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RESUMEN:

La libertad de expresion es, aparte de una necesidad, un derecho universal de
los seres humanos. No admite ni censura previa, ni restricciones méas alla de las
legalmente establecidas y normalmente implementadas por el abuso de este derecho
hacia terceros. Es decir, la libertad de uno de decir lo que quiera es proporcional a la
libertad del otro de que no sea ofendido. Este derecho ampara todos los discursos:
politico, religioso, cientifico, artistico, publicitario, etc.

El teatro de calle es un medio artistico para que el dramaturgo, director o el
artista mediante simbolos verbales y no verbales (maquillaje, vestuario, iluminacion,
mausica, escenografia, y elementos proxémicos, paralinguisticos o kinésicos) en
espacios no convencionales (calles, plazas, veredas, parques, etc.) transmita mensajes
(ideas, sentimientos, protestas) que puedan estar afectando a la ciudadania de un pais
o del mundo. Genera el pensamiento critico en la poblacion y garantiza, ademas, la
posibilidad que las comunidades puedan comunicar sus problematicas sin la
necesidad de recurrir a los medios convencionales de comunicacion, no accesibles
para la mayoria.

El trabajo ahonda en el teatro de calle como espacio para la expresion del libre
pensamiento, y se analizan por medio de entrevistas y un cuestionario algunos de los
factores que limitan el teatro de calle en el contexto venezolano y cémo la politica del
Estado venezolano puede influir en el desarrollo del teatro de calle.

Se concluye que el teatro de calle si es una herramienta para la libertad de
expresion, a pesar de sus limitaciones derivadas de politicas econémicas y culturales,
y de los mismos artistas; y, que el Estado venezolano tiene los recursos y capacidad

para ayudar a los artistas callejeros a superar estos obstaculos.

PALABRAS CLAVES: libertad de expresion, libertad de pensamiento, libertad de

informacidn, democracia, teatro, comunicacion, lenguaje, teatro de calle.



ABSTRACT:

Freedom of speech is, apart from a need, a universal right of human beings. It
cannot admit previous censorship or restrictions beyond the legally established, and
usually implemented by the abuse of that right to others. Thus, the liberty to say
what one wants is proportional to the freedom of others not to be offended. This right
supports all types of speeches: political, religious, scientific, artistic, advertising and
SO on.

Street theater is an artistic medium for the playwright, director or actor
through verbal and nonverbal symbols (makeup, costumes, lighting, music, scenery,
and proxemic, paralinguistic and kinesic elements) in unconventional spaces (streets,
plazas, parks, etc.) to transmit messages (thoughts, feelings, protests) that may be
affecting of a country or the world. It can generate critical thinking in the population
and also ensure the possibility for communities to communicate their problems
without the necessity of resorting to conventional means of communication, not
accessible to the majority.

The work delves into the street theatre as a space for the expression of free
thought, and through interviews and a questionnaire it analyses some of the factors
that can limit street theater in the venezuelan context, and how the policy of the
venezuelan State can influence in the development of street theater.

It is concluded that street theatre itself is a tool for the freedom of speech,
despite its limitations resulting from economic and cultural policies, and the artists
themselves; and also, that the Venezuelan State has the resources and capacity to assit

street performers to overcome these obstacles.

KEY WORDS: freedom of speech, freedom of thought, freedom of information,

democracy, theater, communication, language, street theater.
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INTRODUCCION

Una de las méas fundamentales libertades del hombre es el derecho a la libre
expresion porque es esencial en la lucha para el respeto y promocién de todos los
derechos humanos. Si el hombre no puede opinar libremente, denunciar injusticias o
exigir cambios, esta condenado a la opresion.

La libertad de expresion es un derecho por el cual una persona puede expresar
libremente sus pensamientos, sus ideas u opiniones a través de cualquier medio o
forma de discurso. No protege ni promociona ningun discurso en particular, sino que
debe incluir todos los pensamientos, todas las propuestas menos aquellas que inciten a
la discriminacion, odio nacional o llamados a la guerra, por ejemplo.

Por ello, una plena libertad de expresion e informacion es importante para
garantizar un Estado democratico. Sin estas libertades no se puede hablar de igualdad
0 justicia. Todas las libertades (de pensamiento, de expresion, de informacidn) estan
relacionadas, por lo tanto si se coarta o0 suprime una, esta carencia afectard las otras.

Asi como el hombre se ha comunicado y expresado desde hace siglos, también
ha recreado historias, mitos o fantasias. En pocas palabras, ha hecho teatro, y previo a
su establecimiento como institucion los realizaba en los espacios del diario convivir.
El teatro antiguamente se desarrollaba en las calles o en espacios que las ciudades
antiguas proporcionaban. EI carromato de Tespis es el registro méas antiguo del teatro
de calle (siglo VI a.c.), y su evolucién durante los proximos siglos lo convirtio en un
teatro juglaresco, que utiliza distintos recursos técnicos y artisticos para sus
representaciones, y donde lo ritual y lo ludico se entremezclan para tejer un discurso
directo, vivo, en contacto directo con sus espectadores y presente en la vida de los
mismos: en las plazas, en los parques o en las aceras.

Por ello, el teatro de calle sale de la norma social del teatro tradicional para
comunicar sin intermediarios, sin la necesidad de un espacio predeterminado, ideas,
pensamientos, sentimientos o situaciones de la vida social de un pais o el mundo. Es
un teatro que si bien incorpora los elementos del teatro tradicional: el dramaturgo, el
director, el actor, el espectador, la iluminacion, la mdsica, la escenografia, los
vestuarios y el maquillaje; ha desarrollado su propio lenguaje y caracteristicas, como
romper con el espacio contenedor de la sala, y del espacio escénico “inviolable”; y,

asi, utilizar espacios no convencionales permitiendo que el puablico ocupe el



“escenario” donde se realiza la representacion y se encuentre, de esta manera, cara a
cara con el actor.

Si el teatro es un modelo de comunicacion interpersonal, el teatro de calle lo es
aun mas. Es un teatro que exponencia el contacto con el pablico a tal punto que ya se
le considera y constituye parte de la propuesta, y por lo tanto, lo puede sensibilizar y
comunicar mensajes con mayor impacto por su cercania, y porque abarca tanto a
aquel que iba dispuesto a ver una funcion como aquel que no y de repente en su
cotidiano andar se top6 con el hecho teatral.

El teatro de calle es de caracter popular, es un arte vivo, que reline mayor
cantidad de espectadores que el teatro tradicional y utiliza la improvisacion para
adaptarse a las diferentes situaciones que le proporciona la calle.

También es un teatro que universaliza la obra teatral porque la hace accesible
para todo tipo de publico transelnte sin necesidad de que este tenga que adquirir un
boleto para verlo.

Por ello, la importancia de la presente investigacion, es analizar si el teatro de
calle puede ser utilizado como herramienta para ejercer el derecho de libertad de
expresion, ya que esta accion cultural puede servir como un recurso instruccional para
estimular el pensamiento libre de los pueblos, ya que ayuda a la creatividad, la
opinidn personal y al intercambio de experiencias que ayudardn a los seres humanos
en la busqueda de soluciones a los problemas que afectan a la sociedad en general.

La problemética de la investigacion se enmarca en la utilizacion del teatro de
calle como herramienta para ejercer el derecho a la libertad de expresion ya que el
ejercicio de este derecho se encuentra confrontado por limites y restricciones para
ejercerse libremente, y por lo tanto, le proporciona a los ciudadanos la posibilidad de
expresar libremente pensamientos sobre aspectos sociales, culturales, politicos o
religiosos, entre otros.

El proposito del trabajo, es establecer el teatro de calle como espacio para la
expresion del libre pensamiento. Asimismo, indicar los factores que limitan esta
actividad cultural, y explorar como el Estado venezolano puede influir en el desarrollo
del teatro de calle.

La metodologia de la investigacion fue descriptiva y exploratoria, ya que la
misma consistio en caracterizar un fendmeno o situacion concreta indicando sus
rasgos mas diferenciadores (descriptiva) y por otro lado, examind un tema o problema

de investigacion poco estudiado, del cual se tienen muchas dudas o no se ha abordado



antes (exploratoria). Mientras, que el disefio del trabajo fue documental y de campo,
ya que se fundament6 en la recoleccion de informacion tanto de trabajos
bibliograficos de otros autores (documental); como de datos directamente de la
realidad donde ocurren los hechos por medio de una encuesta y entrevistas calificadas
(de campo).

La estructura del presente trabajo es de siete (7) capitulos:

Capitulo I. EI problema, conformado por varios subtitulos: Planteamiento del
problema, Objetivos de la investigacion, Objetivo general, Objetivos especificos,
Justificacion y Limitaciones.

Capitulo 1l. Marco tedrico, el cual indica de manera global el esquema para
esta investigacion documental, el mismo est& conformado por las bases tedricas.

Capitulo 1ll.  Marco metodoldgico, el cual indica cada uno de los aspectos
relacionados con la metodologia que se seleccion6 para desarrollar la investigacion y
recolectar los datos; conformado por: Tipo de investigacion, Disefio de la
investigacién, Poblacion y muestra, Técnicas de recoleccion de la informacion, y
Técnicas y procedimientos de la investigacion.

Capitulo IV. Del dicho al hecho: el teatro de calle como alternativa para
expresar lo que se piensa. Este capitulo viene a ser el desarrollo del objetivo
especifico “Determinar el teatro de calle como espacio para la expresion del libre
pensamiento”, en base a los resultados obtenidos en el cuestionario y las entrevistas
calificadas realizadas para la investigacion

Capitulo V. Limitaciones materiales y espirituales a la hora de ocupar la calle
teatralmente. En este capitulo se desarrolla el objetivo especifico “Sefialar algunos de
los posibles factores que limitan el teatro de calle en el contexto venezolano”, en base
a los resultados obtenidos en el cuestionario y las entrevistas calificadas realizadas
para la investigacion

Capitulo VI. Estado venezolano vs. Teatrero callejero: como puede la
institucion influir en el desarrollo del teatro de calle. Es el desarrollo del objetivo
especifico “Explorar como la politica de Estado venezolano puede influir en el
desarrollo del teatro de calle”, en base a los resultados obtenidos en el cuestionario y
las entrevistas calificadas realizadas para la investigacion

Capitulo VII. Conclusiones y Recomendaciones, donde se aborda el objetivo

general de la presente investigacion “El teatro de calle como una herramienta para la



libertad de expresion”, y se relaciona con los aportes obtenidos durante cada etapa de

la investigacion

CAPITULO |
EL PROBLEMA

1.1. Planteamiento del Problema

En el mundo moderno que ha logrado fijar y establecer los derechos humanos
en declaraciones y leyes, a diferencia de épocas pasadas, ain tiene dificultades para
poder afianzar y garantizar estos derechos. La libertad de pensamiento es el proceso
mas auténtico que poseen los seres humanos, pero hay veces en que este peligra por la
exposicion del hombre a terceros (gobiernos, empresas privadas, personas
inescrupulosas) que intentan modificarlo y cambiarlo segun su parecer (lavado de
cerebro). Si este pensamiento, tan intimo, puede sufrir alteraciones, ni hablar de los
derechos derivados de su practica como son la libre opinidn, la libre expresion o libre
informacion.

Estos derechos amenazados constantemente, cada dia son més presionados a
limitarse, a desaparecer e incluso acomodarse a un determinada linea de pensamiento
para evitar “incomodar” o ‘“cuestionar” la situacion del hombre y su posicion dentro

de la sociedad.



Si bien los medios para ejercer el derecho de expresion son ilimitados, no
todos poseen las herramientas, los conocimientos o la posibilidad de acceso a los
mismos. Los medios de comunicacion de masas son la forma de mayor impacto y la
que mas alcance tiene para expresar una idea 0 una opinion, pero a su vez son los més
controlados, menos sociales (en cuanto a su apropiacion) y de dificil acceso para las
mayorias.

Por lo tanto, el hombre en su busqueda y necesidad de expresar sus
sentimientos, ideas, necesidades y criticas ha tenido que desarrollar otras areas de
expresion.

Para Juma Montoya, el libre pensamiento de los hombres y mujeres se ha visto
afectado por causas politicas, principalmente en los paises cuyos regimenes son: las
monarquias, dictaduras, régimen comunistas, entre otros. Por ello, esta situacion, para
él, ha limitado que los individuos se puedan expresar con plena libertad en cualquiera
de los medios de transferencia de informacion (escritura, imagenes, fotos, etc.):

No obstante, una de las formas que el pueblo ha logrado transmitir tanto

conocimientos como pensamientos de protesta es a traves de la cultura, basado

en el teatro, ya que esta actividad se puede realizar en cualquier comunidad y

espacio fisico. Ademas, es un arte que se adapta a las exigencias y necesidades

fundamentadas de los acontecimientos que puedan estar sucediendo en un
tiempo-espacio en una comunidad, y en particular sobre situaciones que puedan
estar afectando cualquier situacion de vida social®.

Por lo tanto, el teatro es un medio alternativo, a los tradicionales, para
expresar, difundir, educar e inclusive criticar ideas o acontecimientos que afectan a la
sociedad en general.

Ahora, en cuanto al teatro tradicional, de sala, enmarcado normalmente dentro
de las cuatro paredes del recinto o la institucion teatral, muchas veces se encuentra
limitado por las normativas y regulaciones de este espacio (politicas de la institucion
que administra el espacio, por ejemplo). De igual manera, la necesidad que los
espectadores tengan que adquirir una entrada a un costo que muchas veces no es
accesible para la mayoria, termina convirtiendo un hecho cultural (de caracteristicas
milenarias propia de la naturaleza humana) en una conglomeracién elitesca que no

alcanza a todos por igual.

1 p. 29, “El libre pensamiento de los hombres y sus herramientas para la socializacion”, Juma Montoya,
Editorial Loran, Bogota, 2004



Es por ello que, el teatro de calle con su filosofia de abarcar cualquier espacio
urbano para su expresividad y desarrollo se identifica con todos los hombres y
mujeres, nifos y nifias, que pueden estar en ese espacio en el momento de la
presentacion. Logrando por lo tanto un hecho artistico comunicacional completo que
revitaliza las ciudades, sus espacios y al ciudadano que muchas veces estresado e
inmerso en su cotidianidad, se encuentra ajeno a su entorno.

Por lo tanto, Ninamar Ozaca sefiala que el teatro de calle es un método para el
desarrollo de las personas, grupos y comunidades:

(...) es una herramienta para el trabajo comunitario, para estimular el
encuentro de las personas, enriquecer los didlogos sociales, la comunicacién y
la creacion colectiva, propiciando la participacion activa de todos y todas, el
cual esta basado en la improvisacion, creatividad, técnicas ludicas y el uso del
cuerpo como instrumento de comunicacién y, por ende, de libertad de
expresion, que facilita la creacion de condiciones espaciales para aprenderlo y
practicarlo por individuos que son autores con el Unico deseo de compartir con
otras personas experiencias, problemas sociopoliticos, econémicos, familiares y
laborales de manera efectiva y eficaz’.

La problematica de la investigacidén se enmarca en la utilizacion del teatro de
calle como herramienta para ejercer el derecho a la libertad de expresion, puesto que
en los ultimos afios este derecho de los seres humanos, y de manera particular, la
poblacion venezolana, se encuentra confrontando por razones politicas o privadas que
restringen la posibilidad para ejercer libremente los pensamientos de los ciudadanos
sobre los distintos aspectos sociales, culturales, religiosos y politicos.

Asi como por un lado se encuentra el Estado venezolano que ha fundado o
comprado canales de television, radios o periddicos, por otro lado, los canales
privados también tienen su cuota de responsabilidad a la hora de brindar
informaciones sobre la situacion real en la cual se encuentra el pais; ya que algunas
veces no representan la verdadera situacion, como por ejemplo: problemas de
inseguridad, abandono de las ciudades, actos de corrupcion, problemas en la
infraestructura pedagdgica y de salud, entre otros; por estar politicamente polarizadas

estas opiniones.

2 p. 28-29, “Desarrollo Integral de la Personalidad de los Seres Humanos y el Teatro como

Instrumentos de Libertad”, Ninamar Ozaca, Editorial la faunte, Buenos Aires, 2003



El teatro de calle, entonces, puede facilitarle a las personas y comunidades la
posibilidad de transferir pensamientos de protesta, sobre los distintos aspectos que
puedan estar afectando a las comunidades y, por ende, a la sociedad en general, sin
necesidad de tener que solicitar permiso a terceros para hacerlo, sino que tienen
directamente un poder para comunicar.

Por otro lado, el teatro de calle se encuentra limitado, entre otras cosas, por
leyes municipales y estadales para su desarrollo; pues esta actividad cultural requiere
de una serie de permisologia por parte de las autoridades de turno, para desplegar esta
actividad en las distintas areas comunes (parques, plazas, aceras, entre otros).

Por consiguiente la presente investigacion plantea las siguientes interrogantes:

— (Es el teatro de calle un espacio para la expresion del libre pensamiento?

— ¢Cuales son algunos de los posibles factores que limitan el teatro de calle en
el contexto venezolano?

— (Como puede la politica de Estado venezolano influir en el desarrollo del

teatro de calle?

1.2. Objetivos de la Investigacion

Objetivo General



Identificar el teatro de calle como una herramienta para la libertad de expresion.

Obijetivos Especificos

— Reconocer el teatro de calle como espacio para la expresion del libre
pensamiento.

— Sefialar algunos de los posibles factores que limitan el teatro de calle en el
contexto venezolano y conocer la opinion del publico.

— Explorar como la politica del Estado venezolano puede influir en el desarrollo

del teatro de calle y conocer la opinidn del publico.

1.3. Justificacion y aportes de la investigacion

Ernesto Basurun, en su libro “Teatro de calle y sus funciones sociales”,
establece que es importante desarrollar investigaciones que le permitan a los hombres
y mujeres determinar cuales son las herramientas de mayor efectividad para estimular
la creatividad de los seres humanos, buscando al mismo tiempo, que las personas se
estimulen para involucrarse en la estrategia comunicacional, tales como: el teatro de
calle, teatro de salon, entre otros, que ayude a los mismos para que expongan Sus
experiencias Yy criticas a los problemas sociales, laborales, de salud, etc., que puedan
estar afectando el desarrollo libre de su personalidad y pensamiento.

