamericana de Teatro
(OLAT), del Teatro Telon y del Teatro Estudio, encontraron su réplica en el interior del pais.
http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629
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También en aquella época cobrd auge el café concert, que incluia musica, varieté y
sketches diversos’.

Con la ultima dictadura militar, desde 1976 hasta 1983, muchos actores y gente
del oficio se vieron obligados a emigrar, los empresarios s6lo llevaron a escena
comedias livianas y en los teatros oficiales se impusieron “listas negras” que influyeron
en directores y productores. La resistencia se recluyd en pequefios teatros y fue el
movimiento independiente el que oxigend el ambiente: autores como Osvaldo Dragun,
Roberto Cossa, Carlos Somigliana y Carlos Gorostiza, con el apoyo de otros
dramaturgos y actores, crearon un ciclo teatral llamado Teatro Abierto, inaugurado el 28
de julio de 1981 en el Teatro del Picadero. Desde la primera funcion la convocatoria
desbordo las 300 localidades previstas en un horario insolito y a un precio exiguo. Entre
los directores, Francisco Javier presento el espectaculo Chau Rubia, de Victor Pronzato.
Una semana después un comando de la dictadura incendi6 la sala y esto provocd una
gran solidaridad artistica y social. Casi veinte duefios de salas, incluidas las mas
comerciales, se ofrecieron para garantizar la continuidad del ciclo y mas de cien
pintores donaron sus obras para recuperar las pérdidas. Teatro Abierto continud y cada
funcién fue un acto antifascista cuya repercusion estimuld a otros artistas y asi
surgieron, a partir de 1982: Danza Abierta, Poesia Abierta'y Cine Abierto®.

El retorno democratico en 1983 permitio el surgimiento de nuevas busquedas.
Por un lado, un teatro intelectual en busca de una interrelacion entre las artes y critica de
la representacion, lo que gradualmente fue llamado performance y teatro pos dramatico
(Sagaseta 2004). Paralelamente, un teatro trasgresor a partir de las experiencias del

Parakultural, que incorpord otros lenguajes, en especial, la musica y la danza

7 http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629

8 http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629 y

http://www.teatrodelpueblo.org.ar/teatro_abierto/index.htm
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mezclados con tonos de humor corrosivo y critico’. Por otro lado, un teatro callejero
buscd ocupar los espacios publicos para celebrar la libertad y popularizar el arte teatral.
El teatro callejero siguié dos caminos, el profesional, realizado por grupos profesionales
que tenian enfoque en el desarrollo estético a partir de temas politico-sociales, de los
cuales Teatro de La Libertad, Grupo Teatral Dorrego, Agrupaciéon Humoristica La
Tristeza y Grupo Teatral La Obra (Carreira, 2003) y el camino comunitario del teatro
callejero hecho por vecinos, para los vecinos, como forma de democratizacion del arte y
como posibilidad de transformacién de barrios-dormitorios en lugares culturales. Tal
consecuencia del teatro comunitario es revelada cuando tenemos conciencia de los no
lugares que creamos y la importancia del teatro comunitario en crear lugares culturales

en los barrios y comunidades (Augé 2005).

1.3 El Surgimiento del teatro comunitario

El primer soplo de vida del teatro comunitario argentino se dio a través del teatro
callejero, principalmente porque la apertura democratica estimulaba una ocupacion
creativa y efervescente de los espacios publicos. La designacion callejera fue la forma
de identificacion de una agrupacion teatral de vecinos del barrio La Boca en Buenos
Aires: Grupo de Teatro al Aire Libre Catalinas Sur. Solamente afos después, la
caracteristica de de estar compuesto por vecinos, se volvid relevante al punto de ser
considerada una nueva categoria teatral, rompiendo con el teatro callejero. A partir del
vacio generado por el Estado con la ascension del neoliberalismo, hacia fines de los
afios 80 y los afios 90, la idea de lo comunitario fue un calificativo que explicod lo que

estaba pasando con grupos como Catalinas Sur en Buenos Aires pero también con otros

’ Son figuras de este movimiento La Organizacién Negra, antecedente del grupo De La Guarda, El Clu
del Claun, Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Humberto Tortonese y Las Gambas al Ajillo, por citar
solo algunos. El fin de siglo hered6 estas propuestas y ofrece ademas un teatro basado en una mayor
destreza fisica del actor, al que acompafian titeres y muiiecos. El caso mas emblematico es el de E/

Periférico de Objetos. http://www.argentina.gov.ar/argentina/portal/paginas.dhtml?pagina=1629
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grupos en Latinoamérica, como Nds do Morro en Rio de Janeiro, y Nuestra Gente de
Medellin.

La gradual conformacién conceptual y practica de este género teatral particular
llamado featro comunitario en la Argentina es revelada en la trayectoria del grupo
Catalinas Sur. El grupo comienza sus actividades alrededor de la fiesta comunitaria en la
plaza con el objetivo de utilizar el teatro para estimular a la colectividad barrial a
restablecer los lazos sociales rotos por la dictadura. Un grupo de la asociacion de padres
y maestros de una escuela del barrio Catalinas Sur, en La Boca, Buenos Aires,
aprovecha sus practicas festivas y forma un grupo de teatro callejero para darles una
nueva dimension.

La caracteristica estética estuvo definida bajo investigaciones practicas sobre las
referencias que sus participantes tenian y las referencias que componian el imaginario
social de barrio. Aparecio la fiesta, el tango, el sainete, el payaso del circo criollo, la
payada, la murga, es decir, los origenes del teatro genuinamente argentino, que a su vez
fue y contintia siendo accién de interés popular.

El grupo de teatro callejero Los Calandracas ubicado en el barrio Barracas se
articuldo con Catalinas Sur y con su propio barrio y se organizé el segundo grupo de
teatro comunitario, el Circuito Cultural Barracas. Con la formacién de un segundo
grupo con las caracteristicas de Catalinas Sur, el teatro comunitario en la Argentina
como movimiento empieza a gestarse.

Los dos primeros grupos, Catalinas Sur y Circuito Cultural Barracas, se
colmaron de participantes, realidad que impulsé a estos mismos grupos a apoyar a las
distintas comunidades interesadas para que pudiesen armar sus propios grupos. De ese
modo podrian comunicarse entre si, y también entre las comunidades. Fue surgiendo un

movimiento que parece ser el resultado de una conjugacion de diferentes circunstancias.
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A la demanda social para participar cultural y politicamente en tiempo de crisis, se sumo
un conocimiento critico y, consecuentemente, una ruptura del teatro producido por estos
grupos a partir de la fiesta de la memoria, con lo establecido dentro del panorama teatral
argentino, es decir, el teatro oficial, el teatro comercial y el teatro alternativo.

La repercusion del teatro comunitario en la Argentina es impresionante, dentro y
fuera del pais. Catalinas Sur, es una referencia nacional e internacional. Sus
espectaculos son realizados desde 1997 en El Galpon de Catalinas, un galpon industrial
convertido en un espacio teatral con sala de teatro, talleres, espacios para ensayo y
administracion. Ellos llaman a este espacio su “plaza techada”. A pesar de ser un
espacio muy particular, su estructura de funcionamiento es similar al de una sala teatral
regular: cobran entradas a un buen precio y, ademas de albergar sus espectaculos,
reciben espectaculos de grupos de otros lugares que se encuentran en gira por Buenos
Aires. Una caracteristica particular del grupo es que estan dispuestos a ceder entradas a
vecinos del barrio y a otras personas que no pueden pagarlas.

En sus mas de 28 afos de labor, Catalinas Sur ha contado con el auspicio de
diversos organismos nacionales e internacionales y ha recibido diversos premios y
menciones. Actualmente, el grupo y sus espectaculos son ofrecidos como atraccion
turistica de la ciudad de Buenos Aires. Sin embargo, a pesar de su éxito, no hacen
espectaculos turisticos, por el contrario, continlan buscando establecer una
comunicacion directa con los propios vecinos del barrio, quienes contintian asistiendo y
participando de la experiencia teatral.

En la actualidad existe una Red Nacional del Teatro Comunitario que cuenta con
mas de cuarenta grupos, involucrando la participacion de mas de dos mil vecinos en
todo el pais. Los grupos de teatro comunitario, en su mayoria, funcionan como

organizaciones auto-gestionadas, independientes y sin fines de lucro. Salvo Catalinas
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Sur y Circuito Cultural Barracas que cobran entradas por administrar sus salas teatrales,
en general los grupos presentan sus obras en los espacios publicos y cuentan con la
contribucién espontanea del publico. Los recursos obtenidos por Catalinas Sur y
Circuito Cultural Barracas son invertidos en la creacion de las obras y en el

mantenimiento de las obras existentes y del espacio.
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CATALINAS SUR: LA ETICA Y LA ESTETICA DE LA

FIESTA DE LA MEMORIA

Catalinas Sur es el grupo seminal y mas importante del teatro comunitario en la
Argentina. Su trayectoria representa la formacion y la solidificacion del género teatral
comunitario en el pais. Gradualmente se distingue del teatro callejero y demés géneros
por cuestionar quién hace arte. Con este cuestionamiento, el grupo invita a los vecinos a
no delegar en otros la necesaria produccion cultural y a reunirse para una mision
espectacular. Catalinas Sur super6d la determinacion callejera y asumi6d su premisa
territorial, la de pertenecer un territorio y querer transformarlo en una comunidad.
Principalmente después de haber alquilado, y en seguida comprado, un espacio fisico
particular de trabajo, llamado Galpon de Catalinas, en la calle Benito Perez Galdés 93,
en La Boca.

Las obras Venimos de Muy Lejos estrenada en 1990 y El Fulgor Argentino
estrenada en 1998, compusieron los baluartes del teatro comunitario en la Argentina.
Por un lado, se tornaron un patrimonio historico y cultural que representa y significa La
Boca para sus propios vecinos y para el mundo. Por otro, constituyen la referencia
practica del modelo ético y estético del teatro comunitario, que imprimié una ruptura

dentro del campo artistico argentino y estableci6 el nuevo género teatral.
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En ambos espectaculos tenemos el éxito de una nueva ética, entendida desde sus
miembros como una realizacion utdpica: un grupo de vecinos manejando su propio
teatro a través de la amistad. Es una creacion artistica basada en una ética particular,
distinta de la ética de las relaciones estrictamente laborales o comerciales. Una ética
fundamentada en la relacién social comunitaria inclusiva a todos los interesados en
colaborar, de modo autogestionado, bajo un pago simbolico: el placer de actuar cultural
y politicamente en la esfera social que mas les agrada y les da seguridad que son sus
familiares y amigos.

Los espectaculos conforman principios estéticos idiosincratico, basado en la
solucion del problema de trabajar con muchos y diversos miembros: una dramaturgia
musical que valoriza los personajes compuestos en coro en relacidn a personajes
prototipicos; una dramaturgia visual que interpreta las referencias culturales locales, el
tango, el circo, la murga, el candombe, la payada, los filetes, el teatro de revista, para
dar vida a los personajes prototipicos de la comunidad. Estos principios son empleados
para componer los espectdculos musicales hibridos, incluyen el teatro de actores, de

titeres, murga, circo.

1- La parte conmemorativa de la fiesta de la memoria
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Tres espectaculos del grupo posibilitan comprender los componentes y los
efectos de su accion teatral. En Venimos de Muy Lejos es caracterizado de un modo
impactante el barrio del que el grupo surge y es parte, La Boca del Riachuelo. £/ Fulgor
Argentino esta construido bajo la ética y la estética de la fiesta de la memoria, uno de
los paradigmas centrales de este teatro y de esta tesis. E/ Vengador del Riachuelo

presenta aspectos de la formacion, produccion y de la complejidad de este tipo de teatro.

2.1 Venimos de Muy Lejos

El espectaculo Venimos de Muy Lejos, direccion general de Adhemar Bianchi se
estreno en 1990 en la Plaza Islas Malvinas, barrio La Boca. Durante estos mas de veinte
afios se lo ha representado regularmente y se ha tornado un patrimonio de la ciudad de
Buenos Aires. Es un ejemplo emblematico para entender la estrecha relacion del grupo
con su espacio territorial, el barrio de La Boca.

La obra retrata la formacioén y transformacion de un conventillo en La Boca, a
partir de la llegada de inmigrantes europeos. El proceso de produccién empezod en 1988
y llevo cerca de dos anos. El grupo realizd una investigacion sobre las historias del
barrio y sus personajes, que pudiesen retratar el periodo de principios del siglo XX. Para
ello, los integrantes establecieron contacto con testimonios de historias vividas por sus
propios ancestros. El grupo form6 un taller de dramaturgia que fue dando un tratamiento
teatral al material recopilado. A partir de ese material, el director y los actores dieron
forma a las sucesivas versiones del espectdculo (Programa de mano del espectaculo,

Catalinas Sur, 20006).
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2- Los titeres estan mezclados en la obra creando sorpresa y humor

La obra fue construida para ambientes teatrales no convencionales, una plaza, un
galpon, una calle. Antes de la accion teatral, al publico se le presenta
escenograficamente un conventillo de La Boca. Es lo que nos hace creer lo que estd
dibujado en negro sobre un telon blanco desgastado y sucio por el tiempo, armado sobre
una estructura de andamios, creado bajo la direccion del maestro en artes visuales del
grupo, Osmar Gasparini.

Al comienzo del espectdculo estamos esperando que la accion comience desde el
escenario, pero La Argentina aparece declamando un discurso de bienvenida a los
inmigrantes desde las espaldas del publico, obligando a este a darse vuelta para ver la
accion. Al final de este discurso, al volvernos al escenario, estamos delante un enorme
navio en frente al conventillo. Se escucha una cancion. Gradualmente este navio se abre
y estos inmigrantes aparecen ante el publico. Cantan que llegan de muy lejos, de
[’Europa, del hambre y de la guerra y que vinieron a la Argentina con mucho sacrificio,
pero trajeron la alegria y la esperanza y quieren traajar. La cancion es una parodia de la

tradicional musica italiana Che tu sei Piccolina.
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3- El coro funciona como fuerza espectacular

Con la llegada de un gran navio con inmigrantes, el espectaculo indica la
proximidad de La Boca con el puerto y revela por qué el barrio es conocido como
siendo habitado por inmigrantes. Era lo méas conveniente para los que llegaban al puerto
desde diversos paises de Europa.

Los cuadros siguientes presentan a los inmigrantes en gradual adaptacion a la
vida del conventillo en La Boca. En este lugar especial presenciamos una version de la
fundacion de la Republica Popular de La Boca que ironiza la apariciéon del General
Roca y sus soldados. El carnaval inunda de alegria el conventillo que festeja con su
murga. El cura de la iglesia catolica interviene en los conflictos del conventillo y llama
a los creyentes para una procesion. Los anarquistas lideran la huelga general, ante las
pésimas condiciones de vida en los conventillos del barrio. Al final, logran algunos
arreglos en sus instalaciones. Por fin, los inmigrantes logran desarrollar sus vidas en
diferentes caminos. Tenemos, entonces, en ese final, una transiciéon en la cual se nos
presenta el conventillo en los dias actuales, demostrando que los problemas persisten a

partir de las nuevas disposiciones.
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4- La Fundacion de la Republica Popular de La Boca

Venimos de Muy Lejos es un musical en un sentido paradigmatico para el teatro
comunitario en la Argentina. La musica y las canciones componen la metodologia
poética por la cual la obra fue organizada. Las canciones son parodias de canciones
tradicionales, facilitando la conexion con el publico, que recibe el programa de mano
con las letras y puede cantarlas junto con el grupo.

Para la creacion del espectaculo, el grupo mir6 su barrio, no a partir de nociones
ideales, sino a través de la dureza y las contradicciones de la vida de estos inmigrantes,
la alegria de la fiesta, las injusticias, violencias y cambios que hacen parte de la historia
y de la cultura local. En el espectaculo fueron elaborados diversos componentes sociales
de la cultura argentina, los pueblos originarios y la desastrosa relacion con el ejército
del General Roca, los italianos, los gallegos, los criollos, ejemplos de las relaciones,
temas y problemas que estuvieron presentes en el desarrollo del barrio.

El proceso de construccion del teatro comunitario es revelado a partir de la
experiencia de los individuos que componen estos grupos, como en el caso de Jorge'.

Miembro de Catalinas Sur desde el afio 1996, Jorge es hijo de una argentina y de un

' Entrevista con Jorge en el Restaurante Lezama, Plaza Lezama, Buenos Aires, en un sabado de fines de
octubre de 2010.
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inmigrante polonés judio, militante de izquierda en Polonia, que escapd de ese pais
después de estar en la cércel por motivos politicos. Su padre llegd a la Argentina en
1936, sin documentacidon, como un apatrida. Encontré a la gente en llanto; era una
nacion en luto, asi que pregunto: ;/quién muri6?; pensaba que era el presidente, o alguna
eminente autoridad, y le contestaran: “un cantante, Gardel”. Fue dificil para ¢l entender
lo que pasaba, porque huia del hambre, de la guerra en Europa, y en la Argentina la
gente estaba llorando por un cantante. Su primera evaluacion del pais: “que mundo de
locos, si ellos lloran de esa manera por un cantante, este pais debe ser una joda!”

Jorge describe las razones por las cudles es un miembro de Catalinas Sur y en
qué medida el teatro comunitario estd marcado en la trayectoria de su vida. Cuenta que
siempre estuvo ligado a la nocion de grupo y de colectividad. Sus primeros recuerdos de
infancia son las salidas de su familia para una colonia de vacaciones, de un fin de
semana, de los 5 hacia los 15 afios. En la adolescencia estudio en un colegio judio y
participd de grupos progresistas. En este contexto fue formada toda esa fascinacion por
lo grupal en un marco de construccion de un proyecto utopico, de una sociedad
igualitaria.

Su aproximacion al teatro era improbable, pero su actuacion social y militante
estaba enraizada en su personalidad. Algo le hacia sentirse diferente de todos sus
compafieros de infancia. Tenia la impresion de que la revolucién estaba siendo
producida en su casa. Jorge participé en la militancia desde fines de los afos 50, hasta el
afio de 1977 cuando sali6 en exilio. Cuando volvi6 a la Argentina, en 1981, se dedico a
empezar y hacer progresar una empresa familiar de cotillones, con su esposa en ese
momento, olvidado de todo lo que habia hecho anteriormente. Hasta que, en el afio de
1996, ese negocio familiar al que se dedicaba pierde el valor, el matrimonio también se

termina y de la mafiana a la noche las cosas resultan diferentes en su vida.
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Jorge estaba viviendo en la casa de un amigo, que también habia sido exilado.
Este amigo habia llegado de Espafia y se habia incorporado al grupo Catalinas Sur.
Invitado por su amigo, Jorge fue a mirar el trabajo del grupo y lo invitaran a juntarse.
Sin embargo, el teatro no era su opcion, porque estaba mas interesado en pintura, guion
y realizacion de cine. Nunca se imagin6 actor. Le costaba pensarse poniendo el cuerpo
en accion. Pero se animé justamente por esto, por la dificultad y el desafio. Su mayor
desafio era salir a escena.

Después de dos meses dentro del grupo, le tocd prepararse para estrenar en
Venimos de Muy Lejos como Salvatore, un inmigrante, duefio del conventillo. Es un
personaje central en la historia, y Jorge estaba por demas nervioso. En ese momento, la
obra ya estaba pulida, y sin fisura. Normalmente, los neofitos trabajan cerca de un afio
para estrenar, primero papeles de menor importancia y gradualmente van accediendo a
algunos otros de mas importancia. Empezar a los pocos meses de su ingreso
interpretando a Salvatore era demasiada responsabilidad. Lleg6 a decir que no lo haria,
que no podia hacerlo a tan pocos dias de su estreno. Para Jorge, el director del grupo,
Adhemar Bianchi, es un perfeccionista: lo ayud6 a pulir diferentes aspectos del
personaje que iba creando en esos dias finales antes del estreno.

Salvatore es dibujado en escena por Jorge con maestria. Para él, Salvatore es su
padre, lo hace como si lo fuera. Jorge considera que tiene un didlogo con su padre en el
teatro hace doce o trece afos, porque en el Fulgor Argentino y en Venimos de Muy
Lejos el traje que usa como figurin era de su padre. Es un traje de los afios 50, la camisa,
la corbata, los zapatos. Todos los fines de semanas, al ponerse la ropa de su padre, Jorge
tiene oportunidad de conectarse con su historia. En Venimos de Muy Lejos, en la escena
de apertura, del navio, Jorge se acuerda de su padre, que vivio esa aventura de migrar a

la Argentina.
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Junto con el desafio esta el placer multiple de presentar la obra, recibir la energia
del publico, participar de una accion artistica, cultural y politica importante y disfrutar
de la amistad nacida dentro del grupo. Para Jorge y otros compafieros del grupo, esa
amistad es una motivacion para la participacion, porque se forman lazos tan fuertes
como los de una familia. Es comiin que en un grupo tan grande y diverso haya
diferentes grupos de trabajo y de amistad que se superponen.

En el camarin, durante la preparacion para la funcion, es posible sentir la
dimension del placer de la amistad en el teatro comunitario. El teatro es un espacio
democratico, un ambiente de comunion y de reunion. Porque estan entre amigos, juegan
y bromean mientras se preparan para la funcion. Existe un clima de complicidad y de
amistad que torna la funcién teatral no un trabajo, sino un placer, una fiesta. Después de
la funcion, se juntan en algin lugar para comer y charlar. A veces, una reunion se torna
una fiesta.

Para Jorge, a partir de Catalinas Sur, el teatro comunitario es una experiencia de
la clase media argentina sensible, transformadora, que encontrdé la posibilidad de
canalizar sus ideas, pensamientos, neurosis, narcisismos, sus ganas de encontrarse con
los otros, que tuvo la suerte de encontrarse con un lider, Adhemar Bianchi. Més alla de
las calidades que puede tener como director, Jorge dice que siempre lo imagina como un
director de teatro de masas: “Es un director impresionante, es un manipulador, es un
tipo que saca el conejo conejo de la manga para conducir a cien personas, para hacerlas

avanzar.”

2.2 El Fulgor Argentino

Si Venimos de Muy Lejos es un espectaculo emblematico porque caracteriza una

nueva significacion artistica sobre la formacion historica y cultural del barrio La Boca,
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el espectaculo Club Social y Deportivo El Fulgor Argentino, estrenado en 1998, es
emblematico por dar una version comunitaria de la Argentina desde 1930 hasta 2030.

Parte del evento teatral, la conmemoracién popular es armada con comida y
bebida, para preparar, integrar y recibir el publico. La obra es una secuencia de cuadros
espectaculares, los cudles interpretan importantes momentos de la historia argentina. En
clima de fiesta, el espectaculo empieza por retratar las categorias y relaciones sociales
en 1930. El golpe militar contra el presidente Yrigoyen, inaugura la llamada década
infame y abre camino a las sucesivas intervenciones que asaltaron e interrumpieron los
periodos democraticos, hasta su retorno final en 1983. Este periodo histérico de la
década de 30 es recurrente en la obra de Catalinas, como vimos en el espectidculo
Venimos de Muy Lejos y veremos mas adelante en El Vengador del Riachuelo.

Ejemplo emblematico de la fiesta de la memoria, la obra retrata la experiencia
historica y cultural de un club barrial en La Boca en estos cien afios. A su vez, las
experiencias del Club traducen los acontecimientos en la Argentina. La historia del club
se prolonga hasta el 2030.

Como es comun en la poética del teatro comunitario, la musica tiene una funcion
estructural, soluciona tres problemas a la vez: la dramaturgia, siendo cada escena
compuesta en su centro por una musica. Las escenas, de ese modo, son cuadros

cantados en coro, teatralizando la accién y distanciandola del realismo.
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5- Los personajes se presentan cantando

Los coros componen personajes colectivos prototipicos que juegan entre si en el
drama: la murga, los desempleados, los bancarios, los jovenes, los peronistas, los
militares azules, los militares colorados, etc. Las escenas mezclan algunos didlogos
entre algunos personajes individuales que se relacionan con personajes colectivos. Las
musicas son parodias de musicas conocidas, de modo que se conectan y provocan el
publico.