Otro aporte de relevancia fue la de Ninamar Ozaca, citada anteriormente, quien
manifiesta que el progreso de investigaciones que guarden relacién con la libertad de
expresion y el desarrollo integral de la personalidad de los hombres y mujeres ayudan
a implantar estrategias comunicacionales mas efectivas para que las personas se
involucren en la actividad, y los mismos, expongan de manera libre y directa los
problemas en los distintos contextos que le puedan estar afectando sus niveles de vida
y su seguridad personal y la de su familia, para que asi se creen ambientes que ayude
a los individuos a exteriorizar sus frustraciones, experiencias sin méas limites que los
que le da la legislacion del pais en un una nacién democratica, como por ejemplo, el

teatro de calle.



La razon de la presente investigacion es analizar si el teatro de calle puede ser
utilizado como herramienta para ejercer el derecho de la libertad de expresion, y al
mismos tiempo, sirva de estimulo y fomento para la comunicacion ciudadana
mediante el uso de técnicas teatrales, ya que esta accion cultural puede ayudar a los
participantes (actores, productores y publico en general) a desarrollar su creatividad y
su espontaneidad, y a incrementar su capacidad de trabajo en equipo en la busqueda
de soluciones colectivas.

La importancia del trabajo es sefialar algunos de los limites que puede tener el
teatro de calle en el contexto venezolano, que restringen el desarrollo de esta
actividad cultural en los lugares comunes utilizados por la poblacién para el
esparcimiento, y que ayuda a estimular la libertad de expresién y, a su vez, explorar
coémo la politica del Estado venezolano puede influir en el desarrollo del teatro de
calle, para que este método comunicacional pueda potenciar el desarrollo del
pensamiento libre de los hombres y mujeres en Venezuela.

Las ventajas de este trabajo de investigacion es para todos los estudiantes de la
Universidad Central de Venezuela, ya que los mismos podran contar con un material
bibliogréfico sintetizado y analizado sobre la importancia que tiene el teatro para
estimular la libertad de expresion en la poblacién venezolana, y que los ayude a
buscar soluciones colectivas que permita mejorar los niveles de vida de los
ciudadanos que hacen vida en el pais. Asimismo, constituye una fuente de consulta y
analisis para los artistas de calle sobre su situacion y posibles soluciones, ya que se
sintetiza informacidn gque hasta los momentos no se habia hecho. De igual manera, es
una manera de hacer entender a las comunidades, personas o colectivos artisticos que

el teatro de calle es un mecanismo efectivo para decir cosas.

1.4. Limitaciones

La presente investigacion presento6 limitaciones en cuanto a las escasas fuentes
bibliogréficas sobre el teatro de calle. Y, de igual manera, en cuanto a las entrevistas
cualitativas realizadas a los funcionarios de instituciones culturales que no siempre

hablaron libremente del rol del Estado venezolano en la evolucion del teatro de calle.



CAPITULO Il
MARCO TEORICO

Bases Tedricas

2.1. Libertad de Expresién (de pensamiento, de opinién) ---> Libertad de
Informacién

“Los hombres empezaron a comunicarse para compartir su voragine
interior, no sus cdlculos’

“Todo individuo tiene derecho a la libertad de opinion y de expresion, lo que
implica el derecho de no ser inquietado por sus opiniones, el derecho de buscar, de
recibir y de difundir sin consideracion de fronteras las informaciones y las ideas por el
medio de expresion que fuere”

®  Definicién: Comunicacion, p. 70, “Diccionario filoséfico”, Fernando Savater, Coleccion:

Diccionarios de Autor, México, D.F., Febrero, 1996



Declaracién Universal de los Derechos del Hombre, articulo 19°

“Nadie podra ser molestado a causa de sus opiniones

Toda persona tiene derecho a la libertad de expresion; este derecho comprende la
libertad de buscar, recibir y difundir informaciones e ideas de toda indole, sin
consideracion de fronteras, ya sea oralmente, por escrito o en forma impresa o artistica,
0 por cualquier otro procedimiento de su eleccion”

Pacto Internacional de Derechos Civiles y Politicos, Articulo 19°

“Toda persona tiene derecho a la libertad de pensamiento y de expresion. Este
derecho comprende la libertad de buscar, recibir y difundir informacién e ideas de toda
indole, sin consideracion de fronteras, ya sea oralmente, por escrito o en forma impresa
o artistica, o por cualquier otro procedimiento de su eleccion”

Convencion Americana sobre Derechos Humanos, articulo 13°

El hombre gue tiene una idea siente la necesidad, e incluso el deber moral, de
expresarla; en su opinion, el hombre pensante, el hombre de sentimientos, no puede
experimentar mayor afrenta a su condicion humana que la negacion de su derecho a
expresarse’.

Archibald Cox

4 p. 21, “Censura y libertad, derecho de informacién en democracia”, Ponente: Antonio Pasquali,
Comision de Medios, Camara de Diputados, Caracas, 1990
® p.13, Capitulo 1: “Las restricciones a la libertad de expresion”, Cecilia Medina, en: Sistema
Interamericano de derechos humanos y libertad de expresion en Paraguay, Instituto Interamericano de
Derechos Humanos, San José, 2002; o p.15, “Libertad de expresion y acceso a la informacion pablica”,
Luis Huerta, Comision Andina de Juristas, Lima 2002
6 -

Ibid., p.14

" p. 205, “Libertad de expresion, ética y medios de comunicaciéon”, Héctor Fatindez, en: Medios de
Comunicacion y Responsabilidad Ciudadana, Il Encuentro nacional de la Sociedad Civil, UCAB,
Caracas 1995



“En la capacidad de expresar una voluntad propia, distinta de la de otros entes,
radica en buena medida uno de los criterios de la personalidad en derecho. Las

personas tienen opinion y de ella hacen expresion™, sefiala Monica Pinto.

Segin Hernando Valencia, la libertad de expresion trata de un derecho
fundamental, de caracter universal, que no tolera discriminacion alguna; que incluye
todas las manifestaciones del pensamiento y todos los medios de comunicacion; que
no reconoce mas frontera que la responsabilidad posterior o ulterior, definida por la
ley; y que se refiere tanto a las modalidades activas, o de emision, cuanto a las

pasivas, o de recepcion, de la expresion humana.

La Libertad de Expresion, segun Pedro Anguita, también se puede definir como:

(...) el ejercicio y/o facultad de un derecho humano, fundamental,
constitucional, (dependiendo de la concepcion que se tenga de dicho derecho) a
expresar y difundir libremente, esto es sin trabas, sin ser molestado, ideas y
opiniones a través de la palabra, a través de escritos o cualquier otro método de
reproduccion, es decir, comprenderia la expresion en cualquier tipo de
soporte, prensa escrita, radio, television, y a las nuevas tecnologias de la
informacion, como Internet’.

De igual manera, el autor aborda la libertad de informacion y expresa que esta se

puede definir a su vez como el “ejercicio y/o la facultad a comunicar y/o transmitir sin

trabas, sin ser molestado, informacion por cualquier medio de difusion y soporte™".

Asimismo, amplia que de acuerdo a otras opiniones, la libertad de expresion
comprenderia la libertad de informacion pues el primero, la expresion seria el

concepto mds general mas amplio mds “omnicomprensivo” que incluiria la

8 p. 19, “Libertad de expresion y derecho a la informacion como derechos humanos”, Ménica Pinto, en:
Estudios basicos de derechos humanos, Tomo X, Instituto Interamericano de Derechos Humanos, San
José, 2000

° p.2, Ponencia: “Importancia de la Distincion entre la Libertad de Expresion y la Libertad de
Informacion”, Pedro Anguita, en: III Congreso Latinoamericano de Periodismo — Programas y
Ponencias, Jueves 17 de Mayo de 2001, consulta realizada en Internet el 15/07/05, disponible en:
http://www.celap.net/programa_y_ponencias.htm#_ftnrefl (subrayado del Autor)

19 Ibid. (subrayado del Autor)



informacion, es decir no solamente se incluirian en la Libertad de Expresion, a las
ideas, opiniones, sino también las informaciones: este parece ser por otra parte el
empleo que se da usualmente a la Libertad de Expresion, en el lenguaje corriente
puesto que cada vez que ocurre algun atentado a la Libertad de Informacion, a la que
estan llamados a ejercer preferentemente los medios de comunicacion por algun tipo
de restriccion en su ejercicio se suele invocar como un atentado a la libertad de

expresion’.

Esta estrecha relacion entre el derecho a la Libertad de Expresion e Informacion,
mencionada anteriormente, también se percibe entre los demas derechos de libertad
de opinién y/o pensamiento, y por ello numerosos autores hacen referencia a como

unos derechos influyen y afectan a otros.

Por ejemplo, Cecilia Medina, plantea que dentro del derecho llamado en
términos generales “libertad de expresion” existen varios sub-derechos: 1) libertad de
pensamiento o de opinion; 2) libertad de buscar informacion e ideas; 3) libertad de
difundir informacion e ideas; y 4) libertad de recibir informacion.

Al analizar las distintas libertades, Medina sefiala que la libertad de pensamiento
consiste en el derecho a tener un pensamiento dentro de la mente y es, quizaés, el
elemento mas intimo de la libertad de expresion. Por lo tanto, es dificil imaginar una
manera en que el Estado o terceros puedan limitarla. Es posible, sin embargo,
concebir acciones para impedir que las personas puedan tener determinados
pensamientos, el “lavado de cerebro”, por ejemplo, y por ello su proteccion debe
comprender la prohibicion de interferir para que otro forme, modifique o erradique un

pensamiento de la mente.

César Molinero, en cambio, expone que las libertades de pensamiento y de
informacién dan a la persona las advertencias psiquicas para que exista la razén, para

gue el razonamiento aporte a su conducta una actitud externa de su personalidad:

El pensamiento, por el acopio de informaciones, razona sobre la actividad de la
persona y sus decisiones confluyen hacia la opinion razonada. La persona en
este ejercicio de su voluntad, de su decision opinante, no necesariamente debe
ser expuesta al conocimiento e informacion de otra persona. No ha nacido el

" bid.



otro sujeto juridico. La informacion libremente recibida por una libertad

libremente ejercida como es la de pensar, se convierte en opinion'.

Asimismo, el mismo autor, en otro parrafo define a la libertad de pensamiento
como una libertad interna que no necesariamente depende de la voluntad, y que es la
primordial libertad personal: la no existencia de esta libertad, de raciocinio y de
coherencia, supone una eximente razon de anulacion de la propia personalidad".
Segun él, la libertad de pensamiento permite la libertad de informacion, y ésta, a su
vez, la libertad de opinion y la subsiguiente libertad de expresion.

En su libro “Libertad de Expresion Privada”, Molinero cita a otros autores como
Colliard, por ejemplo, quien afirma que la libertad de pensamiento es una libertad
constante, mientras que las restantes pueden ser libertades variables con dos partes
diferentes: en cuanto concierne al sentido de la libertad y al sujeto que desarrolla esta
libertad segun sus propias opiniones. Otra perspectiva citada como la de Roche,
considera a la libertad de pensamiento como fundamental y a las demas como

complementarias'.

Continuando en el andlisis de las derivaciones del derecho de expresion a otros
derechos, César Molinero plantea que la libertad de opinidn es un ejercicio de las
selecciones de ideas y hechos que configuran una manifestacion selectiva y variable
de la propia conciencia subjetiva del ciudadano. Asi, la libertad de opinion es la
libertad de reflexion de la libertad de pensamiento, pero esta libertad de opinién no
lleva implicita la libertad de expresién que es la libertad de manifestar la reflexion del

pensamiento hacia otro u otros sujetos.

En lo que se refiere a la libertad de informacion, especificamente el derecho a
recibir informacidn, en palabras de Cecilia Medina, este derecho es el otro lado de la
medalla de la libertad de expresion, y por ello se hace dificil separar los conceptos de

libertad de expresion y libertad de informacion.

De hecho, segun Héctor Falndez, la libertad de informacion no es un

subproducto de la libertad de expresion, sino uno de sus elementos fundamentales

12 p. 42, “Libertad de Expresion Privada”, César Molinero, Editorial ATE, Barcelona, 1981
3 Molinero, Op. Cit., p.14.
14 Citado en: Molinero, Loc. Cit.



que, debido al desarrollo cientifico y tecnolégico, y a las transformaciones
experimentadas por la sociedad, ha crecido y ha adquirido una importancia tan
destacada que, con frecuencia, se la presenta como si fuera un derecho autbnomo y

distinto de la libertad de expresion de que forma parte".

Igualmente, César Molinero se refiere a la libertad de informacion como el
aglutinante de otras libertades intelectuales que hacen posible su ejercicio y la
evolucion social. Por ende, si no existe la libertad de informacion no puede
desarrollarse la libertad de pensamiento, ni fundamentarse una libertad de opinion, ni
incardinarse una racional libertad de expresion plena, ni, sin duda, fijarse los limites
para el respeto a los derechos personales implicitos en la intimidad personal y su

afiadida libertad de expresion privada.

El autor sefiala que la libertad de informacion es la primera exteriorizacion
humana y que el intercambio de opiniones, de ideas o de hechos con los demas es una
expresion de la voluntad de comunicarse; y comprende el fundamento de la libertad
de pensamiento, de la libertad de opinidn y de la libertad de expresion.

La libertad de informacion es un derecho que encierra un doble aspecto que es el
derecho a recibir informacién y el derecho a emitir informacion. Pero, la libertad de
informacion no es un derecho objetivo y sin limites. Con excepcién de la libertad de
pensamiento y sus libertades complementarias (la de opinién y de recibir
informacién) las demas libertades pueden encontrar limitaciones en su ejercicio si

afecta las libertades de los demas.

En pocas palabras, la libertad de informacion es una libertad individual,
subjetiva y publica, que por su condicion de publica, afiadida a la subjetiva, le
advierte de sus dos grandes derechos: 1°, a ser informado de todo lo que le interesa y
afecte, y 2°, al respeto a los demas derechos publicos y subjetivos de los restantes

sujetos de la relacion, tanto el Estado como los demas ciudadanos.’

> p. 53, “La Libertad de Informacién”, Faundez, Héctor (2003), Revista “Comunicacion”, Nro. 122,
Centro Gumilla, Caracas. Pp. 52-59

1 Molinero, Op. Cit., p. 11, 33y 34



2.1.1. ¢ Qué se dice y quién lo dice?

En nuestro mundo moderno y democrético la libertad de expresion y la
libertad de informacion no han podido convivir establemente: hasta hace un
tiempo, el acento caia invariablemente sobre el primero de tales derechos, pero
ahora se va trasladando gradualmente al segundo, en vista de la enorme y siempre
creciente exposicion del hombre actual a los grandes medios de comunicacién'.

Segin Antonio Pasquali, en “Censura y Libertad, el derecho a Ia
informacién en democracia”, el concepto de libertad de expresion es un concepto
previo a las rotativas, es un concepto eminentemente decimononico y
abundantemente superado por la tecnologia de las comunicaciones: el mismo ha
puesto en una crisis irreversible la nocion de libertad de expresion, concepto sobre
el que se sigue insistiendo a justo titulo, porque desde luego la libertad de
expresion no es que deba negarse pero debe sintetizarse en un concepto superior,
que hoy dia es el de la libertad de difusién'.

En el texto de Luis Huerta, “Libertad de Expresion y Acceso a la
Informacion Publica”, se sefiala que los medios o procedimientos a través de los
cuales se puede ejercer la libertad de expresion son de diferentes tipos. La prensa,
la radio y la televisién son medios que permiten transmitir ideas e informaciones a
un numero importante de personas; al igual que la Internet, cuyo desarrollo en los
ultimos afios, ha permitido contar con un medio de especial importancia para la
libre circulacion de ideas e informaciones: sin embargo, las formas de expresar
una idea o informacion no se limitan a estos medios, por lo que se debe mantener
siempre un criterio amplio al analizar este tema, que permita garantizar las
multiples maneras que existen para ejercer la libertad de expresion®”.

Segun Cecilia Medina, la libertad de expresion abarca bastante mas que la
expresion de las ideas u opiniones a través de las palabras. EIl ser humano puede

expresarse también con su arte, con su vestimenta, con su silencio, con su actitud, y

7 Pinto, Op. Cit., p. 21

'8 imaginen a un hombre realmente sabio conversando y emitiendo opiniones absolutamente preciosas
con un vecino. Hoy dia, en 1990, ese sabio que malgasta su tiempo con un vecino, lamentablemente
vale cien mil veces menos que la opinién idiota de un locutor necio, perifonedndole necedades a cien
mil radioyentes, porque asi es el mundo de hoy, un sabio hablando maravillas con un vecino, pesa cien
mil veces menos que un locutor que se esta dirigiendo a cien mil oyentes. Este es el mundo de hoy,
entonces hay que pesar la libertad de expresion en términos de libertad de difusion.

Pasquali, Op. Cit.

% Huerta, Op. Cit., p.23



todo ello queda cubierto por la proteccion que el derecho internacional le otorga a
la libertad de expresion.

Por ejemplo, Molinero escribe: la libertad de informacion supone la
libertad de contacto humano tan sencillo, a veces, con un simple intercambio de
miradas que manifiestan connivencia o desagrado™.

Y, asi como existen diversos medios para expresarse, existen diferentes
discursos. Por ello, segun Héctor Faindez, si bien es cierto que la libertad de
expresion es un derecho esencialmente politico, la misma no puede proteger sélo el
discurso de contenido politico, sino también aquellos de contenido religioso,
académico, cientifico, literario, artistico e, incluso, de caracter comercial®’. Es
decir, que la libertad de expresion protege todo tipo de expresion,
independientemente del contenido del mensaje.

En cambio, segun Cecilia Medina, no parece ser lo mismo proteger la
libertad de expresion sobre la politica, la musica, el arte, que proteger la libertad de
expresion para la propaganda. Sefiala que en el caso de la propaganda hay un
factor de fe publica que se debe considerar, asi como también no es lo mismo
aquella propaganda sobre articulos de vestir que aquella que recomienda una
medicina o el tabaco porque las consecuencias de una propaganda engafiosa
pueden ser extremadamente importantes para la vida y la salud de las personas™.