Es carnaval de1930 en La Boca. De un lado del club, se presentan importantes
figuras de la sociedad barrial, del otro, la Comision de Damas plantea su mision de
preservar la moral y lograr que el carnaval en el Club tenga un ambiente familiar. Abajo,
en el piso la murga del carnaval de 1930 interrumpe la cancidén de prohibiciones de la
Comision de Damas en su fiesta de la alegria y de la critica.

Vemos lo que precede la década infame, la vida esta dura y los ricos quieren
sacar a Yrigoyen, pero muchos del barrio lo van apoyar. Distintos personajes de la
sociedad acaban de presentarse con pompa y gloria. Para componer la situacion de la
década de treinta, llegan en masa los desocupados. Vienen cantando el hambre y el frio

porque estan sin trabajo. Llegan los huelguistas luchando contra los despidos y los
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traidores en favor de una huelga general, en coro ellos dialogan en un emocionante

juego de voces.

6- La murga en el carnaval del 1930 en La Boca

Pasan a otra época: el General Juan Domingo Perén estd casado con la
carismatica Eva Peron. Estd en la presidencia: hay movilizacion popular. Las
transformaciones culturales son retratadas con la lente de la fiesta del club barrial de La
Boca. Aparece la derrota de Perdn, frente a un golpe militar y tenemos una segunda
interrupcion del baile.

El enfrentamiento entre las facciones militares azules y colorados es retratado de
modo irénico y plastico, con recursos de escenografia y muiiecos impresionantes. Peron,
en el exilio desde 1955, vuelve a la Argentina en 1972 y es electo presidente en 1973.
Su fallecimiento en 1974 determina la ascension de su esposa, Maria Estela Martinez de
Peron, derrotada por el golpe militar de 1976. Comienza el periodo mas sangriento y
oscuro de la historia argentina. Hijos en Europa leen cartas de sus padres en la

Argentina que les piden que no vuelvan porque temen por sus vidas.
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7- Los titeres muestran la alta tecnologia empleada en la obra

Llega la esperada democracia, en la pos dictadura mostré la politica neoliberal
del Estado minimo y del libre comercio, primero con Alfonsin y después con Menen. La
crisis de 2001. La Era Kichner, Néstor y Cristina. La vision del presente y del futuro es
critica como explicita la cancidn final, con todos vestidos con desechos.

A través de la fiesta en el Club barrial, el grupo mira el pasado con alegria y
capacidad de transformacion y mira el futuro con cuidado y esperanza. El ambiente es
social y ritual y sus referencias y cuestiones son actuales. El Club barrial es un espacio
comunitario tradicional en la Argentina, en el cual es posible ver condensadas las
categorias sociales y sus relaciones conflictivas.

La fiesta es el tema y la forma del espectaculo. Como tema, la fiesta es la
metafora por la cual es posible mirar la historia y pronosticar el futuro. A partir de la
logica de la fiesta, el pais estaba listo a la celebracion durante los periodos

democraticos, y no se podia celebrar en los momentos oscuros de las dictaduras.
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Como forma, la fiesta es el medio por el cual el espectaculo se arma. Desde
antes de empezar, cuando los espectadores llegan y conmemoran con parrilla, tartas,
cerveza y vino, como un tipo de preparaciéon para la obra, la fiesta de la historia
argentina. Sus buenos y malos momentos son experimentados en este lugar especial: el
Club barrial.

La poética de la fiesta de la memoria es coherente a la ruptura con la poética
aristotélica. De modo que tenemos una construccidon espectacular episodica, tematica,
critica a cuestiones politicas, sociales y econdmicas, articulando historias sin
preocuparse con una linealidad psicologica. Sin embargo, parece que son referencias

incorporadas en sus practicas, el grupo las utiliza con libertad y espiritu critico.

2.3 El Vengador del Riachuelo

El Vengador del Riachuelo es un espectaculo de titeres realizado a partir de una
dramaturgia escrita para un radio teatro por miembros antiguos, cuando el grupo
coordin6 una radio comunitaria. Fue adaptada para titeres porque, por un lado, el grupo
dejo de comandar la programacion de la radio comunitaria local, y por otro, el trabajo
de composicion textual resultaba interesante para que no fuera olvidado. Los directores
de esta obra, la pareja Alfredo Iriarte y Gabriela Gustavino, tomaron en las manos la
dramaturgia para radio El Vengador del Riachuelo con el objetivo de darle vida en un
proyecto de titeres para adultos. Gabriela Gustavino integra Catalinas Sur hace mas de
veinte afios y es parte del equipo administrativo del grupo, manejando la parte que
corresponde a fomento, proyectos, gerencia de recursos, etc. Alfredo Iriarte esta en el
grupo hace mas de veinte afios. Alfredo y Gabriela se conocieron en el grupo, se
casaran, tuvieron dos hijos y la familia vive su vida en una relacion de proximidad al

teatro. Oficialmente para recibir un sueldo del Estado, Alfredo figura en el grupo como
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animador cultural. Sin embargo, aclara que esa es apenas una designacion formal y no
representa todo lo que hace en el grupo. Ademés de la direccion de El Vengador, de
dictar taller de actuacion y de méscaras y de actuar en las obras Venimos y Fulgor,
Alfredo hace los arreglos de los objetos de escena, titeres, etc.

Alfredo Iriarte dice:

“El teatro es nuestra propia comunidad, contamos nuestras
propias historias y las armamos teatralmente con nuestros
vecinos y amigos. Es un modo de compartir la vida. (...)
Porque aca conoci a mi seflora, estdn mis hijos. Ahora se
habla de arte y transformacion social, no tanto una
transformacioén del afuera, mas una transformacion desde
adentro. Es esto que vienen a ver en el Galpon de Catalinas,
las funciones estan llenas y se hace aqui dentro como si fuera
en la plaza, la gente se encuentra dentro del espectaculo, y lo
que mas me engancha es que cualquiera que lo ve percibe que
también podria estar adentro.”"!

Alfredo comenta con una admiracion expuesta a través de una risa los origenes
del grupo y comenta que el teatro que hacian era diferente. La falta de técnica era
compensada por el coraje y la motivacion. Hablo de la adaptacion del grupo de la obra
de Shakespeare Suerios de una noche de verano en el espectaculo Pesadillas de una
noche en el conventillo, estrenado en 1986 en la plaza Isla Malvinas. El grupo, tres afios
después de su surgimiento y trabajando bajo la premisa callejera, enfatizaba construir

los personajes prototipicos del barrio, dentro de sus referencias culturales.

' Entrevista grabada en video con Alfredo Iriarte disponible en el sitio http://www.youtube.com/watch?
v=Pk-WHRY5j7Qé&feature=related
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El espectaculo cuenta la historia de Abelardo, que llega a Buenos Aires desde
Uruguay para solucionar el misterio del asesinato de su padre, el famoso cantor de
tango, Zorzal. Esto pasa en 1930, justamente a partir del golpe militar dirigido por el
General Uriburu sobre el Presidente Yrigoyen.

El espectaculo empieza con un programa de radio sobre la historia de Zorzal.
Con actores, el programa de radio presenta personajes que aparentemente conocieron a
Zorzal. Testigos sobre su carisma, su voz y su sentido de comunidad son presentados al
publico. Hasta el momento en que llega Abelardo, se presenta como su hijo y quiere
contar la verdadera historia de su padre, el Zorzal. En este momento, la gran radio
escenografica se abre, dando espacio para que surjan los titeres. Las voces estan
grabadas y los titiriteros tienen que interpretar los titeres de acuerdo con la poesia del

texto.

8- El proceso de realizacion: la dimension visual es cuidada en sus detalles

La historia del Vengador del Riachuelo es politica, familiar y romantica. Existe
una intencion de retratar el territorio del grupo, el sur de la ciudad, La Boca y Barracas.

Es 1930, Abelardo llega en La Boca, tiene no mas que 25 afios. Adentra un conventillo
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en la calle Olavarria 480, busca Francisco que parece que tiene informaciones sobre su
padre. Los barrios de La Boca y Barracas son presentados al publico a través de
maquetas que estan dispuestas en el piso, en frente a la radio. Al fondo, lo que era una
radio, se abre al publico y aparece la peluqueria de Casimiro, que recibe sus clientes
avisando que ellos van a tener que esperar porque un ilustre cliente, morador del barrio,

Don Alberto Mortola vino del comité local y trae consigo noticias politicas.

9- La poesia de los titeres

La adaptacion de una obra para un radio-teatro en un espectaculo de titeres
resulta el gran desafio, la accion se pasa en diferentes lugares. Existe una variedad de
espacios y ambientes y mas de cincuenta titeres. El tono cinematografico del texto es
coherente con la estética buscada a través de una investigacion iconografica sobre los
afios 30. El espectaculo utiliza el recurso de aproximacion y distanciamiento, muy
similar al zoon in y zoon out del cine, a partir del cambio de tamafio de los titeres y
objetos. Con eso, pueden jugar con distancia, espacio y perspectiva. Algunos de los
personajes principales tienen dos o tres versiones de tamafo y modos de operacion: hilo,
vara y gigante. A través de esa obra es perceptible que la dimension visual es importante

para Catalinas Sur. El grupo muestra que esta integrado a la cultura visual porque tiene
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conocimientos de como jugar con los espacios, los volumenes, las distancias, los objetos

escenograficos, los dibujos y los titeres.

& | g EL VENGADOR DEL RIACHUELO -+

esspectaculo de titeres para adultos
Dom1ngos 20. 00 hs

EL GALPON DE CATALINAS

fv. Benito Pérez Galdds 93 - La Boca

Boleteria 4300-5707 de 16.00 a 20. 00 s,

wiw. catal inasur, con. ar

Direccion: Alfredo Iriarte jacengnk

Gabriela Guastavino __ el vengador del riachuelo |

10- La divulgacion de la funcion del Vengador del Riachuelo
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LOS POMPAPETRYASOS: UNA VISITA GUIADA EN LA

DRAMATURGIA TERRITORIAL

El grupo Pompapetryasos fue creado en 2002, afio de mayor expansion del
movimiento de teatro comunitario en la Argentina. Entre los grupos de teatro creados en
el afio 2002, se agrego a la motivacion artistica y social, una motivacion politica, en este
caso, para participar y opinar de forma teatral sobre los destinos tragicos que Argentina
experimentaba, una crisis economica en la cual 57 % de la poblacion se encontrd en
situacion de pobreza y el indice de desempleo llego a los 25%.

Marcela Bidegain, en su libro Teatro Comunitario: Resistencia y
Transformacion Social (2007) divide el desarrollo del teatro comunitario en tres
momentos principales: primero, el surgimiento del grupo seminal de este género,
Catalinas Sur, en 1983; segundo, el surgimiento del segundo grupo de teatro
comunitario, el Circuito Cultural Barracas, en 1996; tercero, la expansion del teatro
comunitario ante la crisis politica y econémica enfrentada por el pais, con al creacion de

decenas de grupos alrededor del pais, en 2002.
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El raro nombre del grupo, Los Pompapetryasos, es una abreviacion de los
payasos del barrio Pompeya y Parque Patricios porque en el momento de fundacion el
grupo representaba estos barrios. En la actualidad cada barrio tiene su grupo y los
Pompapetryasos representan Parque Patricios. El proceso de formacion de los
Pompapetryasos fue similar a muchos otros grupos de teatro comunitario en distintos
barrios de Buenos Aires y de la nacidon argentina en este periodo. Fueron formandose de
modo gradual y con la colaboracion e influencia de los grupos existentes. Los
Pompapetryasos, como muchos otros grupos formados en este periodo, fueron
motivados a ocupar los espacios publicos y a tomar en las manos los destinos de la
nacion, que experimentaba el desastre econémico y politico.

La poblacion de la Argentina queria estar activa, participar, dar su opinion, su
critica y el lenguaje artistico se tornd una opcion. Esa preocupacion en posibilitar la
participacion popular en las ideas y opiniones en el espacio publico de la comunidad es
una mision para los Pompapetryasos. El grupo fue conquistando su espacio como una
fuerza artistica y politica en el territorio del barrio, a partir de la articulacion de una voz
colectiva y espectacular. El teatro comunitario establece una accién y una relacion
colectiva sobre los acontecimientos mas importantes. Este proceso de participacion
popular genera una movilizacion que indica que los ciudadanos estan demandando mas
participacion politica. Para Los Pompapetryasos, el barrio es el elemento de central
importancia porque es sobre el barrio que el grupo construye sus obras. Los miembros
del grupo estan constantemente buscando estrategias, intentando llegar mas cerca de los

vecinos y del espacio publico, como es posible percibir en el espectaculo Visita Guiada.

46



3.1 El espectaculo Visita Guiada

La segunda obra del grupo, Visita Guiada es un espectaculo musical itinerante
que funciona a partir de la idea de una visita guiada en el parque del barrio. Las
situaciones dramadticas articulan imagen, accién, musica en un espectaculo critico e
irdnico. El espectaculo no explora un drama lineal de encadenamiento aristotélico, sino
la accidn de una visita guiada que acontece en un espacio publico.

Su accion se desarrolla en algunos puntos de la plaza, cada espacio es rescrito y
se construye ciertos elementos de la historia, de la cultura del barrio. La tematica es el
deterioro fisico y la inseguridad de sus espacios publicos'?. En su primera version, el
espectaculo era presentado en el Parque Patricios, pero con las obras de la linea H del
Subterraneo en este lugar, el grupo se mudo para la Plaza Ameghino. Como la obra es
articulada con el espacio publico ,un cambio de lugar demand6 un cambio estructural
para este nuevo lugar.

La Plaza Florentino Ameghino es, en la actualidad, lugar de ensayo y
presentacion del grupo en el barrio Parque Patricios, pero también utilizan un club para
los ensayos y fiestas, si estd lloviendo o esta haciendo demasiado frio. Con el teatro, la
plaza se torna un espacio publico y un lugar simboélico. Esta ubicada en frente a la
antigua Carcel de Caseros, una construcciéon imponente que data de la segunda mitad
del siglo XIX, funciond primeramente como orfanato y después fue transformada en
una carcel en la dictadura militar de los afios 60. La Plaza toma dos manzanas, cerca de
46,500 metros cuadrados. Es ampliamente gramada y arbolada, con una liviana
ondulaciéon y un monumento en el centro celebrando los trabajadores que ayudaran a

cuidar de las victimas de la fiebre amarilla.

12 Cuatro afios después del estreno de Visita Guiada un reportaje del Clarin 07-02-2008, termina con la
siguiente conclusion: “Como contraste, aun conservan el esplendor de las reformas, la plaza Almagro, en
Bulnes y Peron; las plazas Noruega y Castelli, en Belgrano, y el Parque Ameghino, en Parque Patricios.
Por su parte, los vecinos esperan que las plazas dejen de dividirse, como las peliculas, en clase A y clase
B y que todas vuelvan a ser un lugar para disfrutar”. Para mas datos del tema ver:
http://www.clarin.com/diario/2008/02/07/laciudad/h-03801.htm
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Algunas horas antes del comienzo del espectaculo, los miembros del grupo ya
estan preparando el evento teatral festivo. Arman carpas y tiendas, exponen fotos,
venden comidas y bebidas, y se preparan para la funcion, poniendo figurines,
magquillaje, objetos y escenografia, a la vista de todos. Algunos van saludando y
charlando con los integrantes en preparacion.

La funcidon empieza antes del espectaculo propiamente dicho, cuando los actores
se reunen para realizar un calentamiento vocal y corporal, que, a pesar de ser realizado
en un lado de la plaza, a cierta distancia del publico, es perceptible por este y por todos
los que pasan por el local. En formacion especial y, al sonido de la guitarra y
coordinacién del director musical Esteban Ibarrea, el grupo se mueve y canta. Va
realizando el calentamiento y gradualmente se acerca del publico. Cuando estan en el
punto exacto para empezar la funcion comienzan con una cancién de bienvenida al
publico.

En Parque Patricios no hay teatros

Pero los vecinos no nos quedamos atras,
Mientras salga el sol sobre este barrio
Nuestra funcion debe comenzar.

No tenemos luces ni escenarios

Menos hay telon tampoco hay que pagar,
Nuestra mejor paga es su aplauso

Y que quiera usted participar.

(Estribillo)

Abran bien los ojos
Atentos los sentidos

El teatro ha venido

Y es de todos por igual.
Rompan las caretas

Y que broten las sonrisas
Acomddense de prisa

La funcion va a comenzar.

Nuestro telon es imaginario

Nuestras luces vienen todas desde el sol,
Los colores de nuestro escenario

La naturaleza los pinto.
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No tendremos luces ni escenario
Pero les mostramos nuestro corazon,
Es sencillo como es este barrio

Y es alegre como esta cancion.

(Estribillo)

Esta tarde vamos a mostrarles

Para que usted vea lo que no siempre se ve,
Cosas que encontramos en el parque

Cosas que inventamos para usted.

Esta plaza es mas que un escenario
Es nuestro poema fiel de inspiracion,
Esta historia que hoy representamos

Esta plaza nos la confeso.
(Estribillo)

N e

11- Interaccién con el publico es una parte importante del juego

Al final de la cancién, una policial-payaso se destaca del publico y lo convoca
para la presentacion con un pensamiento positivo, mientras los demas integrantes se
juntan al publico. Pide a todos para repitan: “Mi vecino no me va a robar!” Ironia
relacionada a la situacion de inseguridad generada por el gradual empobrecimiento de la

poblacion y la énfasis de los noticieros sensacionalistas sobre los delitos.
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12- El espacio teatral construido a partir de la accion de los actores en la plaza

En seguida, una pareja bien vestida se presenta al publico como los guias de la
visita a la Plaza Ameghino. Llegan disculpandose por la demora, con un desacierto
tipico de los payasos. Introducen solemnemente la importancia de la plaza como
simbolo del proceso de transformacion del barrio, desde un lugar rural a un lugar
metropolitano. Se refieren a la creacion de la plaza, en lugar del Cementerio del Sur,
que funciond en el local de 1867 a 1872, famoso por recibir mas de quince mil victimas
de la epidemia de fiebre amarilla y una de las referencias de la transicion de lo rural
hacia lo urbano.

No obstante, el guia parece no estar muy seguro de las informaciones y la
profesora de la comunidad, que trajo sus alumnos para participar de la visita, sale a la
escena, interrumpiendo el guia con la informacién verdadera. Llama a sus alumnos que
sin entusiasmo presentan una poesia que habla como es buena la profesora. Es posible
ver la intencion del grupo de poner en ridiculo algunas relaciones sociales, evidenciando

en esta escena, una critica con mucho humor de la postura docente en la escuela.
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13- Un monumento en la Plaza

Salimos del punto de partida, en el centro de la plaza, donde acontecié la
primera escena, todo el grupo, actores y publico, juntos en direccion hacia el norte de la
plaza en una diagonal, para conocer a un pretenso monumento puesto en lugar de una
linda fuente que fue robada y representaba a los tipicos personajes sociales del barrio,
profesor, operario, comerciante, periodista, trabajador de la salud, artista. La escena
muestra con la caracteristica ironia la situacion del delito de robar una estatua de la
plaza. El acto es practicado por un grupo de delincuentes que llevan actor por actor que

componen la estatua.
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14- Robaran el monumento

Presenta el simbolismo de la escultura como imagen representativa de la
comunidad, componiendo una parcela de la auto-imagen del barrio. Por otro lado, la
escena es tanto sobre los simbolos de la comunidad, cuanto de como la pobreza y la
ignorancia se relacionan con ellos. Y la escena termina con la llegada de la murga del
equipo de futbol local, Huracdn, haciendo con esto una alusion a dos dimensiones
culturales importante de este y casi todos los barrios de Argentina, el futbol y la
murga'’. Ellos cantan fuerte:

Sefores yo soy de un barrio del sur portefio
Del barrio de Bonavena y de los Quemeros
Desde el afio *60 que la fuente ya no esta

Les pedimos por las buenas devuélvanla

Devuélvanla ya, devuélvanla ya,
Devuélvanla ya, devuélvanla ya,

Nos vienen paseando hace 40 afios
Nos dejaron esta bosta y se las tomaron

'3 Murga es una manifestacion espectacular musical comun en el carnaval partir de grupos ubicados en
comunidades y barrios en la Argentina. Tal estructura consta de una presentacion espectacular musical y
teatral, compuesta por una o mas canciones de critica politica o de costumbres, homenajes a figuras o
momentos y una cancion final de despedida, acompanada por la percusion y bateria. En el cotidiano del
barrio Parque Patricios, los murgueros también ocupan la Plaza Ameghino para ensayar en los sabados
por la tarde, de modo que hay una relacion a veces conflictiva porque el ensayo de la murga muy ruidoso.
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La hinchada ya esta caliente
Queremos la fuente aca
Les pedimos por las buenas devuélvanla

Devuélvanla ya, devuélvanla ya,
Devuélvanla ya, devuélvanla ya...

15- Lamurga de Huracan
El publico es conducido al centro de la plaza, en el comienzo de un camino

arbolado, que liga las dos extremidades opuestas de la plaza, su frente a la Cércel y su
espalda al Hospital Mudiz. Al llegar, el publico se detiene con cuatro varones bien
vestidos, uno de ellos con una guitarra en pufio. Ellos cantan un tango:

Siempre recuerdo aquel pueblito en que naci

Donde he pasado mi nifiez maravillosa

La casa con su techo de terron

Un cielo azul sobre un jardin lleno de rosas

Un arroyito mas alegre que el zorzal

Aquella cuadra toda envuelta entre montafias

La voz de mi viejita todo amor
Que al despertarme me cantaba esta cancion
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Abre, preciosa la ventana

Mira la mafiana qué bonita esta
Ven que te esperan mis brazos
Ven que te quiero besar

Mira, preciosa qué domingo

Todo esta tan lindo te invita a volar

Ven que te esperan mis brazos

Para besarte y sofar

Para besarte y sofar

La guia invita a todas las mujeres a juntarse para pasar por el corredor humano

creado por los hombres que fueron invitados a ubicarse de cada lado del camino. A
medida que, las mujeres son el foco de galanterias caracteristicas de la tipica bohemia
portena.
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16- l tango y la galanteria del piropo tipica de ls bohemios

Al final, el publico llega al fondo de la plaza, en frente a una plataforma de
concreto donde se recompone la imagen de un monumento vivo, con actores en
caracterizacion de angeles. Los demas actores se ubican a los costados. Los
espectadores son recibidos por una cancion en estilo R.A.P. (rhythm and poetry) cantada
en coral por todos, pero con liderazgo de los actores que componen el monumento.
Encontramos la plaza

Asi como se ve
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Con monumentos en ruinas
Y la mugre de ayer

Con voluntad y trabajo
Juntos pudimos lograr

Esta, nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad

Esta, nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad
(Todos)

Esta es nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad

Este suefio logrado
Puede crecer mucho mas
El tiempo no se detiene
No nos quedemos atras
Para seguir construyendo
Y para nunca olvidar

Esta, nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad

Esta, nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad
(Todos)

Esta es nuestra historia
Un suefio colectivo
Hecho realidad.

En la continuidad del la cancién ellos terminan el espectaculo retribuyendo las
palmas del publico con una ultima musica. Es posible distinguir dentro del publico
algunos que cantan la cancion final junto con los artistas:

Los Pompapetriyasos con todo su amor
En retirada dejamos esta cancion;

Con bombo y platillo sefior

Con todo nuestro corazon

Porque la Visita Guiada ya se termin6

Pasen a ver, acérquense,
Porque esta fiesta vecino
Es para usted

Si les gusto nuestra funcion
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Hasta el domingo
Les decimos adids

Los Pompapetriyasos con todo su amor
En retirada dejamos esta cancion;
Con bombo y platillo sefior

Con todo nuestro corazéon

Porque la Visita Guiada ya se termind
Pasen a ver, acérquense,

Porque esta fiesta vecino

Es para usted

Si les gusto nuestra funcion

Hasta el domingo

Les decimos adios

La directora Maria Agustina Ruiz Ibarrea interrumpe la nueva sesion de aplausos
para agradecer y avisar que los actores van a pasar la gorra. Mientras tanto, explica de
modo sintético la idea del teatro comunitario. Invita a todos los que sienten deseos de
ser parte, que lo hagan, que son bienvenidos, siempre los miércoles por la noche en el
Club Atlético Parque Patricios y los sabados por la tarde en la plaza, si hace sol y en el
Club si hace mucho frio o si llueve. A pesar de que una grande parte del publico va
dispersandose al final de la obra, algunos de los que estaban mirando la funcién se
quedan para continuar la celebracion, desfrutando del espacio de convivencia generado
en la fiesta teatral donde se puede comer, beber y charlar con la gente del grupo del
barrio y con personas interesadas por el teatro.