En otro texto, “La Libertad de Informacion”, Héctor Faundez afirma que
un aspecto no menos importante de la libertad de informacion radica en que, por
sus caracteristicas, ella puede ejercerse directamente por cada individuo, o
delegarse en las instituciones y empresas cuya actividad esencial gira en torno a la
comunicacion e informacién. Por ello, Faundez, argumenta que la libertad de
expresion esta disefiada para proteger al ser humano y no para privilegiar una
actividad empresarial.

Es una libertad que persigue el desarrollo espiritual del hombre, facilita la
busqueda de la verdad y proporciona una herramienta para el proceso politico.

Afirma, ademas el autor, que su funcién no es lucrativa y no es ejercida unicamente

% Molinero, Op. Cit., p. 11
1 .17, “Aspectos Juridicos de la Libertad de Expresion en Venezuela”, H. Fatindez, UCAB-Escuela
de Comunicacion Social, 1993

%2 Medina, Op. Cit., p. 21



por los medios de comunicacion, aunque la prensa y los medios de comunicacion
radioeléctrica constituyan uno de los canales principales para su ejercicio.

De hecho, César Molinero expresa que la libertad de informacion es una
libertad para todos; no Unicamente una libertad para los periodistas’.

El Instituto Interamericano de Derechos Humanos en su Declaracion de
Principios sobre Libertad de Expresion sefiala que toda persona tiene derecho a
comunicar sus opiniones por cualquier medio y forma; y, agrega, que la
colegiacion obligatoria o la exigencia de titulos para el ejercicio de la actividad
periodistica, constituyen una restriccion ilegitima a la libertad de expresion.

Esta libertad de circulacion de ideas e informaciones sobre cualquier tema,
en palabras de Luis Huerta, permite, asimismo, el desarrollo de una sociedad cada
vez mas tolerante. Por ello, una sociedad que limita la libre circulacion de ideas e
informaciones solamente acrecienta los prejuicios existentes en la sociedad y la
intolerancia hacia las personas o grupos con ideas diferentes™.

De la misma manera, el autor determina la importancia de que la libertad de
expresion sea comprendida por todas las personas, autoridades y entidades
estadales: permitira alcanzar una actitud ciudadana y una politica publica
tendiente a respetar las ideas e informaciones que se difunden y a condenar
cualquier medida a limitar la libertad de expresion®.

Al poner la informacion al alcance de la poblacion se podréa transformar en
gran parte la sociedad, perfeccionar la organizacién social, o mejorar las
condiciones de vida y de trabajo. Una pregunta importante, hoy en dia, es si el
ciudadano esté correctamente informado, si recibe mucha informacion inatil o mas
bien carece de ella; y si la informacidén que se maneja actualmente responde a sus

intereses o lo ayuda a mejorar su calidad de vida.

% Molinero, Op. Cit., p.37
* Huerta, Op. Cit., p. 26
% 1hid.



2.1.2. Las restricciones

“La justicia es la ultima palabra de la libertad; y las dos acaban por

fundirse”

Proudhon

Dejad (que el nifio) crea que es él quien decide siempre, aunque deba ser el maestro
quien siempre decida realmente. No hay mas perfecta forma de dominio que
aquella que parece respetar la libertad, pues con este procedimiento uno se apodera
de la voluntad misma (...) Sin duda alguna, siempre deberia ese nifio poder hacer lo
que quiera; pero deberia querer hacer solamente lo que vosotros queréis que haga.
No deberia dar un paso que no haya sido previsto por vosotros. No deberia abrir la
boca sin que vosotros* supierais de antemano qué es lo que va a decir. (subrayado
personal)

Juan Jacobo Rousseau, “Emilio” consejo a los maestros
*Estado, Iglesia, Militares, etc... (opinion personal)

El acceso a la informacién en poder del Estado es un derecho fundamental de los
individuos. Los Estados estan obligados a garantizar el ejercicio de este derecho.
Este principio sélo admite limitaciones excepcionales que deben estar establecidas
previamente por la ley para el caso que exista un peligro real e inminente que
amenace la seguridad nacional en sociedades democraticas.

Principio 4
La Declaracion de Principios sobre Libertad de Expresion®

% 1. 48, Instituto Interamericano de Derechos Humanos, “Libertad de Expresion en Las Américas. Los
cinco primeros informes de la Relatoria para Libertad de Expresion”, Instituto Interamericano de
Derechos Humanos, San José de Costa Rica, 2003



La Corte Interamericana de Derechos Humanos establece que las
restricciones a la libertad de expresion son, pues, las conductas definidas
legalmente como generadoras de responsabilidad por el abuso de la libertad de
expresion”.  Monica Pinto agrega que es un principio general de derecho que
quien comete un dafio tiene la obligacion de repararlo; y por lo tanto del mismo
modo, quien comete un ilicito en el ejercicio del derecho a la libertad de expresion
debe repararlo.

Al crear obstaculos a la libertad de expresion, no solo es el derecho del
individuo que se estd socavando, sino también el derecho de todos a recibir
informaciones e ideas. En otras palabras, es asi que se pone de manifiesto las dos
dimensiones de la libertad de expresion: por un lado que nadie sea arbitrariamente
menoscabado o impedido de manifestar su propio pensamiento y, representa, por
tanto, un derecho de cada individuo; pero implica también, por otro lado, un
derecho colectivo a recibir cualquier informacion y a conocer la expresion del
pensamiento ajeno.”

Segun Antonio Pasquali, los paraisos de las comunicaciones no existen, ya
gue no se ha dado nunca en las dimensiones histéricas de la humanidad un lugar,
una sociedad, ni siquiera el agora ateniense, en que las comunicaciones entre
hombres hayan llegado a un estado ideal u 6ptimo. Siempre ha habido y siempre
habré algun margen de control, de manipulacién o de abuso: permitaseme recordar
al maestro Aristoteles, que decia que el hombre es un animal condenado a
perseguir la felicidad aun a sabiendas de que no la alcanzara nunca. Aqui
estamos condenados a perseguir algin estado de perfeccion en las comunicaciones
aun a sabiendas de que ese paraiso no sera, no es alcanzable”.

De la misma manera, afirma Faundez, en el texto “Libertad de expresion,
¢tica y medios de comunicacion”, que a lo largo de la historia, la libertad de
expresion ha sido temida y combatida por quienes tienen el poder; primero por los
detentadores del poder civil y eclesiastico y, ahora, también por quienes tienen el

poder econdémico.

2" Pinto, Op. Cit ., p. 42 (Corte IDH., La colegiacién obligatoria de periodistas (articulos 13 y 29
Convencidn Americana sobre Derechos Humanos, Opinion Consultiva OC-5/85 de 13 de noviembre de
1985. Serie A No.5 parr. 35)

%8 Huerta, Op. Cit., p. 17

 pasquali, Op. Cit., p. 23



En realidad, el acceso a la informacion, su evaluacion, y la expresion de las
ideas que ello sugieren constituyen en si mismos un instrumento de poder. De
hecho, la libertad de expresion ha sido percibida, por muchos, como una amenaza a
la autoridad que, en consecuencia, hay que combatir o, por lo menos, controlar. De
modo que cualquier restriccion tiene que ser vista con sospecha porque como muy
bien ha observado Lord Bridge, “la libertad de expresion es siempre la primera
victima bajo un régimen totalitario™”.

En otro texto, Falndez, expresa que las restricciones derivan de los
conflictos probables que surgen entre la libertad de expresion, y los derechos de
terceros o los intereses de un grupo social, haciendo que la primera pierda su
caracter preferente porque si bien la libertad de expresion es de suma importancia
para una sociedad democrética, no s6lo en cuanto al proceso politico sino en la
busqueda de la verdad y del desarrollo personal y colectivo, se supone que no
puede tener un caracter absoluto asi como tampoco debe dejar de ser objeto de
restricciones legitimas a la hora de amparar otros derecho o intereses igualmente
dignos de proteccion. Después de todo, las ideas son méas peligrosas que las armas

y las palabras también pueden causar dafio’":

¢Por qué deberia permitirse la libertad de expresion y de prensa? ¢Por qué un
gobierno que est4 haciendo lo que cree correcto deberia permitir que lo
criticaran? No permitiria la oposicion con armas letales; pero las ideas son
cosas mas fatales que las armas*

Pierce, afirma que si tradicionalmente se considera que los gobiernos de la
naciéon son los Unicos poderes facultados para restringir la libertad de
comunicacion; las pruebas recogidas en décadas recientes indican que los
propietarios, los sindicatos, los terroristas, las turbas, los proveedores, los
distribuidores, las autoridades religiosas, los organismos internacionales y hasta los
gobiernos extranjeros pueden influir en la dosis de la libertad de los massmedia de
un pais. Asi como también asegura que la censura previa es una restriccion

demasiado directa, y muchos Estados prefieren poner en practica maneras mas

*Faundez, “Libertad de expresion, ética y medios de comunicaciéon”, Op. Cit., p. 202
*'Fatindez, “Aspectos juridicos de la libertad de expresion en Venezuela”, Op. Cit., p. 20

% |bid, p. 67 [Cita 12 (Pensamiento de V.l.Lenin, citado por Simon Lee, en The cost of free speech,
Faber and Faber, London — Boston, 1990, p.21)]



sutiles como: el cierre y la suspension de medios, la incautacion de ejemplares, el
control de personal, los controles econdmicos, la propiedad del Estado (gerencia y
propaganda), los controles de contenido, la notificacion y leyes, la censura oficial,
la publicacion forzosa, el secreto y los castigos personales; sin mencionar la
autocensura como medida preventiva para evitar posibles represalias.

Como lo expresa Molinero en su libro “Libertad de expresion privada”, el
ejercicio de la libertad de informacidn esta limitado por unos hechos determinantes:
la libertad de expresion en la esfera privada de las personas y respecto a su vida
intima y familiar, su imagen, su honra y las personas menores de edad publica,
civil y politica™.

En pocas palabras, segun el mismo autor, el origen dialéctico y hasta el
principio juridico que debate en el fondo de esa libertad de expresion es la dificil
delimitacion de una libertad de la persona contra otra libertad de otra persona...”

Por ello, el Dr. Juan Nufio, en “Censura y Libertad, el Derecho a la
Informacioén en Democracia” parafraseando al Presidente Roosevelt, concluye que
la democracia es cuadripeda, porque camina sobre los siguientes cuatro principios
establecidos por Roosevelt: la primera es la libertad de hablar y expresarse,
establecida por doquier en el mundo; la segunda, es la libertad que tiene cada cual
de rendir culto a dios como juzgue conveniente, y por doquier en el mundo; la
tercera es la libertad de no carecer de lo imprescindible por doquier en el mundo; y
la cuarta, es la libertad de no tener temor en ningun lugar del mundo.

Asimismo, afirma que esas cuatro libertades siguen ofreciéndose a los
hombres como un ideal a conseguir, porque para que sean verdaderas se debe
cumplir las siguientes premisas: que las cuatro libertades han de ir juntas, y que
deben cumplirse en todas partes, porque de nada sirve disfrutar de la libertad de
expresion si ésta no va acompafiada de la libertad de no carecer de lo indispensable,
0 de la libertad de no sentir temor ante expresiones de cualquier tipo. Ademas, la
libertad en cualquiera de sus manifestaciones, segun las palabras de Roosevelt, o es
universal o no sirve. Ello quiere decir que algunos hombres o paises pueden ser
todo lo libres que se quiera, pero si lo son a costa de que otros no disfruten de esas
libertades; entonces, resulta una forma odiosa de perpetuar la peor de las

injusticias, y que se fundamenta en las distinciones entre los hombres.

¥ Molinero, Op. Cit ., p.36
* Ibid, p. 41



Ademas, en palabras de Molinero, la opinién es libre pues no es ni cierta ni

falsa: simplemente una opinién®.

2.1.3. La censura

La censura previa, las restricciones a la circulacion de los medios o a la
divulgacion de sus mensajes, la imposicion arbitraria de informacion, la creacion
de obstaculos al libre flujo informativo y las limitaciones al libre ejercicio y
movilizacién de los periodistas, se oponen directamente a la libertad de prensa.

Principio 5
Declaracion de Chapultepec™

Debido a la importancia del derecho a expresarse y del derecho de terceros a
recibir lo expresado, los tratados internacionales y muchos ordenamientos juridicos
domeésticos no permiten restricciones previas a su ejercicio, sino que solo admiten
responsabilidades ulteriores cuando a traves del ejercicio de la libertad se han
afectado ciertos valores establecidos en normas legales que consagran y protegen
esta libertad de expresion.

Segun Cecilia Medina, una limitacion ex ante, es decir, la censura previa,

no limita sino que anula el derecho completamente, por lo que no podria calificarse

* Ipid.
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como una “restriccion”. El Estado estd autorizado, por lo tanto, a establecer
responsabilidades para el caso de que el derecho se ejerza de manera abusiva,
entendiéndose que es abusivo el ejercicio cuando con €l se pone en peligro la
seguridad nacional, el orden publico o la salud o la moral publicas, o cuando se
falta el respeto a los derecho o a la reputacidn de los demas. No es suficiente para
hacer una restriccion permisible que se sostenga que una idea choca, inquieta u
ofende al Estado o a una fraccion cualquiera de la poblacion.

A veces no es facil decidir si una accion emprendida por el Estado
constituye o no censura previa. La Corte Interamericana establecié que habria
censura previa cuando exista cualquier procedimiento que condicionara la
expresion o la difusion al control gubernamental®’.

Segun la Declaracion de Chapultepec, en la seccion Contribucién a los Diez
Principios, la censura supone un control de la informacién antes de que la misma
sea difundida, y consiguientemente, la posibilidad del veto total o parcial por parte
del censor: ella ha sido utilizada y continGa siéndolo por parte de los regimenes
politicos totalitarios; y, como herramienta de restriccion de una libertad
fundamental del hombre, merece la condena en cualquier lado que se presente y
cualquiera que sea el fundamento esgrimido para justificarla®®.

La supresion radical de la libertad de expresién, segun Luis Huerta, tiene
lugar cuando por el poder publico se establecen medios para impedir la libre
circulacion de informacidn, ideas, opiniones o noticias.

De igual manera, el Principio No. 5 de la Declaracion de Principios sobre la
Libertad de Expresion sefiala que:

“La censura previa, interferencia o presion directa o indirecta sobre
cualquier expresion, opinion o informacién difundida a través de cualquier
medio de comunicacion oral, escrito, artistico, visual o electronico, debe
estar prohibida por la ley. Las restricciones en la circulacion libre de ideas
y opiniones, como asi también la imposicién arbitraria de informacion y la
creacion de obstaculos al libre flujo informativo, violan el derecho a la

libertad de expresion™.

" Medina, Op. Cit ., p. 23
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El derecho a buscar informacion implica la necesidad de que la informacion
contenida en fuentes pablicas debe ser abierta y estar al acceso de todos.

Segln Medina, s6lo puede imponerse restricciones con el fin de proteger
los derechos de terceros, la seguridad nacional, el orden publico y la moral o la
salud publica®.

Por ello, para Carlos Molinero, el Estado no puede tener mas secretos
oficiales que los establecidos por las normas de seguridad de la nacién como
Estado soberano, pero no puede amparar los llamados actos politicos o de gobierno
que no afectando a la Defensa Nacional, sean considerados como ‘“materias
clasificadas” **.

En este punto, Héctor Fatindez en su libro “Aspectos juridicos de la libertad
de expresion en Venezuela”, afirma que cualquier persona (incluso un periodista o
un estudioso de las relaciones internacionales) puede incurrir en el delito de
espionaje por no ser depositario o guardian de los secretos de Estado, ya que la
Seguridad Nacional también puede imponer restricciones a la libertad de expresion
al obligar al individuo a que proporcione algun tipo de informacion que, de otra
manera, éste preferiria omitir.

Otro punto sensible es el de los funcionarios publicos. Segun, Huerta, la
vigencia de las leyes de desacato ha sido justificada en la necesidad de proteger el
honor de los funcionarios publicos contra todo tipo de critica o expresion ofensiva,
a fin de garantizar el desarrollo de sus actividades y del orden publico.

Las leyes de desacato son una clase de legislacidén que penaliza la expresion
que ofende, insulta 0 amenaza a un funcionario publico en el desempefio de sus
funciones oficiales, y tienen sus antecedentes en los tiempos de los romanos
habiendo sido promulgadas para defender el honor del emperador. Hoy en dia, las
leyes de desacato subsisten en los Estados con el pretexto de la necesidad de
proteger el adecuado funcionamiento de la administracion publica.

El tipo de debate politico a que da lugar la libertad de expresion generara
inevitablemente ciertos discursos criticos o incluso ofensivos para quienes ocupan
cargos publicos o estan intimamente vinculados a la formulacion de la politica

publica. De ello, se desprende que una ley que ataque el discurso que se considera

“0 Medina, Op. Cit ., p.31
*I Molinero, Op. Cit ., p. 35



critico de la administracion puablica, en la persona del individuo objeto de esa
expresion, afecta a la esencia misma y a al contenido de la libertad de expresion.
Estas limitaciones a la libertad de expresion pueden afectar no sélo a
quienes se silencia directamente, sino también al conjunto de la sociedad: en una
sociedad democratica, las personalidades politicas y publicas deben estar més
expuestas — y no menos expuestas — al escrutinio y la critica del publico. La
necesidad de que exista un debate abierto y amplio, que es crucial para una
sociedad democratica, debe abarcar necesariamente a las personas que participan
en la formulacion o la aplicacion de la politica publica. Dado que estas personas
estan en el centro del debate publico y se exponen a sabiendas al escrutinio de la
ciudadania, deben demostrar mayor tolerancia a la critica®.
Segln la Declaracion de Principios de la Comision Interamericana de
Derechos Humanos sobre la Libertad de Expresion, Principio No. 11:
Los funcionarios publicos estan sujetos a un mayor escrutinio por parte de
la sociedad. Las leyes que penalizan la expresion ofensiva dirigida a
funcionarios publicos generalmente conocidas como “leyes de desacato”
atentan contra la libertad de expresion y el derecho a la informacion®,
Ademas, la aplicacion de las leyes de desacato para proteger el honor de los
funcionarios les otorga injustificadamente un derecho de proteccion del que no
disponen los demas integrantes de la sociedad: esta distincion invierte directamente
el principio fundamental de un sistema democratico que hace al gobierno objeto de
controles, entre ellos, el escrutinio de la ciudadania, para prevenir o controlar el
abuso de su poder coactivo®*.
A modo de conclusion, la previa censura esta absolutamente prohibida, y las
Unicas restricciones legitimas del derecho a la libertad de expresion se ejercen
mediante la responsabilidad ulterior en el caso de que se abuse de ese derecho.
Ademas, dicha imposicion de responsabilidad debe satisfacer cuatro exigencias para
que tenga validez: 1) los fundamentos para establecer la responsabilidad deben
fijarse previamente; 2) estos fundamentos deben estar expresos con precision dentro

del marco de la ley; 3) los fines que se persiguen deben ser legitimos; y 4) los

2 Ibid., p. 115
“ Ihid.
* Ibid., p. 134-135



fundamentos para establecer la responsabilidad deben ser necesarios para asegurar el

fin legitimo que se procura®.