Otti Sallas es egresado de la Escuela Municipal de Teatro. Conoci6 el teatro
comunitario en 2005, en la escuela de teatro. Eligio participar del teatro comunitario
porque le gusté una funcion de Los Pompapetryasos, el grupo de su barrio. Le
interesaba la murga, que tiene esa intencion de critica social, cultural y politica. Le

gusto el teatro comunitario porque es mas poético y cuando supo que era abierto para

participar se sumo al grupo.
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El teatro comunitario posibilit6 una formacion teatral importante, en la
consideracion de Otti, porque le cambid la direccion del teatro. Principalmente porque
va mas alla del actor individual, y elimina el deseo de sobresalir. En la escuela de teatro
a la que asistia se valoraba mucho esta perspectiva del entrenamiento para sobresalir lo
virtuoso, ir de lo individual a lo grupal. El teatro comunitario le cambi6 el punto de
vista por valorar desde siempre lo grupal: cantar en coro, construccion de escenas
grupales en las cuales es necesario ponerse de acuerdo entre las personas.

Hay espectaculos que impresionan por su calidad y su fuerza, expresan la
energia de saber que una obra artistica de calidad estd siendo realizada por vecinos del
barrio, artistas aficionados, que toman en sus manos la tarea de transformar el barrio
culturalmente. La premisa de buscar calidad en los espectdculos es una forma de dar
valor para la accion realizada en la comunidad.

Estos son los impactos y beneficios del teatro comunitario para Otti, poder
participar de este tipo de teatro, fuerte, poderoso, de calidad, realizado en conjunto, por
una grande cantidad de personas de un barrio, que gradualmente se van conociendo y
tornandose amigos. Es posible conocerse a si mismo a través de conocer y relacionarse
con tantas personas.

La comunidad percibe que hay cambios, porque puede ver los espacios publicos
transformados, en una relacion simbolica clara, porque el grupo ha hablado del tema
continuamente a través de sus especticulos y acciones, y esto va incorporando como
una necesidad y las necesidades gradualmente van siendo satisfechas. Muchas veces
uno pasa por estos espacios y no los percibe de forma critica o propositiva, pero cuando
mira en escena estos temas trabajados de modo critico, propositivo y creativo, estos

vecinos pueden percibir que algo esta siendo realizado.
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En los ultimos afos, la ciudad de Buenos Aires ha experimentado un proceso de
descentralizacion cuya cumbre fue la promulgacion de la ley municipal No. 1.777, en
2005, que dividio la ciudad en quince territorios llamados Comunas. De acuerdo con la
referida ley, las comunas son unidades de gestion administrativa y politica
descentralizada, con competencia territorial y con patrimonio y personal propio.
Ademas de los territorios dados a través de divisiones politicas en barrios y comunas,
existen los territorios construidos social y simbolicamente. El barrio Parque Patricios
estd ubicado en el sur de la ciudad de Buenos Aires, hace frontera con los barrios
Barracas, Constitucion, San Lorenzo y Boedo y compone la Comuna 4, compuesta por
los barrios Parque Patricios, Barracas, La Boca y Pompeya.

El barrio Parque Patricios esta ubicado en una zona alta y arbolada. En el siglo
XIX, en lugar del barrio estaban las estancias de los ricos de la zona norte. En el siglo
siguiente, el lugar experiment6 un crecimiento acelerado y se adjuntd a la urbe portefia
como el barrio Parque Patricios. Comercios, viviendas, fabricas, hospitales y organos
publicos se fueron instalando. No obstante, el barrio logré conservar sus construcciones
horizontales, las plantas bajas, que posibilitaron que el barrio tuviese una densidad

poblacional amena en relacidon a zonas mas verticales y densamente ocupadas.

3.2 Dramaturgia del espacio: la forma, el contenido y el drama de la ciudad

Entre las transformaciones del teatro contemporaneo las que se refieren a la
dramaturgia y al espacio como sistema significante (Javier, 1996) permiten pensar una
dramaturgia del espacio a través del teatro realizado por los Pompapetryasos. En la
teoria y la historia del teatro es evidente que la utilizacién candnica del texto para la
composicion del espectaculo experimento, en la segunda década del siglo XX una crisis

oportuna a nuevas experimentaciones en la dramaturgia para mas alla de la puesta en
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escena. A partir de la semiotica teatral pudimos percibir nuevas miradas tedricas y
practicas sobre la compleja red de significados emitidos y recibidos en el espectaculo,
que pudieron ser entendidos como procesos de codificacion y decodificacion. Al pensar
el espectaculo, los directores y criticos migraron sus intereses del objeto, la dramaturgia
y el texto, para enfocar en las relaciones posibles generadas en las diversas dimensiones
de la manifestacion teatral.

De modo general, no se neg6 totalmente la dramaturgia, pero se expandieron sus
posibilidades, a través de redes de relaciones significantes operando en régimen de
complejidad. Los dramas surgen de muchos puntos y perspectivas, porque los diversos
componentes del teatro comunican su historia. Asi pueden darse formas particulares de
construccion textual, como percibimos en el espectaculo Visita Guiada, cuyo texto
dramatico es definido por una complejidad de lenguajes, corporales, gestuales, visuales
y musicales, todo creado en funcion del juego teatral. En este sentido, llama la atencion
que los espectadores también desarrollaron sus herramientas de lectura y participacion.
Ese didlogo entre accion y recepcion estd posibilitando agregar conocimientos sobre lo
que funciona y lo que no funciona en la relacion con el publico. Este énfasis en la
relacion se hace mas urgente cuando se refiere al teatro que ocupa los espacios publicos.

A partir de esta relacion inicial propuesta en la dramaturgia del espectador, fue
posible pensar en el cardcter dramaturgico de otros elementos compositivos del
espectaculo. Al pensar la recepcidon, se pensd también en las diversas formas de
significar y comunicar. Cada elemento puede dar su “habla” en el espectaculo y
proponer conflictos y discursos. A partir de nuevas fronteras y territorios, la
orquestacion y la comprension de los espectaculos es posible considerar una diversidad

de dramaturgias: del director, del actor, del espacio.
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Paralelamente a esta renovacion de la dramaturgia, se pens6é donde el
espectaculo debia ser elaborado y presentado. Posiblemente no més en una sala cerrada
con limitadas posibilidades de interaccion, sino al contrario, en los espacios publicos, en
ritmo de fiesta. Las wltimas renovaciones, mas alla de la aislada formalidad, estan
centradas en preguntas como, quién puede hacer teatro, desmitificando en la practica el
arte como algo extraordinario, relegado a los profesionales. Criticd esta posicion,
Raymond Williams que concibe la cultura y el arte, como ordinarios e importantes para
todos.

La ciudad es el espacio teatral de este teatro y constituye una red de discursos,
imagenes y acciones que, articuladas entre si y en relacion con otras posibles
dimensiones de un espectaculo, pueden producir una dramaturgia que incremente la
teatralidad. Como propuso André Carreira, la dramaturgia de la ciudad es emergente de
la explicitacion de los contextos relacionales de este espacio territorial que son expresos
por su silueta, sus flujos, sus usos, sus historias, sus contradicciones (2008).

Esa nocion de una dramaturgia del espacio puede ayudar a comprender el
proceso espectacular del teatro comunitario que ocupa los espacios publicos. Este teatro
efectiva su accion a partir de una territorialidad, que es geografica y cultural. Es decir,
de una definicién y localizacion precisa de un territorio, que puede ser un lugar, una
localidad o un barrio, un grupo, una identidad, ademas de la actuacién en sus espacios
publicos.

Un territorio se compone de diversas territorialidades, traspasadas por cuestiones
concretas y abstractas, objetivas y subjetivas, materiales e inmateriales, emotivas y
perceptivas. Para comprender un territorio es necesario conocer sus territorialidades, y
esto implica en conocer las subjetividades de los sujetos involucrados en ¢€l. De ese

modo seria posible percibir la importancia del teatro comunitario para el desarrollo de
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un territorio, en la medida que al festejar sus propias narrativas, este teatro articula las
subjetividades de los miembros de la comunidad sobre ésta, asi como, sus obras son
estudios teatrales de territorialidades, potentes tanto para los que viven estos territorios,
cuanto para aquellos interesados en entenderlos.

Como proponen Carriere & Cazella, es posible entender que el territorio es al
mismo tiempo una construccién colectiva y un recurso institucional (2001: 33-35).
Perspectivas teodricas distintas parecen coincidir sobre el territorio no como una realidad
geografica o fisica, sino como una realidad compleja, al mismo tiempo humana, social,
cultural y historica. Por un lado, la formacién de un territorio resulta del encuentro y de
la movilizaciéon de actores sociales que integran un espacio geografico dado y que
buscan identificar y solucionar problemas comunes. Por otro lado, un territorio dado,
cuya delimitacion es politico-administrativa, puede abrigar diversos territorios
construidos. De ese modo, el territorio puede ser visto como una configuracion
provisoria, precaria, inacabada, y su construccion presupone la existencia de una
relacion de proximidad entre los actores sociales (Ibid.).

De acuerdo con Reffestin, del Estado al individuo, pasando por todas las
organizaciones pequefias o grandes, encuéntranse los actores sintagmaticos que
producen el territorio. De esta manera, el territorio es objetivado por las relaciones
sociales, de poder y de dominacidn y resistencia, en una red de interaccion entre las
diversas actividades que componen el territorio y a su vez su territorialidad. Estas redes,
nudos, tejidos de interaccioén delimitan los campos de accion y de poder en las practicas
espaciales que definen un territorio (1993: 152).

Este es justamente lo que restaura el teatro comunitario en su comunidad, la
capacidad de accién y relacion en red, de modo que los participantes del territorio estan

comunicandose y relacionadndose entre si para promover la comunicacion sofisticada del
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teatro. En procesos de relaciones e interrelaciones sociales son los elementos que
posibilitan el flujo material e inmaterial de un territorio. En esta perspectiva, podemos
intentar ver el teatro comunitario como un fendmeno que intensifica las relaciones
humanas de un determinado territorio. A través del arte comunitario existe una
articulacion y comunicacion de temas importantes a este territorio, contribuyendo para
su construccion, desarrollo y fortalecimiento.

En la obra Visita Guiada es posible percibir que las cuestiones concernientes a
los espacios publicos son centrales para las transformaciones culturales de un
determinado territorio comun. Estas transformaciones culturales no estdn solo en el
dominio de las artes, sino que incluye a todos los dominios de la vida humana, sefialan
como actuamos y nos relacionamos con todo lo que existe. Hay en la obra esa
integracion entre el arte y la vida en general, a partir de la plaza y los costumbres de la
gente, de utilizar el patrimonio publico, en confrontacion con las acciones del Estado y
del propio vecino. El protagonismo del vecino, del miembro de la comunidad en las
transformaciones necesarias es puesto en cuestion. La cultura es importante para todos,
es algo que toca a todos ordinaria y cotidianamente, porque no es algo extraordinario,
posible solamente a grandes artistas que trabajan en aislamiento.

Los miembros de la comunidad tienen la responsabilidad de tornar los espacios
publicos mas preparados para su utilizacion. Es evidente que, a partir de la accion
dentro del espacio-problema, la Plaza Ameghino, sirve de ejemplo de la accion. Ellos
hacen la accion en el contexto real, conjugan la imaginacion y la realidad ponen énfasis
en ambas, es decir, en la posibilidad creativa de la gente del barrio y de la cultura

materializada en el espacio publico, su estado de conservacion y sus usos.

62



Visiones criticas al Estado democratico neoliberal, que propugnaba una
participacion minima en las estructuraciones y regulaciones de la vida y del mercado,
motivo a los cambios que podemos experimentar en la actualidad, como por ejemplo, el
modelo de gestion descentralizado en las Comunas. La ley de Comunas fue un proceso
de buscar maximizar la participacion social en las decisiones politicas, que de acuerdo
con Hanna Arendt es el problema politico central.

En su libro péstumo llamado Promesa de la Politica, Arendt torna a la pregunta
original de la politica desde el surgimiento de la polis en la antigiiedad griega: ;Como
vivir en la polis y no participar politicamente?, es decir, ;como vivir en comunidad y no
participar de las decisiones y opiniones sobre como las cosas deben seguir? (2008: 44).

Visita Guiada toca el problema del espacio publico, de la plaza como un lugar
cultural. Si el grupo convoca a los vecinos a que se integren y a no delegar en otros la
actividad cultural, es posible concluir que ellos responsabilizan a los vecinos para que
transformen sus modos de relacion entre si y con los espacios publicos de acuerdo con
sus intereses. El teatro en la plaza es una voz politica poderosa porque contacta las

personas en su propio territorio.
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PATRICIOS UNIDO DE PIE: LA ETICAY LA ESTETICA

DE LA AMISTAD

La historia de Patricios, un pueblo de seiscientos habitantes en la Provincia de
Buenos Aires es comun a la de muchos pueblos argentinos que enfrentaron la didspora
después del cierre de sus terminales de ferrocarril, durante la dictadura militar entre los
afios 1976 y 1983. No obstante, a partir del afio de 2002, precisamente después del
surgimiento del grupo de teatro Patricios Unido de Pie, la historia de Patricios ha sido
diferente y espectacular.

Fue impactante escuchar a Alfredo Iriarte narrar la historia de Patricios, un
pueblo moribundo que desperté con el teatro', durante una charla informal, mientras
trabajabamos en la realizacion del E/ Vengador del Riachuelo. Unas semanas mas tarde,
Alfredo Iriarte me pesentd a una de las directoras del grupo Patricios Unido de Pié.
Mabel “Bicho” Hayes. Bicho es una médica jubilada del partido de 9 de Julio con
intereses en medicina comunitaria, que habia trabajado durante seis afios en la sala de

salud del Pueblo de Patricios. La ocasion del encuentro era una funcion del espectaculo

!4 Referencia al texto de Balmaceda. “Patricios: La historia del pueblo que despert6 en un teatro”.
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comunitario itinerante en las calles y plazas de Barracas, Nirios de Cordel, del Circuito
Cultural Barradas.

Fundada en 1908 por el surgimiento del ferrocarril, Patricios era una comunidad
prospera, en 1970 llegd a tener cerca de 7000 mil habitantes, dos clubes y una vida
social activa. Después del fin del ramal de trenes de pasajeros en la localidad, a partir de
la dictadura militar en 1976, dos resultados fueron visibles: una diaspora genero la
dispersion del 90 por ciento de su poblacion, en la actualidad permanecen en Patricios
cerca de seiscientos habitantes, la mayoria nifios y ancianos; la represion y el servicio
secreto motivo la ruptura de las relaciones sociales y el silencio, que persistieron en
permanecer como una cultura del aislamiento e individualismo atn después del fin de la

dictadura.

La idea del teatro comunitario en Patricios surgié cuando Bicho y Alejandra
Arosteguy, directora teatral y profesora en el partido de Nueve de Julio, participaron de
un seminario sobre Teatro y Memoria en La Plata, dictado por Adhemar Bianchi y
Alfredo Iriarte del grupo Catalinas Sur y Ricardo Talento del grupo Circuito Cultural
Barracas, en 2002. Al final del seminario, ellas se acercaron de los directores y les
explicaron la situacion de Patricios, parecida a la de centenas de otros pueblos que
perdieron el ferrocarril y se fueron extinguiendo gradualmente. Ellos contestaron de
inmediato de forma positiva: “- Bueno, es facil, basta invitarnos para una choriceada y

hablamos con los vecinos de Patricios sobre el teatro comunitario”.
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17- La antigua estacién de tren de Patricios

18- Debate sobre los pequeiias localidades y el ferrocarril

Mi primera experiencia en Patricios fue durante La [ Jornada de Pequerias
Localidades y El Ferrocarril en el 23 y el 24 de noviembre de 2007. Las caracteristicas
del evento me llamaron la atencidn para apreciar la suerte de creatividad que impulsa el
teatro en la vida de las personas. En la programacion habia espacios para ponencia de
experiencias, de trabajos relacionados a los pueblos rurales y el tema del ferrocarril.
Estuvieron presentes entre otros intelectuales importantes de Argentina e

internacionales, el historiador Osvaldo Bayer. Habia muestras de cine sobre teatro
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comunitario, cortos de produccién de los pequefios pueblos. Se ofrecieron talleres de
teatro, circo, guion y periodismo comunitario. Este proyecto de periodismo comunitario
estd dando a la comunidad un espacio de comunicacién inédito en Nueve de Julio. Sus
responsables, miembros del Cruzavias, grupo de teatro comunitario de esa ciudad y
hermano de Patricios Unido de Pié, también presentaron una version de su obra Romero
v Juliera. También compartieron sus obras en las noches de fiesta del evento, el sdbado
Nuestros Recuerdos del grupo local Patricios Unido de Pie y el domingo el grupo del
Pueblo de Timoteo presentd su obra sobre la fundacion del pueblo.

Con la Jornada, la poblacién del pueblo Patricios cambid y la atmdsfera se torno
festiva con personas caminando por las calles, movidas por distintas actividades en los
distintos puntos del publo: la antigua Estacion de Tren, los dos clubes, los restaurantes y
bares, las calles y andenes. Asi como mi esposa y yo de Brasil, habia muchos
interesados de distintas partes del pais e del mundo en lo que se estaba generando en
Patricios. Algunos estaban hospedados en casas de familia, en el programa DyD,
Dormir y Desayunar. La demanda fue grande para esta primera opcion, por esto ahora,
para disfrutar de la hospitalidad local es necesario reservar. La mayoria de los visitantes
estaban hospedados como nosotros, acantonados en las dos escuelas de la comunidad.

En mi segunda experiencia, cuando vine con Alfredo Iriarte, Gabriela Gustavino
y Maria Ines Lopez me hospedé en la antigua estacion de tren que en la actualidad es
compartida por el grupo de teatro y una asociacion local. Esa también fue una
experiencia interesante porque fue un fin de semana cotidiano del pueblo, no habia
fiesta, de modo que pude percibir el silencio y las calles vacias. La tercera experiencia
fue un fin de semana cotidiano, sin fiesta. Me hospedé en una casa de familia en el
programa DyD. La familia construyé un cuarto con bafio que sirve para las visitas y

para el DyD. La naturaleza de mi tercera visita fue la investigacion realizada sobre el
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Teatro en Patricios junto con Maria del Carmen Ramos y Sonia Sanz en la cudl
entrevistamos cuarenta y cinco personas entre miembros del grupo, no miembros,
autoridades locales, y del partido de Nueve de Julio para entender la naturaleza del
desarrollo que estaba generando el teatro comunitario en Patricios. Desde esta casa y de
esta familia en Patricios pude conocer otras quince, con las cuales pude charlas sobre la
vida en el pueblo y el impacto del teatro comunitario.

Los medios de comunicacion empezaron a divulgar el trabajo de Patricios Unido
de Pie, algunos profundizando sobre el proceso del grupo y la relacion con sus luchas, y
otros enfocando en lo exotico que parecia, un grupo de teatro transformando un Pueblo
moribundo. Habia interés en conocer a Patricios y su proyecto de desarrollo a través del
teatro comunitario. El cambio de contexto me posibilitd percibir mas agudamente los
potenciales sociales, politicos y econémicos del teatro comunitario.

Para llegar al pueblo en la ocasioén de la Jornada, mi primera vez, el colectivo
desde el Partido de Nueve de Julio estaba programado para salir al medio dia. Sin
embargo, nuestro colectivo desde Buenos Aires lleg6 a las 12:30 a Nueve de Julio.
Cuando llegamos, una sefiora que estaba en la estacion dijo que Bicho estaba en el
micro que habia partido hacia apenas cinco minutos. Ella conocia a Bicho, después supe
era una colaboradora del grupo teatral de Patricios y participaba en la direccién musical
de su grupo hermano de Nueve de Julio, Los Cruzavias. La llam6 por su celular y avisd
que habiamos llegado, éramos un grupo de cerca de quince personas que habiamos
llegado desde Buenos Aires para el evento. El micro volvid para buscarnos y asi
pudimos experimentar la flexibilidad y solidaridad comunitaria.

El micro estaba lleno, con pasajeros de pie. La mayoria iba a participar de la
Jornada. Era el unico medio de transporte publico entre Patricios y Nueve de Julio. Pasa

dos veces por dia, me coment6 un vecino, que ante mi sorpresa aclard: “Dos veces por
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dia si no llueve, caso contrario, el pueblo queda aislado porque el transporte no pasa por
la ruta”. El tema de la ruta es una situacion limite" para el pueblo, como fue el tema del
fin del ramal de pasajeros. Hace treinta afios que ellos estdn pidiendo a las autoridades
que se pavimente el acceso.

La solicitud se origina en el problema principal y mas antiguo de la localidad: la
supresion, en 1977, de los servicios de trenes de pasajeros en el corredor Estacion
Buenos Aires, Empalme Villars-Patricios, hecho que provocé la citada didspora que
redujo a cerca de seiscientos habitantes a una poblacion de cerca de siete mil. Al
principio, de forma timida, los habitantes de Patricios reivindicaron el retorno del
ferrocarril. En los tiempos de la dictadura tal actitud era extremamente peligrosa. Asi,
poco a poco, ellos se acomodaron y silenciaron. Sin embargo, por la necesidad vital de
la conexion, se empezo a pedir el acceso pavimentado. Hoy ya no se insiste mas en el
retorno del ferrocarril, principalmente por el pésimo estado de las vias. Lo que sobra son
las memorias de un tiempo de pujanza generado por la conexion.

Los vecinos insistieron que la pavimentacion podria impulsar negocios y
proyectos para desarrollar el pueblo. “- Sin trabajo ni acceso los jévenes no tienen nada
aqui, por eso se van”, dijo una de las vecinas. Y el marido de una participante del grupo
senald que hay una politica nacional para acabar con los pequefios pueblos, empezo
desde antes de la ultima dictadura. En 1966, ellos intentamos resistir con la huelga
ferroviaria. En 1977, con la dictadura se privatizo el ferrocarril Belgrano y fue la ultima

vez que vino el tren.

1% Utilizo el término tomado del educador Paulo Freire a partir de su idea de que los hombres viven en una
relacion dialéctica entre los condicionamientos y la libertad. En este sentido las situaciones limites son
situaciones que impiden su libertad mas no son ellas generadoras de un clima de desesperacion, “mas la
percepcion de los hombres sobre ella en un momento histoérico, como freno a ellos, como algo que ellos
no pueden superar. El momento en que la percepcion critica se instaura, en la accién misma, desarrollase
un clima de esperanza y confianza que lleva a los hombres a empefiarse en la superacion de las
situaciones-limites” (Paulo Freire 1977: 106).
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Las situaciones limites del pueblo, es decir, estos factores concretos que tienen la
capacidad de limitar la dignidad de sus habitantes, estan en la memoria, en el cuerpo, en
la imaginacion y en las relaciones de estos vecinos, por esto fueron explorados en su
teatro. Después de las ponencias y las charlas del sdbado, a la noche se realizd la
primera celebracion de la Jornada, con el espectaculo Nuestros Recuerdos del grupo

anfitrion Patricios Unidos de Pies. Enseguida se compartio una parrillada.

llSpetécl Nuestos eros en la antigua eaclél;

El espacio de la fiesta y de la obra fue la antigua estacion de tren reciclada por el
grupo, funciona ahora como su sede y ambito teatral. El espacio para la funcion teatral y
la fiesta es un elemento fundamental. Se establece un juego con este espacio, de modo

que sea aprovechado apropiadamente para el evento.

¥
-

20- Las mujeres hacen muchos de los personajes masculinos

70



El grupo Patricios Unidos de Pié realizd sus experimentaciones artisticas en
extremo contacto con los problemas del campo social y politico del pueblo, y dentro de
este ambito encontraron sus temas. Cuando empieza el espectaculo, somos presentados
a la estacion de tren del pueblo en los afios 70, con sus distintos personajes tipicos que
estan por viajar. La estacion esta en su rutina cotidiana. La escena es un cuadro que pasa
con un fondo musical instrumental que dicta el ritmo de los actores que presentan sus
personajes. La escena no es psicologica, mezcla las imagenes y la musica de época para
componer un cuadro vivido, un tableau de la vida del pueblo a partir de la estacion y del
tren. Entonces viene el drama: el tren jamas llega. Distintas situaciones que sus
habitantes enfrentaron a partir de ese momento son presentadas en cuadros de la
devastacion, resultados ocurridos después del cierre de la terminal de pasajeros: la gente
sin oportunidades, los que se fueron, los que insistieron en quedarse, las parejas y
familias separadas y la esperanza de los que quisieron quedarse en el pueblo resistiendo
a su fin.

Los personajes son tipos del pueblo dibujados grotescamente. Es una version
local de lo que pasé a centenares de pequenos pueblos, pero que, a través del lenguaje
teatral adquiere una relevancia distinta, espectacular y simbolica.

Después de la presentacion de la obra, Cecilia, una vecina-actriz explico a los
espectadores sobre los origenes del teatro comunitario en Patricios, que transformé la
desconexion, el olvido, la distancia y el silencio en materiales creativos y temas para
que la gente del pueblo volviese a relacionarse entre si y con otras comunidades. Cecilia
contod su propia historia personal: que a pesar de haber tenido la oportunidad de salir y
estudiar, volvid y eligio Patricios como su lugar en el mundo. La emocién y llanto con

el que concluyd su testimonio contagiaron al publico presente y arrancaran un
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encendido aplauso. Una vez mas en mi experiencia etnografica me senti parte de un
ritual, conectado en una red cultural a través de la memoria

Tal actitud de articular el arte a partir de una necesidad concreta de la realidad
posibilita mirar las capacidades de reflexion historica y cultural del teatro. Por un lado,
la reflexion historica es generada en el proceso en el cual algunos integrantes de la
comunidad forman un grupo para interpretar y posiblemente cambiar significados de los
hechos que habian influenciado y transformado su comunidad a través de los lenguajes
creativos sintetizados en el teatro. Es decir, los mismos hechos histdricos - primero la
privatizacion del ferrocarril en 1977 y después la falta de reconocimiento por los
poderes politicos oficiales a la reivindicaciéon del pueblo por la pavimentacion del
acceso - antes del teatro comunitario eran un impedimento para la vida del pueblo, una
situacion limite. Con el teatro, los hechos fueron, por un lado, re-significados por su
discurso practico, percibidos como temas con capacidad dramdtica que transformados
en la obra espectacular reivindican un determinado reconocimiento al pueblo, al mismo
tiempo en que comprobaron su poder de accion.

Este poder de accion estd fundamentado en la motivacion de estar juntos, de
dialogar de modo creativo sobre algo que es significante. Una de los elementos
constantes en los testigos de los miembros del grupo fue el poder de conectar los
vecinos del pueblo de un modo que nunca antes habian experimentado, la amistad. La
relacion de amistad entre los miembros generé motivacion para innumeras acciones en

sus vidas cotidianas.

4.1 La ética y la estética de la amistad

La ética no estd preocupada con el hombre en su aislamiento, sino con la

relacién del hombre con sus pares, con la vida de los hombres en sociedad. Es posible
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entender la amistad como una ética importante al teatro comunitario. Un miembro del
teatro comunitario no lo hace por algin motivo econémico, sino que por una voluntad
intrinseca potenciada por la amistad.

Para entender la amistad en su esencia ética y politica, Hanna Arendt (2008)
rescatd la contribucion de Socrates, para quien el pensamiento politico podria ser
resumido en la doxa, que no significaba mera opinidn, sino también esplendor y fama
en las relaciones humanas en la esfera publica, donde cada cual puede aparecer y
mostrar quien es (Ibid: 54). En ese sentido es posible entender la fama y el esplendor de
Patricios después que su grupo de teatro empezd a opinar de un modo espectacular
sobre lo que les esta pasando. La voz politica de Patricios estd en una dimension
publica. Sin embargo, existe una relacion ética y politica en la amistad que rige los
procesos internos del grupo, que estd siendo transformadora dentro de la vida de los
participantes.

Segiin Hanna Arendt, la relacion de amistad es esencialmente politica, porque la
amistad iguala a los amigos sin quitar sus diversidades. La conviccion de Socrates era
que todo hombre tiene su apertura propia al mundo. Por tanto, la metodologia de la
interaccion humana seria la dialéctica, en la cual la pregunta es la forma inicial de
asegurarse de la posicion del otro delante el mundo comun. Para Arendt, resultaba
obvio, dentro de tales circunstancias, que esta clase de didlogo, que no necesitaba de
conclusion, era mds apropiada entre amigos, que hablan sobre algo que tienen en
comun. Esa relacion de amistad, en el curso del tiempo y de la vida empieza a construir
un pequeio mundo, capaz de fortalecer la comunidad amenazada por la competencia
extremada.

Hanna Arendt recuerda que Aristoteles en su obra Etica a Nicémaco, considera

la amistad mas importante que la justicia, porque la justicia, como institucion, no es
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necesaria entre amigos, porque los amigos tienen algo en comun, una comunidad que
les posibilita encontrar un acuerdo. Para Aristoteles, la comunidad nace de la igualdad
politica fruto de la amistad, de la philia, y de acuerdo con Sécrates, ese mundo comun
creado entre los amigos no necesita gobierno. El elemento politico contenido en la
amistad es que en el didlogo veraz, cada uno de los amigos puede entender la verdad
inherente a la opinion del otro. Mas que como un amigo al nivel personal, el amigo
comprende cémo y bajo qué articulacion especifica, el mundo comin se le presenta al
otro, quien como persona permanece siempre desigual o distinta (Ibid: 52-6).

Estas ideas elaboradas por Arendt en funcién de su interpretacion de las
contribuciones de Sdcrates, en los escritos de Platon y Aristoteles, parecen hablar
directamente da la experiencia del teatro comunitario. Estos grupos de vecinos y sus
acciones teatrales generadas a partir de las relaciones humanas que llamamos de amistad
activan sus poderes de organizacion y construccion espectacular colectiva en el formato
ritual de las celebraciones. La praxis de la celebracion es la cumbre de la relacion de la
amistad.

La estética de la amistad es la libertad de mirar hacia las practicas artisticas que
componen sus raices culturales no en su pureza folclérica o su sentido tradicional, sino
en sus posibilidades de interaccion a partir de las cuestiones contemporaneas que les son
pertinentes, distanciase del arte moderno que busca la novedad.

El principio es compartir el hecho teatral creado colectivamente en el espacio
comunitario. Del principio de compartir viene el principio de mostrar que es posible a
todos hacer teatro si lo desean y este es el modo como nosotros lo hacemos. Por lo
tanto, en la fiesta del teatro comunitario la preparacion para la funcién es revelada e
integrada en el evento. El olor de la parrillada, de las tartas y de las pizzas llaman el

publico, el vino y la cerveza componen esta caracteristica popular e conmemorativa que
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invita a llegar antes de la funcién y permanecer después que termina. La idea y la
practica de la celebracion es el centro de la caminata en direccion de esta utopia teatral,
porque la relacion humana prototipica en la celebracion es la de la amistad, que también
es la relacion clave dentro de la vida comunitaria.

El teatro comunitario no propone simplemente una eleccion entre el arte por el
arte, o el arte teleoldgico, en funcion de la transformacion social, sino producir el arte
por y a través de la relacion social. Porque la vida es mejor vivida en procesos de
conexion y redes de apoyo, con la familia y los amigos. El teatro comunitario tiene un
sentido ontologico, religioso, relativo a una necesidad humana de religarse, de
conectarse y de pertenecerse y tiene sus raices en los primeros rituales humanos, como
representaciones de las caracteristicas que los hacian distintos, como vimos
anteriormente. Y también el arte tiene un sentido ético porque estd en vivir, en pensar,
en actuar a partir de relaciones humanas. Tales relaciones generan y transforman la
estética. Las obras son frutos de este juego de relaciones. Por tanto, el enfoque estético
del teatro comunitario transciende la estética de la obra para incluir la estética de las
relaciones sociales por las cuales la obra es construida.

El teatro comunitario en Patricios, surgi6 de la necesidad de relaciones de
amistad entre los vecinos, después del largo periodo de represion y desconfianza
empezado por la dictadura y después continuado a través del individualismo. Como
contrapunto a esta relacion de distancia, es posible entender que en esta pragmatica
artistica, para producir la obra comunitaria seria necesaria una ética de proximidad. El
teatro comunitario eligio relacionarse en una atmosfera de placer, que era generada a
través de la amistad. Con esto, el grupo de teatro comunitario se torné un espacio
especial de convivencia, de trabajo y de didlogo artistico. La dimension relacional es

vista como estética, pero ocurre a partir de una relacion ética y politica.
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Desde este punto de vista, el teatro comunitario estaria generando un tipo
especifico de estética resultado de la sociabilidad y de las relaciones sociales y los
resultados formales de la canalizacion de estas fuerzas sociales, que puede ser entendida
como estética relacional: “Un tipo de arte que tomaria como horizonte teorico la esfera
de las interacciones humanas y su contexto social, mas que la afirmaciéon de un espacio
simbolico autonomo y privado,” definié Bourriaud (2006: 14). A partir de la estética
relacional, el arte surge como un producto de la negociacion humana, relacionando a
través de multiplos didlogos con el contexto de sus articuladores. Por tanto, pone en
crisis la idea de autonomia, tan cara para el arte moderno, propone Diégues Caballero
(2007: 48). Dentro de los parametros estipulados por la estética relacional, el criterio
principal no seria encontrar lo nuevo o lo inédito, la demanda y el criterio de produccién
y evaluacion del arte moderno, sino generar oportunidades especiales de relacion. Este
punto de vista surge, por un lado, de las constantes transformaciones en el campo social
y de la multiplicidad de sentido de las obras en la contemporaneidad, y por otro, a partir
de una reconsideracion del criterio de valor de la obra de arte mas alla de su valor
comercial o semantico, sino de su capacidad de representar y presentar un intersticio
social (Bourriaud, 2006: 13).

En el arte del encuentro como propulsor estético que puede transcender la
estética moderna, podemos registrar en el teatro comunitario una capacidad de envolver
la comunidad a través de un evento teatral, que tas tiene caracteristicas de una fiesta
conmemorativa publica en el espacio territorial de la comunidad. De ese modo, leer este
teatro a partir de lo relacional, es valido porque es un arte que se articula a partir de los
conocimientos y potencialidades culturales locales, mezclando practicas tradicionales,
rescates culturales, con una articulacion muy novedosa, que es el frescor de no estar

buscando una pureza, o una relacion polar entre artistas y publico, sino una
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comunicacion, una interlocucion que muchas veces invierte o subvierte el orden y la

l6gica dominante.

El grupo Patricios Unidos de Pie es un ejemplo de este potencial de
resignificacion de la vida por el arte. El grupo eligio sus situaciones limites como temas
y a partir del registro de historias orales de los habitantes del pueblo, construy6 su obra
teatral. El espectaculo Nuestros Recuerdos es una re-codificacion del problema principal
del pueblo: la desconexion. El grupo teatral quebro casi treinta afios de silencio y de

olvido al reivindicar el reconocimiento de su historia y de sus problemas.
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NATURALEZA Y CARACTERISTICAS DEL TEATRO

COMUNITARIO

Desde agosto de 2007 hasta diciembre de 2008 vivi la rutina del teatro
comunitario en la Argentina. Participé activamente del grupo seminal de La Boca,
Catalinas Sur en la realizacion de E!l Vengador del Riachuelo; por vivir en Parque
Patricios, territorio del grupo Los Pompapetryasos, como espectador vecino del barrio,
fui un espectador activo, participando de ensayos y comentando lo que pasaba; conoci
un grupo de teatro un la pequefia localidad de Patricios. Con esta experiencia pude
organizar un discurso de las caracteristicas y la naturaleza del teatro comunitario.

Me reuni con los compaiieros del grupo Catalinas Sur en el taller del Galpon, los
martes, jueves y sabados por la noche. En este periodo, ademéas de algunas
experimentaciones con la manipulacion de los diferentes titeres, realizamos los titeres y
la escenografia de la obra. A partir de la realizacion visual, es decir, la confeccion de la
estructura escenografica y de los mas de cincuenta titeres, habia un espacio de dialogo y
de practica fundamental para entender la dindmica del proceso artistico de un grupo

teatral maduro. Ese fue un ambiente cultural propicio para el cultivo de relaciones de
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amistad entre los participantes, lo cual me posibilité desarrollar una relacién de amistad
con muchas personas.

A partir de Catalinas Sur estableci contacto y estudié otros dos grupos, Los
Pompapetryasos y Patricios Unido de Pié. Participé de tres festivales de teatro
comunitario, en Montevideo, Uruguay, en diciembre de 2007; en Obera, Misiones en
abril de 2008; en Buenos Aires, en octubre de 2008. Ese ultimo se desarrolld en el
marco de los veinticinco afios del teatro comunitario en la Argentina, a través del

surgimiento del grupo Catalinas Sur.

5.1 ;Qué Es Teatro Comunitario?

El teatro comunitario es un teatro de aficionados, realizado por miembros de una
determinada comunidad, llevado a cabo en su espacio territorial. La misién de estas
personas aficionadas es desarrollar un arte de calidad en el &mbito comunitario.

Para que un grupo de teatro pueda representar de un modo legitimo a una
determinada comunidad, este grupo no puede construir un teatro cualquiera, sin
preocupacion con la calidad artistica, es decir “no puede hacer un teatro pobre para los
pobres”, como comenta Adhemar Bianchi. La comunidad no quiere asociarse con una
practica de poco valor artistico. Hay una necesidad de establecer compromiso con la
calidad artistica que sea capaz de generar una auto-imagen positivo de la comunidad
para la comunidad y para el mundo. No hay que ser condescendiente con el resultado en
razén de ser miembros aficionados, hay que organizar y cuidar para que todas las
dimensiones estén satisfactorias.

Para lograr la calidad artistica es necesario tiempo, consistencia para la
formacion de actores, musicos, artistas visuales y directores estudiosos y

experimentados. No obstante, cuando logran el éxito, sus obras son monumentos
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comunitarios que se tornan patrimonios culturales del territorio al cual el grupo
pertenece. El espectaculo de teatro comunitario nunca debe estar terminado, porque con
el cambio de la vida y del grupo, y en la medida que se estd evaluando la efectividad de
la comunicacion, se puede y se debe cambiarlo. Para determinar los cambios, el grupo
debe mirar al publico, su interlocutor, para saber si estd comunicando.

Los directores de teatro comunitario trabajan dentro de los pardmetros de ese
teatro, que establece una ética diferente de los directores de teatro profesional, porque
los primeros quieren generar una autoridad colectiva sobre el trabajo. Es necesario saber
que hay una negociacion entre lo que quiere hacer el director y lo que quieren hacer los
miembros del grupo.

La improvisacion es la metodologia, la sintesis a ser generada en la mesa de
negociacion teatral. El cuerpo puede arreglar los problemas draméaticos, como hace un
borrador. Por esto recomiendan accion y trabajo practico, porque mucha charla puede
tornar el proceso creativo complicado. El cuerpo y el espacio tienen sus dramaturgias,
sus pensamientos, sus inteligencias, y el grupo, en trabajo practico, puede desarrollarlos.
El director tiene que ser un habil maestro de la improvisacion teatral y musical porque
es la metodologia de entrenamiento actoral y creacion de escenas y personajes. A pesar
de tener una ética diferente de la del teatro profesional, articulada bajo una perspectiva
dialdgica bien desarrollada por Paulo Freire, los papeles y funciones estan definidos en
el teatro comunitario. El trabajo de direccion de 40, 50 o mds actores es una gran
responsabilidad. La mirada y la seleccion que hace el director son fundamentales para la
propuesta. El director tiene que hacer el trabajo de direccion y la gente lo va a evaluar.

Las soluciones para los problemas concernientes a las diferentes dimensiones del
espectaculo, como la plastica, la dramaturgia, la musica, la actuacion, el vestuario o el

magquillaje, son negociadas de acuerdo con las necesidades del proyecto y las
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capacidades del grupo. De este modo, el teatro comunitario, de modo consciente, no
tiene un estilo unificado. El arte estd en funcién de la comunicacion. Un camino del
teatro comunitario es la parodia, que hace referencia a hechos, personajes, muchas veces
comentando de modo critico. La originalidad no es una cuestion importante para el
teatro comunitario, ser original o distinto no es un objetivo, sino al contrario, hacer un
trabajo de los vecinos que quieren comunicar algo importante.

El desafio dominante, en términos de produccion teatral, no es tanto una
cuestion de recursos ni del talento individual del director o del actor, sino de
sofisticacion estética, que a su vez, estd ligada a la progresion de las capacidades de los
vecinos.

La dramaturgia es uno de los grandes desafios del teatro comunitario en busca
de la calidad artistica, porque un espectaculo de calidad est4 sustentado en un discurso
bien construido. En general, el discurso del teatro comunitario no llega listo desde
afuera, de modo que es necesario que el grupo lo construya. Ante la dificultad de
articular este discurso escénico bien construido, algunos grupos eligen adaptar
dramaturgias de acuerdo con las cuestiones locales, es el caso de la obra Romero y
Juliera de Los Cruzavias, del Partido de 9 de Julio, armada a partir de la obra Romeo y
Julieta de Shakespeare. También Suerios de una Noche de Verano del mismo autor,
recibié distintas versiones comunitarias: en 1986, a través de la obra Pesadillas de una
noche en el conventillo, por Catalinas Sur y en la actualidad la obra Misiones... magia y
mboyeré por La Murga del Monte, de Obera, Misiones.

En esta perspectiva, la propia comunidad es colocada como un problema
artistico a ser enfrentado colectivamente por los vecinos a través del teatro. Algunos
ejercicios y tareas facilitan que surjan historias locales y personales: un vecino cuenta

un dia de su vida solamente con el cuerpo, sin hablar; un grupo de vecino comparte
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leyendas, historias, cuentos, mentiras sobre determinado tema. La obra Nuestros
Recuerdos, del grupo Patricios Unidos de Pie, se baso en testimonios de los ancianos del
pueblo sobre el ferrocarril y el mismo pueblo, registrados por los miembros del grupo.

En la metodologia del teatro comunitario, las dramaturgias se sirven de la
musica como elemento estructural, porque a través de canciones, los vecinos-artistas
crean sintesis de los temas del espectaculo. El teatro compacta el tiempo y la musica
realiza esta tarea de forma excelente. De modo general, la dramaturgia es escrita como
canciones que son cantadas en coro por los personajes colectivos La musica y el coro,
generalmente trabajados a partir de la perspectiva del grotesco generé una forma
estética particular del teatro comunitario. En cierto modo, me parece que esta
combinacion explica en parte el éxito artistico del teatro comunitario.

A partir de las canciones creadas sobre el tema de la obra, cantadas en coro, el
grupo improvisa las escenas de un nuevo espectaculo. Es un proceso creativo complejo,
en el cudl todo es posible, mejorar, cambiar. A pesar del coro, el teatro comunitario
busca que cada actor-cantor desarrolle sus personajes con determinacion, claridad y
plasticidad.

El teatro comunitario es una fiesta, de modo que la musica es uno de sus
fundamentos centrales. Si la musica esta en el centro del teatro comunitario, necesita
estar bien lograda. Sin embargo, se realiza con lo que puede hacer el vecino, por esto, la
calidad es un desafio. Los experimentados directores de teatro comunitario recomiendan
que haya, por lo menos, un musico como miembro efectivo del grupo, que no trabaje
solamente por logros econdémicos, sino por logros sociales y culturales. Esta indicacién
estd relacionada con dificiles experiencias con musicos profesionales, que, en general,

cobran por su trabajo.
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Todos cantan en la ducha, de modo que si pueden cantar en una ducha, pueden
cantar en un coro. El logro del canto colectivo es impactante y motivador para los
vecinos, viene de una habilidad y una motivacion incorporada, porque a todos les gusta
cantar sus musicas preferidas.

Hay musicos interesados en trabajar con el teatro como actores interesados en
dedicarse también a la musica. Los musicos mas experimentados y motivados se
transforman en directores musicales. La musica, como una necesidad estructural del
teatro comunitario, lo obliga a estar compuesto por musicos y personas interesadas en
musica. Para esto, se crea un espacio para el desarrollo de las habilidades musicales de
los participantes.

La dimension visual del teatro comunitario es fundamental, al lado de la musica
y del teatro. Es la responsable de pensar y crear las formas, colores y voliimenes de cada
elemento del espectaculo y del espectaculo en su totalidad. Cuida principalmente del
titere, del gran mufieco, de la composicion de la luz, del maquillaje, del vestuario, de los
objetos, de la escenografia, de la tipografia, del dibujo, de la imagen, etc. También de la
dimension visual del trabajo de los actores y musicos.

El grupo Catalinas Sur tiene como miembro al artista Osmar Gasparini, cuyo
trabajo compone la personalidad visual del grupo, con sus dibujos y esculturas grotescas
de personajes de La Boca. Es una distincién de este grupo en relacion a los demas,
porque su identidad visual alcanzé muchos puntos del barrio, que la aceptaron como
propia.

Adhemar Bianchi, director de Catalinas Sur, cuenta que ellos utilizan la idea de
fiesta como una metafora para sus eventos teatrales: “Vamos a recibir a nuestros
invitados y para eso tenemos que preparar todo muy bien. Nuestras ropas tienen que

estar limpias y planchadas, el espacio necesita estar limpio y arreglado, tiene que haber
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comida y bebida. Tenemos que hacer un ensayo antes de la funcion para asegurar la

”16 En este sentido, los rasgos del evento teatral

calidad de nuestra presentacion
comunitario transcienden lo que podria caracterizar un espectaculo teatral convencional,
porque lo que se experimenta es inicialmente una fiesta comunitaria. Por este motivo se
recomienda al publico llegar con cierta anticipacion, es decir, antes de que la funcion
teatral acontezca, para asi poder estar en el espacio comunitario para comer, beber,
encontrarse con las personas, conocer la historia del grupo.

Las fiestas sirven al teatro comunitario porque son organizadas y preparadas por
los grupos de teatro para llamar su publico a una oportunidad para disfrutar de la
compaiia de sus amigos. Dentro de este estado de alegria y placer se desfruta del
espectaculo teatral. En los procesos internos del grupo, las fiestas son realizadas con un
sentido profundo de libertad y de juego social entre los amigos. Es una metodologia de
accion por la cual el grupo puede fortalecerse internamente y acceder a su publico. No
es una practica teleologica, no obstante, existe una funcidon social consciente por parte
de los grupos.

La fiesta regula las diferencias y conflictos dentro del teatro comunitario de un
modo definitivo: “En el dia de armar la fiesta para compartir la obra teatral, todos del
grupo se aman. Una posible pelea pasa solamente después de la obra. Esto no es
metafora, jes real!'””

De acuerdo con la experiencia de los directores de teatro comunitario, no se
recomienda gastar mucho tiempo creando un espectaculo sin un contacto con el publico.
Sugieren aprovechar las fiestas que existen para poner la obra frente al publico, para, de

esa manera, ir transformandola, desarrollando su valor artistico.

' Entrevista con Adhemar Bianchi en El Galpén de Catalinas dia 22 de diciembre 2007.
' Taller de teatro comunitario en marco del Séptimo Festival de Teatro Comunitario
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Un grupo de teatro comunitario puede ser armado a partir de un proyecto para
incrementar y animar una fiesta en el barrio. Los vecinos, de modo tradicional, hacen la
fiesta. Sin embargo, la propuesta de hacerla de una forma creativa y sofisticada, a través
del teatro, puede motivarlos a involucrarse en el teatro comunitario.

El espacio para los eventos teatrales comunitarios es preparado cuidadosamente
para que sea un ambiente propicio en un doble sentido, tanto para la fiesta, como para la
presentacion teatral. Los grupos componen, transforman y construyen un ambiente con
sus personalidades. Este espacio se vuelve un lugar cultural popular porque invita a los
participantes a relacionarse entre si y con su publico a partir de la conmemoracion,
porque esa parte conmemorativa del ritual teatral comunitario recibe, iguala e integra.
En muchos casos, el evento teatral comunitario envuelve otras actividades como
exposicion de imagenes, tiendas con productos en venta o integrantes del grupo dando
informaciones sobre su funcionamiento.