** Huerta, Op. Cit ., p. 134, Anexo: Informe sobre la compatibilidad entre las leyes de desacato y la
Convencidn Americana sobre Derechos Humanos
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Fig. 2-1: Diagrama de las libertades de: pensamiento, reflexion, opinion, expresion e
informacion
2.2. Democracia sin libertades: Imposible

La libertad de expresién es un medio para el intercambio de ideas e informaciones y
para la comunicacién masiva entre los seres humanos. Asi como comprende el derecho



de cada uno a tratar de comunicar a los otros sus propios puntos de vista implica
también el derecho de todos a conocer opiniones y noticias. Para el ciudadano comun
tiene tanta importancia el conocimiento de la opinion ajena o de la informacion de que
disponen otros como el derecho a difundir la propia®.

Corte Interamericana de Derechos Humanos,
Opinion Consultiva OC-5/85, del 13 de noviembre de 1985, Péarrafo 32.

La libertad de informacién también tiene que ver con la calidad de la democracia. Hace
surgir la pregunta de si la democracia es simplemente cuestion de poner una cruz sobre
una papeleta electoral cada cuatro o cinco afios, y dejar a un pequefio grupo de un
ciento de politicos y funcionarios publicos del mas alto rango gobernar la nacién vy,
ocasionalmente, decirle al resto de nosotros lo que estdn haciendo, poniendo en
circulacion alguna informacién en respaldo de sus decisiones. Con libertad de
informacion podemos tener una democracia mejor informada, en la cual los grupos de
presion y los individuos puedan cuestionar mas efectivamente lo que se estd haciendo en
su nombre, e influir en esas decisiones antes de que ellas se adopten.*’

Clive Pontin, funcionario del Ministerio de Defensa Britanico
“Secrecy and Freedom of Information”
Freedom of Information ... freedom of the individual?

...la libertad de expresion puede ser vista no solo como una simple herramienta del
proceso politico, sino como un instrumento para el progreso y el desarrollo colectivo.
Al permitir desafiar las ideas prevalecientes, su fundamento descansa en la contribucion
que ella puede aportar al buen gobierno. De acuerdo con este criterio la premisa
fundamental es que las ideas hacen avanzar a las ideas, Eero ellas sdlo pueden germinar
y desarrollarse en un ambiente de libertad y tolerancia.”

La Comision Interamericana de Derechos Humanos, sefiala que la libertad de
expresion “es una piedra angular en la existencia misma de una sociedad democratica”.
Asimismo, es indispensable para la formacion de la opinién publica:

Es también conditio sine que non para que los partidos politicos, los sindicatos, las
sociedades cientificas y culturales y, en general, quienes deseen influir sobre la
colectividad puedan desarrollarse plenamente. Es, en fin, condicion para que la
comunidad, a la hora de ejercer sus opciones, esté suficientemente informada. Por

“® Ibid., p.17

4 p. 57, Cita 22: Clive Pontin, funcionario del Ministerio de Defensa Britdnico, en “Secrecy and Freedom of
Information”, en Freedom of Information ... freedom of the individual?, compilado por Julia Neuberger,
Papermac, a division of Macmillan Publishers Limited, Londres, 1987, pp.17 y sig, en: “La Libertad de
Informacion”, Fatindez, Héctor (2003), Revista “Comunicacion”, Nro. 122, Centro Gumilla, Caracas.
Pp. 52-59 y también en: p. 203, “Libertad de expresion, ética y medios de comunicacion”, Héctor
Falndez, en: Medios de Comunicacién y Responsabilidad Ciudadana, Il Encuentro nacional de la
Sociedad Civil, UCAB, Caracas 1995

*® Faundez, “Libertad de expresion, ética y medios de comunicaciéon”, Op. Cit ., p. 203



ende, es posible afirmar que una sociedad que no estd bien informada no es
plenamente libre*.

Continuando con la idea de democracia y libertad de expresion, segin Luis Huerta,
la libertad de expresion resulta imprescindible para el desarrollo de un sistema
democrético y la realizacion del ser humano como tal, asi como para el progreso de la
sociedad en su conjunto. Por ello, en lo que se refiere a la importancia de la libertad de
expresion para el desarrollo de la democracia, es comudn afirmar que una de las variables
para calificar a un Estado como democratico consiste en analizar el nivel de respeto y
garantia de este derecho fundamental.

Segiin Abramovich y Courtis, en su texto “El Acceso a la Informacion como
Derecho”, el caracter publico o social del derecho a la informacién tiende a revelar el
empleo instrumental de la informacion no sélo como factor de autorrealizacion personal,
sino como mecanismo o andamiaje de control institucional, tanto frente a autoridades
publicas como frente a particulares cuya situacion de poder de injerencia o induccion
permite la determinacidn de conductas de otros particulares o su misma subordinacion:

...el acceso a la informacion publica es un derecho fundado en una de las
caracteristicas principales del gobierno republicano, que es el de la publicidad de
los actos de gobierno y transparencia de la administracion (...) la publicidad de
los actos de gobierno constituye el mejor factor de control — o bien de legitimacion
— del ejercicio del poder por parte de los representantes. El acceso a la
informacion sobre la cosa publica posibilita a las personas opinar con propiedad y
veracidad, contribuyendo de tal modo al debate publico de las ideas que es
garantia esencial del sistema democratico. Les permite ademas investigar los
problemas de la comunidad, controlar a los mandatarios y participar en la vida
politica del Estado™.

Segun los autores, en un sistema democratico resulta esencial garantizar el
pluralismo politico, ya que solo la libre circulacion de diferentes ideas e informaciones
politicas permite el fortalecimiento de las instituciones democraticas.

Para Antonio Pasquali, el tema de la comunicacion es un tema de vida o muerte

para el sistema democratico: donde no hay democracia no hay libertad de comunicacion

* Corte Interamericana de Derechos Humanos, Opinién Consultiva OC-5/85, Parrafo 70. Encontrado
en los libros: p. 24, “Libertad de expresion y acceso a la informacion publica”, Luis Huerta, Comision
Andina de Juristas, Lima 2002; y p. 27, “Libertad de expresion y derecho a la informacion como
derechos humanos”, Modnica Pinto, en: Estudios basicos de derechos humanos, Tomo X, Instituto
Interamericano de derechos humanos, San José, 2000

%0 1.3, “El acceso a la Informacion como Derecho”, Victor Abramovich y Christian Courtis, consultado el
15 de Junio del 2005, en: http: http://www.cedha.org.ar/docs/doc111-spa.htm



y la libertad de comunicar es la piedra de tope de los verdaderos sistemas
democréticos™.

Asimismo, Cecilia Medina afirma que la libertad de expresion es un derecho
humano que, en conjunto con otros, como los de libertad de reunion y de asociacion,
hacen posible el juego democratico: No se concibe una democracia en la que las
personas no puedan decir lo que piensan, escuchar lo que piensan otros e informarse
sobre los acontecimientos del pais y/o asociarse para un proyecto comdn 0 reunirse
para manifestar una posicion®?,

En palabras de Héctor Faundez, la discusion publica es un deber, y el proposito de
la libertad de expresion es permitirle al ciudadano comprender cabalmente los asuntos de
interés publico, a fin de que pueda participar eficazmente en el adecuado funcionamiento
de la democracia. También afirma, que la forma de gobierno debe ser el fruto de la
libertad de expresion y del debate pablico, pero éste sélo es posible en el marco de una
sociedad democratica: la libertad de expresién permite contar con una opinion publica
informada y mejor preparada para la toma de decisiones. Es s6lo mediante la libertad
de expresion que el ciudadano puede emitir juicios criticos sobre el gobierno,
pronunciarse sobre las politicas publicas, y participar libremente en la eleccién y
remocion de autoridades®.

Esto se debe a que la informacion socialmente vélida y eficaz reduce la
ignorancia de la colectividad y la prepara mejor para la toma de decisiones. Es por ello,
gue no se puede hablar de democracia participativa sin participacion en el proceso de
informacidn; precisamente porque es inimaginable que exista democracia sin que los
ciudadanos se informen adecuadamente. Los conceptos de informacion y libertad han
estado siempre inseparablemente unidos, en cuanto ambas premisas son derechos
fundamentales del hombre:

La libertad de informacion, comprendida no so6lo como libertad de expresion, es el
derecho que tienen los ciudadanos para acceder a las informaciones vy
conocimientos, y que son esenciales para el desarrollo individual y colectivo. Y,
por ello, cuando se miran las cosas de cerca, puede constatarse que, como ocurre
con otros derechos humanos, tampoco se cumplen plenamente, ni siquiera en las
sociedades Ilamada democraticas y desarrolladas™.

*! pasquali, Op. Cit ., p.21

°2 Medina, Op. Cit ., p. 15
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http://www.ucm.es/info/eurotheo



Faundez, afirma que la libertad de informacion es un derecho gue concierne no
solo al sujeto activo del mismo, que transmite informacion o que la busca, sino que
también al sujeto pasivo, que es el que recibe, concluye que si bien el debate pablico
debe ser amplio, robusto y desinhibido, también debe estar basado en la informacion
necesaria para que sea un debate inteligente y tenga sentido®. En el mismo texto
(“La Libertad de Informacion”) cita la experiencia de Lawrence Tribe quien observo
como el gobierno puede influir en la opinién publica tanto por lo que dice como por
lo que no dice: no puede haber un debate informado si el gobierno revela solo trozos
de informacién previamente escogida, y a veces distorsionada o falseada.>®

Expone también, el autor, que en lo que se refiere a su alcance, la libertad de
informacion, en cuanto derecho del individuo que le permite buscar, recibir, y
difundir informacién, reviste una importancia destacada para evaluar el caracter mas o
menos democratico de las instituciones del Estado: la libertad de informacion se
encuentra en la raiz misma de una sociedad abierta y democratica, en oposicién a un
gobierno despotico, receloso de la ciudadania- y en el que prevalecen el secreto y la
propaganda oficial- reservando la informacion sobre asuntos de interés publico para
un circulo intimo que administra el Estado como un feudo privado®”.

Por ello, segin Pierce, los conceptos de democracia y libertad se confunden
facilmente, ya que a veces se pasa por el alto el hecho de que algunas mayorias oprimen
a otras minorias; y en otras ocasiones se pasa por alto que los dictadores pueden
conceder una amplia gama de libertadas: hasta los demdcratas y liberales mas sinceros,
una vez en el poder, les resulta dificil resistir el impulso de disciplinar frecuentemente a
reporteros y directores desobedientes®®.

De la misma manera, Octavio Paz reflexiona lo siguiente:

Nuestra ficticia vida politica seria incompleta si no tuviéramos una libertad de
prensa igualmente ficticia. Tedricamente, nuestros periddicos pueden decir lo que
quieran; en la realidad practica, dicen lo que pueden. Y lo que pueden decir es lo
que el gobierno desea que digan. O la que desean que digan los grandes intereses
que dominan el pais... desde las grandes empresas privadas hasta las poderosas
burocracias y politicas sindicales.>®

*Faundez, “La Libertad de Informacién”, Op. Cit., p. 53
%Ibid., cita 3: Cfr. American Constitucional Law, second edition, The Foundation Press, Inc., Mineola,
New York, 1988, p.813

57 i
Ibid., p. 56
%8 p.11, “Libertad de Expresion en América Latina”, Robert Pierce, Editorial Mitre, Barcelona, 1982
59 11:
Ibid., p. 144



Asi mismo, Faundez acota que en cuanto a la aceptacion de las ideas que se
expresen, si esta libertad tiene algin valor es precisamente el de amparar las opiniones
minoritarias y poco ortodoxas dentro del grupo social, porque aquellas de la élite
gobernante o las de la mayoria no necesitan mayor garantia de que seran toleradas. Se
puede afirmar entonces, que la libertad de expresion esté en relacion directa con la
democracia.

En consecuencia, hay que tener en claro que no toda decisibn mayoritaria es
democrética. La diferencia de opiniones garantiza la pluralidad y la mayoria debe cuidar
a la minoria asi difieran en opiniones para expandir las opciones de vida que tenemos,
para conocer distintas formas de ver el mundo y asi desarrollarnos como personas
integrales: la importancia de la libertad de expresion radica en el derecho de las
minorias, y de las personas de mente original y excéntrica, a expresar ideas impopulares
0, incluso, desagradables. Sin la posibilidad de disentir no puede haber libertad de
expresion®.

Ademas, son los Estados, precisamente, segin Huerta, quienes tienen la obligacion
de garantizar el libre y pleno ejercicio de los derechos fundamentales a toda persona que
se encuentre sujeta a su jurisdiccion, sin discriminacion alguna. En tanto la libertad de
expresion es un derecho que consiste en difundir, recibir y buscar todo tipo de ideas e
informaciones, los Estados deben abstenerse de realizar cualquier conducta dirigida a
impedir la libre circulacion de ideas e informaciones, pero existen situaciones donde se
demuestra que los Estados no cumplen con esta obligacion: esto queda de manifiesto
cuando se adoptan 0 mantienen vigentes normas que restringen la libertad de expresion,
o0 cuando se emiten decisiones judiciales a través de la cuales se impide, por ejemplo, la
circulacion de un libro o la exhibicion de una pelicula®.

A este fin, la Corte Interamericana de Derechos Humanos expresa que “el ejercicio
de la funcion publica tiene unos limites que derivan de que los derechos humanos son

. . . . . 2
atributos inherentes a la dignidad humana y, en consecuencia, superiores al Estado™®.

% Faundez, “Libertad de expresion, ética y medios de comunicacion”, Op. Cit ., p. 204

®! Huerta, Op. Cit ., p. 28
%2 Huerta, Op. Cit ., p. 27-28, Corte Interamericana de Derechos Humanos. Caso Velasquez Rodriguez,
Sentencia del 29 de julio de 1988, parrafo 165



2.3. El teatro: principio bésico para entender el teatro de calle

El teatro, ampliamente estudiadas sus caracteristicas y elementos como arte,
lenguaje y modelo comunicacional, constituye la base para entender el teatro de calle ya
gue ambos comparten los conceptos de dramaturgo, director, actor, espectador, y accion,
y utilizan los elementos de iluminacion, muasica y escenografia para su puesta en escena,
por ejemplo; modificandose tan sélo el espacio en el cual se desenvuelve cada uno. El
teatro tradicional utilizara la sala, mientras que el teatro de calle los espacios no
convencionales que le ofrecen las ciudades o comunidades. Por ello, estudiaremos en
primer lugar el teatro como antecedente y base para comprender el teatro de calle en su
cabalidad.

2.3.1. { Qué es el teatro?

“A” encarna a “X” mientras “S” lo presencia

g

El teatro reducido a sus minimas condiciones previas, necesita a una persona ,
que presenta a “X”, mientras “‘S” es espectador.

E. Fischer - Lichte®®

Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre
camina por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se
necesita para realizar un acto teatral.

Peter Brook®*

% p. 104, “Teoria del Teatro. Bases para el analisis de la obra dramatica”, Santiago Trancon, Editorial
Fundamentos, Madrid, 2006
b4 p. 5, “El espacio vacio. Artey técnica del teatro”, Peter Brook, Editorial Nexos, Barcelona, 1986



Segun Santiago Trancon, en su libro “Teoria del Teatro”, la etimologia de la
palabra nos remite a un espacio arquitecténico especial destinado a la observacion y
la contemplacion: en este espacio se producian hechos y acciones que
representaban de forma ficticia y artistica, mitos o sucesos, pero de tal modo que
aparecieran ante los espectadores como si estuvieran ocurriendo en ese mismo
momento. El teatro es, por tanto, un lugar para contemplar sucesos o acciones que
ocurren en el mismo momento en que se observan como si fueran de verdad,
aunque los espectadores saben que no lo son®.

De igual manera, Pablo Maldonado define al teatro como un conjunto de
producciones dramaticas que caracterizan a una época, a un pueblo o a un actor, a
donde las personas representan dramas y la comunicacion del actor se realiza a
través de la actuacion mediante un expectacion en vivo, en el cual, la palabra se
relaciona con el movimiento, cuya representacion se transforma en obras artisticas.
66

Otras autoras como Andreina Diaz y Perla Marifio, en su libro “El Teatro
Escenario Gigantesco”, definen que el teatro desde un punto de vista
semiologico podra ser definido como la ejecucion verbal y no verbal de un
texto, y que serd la accion la que determinara la fusion de palabra, decorado,
vestuario, etc., en un conjunto organico. Asimismo, para las autoras, el teatro es
un juego, juego dramaético y juego escénico, juego de la imaginacion, juego de
nifios, juego donde el actor comprende tan solo su creencia en que una ficcion es
real, y el espectador cree que lo que va a recibir representa un conjunto de
verdades, que el actor es personaje, y el personaje el actor:

La ficcidn es no verdad, no realidad, pero si la realidad es una creencia
para poder jugar, entonces ya la realidad no importa, importa el juego y
la verdad que ese juego representa. Es el teatro. EIl goce de jugar, de un
guifio en el ojo al voltear, entendiendo que es un juego, pero creyéndolo
realidad (...) Esto es el teatro, esto es la vida del teatro, esto es el
sentido de un publico sentado alli, y de una escenografia elaborada alla.
Es un todo, un conjunto que forma una sola cosa: las luces, la musica, la
escenografia, los actores, su maquillaje, vestuario, peinado; un autor
oculto, un director que ya no tiene sentido sino en cuanto a que fue el
responsable del milagro, una comunicacion y un espectador... un nexo

® Trancén, Op. Cit ., p. 98

66 p. 76, “Implicaciones del Teatro”, Pablo Maldonado, Editorial H&H, Santiago, 2003



maravilloso que los une y los separa cuando dejan de existir: el amor
por la vida®”.

Asimismo, Trancon, determina que el teatro es todo el proceso que va
de lo subjetivo a lo objetivo, y de lo objetivo a lo subjetivo. Para él, el autor se
objetiva y disuelve en los personajes, el actor se expresa y disuelve en el
personaje que encarna, Yy el director se afirma y disuelve en la interpretacion
de los actores y en el montaje de la obra; y a su vez, todos ellos se “realizan” y
“disuelvan” en los espectadores. Es decir, en el teatro la subjetividad se
transforma en objetividad y esta objetividad (construida conscientemente
como obra de arte), nuevamente es transformada en subjetividad en el
momento de la recepcion.

Agrega, el autor, que el teatro existe como tal en la medida en que es
una actividad cultural, social y artistica especifica, directamente reconocible y
como tal y distinta de otras actividades culturales, sociales y artisticas. ES un
hecho social que se distingue de otros hechos sociales y que ocupa un lugar
propio y distinto dentro del sistema social, institucional y simbélico. No solo
es un hecho fisico realizado por seres humanos en tiempos y espacios
concretos, sino que también es una realidad simbdlica con conceptos y
palabras que generan intercambios discursivos. Por ello, el teatro se relaciona
con el orden social global tanto en su orden fisico (la materialidad de la
sociedad o de la cultura) como en su orden simbdlico (la inmaterialidad de la
conciencia y el lenguaje).

De igual manera, Santiago Trancon afirma que el teatro es una
institucion social y cultural que si bien ha sido valorado tradicionalmente
como arte, nunca fue considerado s6lo como arte, ya que la funcion social de
entretenimiento, ensefianza moral y trasgresion controlada del orden
dominante fue siempre tenida como fundamental, por encima de sus valores
estéticos. Por ello, el teatro cumple funciones biologicas relacionadas con
necesidades artisticas generales del ser humano:

El teatro es un lugar privilegiado en el que individual y colectivamente
se pueden satisfacer impulsos profundos que han guiado gran parte del
proceso evolutivo de la especie humana. Estas necesidades se pueden
satisfacer en el teatro, ademas, sin limites previos, en la medida en que

% p. 167-168, “El Teatro Escenario Gigantesco”, Andreina Borges Diaz y Perla Noguera Marifio,
Coleccidn Canicula, 2da Edicién, Imprecolor, Barquisimeto, 1993



la ficcidon hace posible suspender las normas y limitaciones del orden
social cotidiano (...) El hombre, en su evolucion, ha necesitado crear
un espacio de libertad en el que satisfacer ideal, simbdlica y
ficticiamente, impulsos que en el orden de la vida cotidiana y la lucha
por la supervivencia no tendrian cabida. La utilidad social del arte
teatral tiene que ver con la liberacion, sublimacién y potenciacion de
esos impulso vitales. El teatro es un arte vital, biolégicamente
necesario, ya que conecta al hombre tanto con tendencias instintivas y
corporales regidas por el principio del placer y reprimidas por el
principio de realidad, como con necesidades “espirituales”, estéticas y
comunicativas que desbordan igualmente los limites de la cognicion y
el orden social dominante. Lo revolucionario del teatro es que,
ademas, no apela, para su disfrute, a la mera imaginacion subjetiva, a
la pura experiencia interior e individual (como en realidad hace el
cine y la literatura moderna, por ejemplo), sino que es ante todo un
arte fisico, real, corporal, visible, audible y sensible, que implica —
afecta — vital y energéticamente a sus participantes. A esto le podemos
llamar también efecto catartico de la realidad®®,

2.3.2. Caracteristicas del teatro

El teatro es una actividad social y artistica especifica, y por ello, segin
Trancon, tiene unas particularidades que la diferencian de otras actividades
artisticas:

2.3.2.1. Caracteristicas Generales

1) Inmediatez espacio-temporal: el espacio teatral no sélo es imaginario,

sino real y tridimensional. Por ello, el tiempo teatral no transcurre sélo en

® Trancon, Op. Cit ., p. 326-327



la mente de los creadores o receptores, sino que se despliega y realiza en un
espacio y tiempo concretos: se puede medir objetivamente. De igual
manera, la realidad teatral es igual que cualquier otra realidad del mundo y
como tal es percibida, con todas las caracteristicas fisicas de lo real:
tridimensionalidad, peso, volumen, color, movimiento, distancia, forma,

duracion, intensidad, sonido, etc.

2) Separacion entre espacio de la representacién/espacio de la
recepcion: el teatro, para existir, necesita transformar el espacio social en
un espacio particular destinado a la representacion. Por ello, cualquier
espacio fisico puede convertirse en espacio teatral. De hecho, para que un
espacio se convierta en espacio de la representacion se necesita que los
actores (o creadores del acto teatral) y los espectadores lo reconozcan como
tal. El teatro como edificio o cualquier espacio teatral es un lugar dividido
en dos espacios: uno reservado a los actores, y el otro destinado a los
espectadores. En el teatro tradicional, normalmente, el espacio del actor
tiene una condicion basica que no puede ser invadido por el pablico durante
la representacion. Esta convencién, en algunas situaciones (cuando un
espectador es invitado a subir o pasar al escenario, 0 un actor se mezcla con
el pablico), se puede romper como un recurso teatral momentaneo, que
adquiere un valor de sorpresa o ruptura de la convencion, en pocas palabras,

un recurso transitorio.

3) Caracter lineal, fugaz e irrepetible de la representacion: el tiempo de
la representacion es un tiempo real que no puede detenerse, ni retroceder, ni
repetirse ni sustraerse de su propia linealidad. Los hechos (acciones,
movimientos, palabras, gestos, etc.) que realizan los actores o personajes
son unicos e irrepetibles y como consecuencia de ello no hay posibilidad de

rectificacion.

4) Comunicacion directa entre escenario y sala: existe una comunicacion
directa entre actores y publico sin ninguna mediacion fisica ni de ningun
otro tipo. La experiencia que se vive en el teatro no es virtual, diferida o

imaginario como la literatura, sino real porque los espectadores y actores



son reales y no son sustituidos por nada. Por ello, las relaciones de
identificacion, proyeccion y distanciamiento son inmediatas y se viven y
experimentan como tales, es decir, fisica, espacial, temporal y

corporalmente.

5) Imposibilidad de transformar la representacion en objeto comercial:
el teatro a diferencia de la musica, la literatura, la pintura el cine o
cualquier otro arte audiovisual, no ha encontrado un medio adecuado para
reproducir su realidad especifica sin que se produzcan diferencias en
relacion con la obra original: su transformacion en objeto resulta
técnicamente muy dificil (...) en este sentido, el teatro es una actividad
anacronica, de dificil integracion en los mecanismos de produccion y
mercado de la sociedad capitalista actual. Este hecho es, sin embargo, una
de las bases de su especificidad artistica, origen de su particular atraccién
e interés cultural y social®.
6) Creacion y practica colectiva: si bien el teatro es una actividad
colectiva basada en la creatividad individual, no puede haber teatro con sélo
la creatividad individual porque es una actividad compleja, de naturaleza
social, y no individual. La obra teatral es el resultado de la interaccion vy el
intercambio entre todos esos impulsos creativos individuales (autor,
director, actor): la creatividad personal se integra en un todo que es algo
mas que la suma de las partes, ya que lo que busca la obra teatral es una
comunicacion global y unificada con los espectadores, no sélo la
afirmacion de las creaciones individuales™.

De igual manera, la recepcion de la obra es colectiva porque si bien
puede existir un solo espectador esto serd una excepcion ya que lo normal

es que la obra teatral sea recibida por un conjunto de espectadores.

2.3.2.2. Caracteristicas particulares

% Trancén, Op. Cit ., p. 140 y 141
 Ibid., p. 141-142



1) Capacidad de asimilacion de todas las artes: el teatro es un espacio
privilegiado para la integracion de cualquier manifestacion artistica, porque
en el teatro caben todas las artes: mdsica, pintura, canto, arquitectura,
danza, cine, literatura, entre otras. En pocas palabras, se pueden teatralizar
las artes, integrandose cualquier manifestacion en la realidad teatral. Eso si,
la masica, por ejemplo, no utilizara en la escena para atraer toda la atencion
sobre ella misma como realidad artistica autonoma, sino en funcién de la
representacion, para potenciar una accion, transformar un ambiente,
despertar una emocion, sugerir un espacio, etc., pero siempre en relacion
con el momento dramatico al cual se integra la musica: en la representacion

teatral, las artes se ponen al servicio del teatro, y no al revés’".

2) Posibilidad de integrarse en la vida social: es un arte que puede
hacerse presente en cualquier espacio, tiempo y lugar y por gracias a ello, se
explica su versatilidad historica, la multiplicidad de formas, escenarios,
estilos, géneros y subgéneros que ha desarrollado el teatro a través de la
historia. Hoy en dia se puede encontrar teatro en conciertos de rock, fiestas
populares, carnavales, festivales de todo tipo, desfiles de moda,

celebraciones deportivas 0 conmemoraciones histdricas, por ejemplo.

3) Actuacion del cuerpo como totalidad: el teatro utiliza todas las
posibilidades fisicas, energéticas, plasticas, expresivas y emotivas del
cuerpo como una totalidad integrada a diferencia de otras artes como el
canto, por ejemplo, que trabaja la voz. El cuerpo del actor se presenta como
algo vivo e integrado capaz de representar un personaje con todas las
exigencias corporales y fisicas que requiere la ficcion. El cuerpo en el teatro
es considerado como una totalidad orgénica e integrada, un sistema de

signos-estimulos: visuales, auditivos, verbales y no verbales, entre otros.

4) Potenciacion de la palabra hablada: la palabra adquiere poderes

extraordinarios, cumpliendo funciones no solo referenciales sino creativas,

™ 1bid.



efectos estéticos, de conocimiento y placer que ningun otro co6digo o
sistema de signos es capaz de alcanzar:

El teatro potencia la palabra al referirla al cuerpo y, a través de él, a la
comunicacion, la estimulacion y la interrelacion con los demas (...)
Decimos que en el teatro la palabra se trabaja y muestra como
totalidad, como signo y como voz (...)Pero el predominio del signo
linguistico, de la palabra, en el teatro, no es algo arbitrario, ni casual,
ni una simple convencion: el teatro reproduce la situacion social mas
humana y comun, aquella en que las relaciones sociales se establecen y
mantienen a traveés del habla. (...) Lo que el teatro quiere recuperar es
la palabra viva, fisica, corporal, con su valor “mdgico” y sagrado,
nunca separada del cuerpo (...) La palabra es el punto de union entre
cuerpo y conciencia. En ningan lugar como en el teatro la palabra
puede afirmar todos sus derechos y desarrollar todas sus posibilidades,
libre de la necesidad, la norma social y los usos habituales del
lenguaje’.

2.3.3. Elementos principales en una representacion

Planteamos que hay teatro desde el momento en que se puede enumerar.
Primeramente un puablico reunido con la intencion de un espectaculo; en
segundo lugar, unos actores fisicamente presentes, voz y cuerpo, en un
espacio reservado para ellos, donde los contempla el publico congregado; en
tercer lugar, un referente, textual o tradicional, del que se pueda decir que el
espectaculo es su representacion

A. Badiou”

Al hacer énfasis en la accion se recupera el origen de la palabra drama
y dramatico, al mismo tiempo que se destaca la condicién primaria del actor
que es actuar, hacer, ser sujeto responsable de acciones o actos significativos
para otro, es decir, para el espectador. Es por ello, que el actor, el espectador y
la accion son los tres elementos necesarios y suficientes para que se produzca

la representacion.

2p. 149-150, Ibid
"8 Citado en: Trancén, Op. Cit ., p. 254



2.3.3.1. El actor
actor.
(Del lat. actor, -oris).

1. m. Hombre que interpreta un papel en el teatro, el cine, la
radio o la television.
2. m. Personaje de una accion o de una obra literaria.
3. m. Der. Demandante o acusador.
~ de caracter.
1. m. El que representa papeles de personas de edad.
~ de reparto.
1. m. El que desempefia papeles secundarios.
~ genérico.
1. m. El de reparto que, siendo por lo general de edad mediana,
puede adaptarse a muy diversos papeles’™.

Segiin Gabriel Martinez, citado en el libro “El teatro escenario
gigantesco”, el actor es aquel que tiene como profesion representar en
el teatro. Asimismo, las autoras del mencionado libro, afirman que el
actor es el que resume la esencia teatral porque es el puente que se
tiende entre el nivel de la representacion, y el nivel de lo representado;
el espacio arquitectdnico, el espacio dramatico; entre el texto, como
mecanismo enunciador, y el discurso, como enunciado, entre la palabra
y la acci6on’. En otro parrafo, extracto de una publicacién de la
Universidad Simén Bolivar, Diaz y Marifio, citan lo siguiente: la
mision del actor es interpretar el texto, transformarlo en representacion
interior y, orientadas y unificadas esa interpretacion y esa
representacion interior por el director, transformar el texto a su vez, en
representacion visual, en el escenario, ante el pablico™

El actor, para Trancon, nos propone, antes de nada, un juego.
De igual manera el actor debe aprender a saber estar (lo que tiene que
ver con su cuerpo y su control personal), saber hacer (poseer

habilidades y aptitudes interpretativas) y saber ser (y no ser, o sea, la
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consulta

realizada en Internet el 04/08/08, disponible en:

http://buscon.rae.es/drael/SrvItConsulta? TIPO_BUS=3&LEMA=actor

" Diaz y Marifio, Op.Cit., p 129

® Ibid., p. 134 ( también ubicado en: p. 24, “Lengua y Literatura,. Los Géneros Literarios. Dramatica”,
Universidad Simoén Bolivar, Estudios Libres, Caracas, 1976)



capacidad para transformarse en personaje)’’. Por ello, el publico va a
ver a los que representan, no como personas, sino como actores y como
intérpretes: va a ver como actan y como representan y, sobre todo, va
a ver lo que representan, lo representado: los personajes, la relacion

entre los personajes, la fabula, la accién, el conflicto’.

2.3.3.2. El espectador

El espectador es quien asiste a una obra o espectaculo. Por definicion
es el sujeto que el autor de una obra construye para que la aprecie. El
papel del espectador esta predefinido segun la voluntad del autor, sin
embargo el sujeto que en la realidad percibe la obra puede no
ajustarse a lo que el autor de la obra esperaba.

En el teatro en particular, el espectador reviste una importancia
fundamental no solo como destinatario de la representacion sino
también por la comunicacién privilegiada que se establece entre él y el
actor en escena.

En un espectaculo en vivo, la condicion 6ptima para el éxito del mismo
es la empatia entre el que actda y el que mira, haciendo que la persona
del publico participe en la narracién’.

El espectador es un intérprete general, que construye e
interpreta la representacion. Afirma Trancon, ademaés, que todo lo que
el espectador construye cognitivamente lo hace, no sobre el vacio, ni a
partir de sus fantasias u ocurrencias, sino sobre o con aquello que la
obra le ofrece: va creando el sentido sobre la base de los signos que
percibe, signos que tienen un significado independientemente de su
interpretacion. Construye el sentido, y no puede hacerlo de una vez,
porque depende de la obra — del tipo de obra y montaje -, y del

transcurso de la accion Recompone los signos, los va articulando, lo

" Trancén, , Op.Cit., p. 263

8 Ibid., p. 264

" Consulta realizada en Internet el 04/08/08 disponible en: http://es.wikipedia.org/wiki/Espectador
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http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro
http://es.wikipedia.org/wiki/Empat%C3%ADa

que le exige una competencia, una predisposicién y una atencion

especial y constante®.

Asimismo, Trancon, sugiere que hay ciertas caracteristicas que

definen al espectador:

1.

® Trancén, , Op.Cit., p. 283

& Ibid., p. 282

Separacion fisica del espacio de la representacion: ha
de ocupar un lugar distinto al de la actuacion

Las limitaciones de la percepciéon visual (frontal,
distancia apropiada, iluminacién, etc.) y auditiva
(distancia, claridad)

La convencion mediante la cual le esta prohibido
participar 0 intervenir directamente en la
representacion por iniciativa propia o hacer algo que
dificulte o impida la actuacién

La aceptacion de la convencién inicial mediante la
cual sabe que todo lo que ve y oye no es “del todo
verdad”: por muy real o fantastico que parezca no
puede tomarselo como se toma las cosas de la vida
real.

La necesidad de “entrar en el juego”, de suplir con su
imaginacion o cognicion todo lo que no esta
directamente presente en escena o lo estd de modo
abstracto, estilizado, transformado, simbolizado o
escenificado de forma no realista. Debe suponer
muchas cosas, inferir, deducir, construir por su cuenta
gran parte de la representacion o ficcion.

El espectador no es un receptor aislado, sino que es
parte de un publico, forma un todo con el conjunto de
espectadores.  Como tal, influye en los otros
espectadores y recibe la influencia de ellos, aunque

esté la sala a oscuras®.



2.3.3.3. La accién

Podemos definir al teatro como “accidon de acciones”sz;
es decir, que el teatro es un conjunto y sucesion de acciones
reales, tridimensionales y espacio-temporales, y por lo tanto, no
existe un teatro sOlo de palabras (pensamientos, ideas,
proposiciones o enunciados de contenido semantico). Cuando
vamos al teatro, vamos a presenciar una sucesion
ininterrumpida de acciones que tienen un comienzo y un final:
acciones en primer lugar, de los actores-personajes, que
hablan y se mueven en escena; pero también otro tipo de
acciones: movimientos de imagenes, luces, sonidos,
desplazamiento de objetos, cambios de escenografia, etc.
Imagenes palabras y actos, todos son acciones®.