El grupo Catalinas Sur migro la fiesta teatral comunitaria del espacio publico, la
Plaza Islas Malvinas, para un espacio del grupo, el Galpon de Catalinas, ubicado en la
Avenida Benito Pérez Galdds. Apenas uno se acerca, es posible sentir el olor de la
parrilla. Existe una sabiduria del teatro comunitario en relacion a la fiesta, y mas
precisamente sobre como ese olor de la parrilla llama al publico. La comida estd en el
centro de la dimension conmemorativa. Es una de las atracciones fundamentales para
una fiesta comunitaria. La celebracion es una forma de llamar a las personas del barrio y
mantenerlas cerca.

Los actores, mientras se preparan para la funcioén, pueden contactarse con sus
invitados de modo que la frontera entre artistas y publico ya no es infranqueable, el

principio clave es compartir el hecho creado colectivamente en un espacio abierto e
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inclusivo. Por tanto, la preparacion para la funcion, en ciertas ocasiones, es revelada e
integrada como parte del evento.

Cuando se habla de la memoria en el teatro comunitario, se habla de algunos
procesos asociados. Por un lado, se buscan las memorias de las practicas, recuperar esas
practicas artisticas populares que eran realizadas por la gente del barrio y que se fueron
dejando de lado porque se consideraron menores en importancia en relacion a otras. Por
otro lado, la memoria corresponde a las historias, los acontecimientos, los personajes
del barrio y de la ciudad, que son y fueron importantes para ellos. El tiempo presente,
sus temas y conflictos también estan contemplados en la memoria, porque a través del
teatro es posible que estos elementos del presente puedan ser registrados en la memoria
colectiva.

El teatro comunitario utiliza la historia de los vecinos como material para crear
la dramaturgia de sus espectaculos. El interlocutor ideal del teatro comunitario es el
vecino de la comunidad, es decir, estos grupos articulan sus historias enfocando
“contarlas” para sus propios vecinos. La interlocucién ideal permite a un publico
diverso disfrutar de las obras. Sin embargo el teatro comunitario amplia la
comunicacion universal de la interlocucion ideal porque organiza un ambiente social
especial para la interlocucion, el ritual de la fiesta comunitaria.

Existe un proceso social importante cuando una persona de determinada
comunidad quiebra su aislamiento y participa del grupo comunitario, porque empieza a
conocer a personas que comparten el mismo territorio. En el teatro comunitario, ellos
hablan de su territorio, es legitimo que lo hagan porque es la unidad comun que tienen,
es su comunidad. El espacio territorial es la unidad comun para el grupo, por esto quiere
celebrar su memoria y su cultura. Un camino de esta celebracion fue el teatro ocupando

los espacios publicos de la comunidad.
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Existen fuerzas en la sociedad que tienen objetivos centralizadores para
maximizar el logro, muchas veces estructurando barrios como dormitorios de los
centros de produccion y de consumo. El teatro comunitario es una alternativa critica a
estas estructuraciones, por ser producido y presentado en los espacios publicos de los
barrios. A través de sus acciones, en los espacios de la comunidad, el teatro comunitario
transforma el barrio en un espacio donde se produce y se comparte arte.

Hacer teatro comunitario es una eleccion de los que creen que las artes pueden
ser realizadas por personas que tienen diferentes ocupaciones y algo en comun: este
algo en comun es su territorio, puede ser un determinado lugar geografico, un
determinado oficio o un determinado interés capaz de generar una unidad comun.

Los grupos de teatro comunitario estan constituidos por personas de distintas
edades y esta condicién es fructifera para la amistad entre personas de diferentes
generaciones. Esto significa que la amistad entre diferentes edades genera una cohesion
de las fuerzas sociales en contacto con esta fuerza social centripeta llamada teatro
comunitario. Este teatro quiere que personas de setenta afios sean amigas de chicos de
veinte. Saben del desafio que proponen, por esto recomiendan que esta integracion
intergeneracional sea armada con parsimonia. Si los ancianos son incomodados por los
jovenes, no vienen mas. Si hay solamente ancianos, los jévenes no vienen, por esto
arman fiestas internas para facilitar la integracion. Esta es una caracteristica alternativa
a un mandato del mercado que dividi6 la sociedad en diferentes sectores etareos para
generar consumo.

Un grupo de teatro comunitario esta abierto a nuevos miembros de modo que es
importante identificar las potencialidades y necesidades de cada participante. El teatro
comunitario utiliza la capacidad de juego existente, aborda la actuaciéon desde una

ingenuidad del juego, porque a fodos les gusta jugar.
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En el teatro comunitario, actores, actrices, cantantes, danzantes, instrumentistas,
escritores e investigadores juegan el rol de vecino. Es una de sus caracteristicas: hacer
arte sin diferenciarse o jerarquizarse en el egocentrismo, porque esta es una referencia
del teatro burgués que quieren evitar. La idea es no destacarse artificialmente. Al llegar
a la Argentina, en julio de 2007 para preparar mi inmigracion, contact¢ a Adhemar
Bianchi, director del grupo Catalinas Sur, para saber como podia participar. Lo habia
conocido en un Congreso Internacional de Teatro del GETEA, en Buenos Aires, en
agosto de 2005 y al afo siguiente, en este mismo congreso, participé de un taller dictado
por ¢€l. Le conté que era profesor de teatro en Brasil y estaba realizando un estudio sobre
teatro comunitario, de modo que podria dictar un taller o realizar algun trabajo dentro
del grupo, para ampliar la experiencia que iria a realizar. Bianchi explico que los grupos
teatrales comunitarios estan abiertos a nuevos interesados y cuando un artista entra en el
teatro comunitario, estd en primer lugar la calidad de vecino y se integra al grupo para
realizar el trabajo colectivo, sin destacarse por ser profesional. Se puede aceptar un
actor profesional, pero en la categoria de vecino, no en una categoria especial.

Durante los trabajos cotidianos de realizacion del Vengador del Riachuelo,
percibi como es Catalinas Sur compuesto por diferentes proyectos, que a su vez generan
diversos grupos internos. Estos grupos se sobreponen porque algunos integrantes
trabajan en dos o tres proyectos a la vez, mientras otros solamente en uno de ellos. Es
una compleja intensidad de participacion involucrando diferencias, colaboraciones y
conflictos. Ademds de diferentes espectaculos, grupos y proyectos, el grupo también
administra su sala teatral, E/ Galpon de Catalinas, que tiene un ritmo de funcionamiento
similar al de una sala de teatro comercial.

Las diversas tareas del grupo son compartidas entre sus miembros. Sin embargo,

hay quien trabaja a tiempo integral y recibe un sueldo por esto. Estas personas tienen la
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responsabilidad de organizar y estructurar el grupo para que los demas miembros, que
tienen otros trabajos, puedan colaborar desde sus posibilidades, sin envolverse
demasiado en los desafios burocraticos y administrativos. Las diferenciaciones y
jerarquias existentes de los directores y administradores son funcionales.

El conflicto es una parte inherente del proceso de teatro como en cualquier otro
proceso humano. Sin embargo, es necesario anticipar el potencial del conflicto dentro de
un grupo de teatro, para que sus participantes busquen modos de jugar con esto. Por
principio, el teatro comunitario es un espacio abierto a las diferencias de opiniones, una
caracteristica que parece fortalecer a las relaciones interpersonales. En un grupo es
posible que surjan conflictos, pero no puede tener conspiracion interna entre facciones.
Los directores mas experimentados del teatro comunitario sugieren decidir
colectivamente sobre un pacto grupal para abolir la conspiracion. De ese modo, todo el
grupo esta integrado en la mision de identificar y desarmar los intentos conspiradores.
Porque un grupo fuerte no se construye con miembros que se relacionan dentro de un
ambiente de extrema rivalidad.

En la ocasion de mi ingreso en Catalinas Sur, en agosto de 2007, Adhemar
Bianchi, su director principal, me llevo al taller de titeres y mascaras del grupo, ubicado
en el interior del Galpon de Catalinas, espacio del grupo en La Boca, y me present6 a
Alfredo Iriarte, director de una obra de titeres para adultos que estaba en este momento
en fase de realizacion: El Vengador del Riachuelo. Me parecid interesante participar de
un proceso de construccion teatral, es decir, participar de una nueva producciéon original
del grupo. Habia, sin embargo, otra opcidon para un nedfito, de la cual me enteré
después: participar del taller de actuacion y de canto coral, los cuales brindan una
formacion basica que prepara para actuar en los dos espectaculos més importantes del

grupo y que son presentados con regularidad: El Fulgor Argentino y Venimos de Muy
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Lejos. Este taller se realiza porque el contexto de temporadas regulares de presentacion
exige que el grupo mantenga una estructura en la que se puede reemplazar a los
integrantes que van saliendo. Su éxito de publico hace con que estas presentaciones se
tornen la primera fuente de ingresos del grupo. Para sustentar sus proyectos y el
mantenimiento del Galpon, es necesario contar con esta entrada regular.

Los espectaculos de teatro comunitario son multidisciplinarios, construidos en
base a tres disciplinas artisticas: el teatro, la musica y las artes visuales. De ese modo,
incluyen vecinos con diferentes intereses y habilidades artisticas. Los elementos de los
espectaculos de teatro comunitario que llamaron mi atencioén fueron el uso de historias
personales, las escenas musicalizadas, y la caracterizacion visual de escenarios,
personajes y materiales impresos.

El teatro comunitario estd cubriendo esta necesidad humana de ligacion, por su
capacidad de unir lo que estaba quebrado. Un grupo cultural que realiza sofisticadas
fiestas teatrales en base a sus memorias personales y colectivas es un espacio perfecto
para generar alternativas a las respuestas listas que ofrecen las empresas a través de los
medios masivos de comunicacion. Es un espacio social capaz de llenar el vacio del

hombre que esta solo, que no estd conectado con sus vecinos.

5.2 Gestion, Administracion y Produccion

Para formar un grupo de teatro comunitario es necesario intencion,
determinacion y motivacion. El arte es experimentado como algo humano profundo,
suplir de necesidades importantes para la vida, de expresion, de comunicacion y de
didlogo. El teatro parece estar distante de la gente. Cuando se invita a los vecinos de un

barrio, ellos ni siquiera pueden imaginarse haciendo teatro. La experiencia del teatro

90



comunitario amplia el teatro como un arte multidisciplinar para abarcar todos los
intereses. El arte estd en nuestro imaginario social que puede ser rescatado en las
celebraciones y fiestas que son realizadas en la comunidad.

Para organizar un grupo de teatro comunitario es necesario establecer una pauta
interna y crear una metodologia para decidir colectivamente valores, principios y
directrices que puedan ayudar a buscar proyectos y métodos de trabajo. Es posible
empezar preguntando: ;qué queremos?, ;qué debemos hacer? Un proceso de
conformacion del estatuto de un grupo teatral debe ser especialmente cuidadoso para
garantizar su libertad. Se debe proponer que el grupo haga inversion en la construccion
de confianza interna y entre grupos. Todas las decisiones sobre derechos y deberes
deben ser parte de una construccion colectiva, no deben llegar desde arriba hacia abajo.
Es necesario tomar en cuenta el valor de la transparencia. Un camino para evidenciarla
es convocar a un contador de la comunidad que tenga motivacion de participar del
grupo.

Es importante cuestionar cuales son los valores y las perspectivas de accion del
grupo porque sobre esta base ética sera construida cada accion suya. De este modo, en
sus didlogos y procesos teatrales van construyendo sus objetivos hacia el grupo, hacia la
comunidad, hacia el mundo y hacia la vida. Se recomiendan definiciones amplias para
abarcar la diversidad comunitaria.

Un grupo de teatro comunitario, como cualquier otro, necesita estructurar y
gestionar las cuestiones legales para establecer una relacion con el Estado y demads
instituciones que le permita perdurar en el tiempo. Por esto, se recomienda a los nuevos
grupos realizar los pasos necesarios de institucionalizacién, como buscar un espacio,
habilitar su sala en la comunidad, registrar sus obras y tener una asesoria legal. Es

necesario que haya personas responsables por dirigir esta dimension.
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El teatro comunitario es una voz de proteccion para la comunidad. En este
sentido, los grupos tienen que establecer una relacién con la comunidad que permita que
la desaparicion de un honorario o de una subvencidon externa no afecte el proyecto,
porque estd basado en una autogestion. Por esto, hay que fortalecer los vinculos del
grupo con la comunidad. Esto demanda una responsabilidad de los directores, porque
ellos no pueden traicionar la confianza de la gente, hay que tener un compromiso que no
es regido por una ética profesional, sino una ética relacional, comunitaria.

(Como empieza la autogestion? “Una vaquita, una cuota de todos, pagamos
todos los meses. Actividades desde el grupo, organizar una fiesta, un bingo, pedir ayuda
directa para los proyectos en realizacion y activar las redes de relacionamiento
barrial®. De ese modo, la comunidad sabe lo que pasa el grupo, sus principios,
objetivos y actividades, porque el grupo establece un didlogo permanente con sus
miembros e instituciones.

Descubri que cada participante de Catalinas Sur paga cinco pesos por mes para
participar del grupo. Es como un club, pero con flexibilidad para aquellos que no
pueden pagar. La mutual Catalinas Sur es la figura juridica del grupo. En la actualidad,
en la Argentina, el teatro comunitario es una practica teatral reconocida y en cierto
modo apoyada por el Estado.

En la medida en que los grupos van solidificando practicas, proyectos e
instituciones, pueden solicitar al Estado recursos para el pago de los directores,
administradores y los gastos de realizacion y circulacion de las obras. No todos los
grupos que solicitan los recursos los reciben. Es dificil que alguien apoye algo que no

existe, que no estd. Por esto, hay que hacer algo como punto de partida.

'® Comentério de un participante del taller de teatro comunitario en el Séptimo Festival de Teatro
Comunitario.
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Ellos invitan a su publico a catastrarse como Amigos Utopicos con una
contribucién mensual que les da acceso al grupo, sus actividades y espectaculos.

El grupo de Barracas solicit6 a la organizacion AVINA, asesoria para realizar un
proyecto y buscar subsidio. A través de esta ayuda especializada, el grupo logré tener su
solicitud atendida.

El teatro comunitario en la Argentina es una préctica predominantemente de la
clase media. En las villas, se arma el teatro comunitario de forma distinta. Parece
conveniente empezar con circo, murga, titeres, muasica y danza. Los sectores mas bajos
estan tan desarticulados y con tantas necesidades basicas que es dificil que una semilla
de teatro comunitario crezca. Hay villas en las que no se puede entrar, porque la realidad
es muy dura y violenta. A veces existen organizaciones civiles que realizan trabajos
dentro de las villas y a partir de estos trabajos es posible empezar.

Existe la necesidad de buscar acuerdos en relacion al tema del tiempo colectivo
y los tiempos individuales de los involucrados. Esto quiere decir buscar y sustentar un
acuerdo colectivo sobre la puntualidad y tener paciencia historica para manejar una
realizacion maximizando las oportunidades de participacion. Dentro del grupo de
Barracas se generd un tipo de entendimiento y significacion diferente sobre el tiempo
colectivo y la participacion. Si un miembro llega temprano es porque puede, es porque
tiene la suerte de llegar antes. Llegar antes esta relacionado a disfrutar el placer de estar
con sus amigos y socializar. Llegar temprano se volvidé un valor positivo dentro del
grupo.

Los procesos colectivos estan permeados de procesos individuales distintos.
Esto se refiere a los objetivos y necesidades individuales en juego, en la participacion de
un grupo de teatro comunitario abierto e inclusivo. Muchos se integran para salir de la

soledad, otros para hacer arte, otros para buscar una novia o un novio, otros por
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participar de un movimiento comunitario, entre otras infinitas posibilidades de
motivaciones personales. Es necesario considerar estos procesos, tenerlos en cuenta, de
modo que se pueda jugar colectivamente a partir de lo que puede y quiere realizar el
vecino.

El principio es contemplar los tiempos de cada uno, de cada familia con cierta
flexibilidad. De tal modo, es fundamental instruir al grupo a no necesitar a todos los
miembros en todas las funciones. La metodologia del teatro comunitario para este
desafio es preparar distintas versiones de personajes. De este modo, los vecinos se
turnan para hacerlos. Esto, ademas, quita el ego y la exposicion personal, porque el
objetivo es lograr la vision artistica colectiva, y no que tal o cual vecino tenga mas
talento o pueda aparecer mas para mostrarlo.

El planteo de los roles en la obra teatral comunitaria puede ser un desafio si los
miembros del grupo trabajan a través de la referencia del teatro psicologico, en el cual
se destacan los personajes principales. Es necesario formar a los participantes dentro de
la perspectiva teatral comunitaria, que no elabora obras a partir del drama psicologico
sino, principalmente, a partir de las historias sociales y de personajes colectivos y
prototipicos.

La atmosfera emocional de las acciones debe generar entusiasmo, por esto, los
coordinadores deben garantizar este clima con su conducta, deben enfocar las cosas
buenas, manteniendo una actitud mental positiva. La premisa es la pasion, porque
cualquier accion hecha con pasion va a ser recibida con pasion. Para lograr esto, el lider
debe saber lo que desea el grupo y de esa manera utilizar las circunstancias para lograr
que el proyecto sea llevado a cabo. Los directores de teatro comunitario sugieren una

necesidad de su trabajo de direccion es ser capaces de cuestionar y cambiar las
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dindmicas y principios para hacer las reuniones de acuerdo con aquellos principios que
favorezcan al grupo.

La direccion de un grupo de teatro comunitario debe surgir de sus propios
miembros, no de la contratacion por parte del Estado de un profesor-director que va a la
comunidad para dirigir los trabajos, esto se refiere a una cuestion de legitimacion. Es
importante que el grupo sea una libre expresion de la comunidad y no algo dirigido
desde arriba hacia abajo. Si existe la necesidad de un director de fuera de la comunidad,
el grupo tiene que generar una coordinacién local, a partir de los vecinos, de modo que
el director tenga claro que trabaja para el grupo, el cual tiene una coordinacion. El
director debe saber que no puede tomar atajos, tiene que realizar un proceso cuyo

principio es el didlogo y la participacion.

5.3 Desafios del Teatro Comunitario

Un Encuentro de Teatro Comunitario acontecio en el Teatro de la Asociacion de
los Trabajadores del Estado — ATE, al 3 de Diciembre de 2007. Grupos de teatro y
organizaciones comunitarias se reunieron para debatir sobre gestion y participacion en
teatro comunitario. El debate fue disparado por una improvisacion teatral sobre la
relacién con el vecino del barrio. Un musico se hizo famoso y a partir de su nuevo
status social demandaba un cambio de relacion con el grupo comunitario. A partir de la
escena, nos dividimos en pequefios grupos y debatimos temas especificos. Al final, nos
reunimos en plenario para compartir las discusiones.

Fue perceptible la complejidad de temas, dimensiones y problemas del cotidiano
de los grupos de teatro comunitario: el artista profesional y sus relaciones con el teatro

comunitario; jcoémo trabajar con los medios?; ;cémo generar objetivos colectivos?;
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(, como discutir sobre estética de los espectaculos ante la influencia de la television?; la
relacion arte y politica; cuestion de territorio, colaboracion y competitividad; ;porqué se
habla de arte?; el lugar de un arte con proyeccion politica; arte como entretenimiento;
{, como relacionarse con los politicos profesionales?; arte como parte de la vida, un
derecho humano; construccion y organizacion de actividades para generar el arte; arte,
poder transformador; arte como poder; legitimacion del artista y del arte; las artes y el
mercado, individualismo y competencia versus arte participativa, inclusion y
transformacion social; el lugar del arte en la escuela; arte y estética como una decision;
cultura popular y cultura de elite; valorizacion del teatro comunitario en la sociedad;
[rescatar la politica o generar una nueva?; nueva politica; necesidad de una discusion
interna sobre qué es politica; ;coOmo superar la falta de tiempo?; la cultura del encuentro
como una forma de politica; el encuentro y la fiesta popular como una politica de
resistencia — en relacion a la resistencia, voy concluir que es mas que una politica de
resistencia, es una alternativa viable; cada institucién tiene sus territorios y sus
fronteras; la cuestion econdmica; ejes reivindicativos de lo popular; relaciéon con el
Estado; relacion con la comunidad; la dimension territorial y sus fronteras.

Estos problemas fueron identificados, sin embargo, solamente algunos fueron
discutidos. De modo que fueron registrados para encuentros futuros. Como sintesis, fue
posible argumentar que el teatro comunitario relaciona el poder del arte con el poder de
la movilizacion comunitaria. Si el poder del arte estd en el desarrollo del lenguaje, del
conocimiento, de la técnica, de la creatividad, de la comunicacion y de la expresion, el
teatro comunitario estd posibilitando una democratizaciéon del poder del arte y un
desarrollo del arte a partir del poder de la comunidad articulada creativamente. El poder
del arte, durante mucho tiempo, fue reservado a las elites escudadas en la erudicion,

pero, cambia de manos y de escudos a partir del teatro comunitario. El teatro creado por

96



manos de vecinos maneja las historias, los personajes, los simbolos y las
manifestaciones locales de un modo critico al de las elites. Esta relacion de miembros
de un determinado lugar con el arte torna la cultura algo consciente e importante en el
ambito territorial, una forma de poder a que ellos pueden acceder, un poder popular a

través del arte.
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FORMACION Y ENTRENAMIENTO EN EL TEATRO

COMUNITARIO

El teatro comunitario en su trayectoria, en sus procesos de produccion y
presentacion de sus obras, fue generando conocimientos artisticos, sociales, politicos y
culturales. Estos saberes orales y practicos fueron construidos principalmente sobre
cémo producir creativa y colectivamente, articulando los textos, los simbolos y la
energia de un determinado territorio. En el teatro comunitario, su proceso productivo
también constituye un proceso formativo. El grupo Catalinas Sur, por ejemplo, formo en
estos aflos a sus miembros, algunos se tornaron maestros que fueron tomando
responsabilidades de direccion y formacion, estructurando la ampliacion gradual de este
genero.

El teatro comunitario en la Argentina, en general, tiene una concepcion critica y
precisa sobre el tema de la formacion y del entrenamiento. La critica estd dirigida
precisamente hacia un consumo excesivo de talleres, un tipo de consumismo. Ellos
llaman de tallerismo el caso de personas que participan de talleres variados, sin poner
en practica los conocimientos desarrollados en un proyecto concreto. Como alternativa,
el teatro comunitario propone con precision la formacion en funcion del proyecto

artistico. A partir del objetivo artistico, surgen las necesidades de conocimiento y los
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procesos de formacion. En este sentido, los talleres son manejados en funcion de
proyectos concretos de accion artistica.

El caracter colaborativo del teatro comunitario motivé a los grupos a trabajar
juntos y a compartir saberes. Estos grupos seleccionaron los elementos que funcionaron
en su trayectoria y los comparten con los grupos en formacion. La Red Nacional de
Teatro Comunitario es un organismo generado dentro de este movimiento teatral cuyo
foco estd en fortalecer el teatro comunitario a partir de la relacion entre los grupos. Para
tanto promueven el conocimiento teatral comunitario y la formacién de grupos de teatro
en las comunidades interesadas. La Red surgi6é de la capacidad de organizacion y de
solidaridad al facilitar conocimientos bdasicos para garantizar que las comunidades
interesadas puedan organizar sus grupos y realizar sus espectaculos.

Un grupo de teatro comunitario no es un grupo de terapia o de politica, es un
grupo de teatro. Por esto, la accidon del grupo es hacia el objetivo teatral. El teatro
comunitario estd fundado en la creencia que arte es educacién. Por esto, no busca
enfatizar objetivos pedagogicos, politicos y sociales que superen los objetivos artisticos.
Ellos reiteran su objetivo artistico. Es una especificidad teatral del teatro comunitario
que lo distingue del Teatro del Oprimido (Boal 1983), por ejemplo, que enfoca al teatro
como un ensayo para la transformacion social. El teatro no es una herramienta
simplemente sino una practica valida por si misma. Apunta Bianchi: “El teatro como
una herramienta es un riesgo que no se quiere en el teatro comunitario™".