Segun, Santiago Trancdn, se puede establecer un esquema

tripartito para clasificar las acciones dramaticas:

a) Acciones fisicas: son actos, hechos o sucesos reales
donde algo o alguien se mueve en el espacio durante un
tiempo concreto, cambia de posicion o lugar, modifica
algo en su entorno o realiza algo con una finalidad

concreta.

b) Acciones verbales: son los “actos del habla”, es decir,
que la accion principal consiste en hablar, decir algo, en
emitir o pronunciar un enunciado. Estas acciones

normalmente van acompafadas de acciones fisicas.

c) Acciones mentales: son acciones que tienen lugar en la

mente del sujeto, es decir, en su interioridad subjetiva.

% Ibid., p. 294
& Ibid., p 289



En el teatro, estas acciones para formar parte de la obra
teatral, han de materializarse, exteriorizarse. Para ello,
se verbaliza (accion verbal) o se expresa a través del
cuerpo (accion fisica) o de ambas formas a la vez (lo
mas comun). Por lo tanto, las acciones mentales en el
teatro, son acciones verbales y fisicas a la vez, y se
diferencian porque no las define la verbalizacion ni la
accion fisica, sino su componente interno, mental,
subjetivo: su referente es algo que ocurre dentro del

sujeto (piensa, siente, duda, desea, teme, etc)®*.

Asimismo, el autor propone la existencia de otro tipo de

1) Acciones simples: tienen un solo actor o protagonista

(sujeto de accidn), se desarrollan en un tiempo breve y

no plantean problemas de percepcion e interpretacion.

2) Acciones complejas: puede estar formada por varias

acciones simples o ser en si mismas acciones complejas,
0 sea, realizadas por varios actuantes, desarrolladas
durante un tiempo mas largo, requerir mayor atencion y
memoria perceptiva, exigir mayor trabajo cognitivo de

interpretacion.

3) Acciones discontinuas o marcadas: aquellas que

aparecen claramente separadas (discretas), mediante
cualquier procedimiento escénico: un oscuro, un cambio
de iluminacién, una pausa, un cambio escenogréfico,
entradas o salidas de los personajes, actos concretos que
provocan una consecuencia inmediata en el desarrollo

de los hechos, etc.

 Ibid., p. 291



4) Acciones continuas 0 no marcadas: son aquellas que
no aparecen diferenciadas o separadas de otras acciones

mediante ninguna marca o recurso escenico.

5) Acciones sucesivas: aquellas que percibimos vy
analizamos diacronicamente, o sea, a lo largo de su
transcurso temporal y de forma aislada, sin relacion con

otras acciones que se produzcan al mismo tiempo.

6) Acciones simultéaneas: son aquellas que percibimos
sincronicamente. La accion o acciones simultaneas
crean una situacién, que es una visién sincrénica de la

accion en un momento determinado.

Es por ello, que el trabajo de construccion de un
conjunto sucesivo Yy significativo de acciones corresponde en
primer lugar al autor del texto teatral, pero también al director y
los actores, que no sélo han de trasladar las acciones del texto a
la realidad escénica, sino que han de modificar, suprimir o
completar acciones de acuerdo con sus criterios y objetivos
estéticos y comunicativos. Por otro lado, el espectador le da
sentido y continuidad a esas acciones parciales mediante un
proceso constante de distincion o elaboracion de acciones
simples y complejas, continuas y discontinuas, simultaneas y
sucesivas, relacionandolas entre si para construir el hilo
argumental de la obra y dotarla de un sentido global: el ritmo
adecuado de las acciones (su duracion y sucesion) sera
fundamental para que el espectador pueda llevar a cabo de
forma comoda y agradable esta tarea, sin excesivo coste mental

o afectivo®.

® Ibid., p. 295



2.3.4. El teatro como modelo de comunicacion interpersonal
2.3.4.1. Definiciones. Breves descripciones.
2.3.4.1.1. Comunicacion

Angel Falsil define la comunicacion como:

Un medio del cual dos o mas personas pueden
intercambiar frases a través de un proceso en el cual se
ven relacionados el emisor que es la persona que envia
el mensaje, el receptor que es la persona que lo recibe y
que a su vez se vuelve emisor, el cual comandan a través
de un canal por medio de c6digos®®.

A su vez, Jirra Hacter define la comunicacidn como:

El proceso dinamico entre individuos y/o entre grupos,
que mediante un intercambio informativo sirve para
establecer la comprension o un estado de comunidad.
La estructura de este proceso es expresion de las
relaciones que median entre los participantes de la
comunicacion®’.

Por otro lado, Oscar Nylta, define la comunicacion de la
siguiente manera:

Es la interaccion de las personas que entran en ella
como sujeto. No solo se trata del influjo de un sujeto en
otro (aunque esto no se excluye), sino de la interaccion.
Para la comunicacion se necesitan como minimo dos
personas, cada una de las cuales actiia como sujeto®.

Otros autores como Alfred Smith, Weaver, Wiener y otros

autores, afirman que:

8 p. 43, “Estudio de la comunicacion”, Angel Falsil, Editorial La Torre, Buenos Aires, 2001
8 p. 57, “La comunicacion humana”, Jirra Hacter, Editorial Tilan, México D.F., 2002
8 .37, “La comunicacién”, Oscar Nylta, Editorial Pial, Bogota, 2003



La comunicacion humana es un sutil es ingenioso
conjunto de procesos. Por mas simple que sea el
mensaje o la transaccion, contiene siempre mil
ingredientes. La comunicacion humana es también un
variado conjunto de procesos; puede utilizar cualquier
medio entre cien diferentes, sean palabras o gestos o
tarjetas perforadas, sean conversaciones intimas o
medios masivos Yy audiencias mundiales. Y la
comunicacion humana es un conjunto de procesos
siempre presente. Toda vez que las personas
interactian, se comunican. Para vivir en sociedades y
mantener su cultura, deben comunicarse. Cuando las
personas se controlan mutuamente, lo hacen en especial
por medio de la comunicacion®®.

Por otro lado, Santiago Trancon entiende la comunicacion

como.

Transmision de mensajes e informacion, interrelacion e
interaccion®.

2.3.4.1.1.1. Comunicacion interpersonal

En el libro “Conceptos clave en comunicacion y
estudios culturales”, el término de comunicacion
interpersonal se refiere a una comunicacion entre
personas sin la mediacion de una tecnologia mediatica
como television, radio, prensa o cine.

Asimismo, Fernando Trujillo Saéz en su libro
“Cultura, comunicacion y lenguaje. Reflexiones para la
ensenanza de la lengua en contextos multiculturales”,
expone que la comunicacion intercultural interpersonal
se refiere a la comunicacion en sentido extenso y
propone el siguiente esquema de los elementos que

integran este tipo de comunicacion:

1. El comportamiento vocal

89

p. 7. “Comunicaciéon y cultura. La teoria de la comunicacién humana”, Alfred G. Smith, W.

Weaver, N. Wiener y Otros, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires, 1972

% Trancén, , Op.Cit., p. 416



l. Linguistico
Il. Paralinguistico

2. El comportamiento kinésico

l. Movimientos corporales, incluida la
“expresiones faciales”

. Elementos que provienen del sistema
neurovegetativo 'y comprenden la
coloracion de la piel, la dilatacion de la
pupila, la actividad visceral, etc.

I1. La postura

IV.  Losruidos corporales

w

El comportamiento tactil

El comportamiento territorial o proxémico

Otros comportamientos comunicativos (poco
estudiados), como por ejemplo la emision de olores
6. El comportamiento en cuanto a indumentaria,
cosmética, ornamentacion, etc.

ok

Segan, el autor y parafraseando a Rodrigo
Alsina, los cinco ultimos “comportamientos”,
normalmente olvidados como formas de comunicacion
no intencional, cumplen, sin embargo, importantes
funciones: a) comunican actitudes y emociones; b)
apoyan la comunicacion verbal, c) sustituyen, en
algunas ocasiones, la comunicacion verbal; y, ademas,
cada uno de estos comportamientos estd mediado por la

cultura®.

2.3.4.1.1.2. Elementos de la comunicacién

Segun Adolfo Carreto Hernandez, los elementos

de la comunicacién son los siguientes:

Fuente: lugar de donde procede o dimana la idea a ser

comunicada (la cual puede ser la mente humana o un

% p. 73, “Cultura, comunicacion y lenguaje. Reflexiones para la ensefianza de la lengua en contextos
multiculturales”, Fernando Trujillo Saéz, Granada, Ediciones Magina, 2006



acontecimiento que actia como estimulo ante la mente

humana).

Emisor: ese ser humano en capacidad de dar a conocer
el mensaje, ese quien a partir de una idea, un
significado, pone en accion todos los requisitos para
materializar (hacer significantes a esos significados) con

el fin de darlos a conocer, de ponerlos en comun.

Cadigo: sirve para codificar, es decir, para realizar una
operacion por medio del cual la persona que tiene
interés en enviar mensajes (emisor-comunicador), a
partir de la idea de la fuente, bien si ésta coincide con el
emisor o bien si es exterior a él, elabora esa idea, ese
significado, materializdndolo, volviéndolo significante
por medio de elementos que soporten esa idea; y la
soportaran si los signos y/o simbolos utilizados
pertenecen a un repertorio comin a quien emite y a
quien recibe lo emitido, siguiendo unas reglas

previamente establecidas.

Mensaje: es el contenido significativo del proceso de
comunicacion. Puede ser percibido por cualquiera de los
6rganos sensoriales: oido (mensaje sonoro), Vvista
(mensaje visual), tacto (mensaje tactil), olfato (mensaje
olfativo), gusto (mensaje gustativo), o por varios a la

VezZ.

Canal: el mensaje codificado necesita llegar hasta el
receptor para que la comunicacion se efectie. Esta
necesidad de traslado la cumple el canal
independientemente de la forma que tenga y de la

calidad que tenga.



Receptor: dentro del proceso de comunicacion es el
punto de llegada del mensaje. Todo mensaje se envia
para alguien, para que sea captado y comprendido por
alguien, para que sea desinterpretado y, por supuesto,
para que surta un efecto. Por lo tanto, es la persona que
recibe el mensaje captando el significante como un
estimulo para el significado y, potencialmente, para la
respuesta. En pocas palabras, es todo aquel capaz de
recibir e interpretar un mensaje, sin importar la
naturaleza de ese mensaje, sea cual sea el codigo
empleado en su materializacion y/o los canales elegido
para su transporte.

Ruidos: se considera a todo aquello que obstaculiza la
transmision que se realiza por el canal. En toda
codificacion del mensaje, como en toda recepcion del
mismo, intervienen ruidos, elementos distorsionadores,
tanto técnicos como de indole personal (subjetiva-
ideoldgica); y estos condicionantes son las grandes
interferencias a las cuales hay que hacer frente y de las
cuales es muy dificil que, tanto el emisor como el

receptor, pueden liberarse.

Feed-back: no es, ni mas ni menos, que la reaccion del
receptor (reaccion comunicacional) ante el mensaje
recibido y decodificado por él. El feed-back parte, por
eso, del hecho de la reaccion del receptor ante el
estimulo seméantico por él captado. Es efectivo, no
solamente para el receptor en cuanto a la posibilidad de
ejercer su derecho a la respuesta, sino también para el
emisor, en cuanto puede valorar la efectividad de la
comunicacion emitida por él: la fuente, el emisor, el
codificador, pueden darse cuenta de que el mensaje
emitido por ellos ha sido comprendido a cabalidad, ha

sido mal interpretado o no ha sido comprendido; y



puede adoptar las medidas comunicacionales oportunas
para que el auténtico objetivo del mensaje sea
restablecido; bien intentando otra forma de
codificacion, bien intentando otra forma de
codificacion, bien intentando  eliminar  las
interferencias, tanto fisicas como psicologicas, que
hayan podido influir en la mala captacion o

interpretacion del mensaje®.

2.3.4.1.2. Lenguaje

Toda comunicacion se apoya en un lenguaje (sea cual
sea), y todo lenguaje es un método para llegar a la

comunicacion mediante un mensaje. En su libro, Adolfo

3

Hernéndez, cita a Sapir quien define el lenguaje como “un

método puramente humano, y no instintivo, de comunicar ideas,

emociones, deseos, mediante un sistema de simbolos

voluntariamente producidos”gs.

Asimismo, ampliando el concepto Hernandez afirma
que el lenguaje es la materializacion de la comunicacion y es la
manera de dar forma a las ideas que se tienen en mente o a los
sentimientos que se quieren hacer participar:

El lenguaje es el instrumento caracteristico del ser
humano para ponerse en relacion con los otros. La
comunicacion es cualquier tipo de accidén por medio de
la cual un individuo hace participar a otro u otros
individuos, utilizando los elementos que tienen en
comun, de las experiencias y estimulos del entorno. Y
este tipo de accidn se realiza por medio del lenguaje. El
lenguaje es lo que permite el hecho de la
comunicacion®.

% p. 245, “Lenguaje y Comunicacién. Teoria y Praxis”, Adolfo Carreto Hernandez, Editorial Grijalbo,

Caracas, 1995
% Ibid., p. 13
* Ibid., p. 15



2.3.4.1.2.1. Formas de lenguaje

Hay tres posibilidades tradicionalmente, segun
Adolfo Hernandez, en el sistema comunicativo que son
las formas denominadas como lenguaje oral, lenguaje
mimico o gestual, y lenguaje escrito; que constituyen la

base de las posibles combinaciones.

I. Lenguaje mimico

La mimica es una forma de expresion corporal, una
comunicacion efectuada tomando como base los
organos corporales.  La expresion corporal es una
manera de exteriorizar lo psiquico, y esto se debe a que
el comportamiento humano responde a una forma de
comunicacion personal que permite al receptor descifrar
ciertos contenidos significativos.

Se debe considerar el lenguaje mimico a dos
niveles: un primer nivel instintivo, en el que la
comunicacion mimica, gestual, surge espontanea, y otro
nivel artistico o técnico, donde la expresién corporal
responde a unos patrones estudiados y planificados con
anterioridad.

Los gestos transmiten mensajes, y €50s mensajes,
para ser comprendidos, se apoyan en el resto de los
elementos que integran cualquier proceso de
comunicacion: los gestos no pueden permitirse ser
vagos O generalizados, tienen que ser precisos Yy
concretos para que no se confundan unos con otros.
Requieren una forma tipica, pero también una tipica

intensidad, apareciendo con idéntica velocidad, fuerzay



amplitud en cada ocasion en que se asoman a la

superficie®.

Hernandez clasifica los gestos en:

1) Primarios: aquel realizado por el emisor por
medio del cual envia una sefal visual al
receptor y lo hace en forma deliberada para
comunicar algo muy preciso. EI receptor lo
capta con la misma intensidad e
intencionalidad.

2) Incidentales: su intencion no es comunicar
directamente, aungue si comunican. Por
ejemplo, cuando alguien estornuda no lo hace
con la intencion deliberada de que los
receptores capten el significado del estornudo,
a pesar de que ellos captan un determinado
significado.  EI mensaje de los gestos
incidentales es un mensaje indirecto o0
secundario.

3) Expresivos: son gestos de caracter animal,
exclusivamente bioldgicos, es decir, sonrisas,
encogimiento de hombros, asentimientos,
mirar fijo o eludir la mirada, enrojecer o
palidecer, entre otros. Son gestos que casi
toda la humanidad realiza en todas partes del
mundo.

4) Mimicos: tienen que ver con la imitacion.
Los artistas del arte mimico son aquellos que
mas ajustan sus gestos al objeto,
acontecimiento, hecho o persona a la cual o

cuales se refieren.  Transmiten mensajes

% Cita de Morris, en: Hernandez, , Op.Cit., p. 22



% Hernandez, , Op.Cit., p. 25

esencialmente por imitacion. Existen varios

tipos de gestos mimicos:

a.

b.

Sociales: son gestos imitados o
copiados de una realidad
anteriormente vivida. Por ejemplo,
estar triste y sonreir ante un grupo de
personas para responder a la situacion
en la que el grupo se encuentra es un
gesto mimico social: esta
pseudotristeza no se realiza con el
animo de engafiar sino con la
intencion de “acomodarse a las
circunstancias”’, de ponernos a la par
del momento que vive la sociedad, de
ahi que se denominen gestos mimicos

sociales®.

Teatrales: el teatro estd repleto de
estos gestos, ya que el arte dramético
se especializa en la imitacion de los
estados animicos que en situaciones
determinadas tienen los personajes

representados por los actores.

Parcial: son actos visuales, con la
intencion de imitar algo que no existe;
por ejemplo, el vuelo de un péjaro, la

lluvia que cae, el viento que silba, etc.

Del vacio: son realizados en ausencia

del objeto al cual se refieren. Tener



5)

6)

7)

8)

hambre o sed, cuando la comida ni la
bebida estan presentes, pero el emisor
realiza un gesto que indica que tiene

hambre o sed.

Esquematicos: son abreviaciones o esquemas
de otros gestos. Por ejemplo, el ganado se
representa simbolicamente por un par de
cuernos en diferentes culturas de la misma
manera. Tienen hasta cierto punto un valor
universal y no son exclusivos de una
determinada cultura, pero lo abreviado del
signo  esquematico puede resultar un
obstadculo a la hora de su comprension y
decodificacion.

Simbdlicos: son aquellos propios de una
determinada cultura porque encierran un
conjunto de valores propios de la cultura que
los ha creado. Por lo tanto, ameritan un
aprendizaje cultural, ya que para entenderlos
completamente debemos remitirnos a esa
cultura.

Técnicos: poseen un dmbito para el emisor y
el receptor ain mas restringido que los gestos
simbodlicos, ya que no son propios de una
cultura determinada sino de una actividad o
profesion determinada.