Ademéas de los talleres en funcién de los espectaculos, la formacion del actor-
vecino es parecida a la de los artistas de la comedia del arte, a través del contacto con
los artistas y a partir de la practica y del entrenamiento con las compaiias. Uno de los
maestros de Catalinas Sur, Alfredo Iriarte, afirma que la comedia del arte esta presente

en su grupo. Los vecinos mas experimentados saben de la comedia del arte en sus

' Entrevista con Adhemar Bianchi en El Galpon de Catalinas dia 22 de diciembre 2007.
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aspectos teoéricos y practicos y dictan talleres de interpretacion bajo sus principios
porque sus personajes representan los diversos sectores sociales y son compuestos a
partir del grotesco. Otras influencias en la formacion del teatro comunitario son el circo
criollo, que recupera la comedia del arte y la zarzuela, que es una opereta bufa
tradicional de origen espafiol.

La propuesta tematica y estética general surge de una investigacion sobre las
historias y las practicas culturales del territorio comin y de sus habitantes, que
constituyen el fundamento para cualquier emprendimiento teatral comunitario. Para
volver el cuerpo-voz tosco en un cuerpo-voz habil, la formacion y entrenamiento actoral
es articulado a través de una metodologia particular, distinta de la profesional. Para
volver al siguiente ensayo, un miembro del teatro tiene que estar, quedar y salir animado
a través del trabajo teatral. De modo que proponen un entrenamiento a partir de la
practica teatral, en funcion de determinado proyecto artistico, lo cual es motivador por
ser concreto. Los juegos y actividades necesitan tener objetivos claros y estos deben ser
compartidos con el grupo en algin momento del trabajo, que generalmente se da
durante la evaluacion de una sesion. El actor comunitario necesita saber la funcion de
cada ejercicio porque es una forma de capacitarlo sobre los procesos teatrales y los
medios de realizacion espectacular. En el proceso existe la necesidad de buscar una
manera de cuestionar si el actor-vecino dice: “jyo no puedo!” de modo que se lo pueda
ayudar a vencer sus limites y barreras de modo gradual. A veces, darse las manos puede
ser un desafio. Es importante vencer y superar estos pequefios desafios personales en un

proceso ludico, transformador y motivante.

6.1 La Improvisacion Teatral
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La naturaleza del proceso de construccion de las escenas, canciones Yy
espectaculos, es la improvisacion teatral y musical. A partir de las improvisaciones
sobre los temas e historias locales, cada grupo forma sus actores-cantores y produce sus
obras. En este sentido, para realizar el trabajo de formacion teatral y de creacion del
espectaculo, los directores deben ser habiles en planear, realizar y evaluar un sistema de
actividades, juegos e improvisaciones teatrales, de modo que se establezca la base de la
capacidad actoral del grupo y los bocetos de las escenas del espectaculo, que serd
pulido, dirigido, musicalizado y cuidado en sus diferentes aspectos. En general, a partir
de la eleccion de un tema, el grupo empieza a improvisar escenas y a crear canciones, en
general parodias de musicas conocidas. Estas improvisaciones y canciones son
materiales que van a constituir la base del espectaculo. Como es una creacion teatral que
envuelve una grande cantidad de actores, cantores y musicos, las canciones son cantadas
y actuadas en coro. No obstante, cada personaje del coro estd compuesto con rigor
artistico, necesita estar bien desarrollado en términos plasticos, el cuerpo, figurin,
maquillaje y en términos vocales.

Improvisacion en el teatro es la habilidad de usar el cuerpo, la voz, el espacio, y
las habilidades humanas para generar una expresion fisica consistente de una idea, una
situacion, un personaje, un texto o un objeto; y realizar esto de un modo espontaneo, en
respuesta al estimulo de su ambiente (Frost y Yarrow 1990: 1). Existen diferentes
metodologias de improvisacion teatral que pueden servir al teatro comunitario. Para
esto, un director de teatro comunitario tiene que estudiarlas de modo que se integren a
su experiencia. Para el desarrollo de este teatro es necesaria la apropiacion de diferentes
referencias de improvisacion en el teatro y del teatro de improvisacion, principalmente

por la doble necesidad simultanea de crear la obra y entrenar a los actores.
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La Commedia dell’arte fue un movimiento de teatro popular realizado por
expertos actores improvisadores enmascarados que domind la escena en Europa entre
los siglos XV al XVIII. Su decadencia es simultdnea a la ascension del teatro burgués
presentado en los entonces nuevos espacios teatrales, a la italiana. Sin embargo,
influenci6 a muchos dramaturgos y directores, como Shakespeare, Moliere, Gozzi,
Goldoni, Copeau, Meyerhold, Lecoq, Dario Fo, solamente por mencionar algunos de los
mas conocidos. Catalinas Sur realizd un intercambio con un grupo italiano Teatro
Agricolo que presenta la comedia en la plaza.

Con estos objetivos de entrenamiento y construccion de escena, Jacques Copeau
(1879- 1949) establecid la verdadera vanguardia con respecto de la improvisacion
teatral. Si bien Copeau no fue el primer director en utilizar la improvisacion de forma
sistematica para ensayo y preparacion del actor, porque Stanislavsky ya lo habia hecho
en el Teatro de Moscu, si fue el primero en construir un sistema de trabajo bajo la
improvisacion teatral que articulaba el uso de juegos dramaticos, improvisacion, mimo,
mimo animal, comedia del arte, actuacion con mascaras, teatro de grupo, teatro como
comunion y teatro comunitario.

Jacques Lecoq (1921-1999) fue un descendiente espiritual de Copeau. Era
profesor de educacion fisica. Después de la Segunda Guerra empieza a practicar
improvisacion. Vivio en Itdlia por ocho afios y colabor6 con Paolo Grassi, Giorgio
Strehler and Dario Fo. Su libro El Cuerpo Poético es una importante referencia para el
entrenamiento del teatro comunitario en la perspectiva de Alfredo Iriarte del grupo
Catalinas Sur (Lecoq, 2001).

Augusto Boal en el Teatro del Oprimido (1978), y principalmente en Juegos
para Actores y no Actores (1998), propone una metodologia de trabajo especialmente

elaborada en funcion de utilizar el teatro para desarrollar elementos importantes de la

102



propia vida de los participantes. Boal logr6 coleccionar y organizar una cantidad de
actividades de improvisaciéon y composicion teatral en lo que €l llamo6 de Arsenal del
Teatro del Oprimido. El arsenal esta dividido en siete partes y puede ser utilizado como
metodologia para alcanzar objetivos teatrales especificos, de modo que se torna util al
teatro comunitario. Con este manual es posible tanto seguir un trabajo en el sentido
propuesto por el Teatro del Oprimido que es utilizar el teatro como una herramienta, un
ensayo de la transformacion social, cuanto un trabajo parecido con lo que busca el teatro
comunitario en la Argentina, que es la formacion de grupos teatrales comunitarios

perennes con intereses teatrales, sociales y politicos, pero en funcion de su arte.

6.2 Formacion del Maestro Alfredo Iriarte

Alfredo Iriarte es uno de los miembros de Catalinas Sur que se dedicaron al
teatro y adquirieron un reconocido saber especializado en diferentes areas de la accion
teatral. Su formacion es amplia, tanto dentro y como fuera del grupo Catalinas Sur.
Cuando era adolescente, en Montevideo, Uruguay, Alfredo Iriarte aprendié a tallar
madera. Hacia santos y pesebres. Emigr6 a la Argentina, ingresé en el grupo de teatro
callejero del barrio, Catalinas Sur. Era un lugar para conectarse a la cultura local y para
aprender nuevas habilidades. Estudié y actué en diferentes areas del teatro,
principalmente actuacién, mascaras, mimo, circo, titeres y escenografia. A partir de su
habilidad para trabajar la madera, tallé los moldes de las mascaras y aprendio en la
practica a producir mascaras en cuero. Estudid actuacion a partir de la mascara a través
de la metodologia de Jacques Lecoq, de las técnicas de la comedia del arte y del circo
criollo.

Por su notorio conocimiento Iriarte es invitado a dictar talleres a los nuevos

integrantes de Catalinas Sur y a otros grupos comunitarios. De modo independiente y
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profesional, aparte de su trabajo en Catalinas Sur, Alfredo Iriarte fabrica mascaras y
dicta talleres de actuacidn, titeres y escenografia y trabaja en el carnaval produciendo la
dimension visual de la murga Agarrate Catlina en Uruguay.

Alfredo Iriarte tiene una propuesta sobre la formacion y el entrenamiento del
actor de teatro comunitario. Este actor precisa adquirir una formacion general del teatro
antes de especializarse, por lo tanto, sugiere que participe de los diversos trabajos de la
produccion espectacular. Si su relacion con el teatro es fructifera, empieza a saber con
profundidad sobre actuacion, improvisacion, titeres, dramaturgia, luz, musica, danza,
canto, escenografia. En este momento, el actor comunitario estd formado para formar,
porque puede entender los elementos del teatro, jugar con ellos dentro del contexto
comunitario en funcioén de las propuestas artisticas concretas. Sin embargo, es necesario
saber que, antes que actor, es vecino, y este caracter comunitario indica que debe
involucrarse en todo el espectaculo, donde haya necesidad.

Iriarte trabaja el taller de formacion teatral de modo que cada actividad, juego y
gjercicio tenga objetivos y reglas claras. Propone percibir y generar signos, codigos,
sensaciones, emociones. La técnica sirve como apoyo, seguridad y coherencia, pero la
técnica no es la sensibilidad de saber qué expresar: “El actor es creador, es poeta.”

Estuve presente en el cierre de una formaciéon en actuacion con madscaras
expresivas para Los Pompapetryasos, en la Plaza Ameghino, en Parque Patricios,
Buenos Aires, el 6 de octubre de 2007, dictado por Alfredo Iriarte. Fue mi primer
contacto con Los Pompapetryaos y con el barrio Parque Patricios. Me llam¢ la atencioén
ver a Los Pompapetryasos en la plaza sin que las distracciones del ambiente les robasen
su concentracion.

Participé del taller. Realizamos un calentamiento gradual, con saludos entre los

participantes, mientras caminamos en un espacio delimitado en la Plaza. Iriarte enfoco

104



el cuerpo humano, sus mecanizaciones, sus posibilidades creativas, a partir de la
necesidad de entender su logica, que estd muy ligada al equilibrio. Propuso exagerarlo,
buscando el grotesco. Propuso caminar en el espacio, con ritmo, con las manos en la
espalda. Hacer la caminata especial de cada persona en el ejercicio de exagerar, como si
fuera una caricatura. En seguida propuso cargar imaginariamente una bolsa pesada;
usando la imaginacion para hacer trabajar al cuerpo, desarrollar el tono muscular y crear
verosimilitud. Alfredo evaluo los ejercicios con precision. Iriarte condujo a diferentes
juegos de caminar, solos, trios, parejas hasta compartir en grupos de tres personas para
crear una improvisacion con el objetivo de mostrar un lugar. Las presentaciones
tuvieron comentarios y después los grupos lo hicieron una vez mas para lograr
desarrollarlas de acuerdo con la evaluacion.

Como culminacioén del taller, Alfredo saco de su mochila 5 mascaras expresivas.
Llamo a cinco voluntarios que analizaron las lineas de las mascaras, sus direcciones. La
idea era que las lineas de la mascara indicarian las lineas del cuerpo, sus posibles
deformaciones. Alfredo no queria la atencidon sobre las emociones sino, primeramente,
en las formas de la mascara. A partir de las mascaras realizamos improvisaciones de
status. En grupos de cinco, cada mascara deberia tener un nimero de uno a cinco, en los
cuales el nimero uno era el méas poderoso y el nimero cinco el menos poderoso.
Realizamos y evaluamos las improvisaciones.

En seguida, Alfredo me invitd a acompafarlo a dictar un taller con trabajadoras
sociales que actiian en villas y comunidades pobres. Habian establecido el objetivo
presentar una performance sobre la basura y la contaminacion en la calle principal de
una de las comunidades locales.

El encuentro fue realizado en una escuela para ciegos, en el conurbano de

Buenos Aires. En este encuentro, en el segundo sibado de mayo de 2008, los
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participantes fueron llegando un poco tarde y tampoco vinieron todos los esperados. Alli
estaban ademds de personas de las comunidades interesadas en la movilizacion popular.
El taller empez6d con una charla sobre el teatro comunitario. Hicimos una réapida
presentacion de los participantes y después, en una ronda, hicimos un calentamiento.
Primero un masaje colectivo con el grupo en circulo. Cada uno masajeaba el cuerpo del
compafiero que estaba al frente terminando por masajear su nariz y después, a manera
de broma, limpiandose las manos en su ropa. Hicimos algunos juegos en la ronda y
después empezamos a caminar por el espacio. Jugamos en parejas, obedeciendo los
comandos de Alfredo. En un circulo, movimos nuestros cuerpos como una ola.
Congelamos en algunas posturas de este movimiento. Iriarte explico la posibilidad de
crear la corporalidad del personaje a partir de algin punto de esa variacion corporal. Eso
tiene que ver con los tipos de la comedia del arte. Alfredo trajo algunas de sus mascaras,
larvarias®, expresivas, de cuero, grandes, etc. Hablamos de ellas, analizando sus lineas,
sus direcciones, sus movimientos. Después del trabajo de calentamiento e interpretacion
de las mascaras, fuimos reunidos en pequefios grupos para crear una mascara con la
basura. Para esto habian traido una diversidad de materiales tirados como basura y que
fueron reciclados y re-significados por el grupo. La cumbre del evento fue Ia
presentacion de las mascaras por los actores voluntarios que la vistieron junto con un
vestuario improvisado al momento.

Acompaiié a Alfredo Iriarte, Gabriela Gustavino y Maria Ines Lopez a un viaje a
Patricios para dictar talleres para los grupos Patricios Unido de Pie y Los Cruzavias, los
dias 18 y 19 de mayo de 2008. El segundo dia fuimos a 9 de Julio a encontrarnos con
Los Cruzavias que estaban puliendo su espectaculo Romero y Juliera, una adaptacion de
Romeo y Julieta de Shakespeare. La obra cuenta la razén por la cual el grupo se llama

Los Cruzavias. Existe una frontera en la ciudad, que es la via del tren, que en la

» Ver Lecoq, Ibid.
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geografia simbolica de la ciudad separa la parte pobre y fea de la rica y linda. La obra
trata de adolescentes enamorados: Romero, de la parte rica y Juliera, de la parte pobre.
Sus padres no aceptan que ellos se relacionen con personas del otro lado de la via.

Alfredo Iriarte reunid a todos en un circulo y comenzo6 el taller con un masaje en
grupo y un relajamiento. En seguida, propuso diferentes modos de caminar. Ante
algunas charlas paralelas entre los participantes, Iriarte llamo la atencion sobre la
necesidad del actor de concentrarse en lo que estd haciendo. En seguida, Alfredo tird
una pelota imaginaria a la pared para que un participante la tomara e hiciera lo mismo.
De ese modo, los participantes empezaron a jugar en parejas. Tirar la pelota a la pared
se volvié una metéafora de la necesidad de la precision del gesto. Alfredo establecid la
energia, la atencion y la imaginacion necesarias para el trabajo teatral.

Alfredo habl6 del poder del cuerpo y su movimiento, y realizd una demostracion
de nuestra posibilidad de mover el aire con nuestro cuerpo. Propuso una corrida y vuelta
brusca para la direccion opuesta, de modo que se pueda recibir el aire movido. Se
hicieron tentativas individuales y después en grupo. Evalua Alfredo: “Una energia
colectiva, combinada, tiene mucho poder, un gesto colectivo tiene este poder. Un gesto
con una idea compartida tiene mucho poder”. Alfredo tenia una comprension clara de la
fuerza simbolica del teatro comunitario.

Para crear una relacion de atencion y disponibilidad corporal, Alfredo propuso el
juego del Gato y del Raton, a través de un sistema de calles y avenidas. Alfredo se
dirige a los vecinos del grupo: “El actor debe mirar para donde quiere ir y va a ir. Es
decir, salvo que desee expresar que estd perdido, el actor debe mirar para el lugar donde
se destina”.

Explorando las opiniones de los personajes, Alfredo Iriarte condujo una

orquestra de opiniones. Trabajé con el cuerpo del actor para encontrar el del personaje
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de acuerdo con tres criterios: tiempo, ritmo y espacio. Rodillas, pelvis, torso, cuello,
cabeza. Iriarte condujo un laboratorio corporal en el cual los actores buscaban las
distinciones de los personajes a partir del énfasis en distintas partes del cuerpo. Alfredo
Iriarte propone un abordaje fisico del personaje, para generar expresividad.

Alfredo Iriarte fue invitado a dictar un taller de actuaciéon con mascaras para una
formacion actoral internacional Teatro Organic en Buenos Aires juntamente con
maestros invitados de distintas partes del mundo. Iriarte explico que el trabajo con
actores profesionales es parecido al realizado con los vecinos, porque utiliza la misma
experiencia y los mismos conocimientos que tienen. La diferencia principal es que para
los actores-vecinos existe una sistematizacion diferente, una formacion en funcion de
los espectaculos a lo largo de los afios. Los vecinos van aprendiendo e incorporando los
conocimientos en funcidon de cada objetivo artistico. El taller para actores profesionales
es condensado, intensivo y sin un propoésito artistico especifico.

Para empezar, Alfredo Iriarte aclaré el punto de partida del taller y de qué
contexto surge su conocimiento teatral: el teatro comunitario. Por esto eligieron realizar
el taller en el Galpon de Catalinas. Hablo brevemente de su historia en el teatro y del
teatro que realiza, explicando que es una respuesta a una necesidad creada. La practica
empezd con un masaje en circulo seguido por un juego del lider.

Después del calentamiento, parados, de rodillas flexionadas, Alfredo Iriarte
propuso movimientos con el cuerpo, hacia el frente, hacia atrés, y hacia los costados,
como una ola, trabajando la horizontalidad de la pelvis y de los hombros. Pelvis al
centro, realizando diferentes circulos. En seguida enfoco el trabajo corporal sobre las
piernas y caderas, también con complejidad. Dificultad de mover las caderas y piernas
sin mover el torso. Alfredo Iriarte indico que las rodillas deben estar levemente

flexionadas. Propuso una secuencia de ejercicios: correccion de la postura; relajamiento
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del cuello; estiramiento lateral; estiramiento en sentidos opuestos del cuerpo, diversos
juego de oposiciones; la voz con distintos movimientos de cabeza; movimiento circular
con el cuello, cabeza, torso, caderas y la combinacion entre ellos.

Propuso el juego para buscar el cuerpo del personaje a través de una posicion
encontrada en el movimiento de ondulacion del cuerpo. En seguida, este mismo juego
con los actores caminando con posibles conjugaciones de los movimientos explorados
anteriormente. Con los actores profesionales se realizaron muchas variaciones en un
espacio de tiempo reducido, a diferencia del trabajo en el teatro comunitario donde se
gjercita con parsimonia.

Alfredo Iriarte propuso seis colores: indigo, violeta, amarillo, verde, naranja y
rojo. Divididos en seis grupos, cada uno eligid un color con la tarea de crear una
improvisacion caracterizando este color bajo tres criterios: tiempo, espacio y ritmo.
Cada grupo improvis6 ese color moviéndose en una linea recta de un lado al otro de la
sala. Después de la evaluacion, la improvisacion fue realizada una vez mas, ahora con la
tarea de precisar mas las transiciones e incluir sonido y voz. Fue posible encontrar
formas concretas corporales colectivas a partir de elementos abstractos.

La tarde fue destinada al estudio de las Mascaras Larvarias, sus formas de la
mascara y la construccion del personaje a partir de ellas. Alfredo Iriarte pregunto: “Con
la mascara, ;cudl es el ritmo, el tiempo, el espacio y coémo combinar el cuerpo? ;La
respiracion del personaje en la mascara es la misma que la del personaje sin la
mascara?”’.

En el segundo dia los ejercicios iniciales recuperaron la rutina de entrenamiento
del torso y de las caderas de la mafana anterior. Algunos ejercicios de mimo, como
caminar, subir y bajar una escalera. En seguida propuso diferentes caminatas: primero

individualmente, relajados; después trabajamos en parejas, de modo que se
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experimentaran las posibilidades de tension muscular en las cuales un compafiero, con
la punta de los dedos, guia a su compafiero, que se mueve por el espacio con los ojos
cerrados, sin empujar:

1- con mucha tensiéon muscular, que el otro casi no puede moverse;

2- con mucha tensiéon muscular, pero con flexibilidad. Se puede mover, pero el
cuerpo vuelve al lugar y la posicion en la que estaba;

3- el cuerpo se quiebra, es decir, cada movimiento queda alli;

4-el cuerpo como una masa para modelar.

Alfredo Iriarte dijo a los actores: “No hay accidn sin reaccion, no hay accién sin
justificacion”. Explico que de acuerdo con Jacques Lecoq las acciones pueden ser
entendidas a partir de jalar y empujar, ser jalado y ser empujado. Alfredo Iriarte hablo
de la importancia de fortalecer y comprender las posibilidades del centro del cuerpo:
“Para mover una heladera hay que comprometer el centro del cuerpo, el abdomen es una
parte de primera importancia al actor, por tanto, hay que trabajarla”.

Cerca de ocho mascaras expresivas fueron puestas en un retablo. Los voluntarios
eligieron sus mascaras, pero antes de ponérselas, ellos las analizaron en términos de
lineas, direcciones, volumenes. Entonces se las pusieron buscando encontrar en el
cuerpo consonancias y disonancias.

Un juego de status con cinco actores que eligieron cinco mascaras. Cada
mascara tenia un nimero que correspondia a su importancia en el grupo. Asi, la nimero
uno seria la mas importante y la cinco la menos importante. La idea era jugar con la
relacion de poder. Iriarte propuso un ejercicio en parejas, apunt6 a dos mascaras, y pidid
dos voluntarios. Algunos del grupo ayudaron a los dos actores voluntarios a vestirse,
porque Alfredo queria la expresividad total. Alfredo Iriarte presentd una situacion

dramatica y la pareja enmascarada tuvo que jugar. Alfredo estuvo presente en la
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improvisacion, de modo que cuando estaba mal, mandaba que la reiniciaran. Habl6 de la
mirada de la mascara que debe ser hacia el publico, hacia algo concreto. No puede ser
una mirada perdida: “El gesto fabricado no funciona. Hay que cambiar el ritmo, la
respiracion”. Iriarte enfocd la secuencia de improvisaciones para la expresion corporal,
porque las opiniones estdn en nuestro cuerpo. Indico la necesidad de superar la técnica
para la interpretacion y la comunicacion.

Al final de algunas experimentaciones, Iriarte realizd6 una evaluacion muy
precisa y aguda sobre lo que habiamos presenciado. Viola Spolin, en su libro
Improvisacion para el Teatro, propone una metodologia para la evaluacion de una
improvisacion o una composicion teatral coherente con la propuesta dialdgica del teatro
comunitario. Primero, Spolin establece para el grupo, cual es el objetivo de la
improvisacion, enfocando una o mas dimensiones del arte teatral: el foco. A partir del
foco, Spolin indica al grupo que los que van a asistir tienen la tarea de evaluar la escena
en funcion del foco establecido. La evaluacion es articulada de acuerdo a su foco, no de
acuerdo a sus gustos personales, para evitar la relacion aprobacion y desaprobacion.
Después de que las escenas fueron presentadas, Spolin hace un circulo para evaluar.
Pide a los que fueron el publico que hagan sus comentarios en funcion del foco, de lo
que les interes6é y como mejorar. En seguida, los jugadores que presentaron la escena
comentan su experiencia. Solamente después de que todos tuvieron la oportunidad de la
palabra, Spolin, como maestra, comenta las evaluaciones y complementa con lo que le
parece necesario. Los grupos pueden realizar las escenas una vez mads, para incorporar
los conocimientos producidos en la evaluacion. Una rutina de evaluacion colectiva
establece en el grupo la necesidad de desarrollar la mirada hacia la escena y el trabajo

del actor.
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En la tarde, realizamos la confeccion de las mascaras. Habia mascaras larvarias
expuestas en el espacio, y pudimos observarlas mientras Alfredo Iriarte explico sus
origenes, a partir del maestro Jacques Lecoq. En un primer momento propuso una
experimentacion con la arcilla: un juego con la forma, la linea, el volumen y la
profundidad del rostro humano. Habia un craneo humano de cemento que posibilitaba
entender sus formas y sus proporciones. Por fin, propuso la creacion individual de una
mascara larvaria, observando lineas, direcciones, sentidos, ritmos, tiempo y espacio.

Iriarte dividi6 al grupo en dos, para que cuando un grupo estuviese realizando la
improvisacion sobre animales en una selva el otro pueda mirarla. Cada actor eligié su
animal y en el piso empezd a descubrir su cuerpo, sus sonidos, sus movimientos, sus
contextos, en un laboratorio de experimentacion individual. Durante el juego, Alfredo
fue proponiendo su desarrollo, a través de cambios en los objetivos de estos animales.
Primero querian saber quién eran, qué podian hacer, donde estaban; después querian
comer, encontrar su sexo opuesto, conocerse ¢ interactuar. Por fin, lucharon por comida
y, después de saciarse, quisieron relacionarse y hacer el amor.

Como animales humanos, Alfredo pasé una maéscara a cada uno. La situacion
estaba relacionada a las necesidades basicas: comer, beber, dormir, amar, etc. La cumbre
de la situacion dramatica fue el sexo y el orgasmo. Los personajes y las acciones fueron
desarrollados desde una perspectiva animal que, a su vez, llevd a lo grotesco.
Estudiamos el proceso de transferencia de la construccion del animal, su naturaleza y
caracteristicas, buscando comprimirlas y darles una forma humana.

El quinto y ultimo dia, empezamos con un calentamiento. Todos de pie
distribuidos en el espacio uniformemente realizando movimientos corporales a partir del
liderazgo de los actores que iban cambiando de acuerdo a la indicacion de Iriarte. La

idea era realizar una coreografia en grupo, de modo que no se percibiera quién era el
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lider. Realizamos en pequeiios grupos, pequefas coreografias que fueron sumadas unas
a otras para generar una corografia final. Iriarte dividio tres grupos de seis personas para
hacer improvisacion con mascaras expresivas de los personajes de la comedia del arte.
Percibimos como era dificil improvisar con seis personas. Al final nos quedamos en el
piso para la evaluacion.

Para mi, fue una oportunidad para conocer el potencial teatral, principalmente en
lo que se refiere a las técnicas de actuacion en el teatro comunitario y sus metodologias
de formacion. Esta colaboracion entre los grupos de teatro para la formacion teatral de
sus miembros es una manera de dinamizar y motivar la participacion. Porque si estamos
siempre con nuestros grupos, no conocemos lo que los otros directores conocen y
pueden hacer, y a partir de estas visitas de directores de otros grupos, como un
intercambio, existe una riqueza y un conocimiento diverso del teatro que es, de ese

modo, compartido entro los grupos de la Red Nacional de Teatro Comunitario.
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LA ACCION CULTURAL DEL TEATRO COMUNITARIO

HIPOTESIS, METODOLOGIA Y MARCO TEORICO
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HIPOTESIS Y METODOLOGIA

7.1 Hipotesis

Dadas la naturaleza, caracteristicas, aspectos éticos y estéticos del teatro
comunitario, y a través de un estudio etnografico, unido a la reflexion tedrica, se
vislumbra su alta potencialidad cultural. La exploracion de campo y los estudios
teoricos permiten que me identifique y experimente los procesos y beneficios de una
practica teatral realizada bajo dos principios fundamentales, la fiesta y la memoria. De
todo lo cual deriva una hipotesis: el teatro comunitario, realizado bajo los principios de
la fiesta y la memoria, devendria una accion cultural trascendente y generaria
beneficios tanto para sus practicantes como para sus comunidades.

Interrogo, entonces, los conceptos de fiesta y memoria, asi como su influencia y
efectos en los participantes y en las comunidades. La hipdtesis define los objetivos de la
investigacion -describir la naturaleza y las caracteristicas del teatro comunitario en la
Argentina-, reflexionar sobre su proyeccion social a partir de sus elementos

constituyentes centrales: la fiesta y la memoria; y examinar sus impactos y beneficios.

7.2 Metodologia
Ante la complejidad que caracteriza la labor del teatro comunitario -visto como

una experiencia dindmica- la hipdtesis convoca un sistema de conceptos capaz de
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enfrentar y organizar el proceso de estudio. Por un lado, sus actividades son estudiadas
aisladamente y por otro, relacionandolas entre si, teniendo en cuenta bésicamente la
realidad experimentada en contacto con tres grupos de teatro comunitario: Catalinas
Sur, Pompapetryasos y Patricios Unido de Pie.

La figura del triangulo representa la delimitacion conceptual de la investigacion
en cuyo centro se ubica la hipotesis que articula este estudio; Su fuerte impronta
pragmatica conduce a plantear tres niveles de estudio cardcter de la hipotesis articula
tres campos: naturaleza y caracteristica del featro comunitario, la posible accion
cultural de la fiesta y la memoria y finalmente sus beneficios. Se establece una relacion
entre la antropologia social y los estudios culturales, de modo que se pueda definir la
nocién de accion cultural y se pueda considerar el teatro como una epistemologia
elaborada por los miembros de las comunidades; la psicologia y la filosofia permiten
considerar con justeza la dindmica de las redes de apoyo, la amistad y los modos de
pensamiento como bienes trascendentes y beneficios generados por dicho teatro
comunitario; la sociologia invita a establecer con una mirada critica el concepto de

desarrollo como resultado de la canalizacion de fuerzas sociales.
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ANTROPOLOGIA SOCIAL: LA ACCION CULTURAL

Respecto de la cultura y la accioén cultural, mi busqueda me lleva a relacionar
dos abordajes tedricos aparentemente opuestos: Por un lado los Estudios Culturales y
por otro la Antropologia Simbodlica. Los Estudios Culturales proponen una definicion
compleja e historica de accion cultural. Raymond Williams subraya su caracter de
proceso cultural, una construccion dinamica, poco difundida y en parte irrealizada.
(1980: 272).

Garcia Canclini considera las practicas, relaciones, objetos y sistemas sociales
como procesos culturales que involucran diferentes territorios. (2004: 21). Siguiendo a
Garcia Canclini, los procesos culturales son construcciones grupales que estan
relacionados con la construccion de territorios, fronteras e interacciones en sus
margenes.

Asi como un grupo humano, a un nivel simbolico, busca establecer su territorio
de dominio, sus fronteras y formas de distincion a través de las relaciones con otras
culturas, el teatro comunitario busca sus temas en los choques culturales.

Estas distinciones entre diferentes culturas tienen una relaciéon tanto de

colaboracion como de conflicto. El teatro comunitario devendria una accidn cultural
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porque estaria creando un nuevo territorio cultural, especifico e idiosincratico, en
choque con las acciones culturales provenientes del consumismo y del individualismo.

Para Roger Caillois todo juego es un sistema de objetivos y reglas, y respetarlas
es una respuesta al deseo de jugar. Estas convenciones son estructuras dentro de las
cuales se pueden ejercitar competencias y habilidades. En el juego del arte y de la
estética, sus convenciones constituyen sus reglas. Estas, a su vez, son arbitrarias y
dindmicas, cambiando con el avance de las habilidades, capacidades y técnicas
(1986:16).

La idea de ruptura en el juego permite comprender el surgimiento de este nuevo
supuesto campo cultural motivado por el teatro comunitario a partir de la ruptura con las
demas formas teatrales existentes anteriormente, a través de la critica y del rompimiento
con ciertas reglas y convenciones de los modos teatrales vigentes. Desde la regla que
define quiénes son los que pueden hacer teatro, un trabajo de artistas especializados,
hasta la propuesta de que el teatro puede ser realizado por cualquiera que tenga ganas de
hacerlo.

El teatro comunitario surge de una ruptura inicial sobre el espacio de produccion
y presentacion del espectaculo provocada por la accion del teatro callejero. Los grupos
de teatro callejero cuestionaron la convencion del teatro presentado en un edificio
especial e instituyeron otra convencion, la de la calle o cualquier espacio publico como
un espacio apto para realizar, compartir y jugar el arte teatral. Al establecerse como una
categoria teatral definida y legitimada, regida por premisas diferentes de las del teatro
callejero, el teatro comunitario concretiza en su itinerario historico un sistema de reglas
que puede ser respectado, rechazado o transformado.

Estos juegos simbolicos, que licitamente llamamos de teatro, ceremonia,

performance, ritual, celebracion, evento, fiesta o juego, como dijo Victor Turner,
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constituyen los ojos por los cuales las culturas se miran a si mismas (Turner, 1982a). A
través de la antropologia social, principalmente en lo que se refiere a la performance y
el ritual es posible entender el potencial cultural y epistemolédgico del teatro, como un
ojo por el cudl la cultura puede mirarse, entenderse, representarse y transformarse, de
modo que no es solamente arte o cultura, sino también una epistemologia y una
metodologia.

El cuerpo en el espacio, la voz, los gestos, sus formas, colores, sonidos, sus
articulaciones en el juego con las estructuras sociales; sin disimular su arbitrariedad
pueden evidenciar sentidos y significados culturales. Victor Turner amplid el concepto
de performance proyectandolo del arte sobre la vida y proponiendo que las
performances siempre fueron formas creadas por el hombre para conformar un lenguaje
que permitiese integrar los contenidos dentro de las referencias culturales (Turner,
1982a).

El teatro es un arte, pero también es una forma de conocer y evidenciar
particularidades de la vida, diferencias culturales y desigualdades sociales. Como una
epistemologia, el teatro es capaz de hacer conocer la organizacion de la vida, y quiza,
transformarla.

A través del teatro comunitario, estas funciones ancestrales del teatro — por
ejemplo, su condicidén epistemoldgica - parecen recobrar sus fuerzas alimentadas por
intereses sociales y politicos. Este teatro comunitario, realizado a partir de historias y
recuerdos de los miembros de una comunidad, explora los limites entre lo real y la
ficcion. Al utilizar la representacion teatral, su condicion de ficcion es puesta en accion
para hacer conocer la historia, condicidon y bases culturales y materiales la comunidad

(Cornago, 2003).
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Segun Johan Huizinga (2005), la cultura humana brota del juego. Propone el
juego como una funcién forzosamente libre del ser vivo, que no es determinada ni por la
logica ni por la biologia, sino que es una expresion de la estructura de la vida espiritual
y social. Ese potencial cultural parece surge ampliado en el teatro, que es, en esencia, un
juego social. De este modo se puede entender el teatro comunitario como juego y por lo

tanto, como constituyente del proceso cultural.
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LA FIESTA DE LA MEMORIA

9.1 La Teoria de la Fiesta

Los grupos de teatro comunitario en la Argentina proponen la fiesta para dar
forma a sus historias. La fiesta es un tipo de juego, por lo tanto, se constituye como una
accion cultural. Su proceso expresa la organizacién estructural de la vida y su
transformacion. Es una practica social ligada a la necesidad de reunirse en colectividad
para marcar hechos y consumir bienes materiales y simbolicos. Esta relacionada con la
paz, la amistad y la comunidad.

Ralph Rinzler y Peter Seitel (Turner, 1992b: iix) afirman que “en cualquier lugar
donde el espiritu humano se sienta libre, los hombres celebran. Todas las culturas
conmemoran lo que las hace distintivas e importantes ante sus propios ojos”. La fiesta
es un espacio regido por una relacion social donde las estructuras mismas de la fiesta
solamente son respetadas por el grupo social si se respeta su libertad de crear y de
transformar.

Para Duvignaud, la fiesta tiene la capacidad de instrumentalizar las
colectividades para combatir la confusion del capitalismo anestesista y glacial,
transformando el discurso de las clases dominantes en las sociedades occidentales. El

encuentro de hombres libres excita el afloramiento de caracteres imaginarios,
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cristalizaciones fantésticas de la intensidad de los contactos y sus simbolos. La actividad
estética asume formas multiples donde las relaciones humanas son mas compactas. Los
cruces, las plazas, la tribuna y el area de la arena del teatro son locales publicos de
comunion. (1983: 43).

La teatralidad, la fantasia y la critica social son caracteristicas de las fiestas
medievales que parecen hablar directamente de la experiencia de las fiestas teatrales
comunitarias en la Argentina. De acuerdo con Harvey Cox, estas fiestas medievales de
inversion de situaciones y de méscaras entrenaban a los participantes para aceptar que
las cosas no eran siempre como aparentaban, evidenciando el caracter arbitrario de las
categorias sociales. Los tiranos siempre estuvieron conscientes de este poder de la fiesta
por esto la regularon y la prohibieron.

En la dictadura militar anterior al surgimiento del teatro comunitario en la
Argentina no era posible realizar fiestas teatrales en la plaza. El grupo de teatro
Catalinas Sur empezd en 1983 con la democracia. A partir del espacio de libertad este
grupo y muchos otros celebraron las formas y practicas que les hacen distintivos e
importantes. La movilizacion festiva del evento teatral comunitario se articula en
funcién del sentimiento de satisfaccion y alegria de haber cumplido colectivamente con
la mision artistica reuniéndose con sus invitados para compartir el resultado.

En la fiesta experimentamos la desmesura y el exageracion; nos mantenemos
despiertos hasta muy tarde, bebemos, comemos, y gastamos mas que en los dias
comunes. En la fiesta los componentes fundamentales, el placer y la alegria, significan
una afirmacion de la vida. Estar participando de un grupo importante, actuante en la
comunidad es, seguramente, una fuente de vida y de alegria. En la fiesta relativizamos
la vida en la yuxtaposicion que muestra el contraste de la fiesta con la vida cotidiana

(Ibid: 26-7).
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Jean-Jacques Rousseau, en su libro Carta a D'Alembert (1993), en el marco de la
Revolucion Francesa, rechaza al teatro tradicional porque lo considera una accion
cultural burguesa e individualista y valora la fiesta popular donde las personas pueden
relacionarse. El teatro comunitario seria, por un lado, la superacién de un teatro
imitativo de la naturaleza, de un teatro burgués cerrado en los edificios teatrales, porque
cred disposiciones y espacio para relaciones éticas, estéticas y sociales a partir de la
fiesta. Es una forma de vinculacion del teatro con el pueblo a partir, justamente, del
didlogo y de la relacion social.

El teatro comunitario logra conyugar el sentido relacional de la fiesta y el
sentido narrativo simbdlico del teatro. La fiesta estd presente en todas las culturas y
aparece sin aviso utilizando con libertad formas ya conocidas o concretizdndose de
modo diverso sobre cualquier padréon conocido. Por ser trans-social, la fiesta es
indubitablemente el tUnico estimulo para el cambio o la renovaciéon de los

cuestionamientos de la sociedad (Duvignaud, 1983: 231-2).

9.2 Las Narrativas de la Memoria
9.2.1 Pasado, presente, futuro

Barbara Hardy (1975) propone que la “narrativa no es una invencion
estética creada por artistas con el objetivo de controlar, manipular u ordenar
experiencias, sino un primer acto de la mente transferido de la vida para el arte”. La
narrativa es una acciéon mental humana elementar, un vehiculo de articulacion de las
memorias ¢ imaginaciones. Muchas de nuestras vivencias en el mundo acontecen
cuando narramos y compartimos nuestras experiencias, o cuando narrativas de otros son

compartidas, generandonos la posibilidad de disfrutarlas. La narrativa, como primera
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accion mental, es esencial en el proceso de la construccion de la identidad personal y
colectiva.

Una narrativa puede tener mds o menos ficcion y ficcion, pero se observa
realidad en una narrativa de ficcion de la misma forma que se observa ficcion un una
narrativa veridica. Esto sucede porque al narrar, el flujo de la experiencia, real o
imaginaria, ya se torna otra cosa que no es lo que la generod ya que, al final, la narrativa
es una abstraccion. En esa combinacion entre realidad y fantasia, nuestras experiencias
unicas, deseos, creencias, conexiones culturales, sociales e historicas, muestran quiénes
somos, quiénes son los otros y en cudles contextos se encuentran. Esta pelicula sobre el
tipo de persona que somos es resultado de una seleccion de preguntas que hacemos, y
nuestras razones por elegirlas son moldeadas por nuestras influencias en el terreno
social y cultural. En este sentido, las historias locales y personales pueden ser materiales
reveladores de la vision de mundo de los participantes de estos grupos teatrales y
pueden constituir los femas generadores de sus trabajos®'.

El proceso de colecta e interpretacion de los datos - a veces diferentes versiones
de un determinado hecho - y sus articulaciones en la obra teatral comunitaria, tienen el
objetivo de construir un espectadculo musical, comico, critico y propositivo. Contar o
escuchar una historia es una préactica humana, estd en el imaginario colectivo. Las
historias son formas de compartir experiencias que vivimos, vimos, escuchamos,
imaginamos, soflamos.

Compartir historias personales es una experiencia de intercambio entre
diferentes culturas, porque cada uno viene de un sistema familiar, por lo tanto, es una

experiencia intercultural. Esa interculturalidad se procesa en el contacto con

2! De acuerdo con Paulo Freire, los temas generadores son propuestas de temas que, por haber sido
elegidos a partir del universo cultural de los participantes, es decir, relacionados con situaciones
importantes de sus vidas, pueden ser generadores de motivacion para el trabajo artistico y el aprendizaje.
Para mas detalles sugiero el capitulo 3 de su libro Pedagogia del Oprimido (1977).
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subjetividades y objetividades, sistemas de simbolos, significados, valores y
pensamientos del otro. Este “otro”, a partir de una perspectiva antropoldgica
contemporanea, es encontrado no solamente en el extranjero o el exotico, sino a través
de la profundizacion de lo que antes le era familiar, en su propia familia, en su

comunidad, en el vecino, en el compafiero, para encontrar sus diferencias y similitudes.

9.2.2 Narrativa e Ideologia

Si la cuestion es como se construyen los sistemas culturales, politicos y sociales,
de los cuales las narrativas producidas en sus dominios son una de sus fenomenologias
mas caracteristicas, podemos comenzar por la idea de que en la construccion de estos
sistemas, fuerzas sociales distintas y muchas veces opuestas, coexisten y se relacionan.

La nocién teodrica de ideologia, habitual dentro de los escritos marxistas, es
compleja y problematica. De acuerdo con Raymond Williams se presentan tres
versiones diferentes.

- un sistema de creencias caracteristico de un grupo o clase particular;

- un sistema de creencias ilusorias que puede ser contrastado con el
conocimiento verdadero o cientifico;

- el proceso general de la produccion de significados e ideas (Williams 2000:
71).

Garcia Canclini (1995) argumenta sobre los tres elementos que distinguen la
cultura popular:

- una apropiacion desigual del capital cultural de una sociedad,

- elaboracion propia de sus condiciones de vida,

-y en la medida que estas polaridades y desigualdades se tornan conscientes,

proponen una relacion de conflicto con los sectores hegemoénicos (Ibid: 62).
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En esta relacion entre las clases sociales, para que los sectores dominantes
generen la hegemonia y se legitimen, es preciso conquistar el consenso de las clases
subalternas, el cual acontece, como propone Garcia Canclini, a partir de cuatro
requisitos:

- que el campo de lucha aceptado por los sectores subalternos sea la

producciodn, la circulacion y el consumo;

- que la légica de la lucha sea la apropiacion diferencial de lo que el campo

produce como capital material y simbolico;

- que esos sectores subalternos partan con una desventaja insuperable de

capital familiar y escolar;

que esta desventaja sea ocultada (Ibid: 78-9).

Es particularmente interesante percibir que la ideologia dominante es accionada
justamente para ocultar y desconsiderar esta desventaja y lo hacen principalmente a
través de las diversas formas de narrativas dominantes.

Las narrativas pueden sostener o cuestionar el poder. Muchas de las historias a
las que somos expuestos, como las articuladas por Disney, tal como afirma Jack Zipes
(1997), no generan desafios al status quo, no cuestionan las disposiciones arbitrarias de
las estructuras social, ni enfatizan la accion transformadora del hombre de acuerdo con
sus propios intereses. Esas narrativas vamos a llamar de narrativas dominantes, estan
por todos lados, en los discursos, en los textos académicos, en las historias orales, en los
programas de television, en las propagandas y en las historias de los participantes de los
grupos de teatro comunitario. No obstante, son los medios de comunicacién masivos los
principales vehiculadotes de las narrativas dominantes porque estdn a servicio del

mercado que a su vez tiene compromiso con el logro y no con la ética.
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Frente a estas narrativas dominantes el teatro comunitario pone en evidencia lo
que las clases dominantes intentan ocultar, las polaridades y desigualdades fomentando
no solamente una relacion conflictiva, sino también una relacion propositiva, la practica
artistica y la vida comunitaria.

En el juego social es importante saber quién y como se estd jugando, por esto
una parte de la ideologia del teatro comunitario es criticar la ideologia dominante. Sin
embargo lo mas importante es la alternativa concreta de la fiesta teatral en la
comunidad. Si la ideologia dominante intenta esconder las circunstancias arbitrarias que
componen las desigualdades, el teatro comunitario vuelve a la historia, a partir de las
memorias colectivas, para evidenciar estas arbitrariedades y proponer al final, a partir de
la esperanza de la fiesta, la posibilidad no solamente de resistencia a esta ideologia si
no, principalmente, de transformacion. En este parte es posible construir las bases de la

proyeccion cultural del teatro comunitario en direccion al desarrollo.

9.2.3 La teatralidad de la intertextualidad

Es comun entender que una narrativa es la accion verbal de contar una historia.
Sin embargo, una historia puede ser narrada a través de los distintos lenguajes. De
acuerdo con Dan Baron Cohen, esta relacion directa que hacemos entre narrativa y
lenguaje verbal es resultado de una “ceguera” cultural que tiene su raiz en la cultura
racionalista y colonizadora europea, que nos dejoé menos conscientes de los lenguajes y
narrativas de cuerpos, emociones, espacio y relaciones (2004:37).

Una de las ventajas de los lenguajes simbdlicos es su poder de comunicacion
inmediato, es decir, la no necesidad de pasar por la intermediacion de los codigos
verbales y racionales. Por eso, se comunican directamente con las diversas inteligencias

de un modo personal. Esa comunicacion es establecida porque existe una relacion entre
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la narrativa, el texto, el subtexto y sus lenguajes, y el receptor, funcionando a través de
una accion de intertextualidad e inter-teatralidad.

En este sentido, una comunicacion no es unidireccional, sino una transaccion. Una
audiencia recibe y contesta lo comunicado en relacion a alusiones locales y a
conexiones con el tipo de narrativas que cuentan y escuchan, con los conocimientos que
valoran, la forma como viven y las cosas que creen. Esa nocion de intertextualidad, por
un lado, alerta sobre la necesidad de hacer conexiones culturales con el nivel de interés,
conocimiento y proceso de la comunidad en el proceso de definir las ideas y temas del

proyecto teatral.

9.2.4 El teatro como sintesis entre la historia y la cultura

Relaciones entre historia, cultura y lenguaje permiten entender las relevancias
culturales del manejo de las historias locales por miembros de la comunidad a través del
teatro.

Bajo el principio de la memoria, el teatro comunitario permite una dindmica
cultural poderosa, de acuerdo con las ideas de Marshall Sahlins sobre la relacion
dialéctica entre historia y cultura, en la cual el lenguaje juega un rol importante no
solamente de interpretacion y comunicacion, sino que la de creacion. Por un lado, las
personas organizan sus proyectos y dan sentido a los objetos partiendo de la
comprension preexistente del orden cultural, es decir, la cultura es histéricamente
reproducida en la accidn; por otro lado, las circunstancias contingentes de la accion, los
eventos inusitados e improbables no se conforman necesariamente dentro de los
significados que le son atribuidos por grupos especificos. Los hombres creativamente
repiensan sus esquemas convencionales, y asi la cultura es alterada historicamente en la

accion. Los esquemas culturales son ordenados y cambiados histdricamente, porque los
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significados son reevaluados cuando son realizados en la practica (2003: 8-9). En este
sentido, el lenguaje es el instrumento principal de este proceso, como dijo Cassirer, no
es inmaculado u objetivo, méas un mediador en la formacion de los objetos (Ibid: 183).