Codificados: corresponden a un lenguaje
visual basado en un sistema cientifico y ya
posee una estructura; por lo tanto, conforman
un auténtico lenguaje. Un ejemplo, es el
lenguaje de los sordomudos, el lenguaje del
guardia de transito al realizar movimientos

con los brazos, etc.



1. Lenguaje Oral

Es la forma mas comdn de comunicacion y
especialmente de la comunicacion interpersonal;
mediante esta comunicacion oral es que puede
efectuarse de inmediato el feed-back o Ia
retroalimentacion. Es el medio por el cual enviamos y
recibimos sonidos significativos articulados.  Segun
Hernandez, se basa en el hecho de produccién de
sonidos para la comunicacion: estos sonidos que dan
forma a las palabras (las cuales a su vez, materializan
la idea mental del sujeto emisor), han de ser no
solamente reconocibles en cuanto sonidos sino, ademas,
reconocibles en cuanto sonidos significativos®”.

Asimismo, el autor, determina que los sonidos
articulados significativos que conforman el lenguaje oral
han de estar enfocados, necesariamente, conforme a la

ubicacion de los siguientes sistemas:

- Fonético: la base de lenguaje oral. La palabra
es una sonoracion, una “imagen acustica”. Tiene
una doble vertiente; la primera, donde la
comunicacion se realiza sobre la base
exclusivamente del elemento linguistico sonoro
(articulacién).  En  segundo  lugar, la
comunicacion por medio del elemento sonoro no
linglistico, no articulado: ruidos, efectos
especiales sonoros, montajes, musica, sonidos
provenientes de la naturaleza y utilizados para su

ubicacion dentro de determinados cddigos:

" Ibid., p. 30



podemos, efectivamente, provocar significados
con efectos sonoros™.

- Morfologico: constituye el vocabulario
disponible del lenguaje.

- Gramatical: regula las modificaciones y
combinaciones del vocabulario.

- Seméntico: determina los significados
convencionales atribuidos a las palabras y sus
combinaciones.

- Pragmaticos: especifica los presupuestos
implicitos y las pretensiones que han de ser
admitidas en las situaciones linguisticas

corrientes.

1. Lenguaje escrito

Es una comunicacion de tipo visual. Son rasgos
pictoricos convencionales que identifican el sonido, la
imagen acustica, que se le da a un determinado objeto o

a cualquier otra realidad, inclusive espiritual.

2.3.4.2 El teatro: comunicacion y lenguaje

Las autoras Borges y Marifio, establecen que el teatro es un arte
de comunicacion. Para ellas, el teatro, mas que cualquiera de las artes,
se acerca mas al hecho comunicativo que al estético:

El teatro como comunicacion. El teatro como el arte més
complejo que existe, pues sintetiza todas y cada una de ellas en
su cuerpo, obedece a un fin comunicativo, ademas. Asi como
todo arte debe transmitir la esencia de algo, el teatro lo logra
cada dia dentro de ese juego de luces, actores en escena,
personajes que merodean el escenario publico que escucha,
recibe y aplaude un mensaje (...) Representacion de lo real, y
eso lo hace ser un hecho comunicativo en esencia, llevado a

% Ibid., p. 43



cabo por actores que como titeres con sentido emiten mensajes

del més alla, mensajes ajenos, robados o tomados prestados, es

decir, de los personajes de los cuales le dan vida.

Lastimosamente este contacto cara a cara que implica el teatro

es de caréacter efimero, que solo durara apenas horas; sin

embargo, su efectividad comunicativa serd maxima,

convirtiendo esa magia del teatro en el medio mas idoneo para
transmitir mensajes comunicacionales®.

Por ello, todo ese cumulo de situaciones emotivas dentro del
teatro, para las autoras, son a la vez rasgos que caracterizan, también, a la
comunicacion interhumana debido a que: a) emplean canales naturales, ya
que los elementos técnicos sélo apoyan la emision del mensaje; b) hay una
relacion cara a cara; c¢) manejo de mensajes emotivos sobre la
racionalidad; y, por dltimo, d) el feed-back esta presente, tanto durante
como al final de la representacion (estas respuestas son normalmente
mediante codigos no verbales).

Por otro lado, Santiago Trancén afirma, que la comunicacion
directa y colectiva, esencial al teatro, transforma la experiencia teatral
individual en algo mas que una experiencia subjetiva, e implica o exige,
ademas, la participacion de la totalidad del ser humano en su relacion con
el mundo — materia-cuerpo-mente-espiritu, integrando todo ello en una
realidad objetiva, comunicable y accesible: la obra teatral.

Asimismo, establece que el lenguaje verbal es el medio de
comunicacion, interpretacion y construccion de la realidad social mas
poderoso Yy eficaz que el ser humano haya inventado; y por lo tanto, en el
teatro el lenguaje se usa y trabaja, como el cuerpo, atendiendo a su
totalidad, es decir, que la palabra va unida al cuerpo: No consideramos
aqui el lenguaje como simple realidad mental, sino como totalidad
psicofisica ligada a la corporalidad™®.

En consecuencia, la recepcion teatral es predominantemente visual
y auditiva; estos elementos, principalmente, hacen posible el lenguaje y
todos los procesos de intersubjetividad.

Juan Villegas entiende el teatro como un discurso, como un acto

de comunicacion entre un emisor y un destinatario (receptor) en una

% Diaz y Marifio, , Op.Cit., p. 171y 172

199 1pid., p. 149



situacion especifica, en el cual el emisor utiliza una pluralidad de signos
(verbales, gestuales, visuales, auditivos, culturales, estéticos, etc.) para
construir un imaginario social y comunicar un mensaje a sus receptores.

Agrega, ademas el autor, que el teatro es un discurso cultural, en el
cual los emisores utilizan los cddigos de teatralidad legitimada, los
adecuan a su intencionalidad y a la posibilidad de comunicar su
imaginario social y el mensaje a los espectadores: el productor tiende a
emplear los cddigos teatrales y culturales de los espectadores potenciales.
Estos, a su vez, en los casos ideales del proceso comunicativo, poseen la
competencia necesaria para descifrar esos codigos. EI mensaje y la
funcion comunicativa del espectaculo varian de acuerdo con los
receptores y la contextualizad del mismo*®.

Por ello, segun Villegas, la seleccion de los codigos utilizados en
los discursos teatrales y las teatralidades cumplen una doble funcién: su
funcionalidad con respecto a la comunicacion de un mensaje especifico
en un determinado momento y la necesidad de legitimar el discurso
dentro del sistema cultural en el cual se lleva a cabo®.

De igual manera, para Adolfo Carreto Hernandez, el teatro
constituye un auténtico lenguaje que tiene autonomia en si mismo, y
que la codificacion esta en funcion de un conjunto interrelacionado de
sistemas de codificacion'®, que constituyen un sistema sélido aunque
esté formado sobre la base de la combinacion de los lenguajes puros.
Afirma, ademas, que el teatro es una representacion visual, actuada,
sobre hechos, acontecimientos, ideas materializadas, y por ello es una
forma de transportar comunicacion, es decir, un medio de
comunicacion.

Segun él, son varios los fendmenos que inciden en esta forma
de comunicacion:

Primero, el autor practicamente lo que presta es la idea.
Después el director se encarga de la puesta en escena, de dar
vida dramética a esa idea, de convertirla en el fina para el cual
fue escrita: la representacion. Por lo mismo, tampoco el autor

101 1. 31, “Historia multicultural del teatro y las teatralidades en América Latina”, Juan Villegas,
Editorial Galerna, Buenos Aires, 2005

192 1bid.
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de la pieza teatral es el verdadero emisor, ni él quiso serlo.
Los verdaderos emisores van a ser los actores. Son ellos los
encargados de enviar hasta el receptor, convertido en publico
(y esto es fundamental en el teatro, pues la obra no se escriba
para degustarla individualmente sino colectivamente) el
verdadero mensaje'®.

Por consiguiente, Hernandez, propone un esquema que sintetiza

el proceso de comunicacién en el teatro:

FUENTE: Autor de la obra
EMISOR: Actores que intervienen
CODIFICADOR: Director
MENSAJE: Contenido de la obra
CANAL: Escenario

RECEPTOR: Publico

2.3.4.3. El teatro como modelo de comunicacion

2.3.4.3.1. El dramaturgo: la fuente del mensaje

El dramaturgo es aquel a quien le corresponde la elaboracion del
texto dramatico; es el creador de la obra a representar. Segun, Diaz y
Marifio, el dramaturgo es el responsable del texto, el cual sera el
mensaje para el momento de la representacion. Las autoras,

establecen que en cuanto al sentido comunicativo que puede tener la

1% Ibid., p. 44-45



obra del dramaturgo este tiene que pensar muy bien en la motivacion
al realizar la obra: por qué dice lo que dice; su actitud o posicion ante
lo que se dice; la finalidad o para qué la creacion de la obra y su
contenido; en la intencion que determinara el efecto que quiere
producir con su obra, y el testimonio, en cuanto a la relacion de su
mensaje con la realidad humana a la cual hace alusién en el texto'®.
Peter Brook sefiala que es sumamente dificil escribir una obra de
teatro porque la esencia del drama exige al dramaturgo que se adentre
en personajes opuestos. Segun el autor, el dramaturgo no es un juez
sino un creador que, incluso si su intento dramatico incluye sélo dos
personajes, debe vivirlos plenamente sin importar su estilo. En
teoria, para Brook, hay pocos hombres mas libres que el dramaturgo
porque pueden llevar el mundo entero al escenario: claro esta que un
autor solo puede trabajar con lo que tiene, sin poder saltar de su propia
sensibilidad. Ha de ser él mismo, ha de escribir sobre lo que ve, piensa

y siente®.

2.3.4.3.2. El director: codificador del texto

Sobre la direccién escénica recae la responsabilidad de convertir el
texto escrito en la oralidad méas adecuada para que cumpla con los
objetivos de la representacion teatral. Mario Naudon de la Sotta,
citado en el texto “El teatro escenario gigantesco” establece que el
director escénico o teatral es aquel quien en verdad concibe y fija las
lineas generales de la accion dramatica. Segun él, el director organiza
las acciones en el tiempo y en el espacio por medio de los elementos
escénicos Yy dirige, inspirando, de esta manera, el trabajo de todos sus
colaboradores: los actores, escendgrafos, iluminador, maquillador,
disefiador, entre otros, con el fin de cumplir con los objetivos de la

representacion en el marco de un espectaculo cohesionado.

%Diaz y Marifio, Op. Cit., p. 125.
196 Brook, Op. Cit., p. 42.



El director tiene un papel extrafo, afirma Brook, porque si bien no
pretende que se le considere como un dios, existe una instintiva
conspiracion por parte de los actores que hacen que el director, por
necesidad, sea un arbitro. Por ello, serd siempre un impostor, un guia
nocturno que no conoce el territorio, y, no obstante, carece de

eleccién, ha de guiar y aprender el camino mientras lo recorre’®’.

2.3.4.3.3. El actor: emisor de la obra teatral

Como artistas, somos vehiculos que posibilitan que las ideas se
manifiesten formalmente a través de nuestras sensaciones. La
responsabilidad del artista reside para mi no en la fidelidad a unas
ideas, sino en la fidelidad a las intuiciones respectivas y a las
sensaciones provocadas por la audiencia. El artista que utiliza su
arte para reclutar adictos a su ideologia estd actuando como un
vendedor. Lo fundamental en el arte es la libertad'®,

El actor, para Diaz y Marifio, representa la existencia de otro, por ello
es emisor a través de la escenificacion del personaje, y no a través de
la existencia como individuo. Por ello, el papel de emisor radica en la
eleccion de una intencion acertada mediante una codificacion que le
otorgara sentido a lo que el personaje debe expresar. De igual manera,
sefialan las autoras, para que esto pueda realizarse, el actor debe
manejar una voz, un gesto y un movimiento escénico que guarda una

estrecha relacion con la intencion que le imprime el actor a su

7 1bid., p. 46.

198 Entrevista a Joseph Chaikin, en: p. 55, “Nuevos rumbos del teatro”, Biblioteca Salvat de grandes
temas, Salvat Editores, Barcelona, 1973



personaje para que el espectador comprenda: el actor de teatro como
intérprete de un personaje ante un puablico, sera asi un mediador
privilegiado de un colectivo, en tanto que él y sélo él es el llamado a

representar teatralmente el mensaje que se desea transmitir®.

Establecen, Diaz y Marifio, por lo tanto, que en el ambito teatral
existen dos combinaciones de comunicacion entre actores y

personajes:

Actor-Actor:

Por més inmerso que se encuentre el actor en su personaje,
siempre tendrd un grado de conciencia de todo lo que enmarca la
accion escénica. De esta manera, le permitird recibir todos los
fendmenos que se producen en el momento dramético de la
representacion: adecuacion al ritmo de la obra, nivelacion al grado de
intensidad que tiene la escena, si esta correcto, o aumentarla para
corregir el error de intensidad, evitando que decaiga la representacion.
Al estar en escena, los actores deben estar atentos para resolver errores
imprevistos de los otros o de ellos mismos como modificar su
ubicacion en funcién de un error cometido por un compafiero, 0
improvisar en caso del olvido de un texto, por ejemplo; sin olvidar que
estas soluciones deben ser hechas dentro de la ficcion de la actuacion

dramaética sin desconcentrarse como personaje.

Personaje-Personaje:

Segun Pavis, citado en el libro “El teatro escenario gigantesco”, en
el marco de la ficcion puesta en escena, es evidente que los personajes
se comunican entre si*’%. Y, segtn las autoras, esta es la base de toda
accion dramatica porque existe un texto dialogado que une a los
personajes, Yy establece, méas alla del texto, unas relaciones

emocionales como resultado de este intercambio. Por ello, si la

1% Diaz y Marifio, Op. Cit., p. 145.

Whid., p. 146



relacion es ideal, se creard una armonia global, una congruencia entre

las emociones o sentimientos que relacionan a los personajes entre si.

Para lograr una comunicacion efectiva, el actor se apoyaré en los

siguientes elementos en la construccion de su personaje y su relacion

con el publico:

111 |pid., Citado en: p. 51

2.3.4.3.3.1. Paralingtistica

Manuel Salazar define a la paralinglistica como
todo aquel conjunto de emisiones sonoras, cualidades de
la voz, intensidad, tono, pausa, sonidos no articulados,
tartamudeo que acompafia el habla y sirven como
reguladores o intensificadores de su contenido™!. El
hombre, para Diaz y Marifio, tiene una voz, pero para
que su utilizacion sea efectiva en la representacion
teatral, ademas de la voz estética, es necesaria la diccion,
proyeccion, impostacion y respiracion, que en conjunto
actuaran en funcion de una voz teatral.

Establecen, ademas, las autoras, que la

paralingistica posee ciertas caracteristicas:

- Cualidades primarias: marcan definitivamente la
intencion que el emisor le confiere al mensaje que
emite, es decir, tiene que ver con el volumen, tono,
timbre, velocidad, inflexién, ritmo, enunciacion; y
que variaran de acuerdo con la situacion afectiva
hacia el receptor.

En el teatro la intensidad, el tono, las pausas,
entre otras, se producirdn por medio de la
impostacion de la voz. Los atributos percibidos en la

emision de la voz tienen que ver con la intencion
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dramaética que requiere un personaje en un momento
determinado y por ello se conoceran los sentimientos

del mismao.

Modificadores: aquellos cambios en la voz
producidos no solo por la cavidad toréxico, boca y
nariz, sino también por la anatomia facial. Si se abre
mas la boca (control maxilar), y los labios gesticulan
exageradamente (control labial) y se respira de
manera profunda (control respiratorio), se obtendra
una emision sobremodulada. La diccion, es un
modificador de suma importancia ya que al trabajar
el actor con fonemas necesita que sean recibidos y
entendidos por el puablico: esto s6lo se lograra
mediante la apertura de la voz de manera suficiente,
para que la gesticulacion facial contribuya a una

buena diccién, adquiriendo asf su carécter teatral**2.

Diferenciadores: indican estados psicoldgicos e
incluso  fisiolégicos con variables culturales
importantes.  Pueden ser el llanto, la tos, el
murmullo, la risa, entre otros, y si bien pueden ser en
principio estados fisioldgicos (un elemento extrafio
en el ojo, por ejemplo) al ser el hombre un animal
social, estos elementos también tienen una
significacion simbolica y convencional, por ejemplo,
llorar por tristeza o para influir en otro a través de la
lastima.

Teatralmente, se pueden provocar para
responder a la intencion que le imprime el actor a su
personaje, y al modo en que debe responder este a

una situacion dramatica.



13 |pid., Citado en: p. 142

- Alternantes: incluye no solo los vocalicos (siseos) y
no vocélicos (aspirar por la nariz), sino también los
respiratorios (suspiros) y no respiratorios (chasquido
de la lengua o “click”). Representan, para Diaz y
Marifio, sonidos o un todo comprendido por éstos,

tangenciales a lo no verbal, que lo acompafia.

2.3.4.3.3.2. Proxémica

Para Helena Sassone, citada en el libro “El teatro
escenario  gigantesco”, la proxémica son: |0S
desplazamientos de los actores, el espacio que éstos
ocupan dentro del darea escénica el tipo de escenario (...)
caen de lleno dentro de las codificaciones proxémicas
(...) las distancias que se van produciendo con respecto
al espectador, o al interlocutor, que puede ser otro
personaje o actor en la obra, corresponden a una
interpretacion proxémica™>.

Flora Davis en su libro “La comunicaciéon no
verbal” explica que el espacio comunica. Segun ella,
cuando un conjunto de personas conversan en un grupo
cada individuo define su posicion dentro del grupo por el
lugar que ocupa. De igual manera, al elegir una distancia
el individuo indica cuanto estad dispuesto a intimar:
todos los interesados estan de acuerdo, aunque sea
temporalmente, en cuanto al orden jerarquico de cada
uno y el nivel de intimidad que debe mantenerse, y quiza
también en cuanto a otras relaciones™*.

Para Gilles Amado y André Guittet, la distancia

que separa al emisor del receptor no es fortuita, y se

114 p. 172, “La comunicacion no verbal”, Flora Davis, Editorial Alianza, Madrid, 2006
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encuentra determinada por un conjunto de reglas que
reflejan el mensaje y las intenciones de los
interlocutores.