De acuerdo con Sahlins (2003), para analizar los eventos histéricos es necesario
una doble maniobra tedrica: primero, el evento histérico no debe ser interpretado
solamente como un acontecimiento caracteristico del fendmeno, porque es una relacién
entre un acontecimiento y las estructuras, que son culturales, y segundo, es necesario
interponer un tercer término entre estructura y evento, que es la sintesis de los dos.
Sahlins llama de estructura de la coyuntura, a la realizacion practica de las categorias
culturales en un contexto histdrico especifico, asi como se expresa en las acciones
motivadas de los agentes histéricos. Para Sahlins, este concepto puede analizar
acontecimientos inusitados al mismo tiempo que constituye una nocion de praxis, como
una sociologia situacional de los significados, que puede ser aplicada para la
comprension general de cambio cultural. La atencion debe venir de la relacion entre el
acontecimiento y un sistema simbdlico dado, aunque como fendomeno tenga fuerzas y
razones propias, independientes de cualquier sistema simbolico —el evento se
transforma en lo que le es dado como interpretacion (2003:14-15).

En términos de la capacidad de transformacion cultural positiva, el teatro en la
comunidad puede ser visto como el propio evento historico inusitado, la utopia, como se
refieren los vecinos, porque en el medio del apogeo del individualismo, el movimiento
de teatro comunitario crece de forma impresionante.

Si la sintesis entre la historia y la cultural es realizada por el lenguaje, es posible
concluir que estos vecinos manejando versiones de la historia a través del lenguaje
teatral pueden construir nuevas significaciones generando cambios histéricos y

culturales importantes. El teatro comunitario pone en riesgo las estructuras simbolicas
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existentes porque pone en proceso la produccion, compartimiento y consumo de bienes
simbolicos y artisticos a partir de referencias culturales propias, criticas a las referencias
dominantes. El teatro comunitario es poderoso porque hizo caso para interpretar la
historia y la cultura a partir de una perspectiva local, al mismo tiempo en que se integrd
creativamente en la sociedad del espectaculo.

El teatro comunitario desafia el orden histérico y simbolico de la ideologia
dominante, que privilegia las grandes historias de los Estados y de las religiones y sus
vencedores porque proponen simbolos y sistemas de significacion reunidos por los
saberes e intereses de los vecinos. En el marco del VII Festival de Teatro Comunitario
realizado al mes de octubre de 2008 como celebracion de 25 afios de teatro comunitario,
el grupo del Pueblo de Patricios vino a la Plaza Ameghino en el barrio Parque Patricios,
en Buenos Aires, para estrenar una version experimental de su nueva obra, en la que
mezcla los temas de la huelga ferroviaria de 1966, las inundaciones y la lucha por el
acceso pavimentado en Patricios. Vemos que el grupo mas una vez eligid sus
situaciones limites para elaborar el tema de su espectaculo. Esta actitud de articular el
arte a partir de una necesidad importante que los une, transformando sus
reivindicaciones en una energia capaz de reflexion historica y cultural del teatro en un
ambito comunitario. Por un lado, la reflexion histdrica es generada en proceso, en el
cual algunos integrantes de la comunidad forman un grupo para manipular los lenguajes
creativos y para interpretar y posiblemente cambiar significados de los hechos que
habian influenciado y transformado su comunidad. Es decir, los mismos hechos
historicos - primero la privatizacion del ferrocarril en 1977 y después la falta de
reconocimiento por los poderes politicos oficiales a la reivindicacion del pueblo por la
pavimentacion del acceso - antes del teatro comunitario era un impedimento para la vida

del pueblo. Con el teatro, los hechos fueron, por un lado, resignificados por su discurso
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practico, la pragmatica de la representacion, y por otro, percibidos como temas con
capacidad dramatica, transformados en la obra espectacular reivindican un determinado
reconocimiento al pueblo al mismo tiempo en que demuestran su poder de accion.

La resignificacion es generada principalmente por el poder de los lenguajes para
transformar y crear el objeto, ademas de interpretarlo. Por su vez, la utilizacion del
lenguaje por el hombre estd articulada en relacion a los condicionamientos culturales.
Es decir, el lenguaje interpreta y forma los objetos a partir de las estructuras
significantes que son culturales, lo que sugiere que la resignificaciéon del teatro
comunitario no es generada en completa libertad, pero, a partir del habitus, por tanto,
pasible de contradicciones.

De otro modo, la reflexion y transformacion cultural por la accion teatral es
generada porque las contingencias de los hechos historicos y del proceso artistico hacen
con que los objetos y eventos no se adecuen necesariamente dentro de los esquemas de
significacion que llamamos de cultura, desafiandolos y transforméandolos, es decir,

transformando las relaciones culturales.
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10

LOS BENEFICIOS DE LA ACCION CULTURAL DEL

TEATRO COMUNITARIO

El concepto de desarrollo constituye un lenguaje teorico capaz de describir los
beneficios y los impactos de las practicas teatrales comunitarias. La comprension critica
de este concepto condujo a posiciones integradoras, alejandose de las posiciones
reduccionistas que relacionaban desarrollo con crecimiento econdmico y por veces con
crecimiento  econdmico  excluyente, generando beneficios unilaterales e
irresponsabilidad en cuestiones sociales y ambientales. Bajo la promesa de libertad
econdémica y social, el desarrollo se torné un mecanismo perverso de préstamos de los
paises ricos hacia los paises pobres, para implementar los proyectos de desarrollo que
estos paises ricos les estaban vendiendo. Los paises ricos lograron dos veces a costa de
los paises pobres: vendian sus proyectos de desarrollo y vendian los préstamos para que
estos proyectos fuesen comprados.

Marcia Pompeo Nogueira (2002) articuld de forma critica el teatro comunitario
en relacion al desarrollo, més precisamente asociado a la llamada Revolucion Verde, un
paquete tecnoldgico vendido de los paises ricos para los pobres para generar mayor

productividad agricola a través de la introduccion de semillas seleccionadas, altas
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cantidades de fertilizantes quimicos, pesticidas, maquinas agricolas e irrigacion.
Nogueira dice que estas formas de produccion no valorizaban los conocimientos
tradicionales de produccion, sino que proponian el camino opuesto: transferir personas
que se dedicaban a la llamada “agricultura de baja produccion” para insertarlas en una
economia nacional y global (Ibid.).

Referente a las practicas de teatro comunitario en la Argentina, el concepto de
desarrollo territorial comprende sus beneficios porque configura en su lente tedrica
paradigmas complementarios: el contexto territorial de un modo sistémico para la
calidad de vida del hombre frente a sus necesidades.

El contexto territorial es constituido de una complejidad de relaciones desde lo
local hasta lo global en funcion de la delimitacion de fronteras e interacciones a partir
de ellas. Para Saquet (2000) el territorio es comprendido como frutos de procesos de
apropiacion y dominio de un espacio, formandose en un campo de fuerzas, de relaciones
de poder econdémico, politico y cultural. Richard Bawden (1997) articula lo que seria
una vision sistémica del desarrollo: “el desarrollo inclusivo del bienestar dentro de
cualquier contexto complejo es una funcion critica del desarrollo intelectual y moral de
todos aquellos que estan directamente envueltos en y/o afectados por tal aventura de
desarrollo”. Manfred Max-Neef (1986) propuso que el desarrollo debe partir de las
necesidades humanas como interés supremo, por encima de cualquier interés
econdémico. Para el indiano Amartya Sen (2000), el desarrollo debe ser considerado
como un proceso de expansion de las libertades reales que disfruta la gente.

Los procesos artisticos colectivos en el ambito territorial fomentan capacidades
de accion cotidianas, capitales de orden social y cultural que permiten a sus
participantes ser activos en la construccion de su libertad individual y social, politica y

econdmica, que es lo que entiendo ser el verdadero desarrollo: principalmente un
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proceso de activacion y canalizacion de fuerzas sociales, de avance de la capacidad
asociativa, de ejercicio de la iniciativa y de la inventiva. Por lo tanto, se trata de un
proceso social y cultural, y solo secundariamente econémico. Se produce el desarrollo
cuando en la sociedad se manifiesta una energia capaz de canalizar, de forma
convergente, fuerzas que estaban latentes o dispersas (Furtado 1982: 149)

La administracion de un grupo de teatro es compleja y capacita sus miembros
sobre una gerencia colectiva dentro de la ética de la amistad. En la practica de la
autogestion los miembros del teatro comunitario aprenden a realizar los pasos
necesarios de la institucionalizacion, forma de perdurar y progresar en el tiempo. La
investigacion publicada en el libro El Teatro Comunitario Como Estrategia de
Desarrollo Social a Nivel Local (2011), Ramos y Sanz concluyeron que la accion
organizativa del teatro comunitario en el Pueblo de Patricios generé diversos resultados,
la creacion de lazos de solidariedad y cooperacion mutua en un escenario
intergeneracional, desarrollando habilidades y capacidades en los miembros que
mejoraran claramente la autoestima individual y grupal (Ibid: 97). Las investigadoras
apuntaron también que, a través del grupo de teatro se generd una integracion de sus
miembros en redes comunitarias asociadas con la actividad teatral que amplié la
capacidad de convocatoria y sustentabilidad del proyecto. El pueblo también logréd
resolver algunos problemas de infraestructura y econdmicos desde la autogestion.
También pudieron enfrentar diferentes tipos de conflicto inter y extra grupales con

actitud positiva (Ibid: 98).
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11

PROBACION DE LA HIPOTESIS

En el marco de una complejidad de definiciones y significados diferentes que se
han ido transformando a lo largo de la historia, la accion cultural considera el proceso
humano y social, la transformacion que este proceso genera, la interaccion y la
construccion constante de territorios y fronteras inmateriales y materiales. Y bien, el
teatro comunitario establece nuevos objetos artisticos y nuevas formas de relacion, de
produccion y de consumo a partir de la ética y la estética de la fiesta, la memoria y la
amistad.

Para Turner el ritual y la performance son los ojos por los cuales una cultura
puede mirarse. De forma homologa, el teatro comunitario de la fiesta de la memoria es
una accion cultural primaria porque se manifiesta como ojos por los cuales
determinadas comunidades pueden mirarse y mostrarse. Por lo tanto, el teatro
comunitario, a partir de su creatividad interpretativa y su enfoque festivo sobre las
historias vividas por sus miembros en funcidn de lo que existe de artistico y cultural en
la comunidad permite que el espectdculo sea una interpretacion artistica de esa

comunidad.
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Sus principios centrales (la fiesta y la memoria) son extremadamente potentes. La
fiesta es un recurso social que marca un determinado hecho simbdlicamente y le otorga
una forma distinta de la que asume cotidianamente, en un ambiente alegre, receptivo,
desmesurado, fantasioso, subversivo. La fiesta promueve principalmente la aglutinacion
y la transformacion social. La memoria y sus posibilidades narrativas hacen que el
poder de la fiesta entre en contacto con los recursos dramaticos y experiencias del
territorio, posibilitando la integraciéon entre los participantes que, al compartir sus
historias, no solo comparten el mismo territorio geografico sino también un territorio
cultural.

El teatro comunitario es una produccion simbdlica y también una investigacion
sobre los esquemas histéricos y culturales locales y territoriales. La accion cultural del
teatro comunitario es una fiesta de la memoria en su espacio territorial. Los vecinos
realizan esa mirada organizada sobre su propia historia y cultura, de modo que
incrementan su potencial cultural. Este proceso involucra la elaboracion de un sistema o
de una imagen de la cultura y permite que las historias y la realidad sean miradas
criticamente como un proceso humano arbitrario pasible de transformacion.

El desarrollo territorial se basa, por un lado, en la nocién de territorios capaces
de adquirir ventajas diferenciadoras, resultantes de procesos de creacion, manutencion y
renovacion de recursos materiales e inmateriales especificos; y, por otro lado, en la
nocion de que ese proceso de construccion territorial depende de condiciones de
proximidad, y también de la especificidad del juego de los actores sociales involucrados
(Freire Vieira et al: 2003: 15). De acuerdo con Furtado (1982) el verdadero desarrollo
consiste en una dinamica social y cultural sistémica de canalizacion convergente de

fuerzas latentes o dispersas.
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Es, justamente, lo que genera el teatro comunitario: la recuperacion del tejido
social y el avance de la capacidad asociativa de una determinada comunidad, que
posibilita la transformacion cultural segun sus propios intereses. El teatro comunitario
realiza en parte lo que propone el desarrollo territorial: motiva y potencia las ventajas
diferenciadoras de un determinado territorio porque el proceso de trabajo del teatro
comunitario es, justamente, recuperar y desarrollar los conocimientos y practicas
artisticas y culturales que existen en determinado lugar. Es por demas dificil canalizar
las fuerzas sociales para realizar una tarea utopica como la del teatro.

Los participantes del teatro comunitario tienen la conciencia de que si pueden
realizar un teatro de calidad en el propio barrio pueden realizar cualquier cosa. Ellos
lograron descubrir un combustible poderoso para la accion comunitaria exitosa: la
amistad. En ese sentido, la fiesta es una productora importante de esta fuente de energia
y motivacion. De modo que, por homologacién es posible afirmar que el teatro
comunitario impulsa el desarrollo territorial o, como propone Furtado, el ‘verdadero’
desarrollo. La naturaleza del teatro comunitario, resultado de una interpretacion y
produccion cultural concreta dentro de la realidad del territorio comun, da pié para que
sus vecinos puedan imaginarse creando y transformando, no solamente en el teatro, sino
también en sus propias vidas.

En cada uno de los grupos teatrales estudiados fueron perceptibles las relaciones
sociales impulsadas y recursos materiales e inmateriales reconocidos y fortalecidos en
sus variados procesos y productos. Jorge y Alfredo de Catalinas Sur evidenciaron la
fuerza de la amistad para convocar la comunidad y realizar las acciones del grupo
cuando no habia la estructura, recursos y conocimientos que tienen en la actualidad. En
la obra Venimos de Muy Lejos el espacio del conventillo se transforma en un espacio de

integracion entre diferentes culturas propicio para el afloramiento de manifestaciones

139



como la murga, el bolero, el tango, los actos politicos, religiosos y revolucionarios. Por
ser habitante del barrio Parque Patricios en Buenos Aires percibi la influencia de Los
Pompapetryasos que utilizan sus obras para hablar de los espacios publicos de la
comunidad, de modo que la comunidad tiene valorado y cuestionado el Estado sobre las
decisiones referentes al bien publico de su territorio. En una dimension rural el
desarrollo territorial parece ser evidente a partir de la accidon cultural del grupo Patricios
Unido de Pie que rescata su historia para evidenciar el aislamiento de las pequefias
localidades con la pérdida del ferrocarril en un proceso que fue de transformar la
relacion de aislamiento y competencia dentro de la comunidad para una nueva orden, la
de colaboracion y juego.

Dos conceptos de la psicologia permiten comprender los beneficios de la accion
cultural del teatro comunitario, las redes de apoyo y los imaginarios colectivos. Las
redes de apoyo para el individuo es un concepto elaborado por Sluzki (1997) como la
“suma de todas las relaciones que un individuo percibe como significativas, o define
como diferenciadas de la masa anonima de la sociedad” (Ibid: 41-2). Las redes de apoyo
incluyen el conjunto de vinculos interpersonales: la familia, los amigos, las relaciones
profesionales, comunitarias y las practicas sociales. Como alternativa respecto de las
acciones publicas gubernamentales destinadas a mejorar las condiciones de vida, la red
social que despliega un individuo o una familia es considerada, desde la psicologia,
como una tecnologia social importante. Estas relaciones serian puntos de apoyo que
pueden ser accionados y movilizados, minimizando consecuencias negativas o
perturbadoras de impactos y amenazas de orden psicosocial, ambiental, territorial,
cultural, politico, etc.

Fue perceptible en la experiencia de campo que los miembros del teatro

comunitario se sintieron capaces y motivados para realizar acciones diferentes de las
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llevadas a cabo hasta entonces, como volver a estudiar, emprender nuevas lecturas,
nuevas relaciones y actividades a partir de la conexion y el grupo social. Me reuni con
algunos miembros del grupo Catalinas Sur para pensar y armar otros proyectos uniendo
nuestras capacidades. Jorge, de Catalinas Sur, ingres6 al grupo por casualidad, nunca
habia pensado hacer teatro y gracias al teatro que, por ejemplo, ha participado en
peliculas. Testigos del labor del grupo Patricios Unido de Pié coinciden en que la
relacién entre los vecinos participantes del grupo cambié de un modo radical: les
posibilitd asociaciones diversas mas alla del teatro, vinculos de amistad y trabajos que
mejoraron sus ingresos econdmicos. El teatro comunitario desarrolla una accion en la
que son bienvenidos los vecinos, amigos y familiares. Se constituye un espacio-tiempo
en el cual los vecinos se conocen y dialogan artisticamente. En este sentido, el teatro
comunitario es un fomentador de las redes de relacion social de los vecinos
participantes.

Garcia Canclini (1997: 101) tomo6 de Lacan la idea de mapa mental, un mapa
simbodlico en el imaginario social, “el conjunto de repertorio de simbolos con que una
sociedad sistematiza y legaliza las imagenes de si misma, y también les proyecta hacia
lo diferente”. A su vez, este repertorio simbdlico construye la identidad colectiva del
territorio y puede, por lo tanto, crear semadanticas de auto-imagen positiva. Tal
transformacion simbolica colectiva cambia relaciones y disposiciones culturales y
sociales.

En mis participaciones etnograficas pude vivencias que el teatro comunitario,
como un arte territorial, tiene el poder de formar y transformar la geografia simbdlica e
imaginaria de un territorio porque confronta fracciones producto de sus historias,
personajes y miradas; al contribuir con un desarrollo critico y comunitario de los

imaginarios colectivos, colabora en la formacion de las identidades de individuos,
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grupos y comunidades. La naturaleza de esta colaboracion posibilita una nueva
ciudadania cultural que “no se organiza sobre principios politicos, solamente segun la
participacion de ‘real’ en las estructuras juridicas o sociales, sino también a partir de una
accion cultural compuesta de los actos e interacciones cotidianos, y en la proyeccion
imaginaria de estos actos en mapas mentales de la vida urbana” (Garcia Canclini, 1997:
96). Estos procesos artisticos comunitarios, al componer imaginarios colectivos, estan
construyendo identidades colectivas que se insertan en los mapas mentales del territorio.

Estos imaginarios colectivos son bienes y activos del territorio que pueden ser
empleados para comunicacion, motivacion, organizacion y celebracion. Ellos son
elaborados por artistas-vecinos, producidos, puestos en circulacion y consumidos en los
barrios, este capital cultural del teatro comunitario adquiere relevancia en la
construccion de los imaginarios colectivos, fomentan las redes de relacién social
comunitaria, enriquecen la diversidad cultural y facilitan a su gente el hecho de
gozarlas.

Dos mil quinientos afios después del surgimiento de la polis griega, la ciudad
moderna enfrenta el dilema de la participacion politica y la vida en colectividad: ;como
vivir en comunidad y no participar politicamente? Segun Aristoteles, la amistad acta
como un cimiento social capaz de crear comunidades.

Segun pude observar, la dindmica social de este teatro no es la profesional: un
combustible fundamental lo alimenta, la amistad. A través de la amistad es posible
establecer el didlogo, una inmersion critica en las ideologias, que a su vez desarrolla la
consciencia y el compromiso politico.

Pude comprobar que el fortalecimiento del tejido social por efecto de la amistad
generd nuevas disposiciones de participacion social. En las comunidades que conoci, las

relaciones de amistad son tan fuertes que se hace percibir la fluidez de procesos y
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productos creativos. En este sentido el teatro comunitario supo canalizar el poder de la
amistad para la realizacion artistica y sus efectos colaterales.

En varias ocasiones escuché historias de los antiguos miembros de Catalinas Sur
sobre las caracteristicas y desafios del teatro callejero y después comunitario, sin una
estructura probada y sin subsidios. No obstante, aparecia siempre el placer de haber
trabajado creativamente entre amigos. En los testimonios de los integrantes de Patricios
Unido de Pi¢ y los Pompapetryasos también se menciona la amistad como una de las
riquezas generadas por el teatro comunitario.

En conclusion consigno que existen evidencias empiricas y tedricas para afirmar
que el teatro comunitario realizado a partir de los principios de la fiesta de la memoria,
hace gala de una potencia cultural fuertemente expansiva y compleja que, entre otras
cosas, puede transformar la vida de las personas y sus comunidades de una forma

significativa impulsando el desarrollo con caracteristicas territoriales.
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CONCLUSIONES

Las actividades de Catalinas Sur, Pompapetryasos y Patricios Unido de Pie, son
procesos y productos culturales constituidos y constituyentes de permanentes
interacciones sociales, experiencias artisticas y politicas, de amistades, de diferencias,
conflictos y historias de vida. Por lo tanto, esta investigacion me procurd una inmersion
en el aspecto cultural e historico de este fendmeno tan rico y transformador y provoco la
emergencia de temas, ideas, problemas y soluciones, no solamente concernientes al
teatro, sino también a la vida.

El esfuerzo que significo tratar de probar la validez de la hipdtesis me fortalecio
y me transformé como académico y como director y como actor; me hizo comprender y
disfrutar la practica de la investigacion, sus etapas, sus problemas y su ritmo.

Desarrollar una investigacion que derivo en una tesis parece haberme dado
nuevas armas transformado en mi actuacion como profesor y académico, una tendencia
interpretar y analizar el teatro en el contexto comunitario. Me siento estimulado a
divulgar el proceso investigativo y a investigar otros objetos relacionados con lo que
acabo de experimentar. El conocimiento aporta una vision mas abierta para el estudio de
la pedagogia teatral, profesorado en teatro que dicto en la actualidad.

La investigacion también provocé un cambio en mi conocimiento del teatro,
especialmente del teatro comunitario; pude pensarlo vinculado con historias locales,
fiestas comunitarias y su beneficios. Participar activamente en el teatro de la memoria

en la oportunidad de la fiesta comunitaria constituye una forma de canalizar en el teatro
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la energia social de la fiesta con sentido de territorialidad, en una relacion simbolica de
identidad cultural. Llamar a los vecinos, ponerse en contacto con hombres y mujeres de
diferentes generaciones, formar el grupo, canalizar sus fuerzas en direccion de la
actividad espectacular son las utopias del teatro comunitario.

Mi capacidad de director teatral se ha intensificado: estoy desarrollando un taller
de teatro comunitario en mi propia comunidad llamada Itacorubi, en Floriandpolis,
Brasil. El grupo se denomina Teatro Quilombo, por el nombre del monte del barrio,
Morro do Quilombo. Estoy actualmente dirigiendo al grupo en una obra sobre el
misterio de la imagen de la Virgen de Guadalupe, en México. Esta etapa del trabajo es
una continuacidon de esta investigacion, aunque persiga otros objetivos, problemas y
métodos. Pero lo que importa es que se trata de una comunidad en Brasil, con sus
problemas, teorias y métodos. Una de las tareas es establecer puentes y contextualizar ls
conocimientos que demandaria una tesis brasilefia.

Creo que puedo encontrar los caminos para analizar el fendmeno estético y la
calidad artistica, necesidades del teatro comunitario que quiere representar determinado
territorio y elevar su autoestima y autodeterminacion. Estoy cierto de la necesidad de
enfrentar los problemas para poder canalizar las fuerzas sociales de determinado
territorio. La improvisacion teatral y musical es el juego de sintesis capaz de realizar las
diversas necesidades del teatro comunitario. La improvisacion es al mismo tiempo el
modo de entrenamiento y de creacion espectacular que permite que aparezcan los temas
y practicas culturales que existen en la comunidad.

Por fin, es preciso considerar que la naturaleza practica y participativa de la
investigacion gener6 relaciones de amistad que permitiran futuras colaboraciones entre

mis tareas y mi contexto en Brasil con el trabajo de los grupos de teatro comunitario en
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la Argentina y el Instituto de Artes del Espectaculo Raul Castagnino de la Facultad de

Filosofia y Letras de la UBA.
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