Asimismo, sefialan los autores, que el espacio se
encuentra sujeto a convenciones por medio de un sistema
de signos que variara de acuerdo con los grupos sociales
y culturales.  Sefialan, ademés, que la distancia se
determina por la acustica, ya que de este modo permitira
regular el grado de intimidad en la relacién con el
interlocutor, ya que ejercera una influencia diferencial
sobre la transmision de informacion por la movilizacion
de los distintos canales de comunicacion (tactil, visual,
auditivo...): estas distancias de interaccion varian segun
el contenido del mensaje, pero también de acuerdo con
los individuos y las culturas™®.

Por ello, Diaz y Marifio, afirman si la distribucion
del espacio es correcta el desplazamiento de los actores
en una determinada situacion dramatica funcionard de
manera fluida, asi como tampoco entorpecerd la
perspectiva visual que requiere el espectador, ya que el
montaje, depende de éste.

Las autoras, proponen 3 tipos de organizacién en el

espacio:

Informales: es la relacion de distancia que hay entre los
actores y el puablico. La distancia (codificacion
minuciosa) entre los actores determinard sus relaciones
emotivas. Por consiguiente, mientras mas cerca Se
encuentran los personajes mas intima seran las relaciones
dadas, en una situacion dramatica, entre ellos, y cuanto
méas lejanas méas formales seran.  Asimismo, las

distancias entre los actores y los espectadores seran
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dindmicas, formales e informales en funcién de la
penetracion del espacio de uno con respecto al del otro:
el actor puede inmiscuirse en el espacio del espectador,
pero muy dificilmente el espectador penetrara en el

espacio de los actores™®.

Semifijos: es la relacion de distancia entre los actores
con la escenografia y los elementos que la constituyen.
La significacion de la escena y los movimientos de
desplazamiento de los actores involucrados en ésta
accion seré determinado por la escenografia, ya que los
elementos escenograficos relacionados con la accion y
emocion del personaje, van a establecer un mayor o
menor contacto entre éstos. La iluminacion también se
considera como apoyo para lograr una perspectiva teatral

que obedece a lo estético.

Fijos, visibles o0 no: son aquellos determinados por la
relacion de los actores y el publico con el espacio
arquitectonico en el cual se encuentran ubicados; y que
se ha desarrollado bajo tres modalidades principales:
rectangular, circular y semicircular.  Cada posibilidad
determinan diversas perspectivas:

La rectangular permite al espectador apreciar la

representacion desde un punto de vista frontal.

La circular ofrece, segin la ubicacion del espectador,

focos distintos de visualizacion (de frente, de lado,

desde atrés).

La semicircular, a diferencia de la circular, no nos

permitira la posibilidad de ver la representacion en su

parte posterior.



En los tres casos, existe un elemento unificador que
es un espacio destinado para la representacion y otro
espacio para el publico que también, a su vez, creara una

relacion proxémica formal entre los actores y espectadores.
2.3.4.3.3.3. Kinésica

Los movimientos corporales, para Diaz y Marifio,
generan  conductas comunicacionales, en numero
comprendido dentro de las posibilidades de movimiento
del cuerpo humano, en el que cada articulacién y cada
musculo juegan un papel kinésico o cinético dentro del
fendmeno corporal.

Por otro lado, Flora Davis expone que en la conversacion
cara a cara, el lenguaje se desarrolla en un marco de
comunicacion no verbal indispensable para el mensaje:
algunos cientificos han llegado a afirmar que el lenguaje
hablado seria imposible sin los elementos no verbales**'.

Asi, el actor emplea gestos (espontaneos o culturalmente
impuestos) de la vida cotidiana para lograr una gestual
teatral artificial que le pertenecerd a un personaje en una
situacion dramatica determinada. Normalmente la
utilizacion del gesto se corresponde con la palabra, pero
existen casos en que el gesto sustituye a la palabra por una
decision del dramaturgo, o bien una version o adaptacion
del director. La gestual, ademas, incluye las expresiones
faciales, corporales y desplazamientos escénicos que en
conjunto forman un significado.

La mirada también juega un papel importante, de hecho,
segun Gilles y Guittet, constituye uno de los aspectos
determinantes en la comunicacion ya que la mirada ejerce

en apariencia una doble funcion: indica a quien se dirige la

Y Davis, , Op.Cit., p. 337



comunicacion y constituye un indicio de la atencién

118 para los autores no existe interaccion en la

dispensada
comunicacion si no hay un intercambio de mirada, ya que

el contacto con los ojos es sefial de una interaccion intensa.

2.3.4.3.3.4. Signos externos: vestuario, maquillaje y
peinado

Son los significantes creados por la actividad
ejercida sobre el actor y no por la actividad del mismo, y
constituye el maquillaje, peinado, traje, objetos
caracterizadores no de indumentaria, entre otros. Estos
elementos, segin Diaz y Marifio, no tienen significacion
en si mismos, sino en cuanto al personaje que los posee.
Por ello, estos signos externos irdn de acuerdo con la
edad, el temperamento, el sexo, su interioridad o status,
por ejemplo, de la vision que el director tiene de un
determinado personaje en relacién con la obra dramética
a representar: de lo contrario la falta de concordancia de
estos elementos implicaré confusiones en el espectador,
y esto ocasionard un ruido que impida el correcto
entendimiento de lo que realmente significa y es el
personaje, de lo que se pretende hacer creer que el
personaje es y significa™’.

El actor, para tener un aspecto distinto al que
normalmente tiene en su vida diaria utilizard el
maquillaje, el vestuario y el peinado para transformarse.
Estos elementos, ademas, permitiran exteriorizar el

mundo interior y exterior del personaje.

1

Barcelona, 1978
9 Dfaz y Marifio, , Op.Cit., p. 144

8 p. 29, “La comunicacién en los grupos”, Gilles Amado y André Guittet, Editorial El Ateneo,



2.3.4.3.4. El texto: mensaje para el publico

Segun, Diaz y Marifio, si entendemos por “discurso” el
enunciado, y Ilamamos mecanismo discursivo al mecanismo
enunciador, el texto es el primer nivel del discurso teatral: su
contenido narratolégico (accion de la fabula, desarrollo de un
conflicto) es el resultado de un acto de enunciacién (trabajo
dramatrgico) que produce lo enunciador-discursivo (texto)™.

Raul Castagnino, citado en “El teatro escenario
gigantesco”, establece que el teatro funciona en la interpretacion y
representacion ante el espectador porque es visible, audible y tiene
forma social. Para él, tanto el texto draméatico como el hecho
teatral constituyen fenGmenos de comunicacion y expresion.

El texto teatral, para Juan Villegas, es una forma de
discurso, que al igual que otras practicas escenicas, constituye un
proceso de comunicacion interdisciplinario y utilizador de la
multiplicidad de signos asequibles o legitimados en su contexto
historico y cultural. EI texto dramatico, segun Villegas, es un tipo
de discurso verbal que, con variantes historicas, es pensado como
estructuras de lenguaje con codigos especificos cuyos rasgos se
han vinculado con su posibilidad de ser representado: el texto
dramético es una clase de texto literario que posee ciertas
caracteristicas que provienen de su virtualidad teatral —
posibilidad de representarse®?.

De igual manera, Adolfo Hernandez, afirma que la obra de
teatro comienza cuando se escribe el texto, y que el autor no
escribe para que se lea el original sino para la representacion de lo
escrito (la diferencia méas notable entre la obra literaria teatral y
cualquier otra obra literaria): si bien comienza siendo una obra

escrita, al menos en la mayor parte de los casos, su finalidad no es

20 1bid., p. 121

121 Villegas, , Op.Cit., p.20



ser leida sin mas sino verla representada. De ahi la gran

diferencia entre leer teatro y presenciar la obra teatra

|122.

2.3.4.3.4.1. La escenografia, la iluminacion y la musica:
complemento del texto y las acciones

Son elementos que completan la vision de las
acciones donde estan inmersos los personajes, y ofrecen

una referencia espacial y temporal.

Escenografia

Decorado. El conjunto de escenografia, mobiliario y
utileria, incluyendo las cortinas, necesarios para crear un
ambiente o local determinado. Conjunto de elementos que

componen la escena. Puede ser realista o tratar de

reproducir un lugar concreto, o evocar un ambiente®.

Si bien la estética es un fundamental a la hora de
elaborar una escenografia, no deberia obstaculizar ni el
ritmo dramatico ni el espiritu, sino, en palabras de Diaz y
Marifio, servir al momento dramatico. Asimismo, la
escenografia debe desarrollarse tomando en cuenta la
perspectiva visual del espectador.

La escenografia puede sugerirse de diversas
maneras, es decir, por medio del diadlogo, de una alusion
verbal al ambiente inexistente en el nivel fisico, por la
presencia material de un elemento simbolico, recurriendo al
nivel gestual cuando el actor crea esos elementos
inexistentes en escena, o bien al nivel sonoro cuando los
efectos permiten dar una idea de elementos dentro o fuera
de la escena en si (el timbre de una casa, la llegada de un

automovil, etc.).

122 Hernandez, , Op.Cit., p. 44

123 Citado en: Diaz y Marifio, , Op.Cit., p. 147 (p. 74, “Glosario de Términos del Arte Teatral”, Marcela
Ruiz Lugo, Editorial Trillas, México DF., 1983)



Iluminacién
La iluminacion funciona como ambientador,
ayudando a subrayar cualidades emocionales y
psicoldgicas, asi como también ubicando temporalmente un
momento del dia. De igual manera, realza la escenografia
y los actores segun un patron variable en base a los
requerimientos de la accién dramatica.  Para lograr los

efectos versatiles se emplea el uso de gelatinas de colores.

Musica

La mdsica tiene un valor dramético. Constituye un
elemento importante de narracion dramética en el teatro,
creando atmosfera, subrayando la crisis, definiendo epocas
y estableciendo el ritmo de la representacion. El utilizar de
manera correcta la masica no s6lo producira reacciones en
el publico, sino que ayudara a la emotividad del actor,
quien la utiliza este recurso como un apoyo a su actuacion.
De igual manera, los efectos sonoros tienen valores
acentuales o esenciales (dependiendo del caso), para

imprimirle més autenticidad a una escena.

2.3.4.3.5. El publico: receptor del hecho teatral

El publico es el agregado de individuos que asisten al
teatro, y que se conectan con el acontecimiento efimero de la obra
teatral y con el mensaje principal que, en palabras de Diaz y
Marifio, como objeto se comparte, para ser negado o afirmado por
el receptor teatral. Afirman las autoras que una vez comenzada la
representacion se inicia en el espectador el proceso de percepcién-
recepcion: se trata de una interpretacion mediatizada por los

factores subjetivos, que moralizan la lectura del discurso escenico,



de manera tal que el resultado de la operacion es, al menos en
gran parte, personal, subjetiva, particular'?.

En condiciones dptimas, cuando un espectador asiste a una
obra teatral, siente desde el principio, que forma parte de un ente
colectivo. Para, Xavier Fabregas, un espectador o varios
espectadores solitarios se encuentran en pésimas condiciones para
participar del especticulo teatral. Primeramente porque no se
llega, 0 de manera muy débil, a establecer una comunidad de
reacciones; y en segundo lugar, porque sus reacciones no
trascenderan a los intérpretes o lo haradn de forma débil e
insuficiente: no habra boomerang™?.

De igual manera, el estado psicoldgico de los individuos
receptores influye en el proceso, es decir, va a condicionar su
disposicién emocional para recibir el discurso escénico. Para
Santiago Trancén, el receptor forma parte de la obra porque su
participacién es imprescindible para que se produzca el hecho
artistico. De hecho, el publico es algo mas que un conjunto
disgregado de receptores, para €l, es una colectividad o masa
receptiva, atencional, empética y potenciadora de los efectos
colectivos del hecho de la recepcion. Por ello, el autor de la obra
teatral trabaja sobre el “horizonte de expectativas” de los
receptores: toda obra establece una relacion entre ella y ese
horizonte de expectativas (supuestos y conocimientos culturales,
esquemas cognitivos, valores dominantes, proyecciones, deseos,
etc.)'?.

Se puede establecer que en la recepcion teatral hay 3
procesos superpuestos:

1. Estimulacién: es la recepcion
multisensorial, corporal, fisica y
sensible  (percepcién,  contacto,

reaccion) de estimulos sensoriales

24 |bid, p. 152

125 5. 31, “Introduccion al lenguaje teatral”, Xavier Fabregas, Editorial Los libros de la frontera,

Barcelona, 1975.

126 Trancén, Op. Cit., p. 416.



(visuales y auditivos sobre todo,
pero también tactiles, gustativos,
olfativos, propioceptivos), asi como
las reacciones fisicas, quimicas y
organicas que estos estimulos
provocan. Al lograr una buena
estimulacion se  logra  cierta
sincronizacion de reacciones
(sintonia, simpatia, sinergia) Yy
ritmos  bioldgicos  (respiratorios,
cardiacos, cerebrales, etc.) entre
actores-espectadores y entre
espectadores-publico.
Comunicacién: en la recepcion de
la obra teatral existen 3 procesos
comunicativos:
e plurimodal: entre actores y
espectadores (linguistica — verbal
y no verbal -, quinésica y
estimular)
e textual: entre el autor o autores
de la obra y los espectadores
e global: entre el director y el
publico
Interpretacion: el receptor la
realiza sobre la base de la
estimulacion y comunicacion que le
transmite la representacion. El
espectador, segun Trancon, relne
todos los estimulos y signos en una
experiencia 0 vivencia
multiperceptiva global. Es un

proceso que al apoyarse en el



significado y sentido de la obra le
permite al receptor otorgarle una

significacion.

El receptor teatral, en palabras de Santiago Trancén, es a la

vez oyente, espectador, contemplador, observador, espia, juez,

critico intérprete, participe, animador, resonador, amplificador y

destanciador de todo cuanto sucede en el escenario®?’,

27 1bid., p. 429.

2.3.4.3.5.1. Las convenciones: los actores y el
publico estan de acuerdo en algo...

Conjunto de presupuestos ideoldgicos y estéticos,
explicitos e implicitos, que permiten que el
espectador reciba correctamente la representacion;
(...) La convencion comprende todo aquello sobre
lo cual la sala y la escena deben ponerse de
acuerdo para desarrollar la ficcion teatral y el
placer de la actuacién dramatica?®

Cualquier sistema de convenciones teatrales
empieza en el momento en que el espectador
obtiene su boleto de entrada y su programa; es
decir, que en ese momento se hacen presentes
convenciones operativas que implican progresivas
determinaciones normativas'?®, es decir, la manera
en como ese espectador debe comportarse, qué
actitudes debe asumir para ubicarse y esperar la
representacion.

Los actores y espectadores deben llegar a un
pacto, es decir, el actor debe poder estar frente a la
mirada de otros, tratar y dirigirse a los espectadores

de manera adecuada. Mientras tanto, los

128 pAVIS, Patrice. Citado en: Diaz y Marifio, Op. Cit., p. 137.

129 Dfaz y Marifio, Op. Cit., p. 151.
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espectadores, deben entregarse al juego que
proponen los actores, y ser interlocutores atentos
que eviten los ruidos que puedan alterar la
comunicacion. Es decir, el actor tiene que
aprender a ponerse en lugar del espectador: adoptar
su punto de vista, verse a si mismo a través de su
mirada, saber lo que siente en todo momento el
espectador (...) El buen espectador, a su vez,
también sabe conectar empaticamente con el actor:
capta cémo se esta viendo a si mismo y cual es su
relacion con el hecho de ser visto. Todo esto puede
parecer muy complejo, pero no lo es mas que en las

relaciones interpersonales de la vida cotidiana™®.

2.3.4.3.5.2. Los ruidos

En el teatro puede originarse ruido por varias
razones. Una de las posibles razones es que el
actor/emisor no logré concebir su personaje de
manera clara o tuvo un proceso errado en la
preparacion del mismo, y asi el significado de su
mensaje no tuvo ningun significado para el receptor.
Otras formas de ruido, son los textos olvidados, los
movimientos no pautados, problemas técnicos con
una afonia, asi como también los malestares fisicos
0 emocionales que puedan sufrir los actores.

Por otro lado, los elementos técnicos
también pueden producir ruido como consecuencia
de algun desperfecto técnico, una falla eléctrica, la
caida de una luz, entre otras situaciones. De igual

manera, los ruidos ambientales externos como



3! Dfaz y Marifio, Op. Cit., p. 147.

aquellos provenientes de la bocina de los autos o los
gritos de una marcha, por ejemplo, pueden interferir
en la capacidad de escucha y disfrute de la
representacion por parte del espectador.

Por otro lado, las autoras Diaz y Marifio,
afirman que al ser la escenografia el espacio donde
se mueven y viven los actores como personajes no
debe existir a expensas de éstos, es decir, no puede
entorpecer la ubicacién del actor dentro de su
espacio dramatico porque de otra manera
desequilibraria la base del hecho teatral: esto es lo
que se constituye como ruido escenogréfico,
convirtiéndose asi en una fuente de distraccion,
obstaculizando la emision del mensaje teatral, al
preponderar sus formas o colores™. Asimismo, el
disefio de la iluminacion debe ser estudiado de
manera cuidados, generandose una pauta 0 guion
que utilizard el iluminador, quien debe poseer
conocimientos técnicos y artisticos, para que
durante la presentacion se evite ocasionar cualquier
ruido. Por igual, la musica si no concuerda con la
accion o produce una evocacion en el espectador
alejado de lo que ocurre en escena también sera

motivo de ruido.

2.3.4.3.5.3. El feed-back: éxito o fracaso de la

representacion

La representacion teatral (...) pertenece a otra ley
de espectaculos, en lo que las reacciones que
provocan sobre el espectador pueden volver, como



132 Fabregas, Op. Cit., p. 29.
133 Trancén, Op. Cit., p. 87.

un  boomerang, sobre ellos mismos, vy
modificarlos™*.

Los espectadores envian sefiales a lo largo
de la representacién, como respuesta a lo que
perciben del actor y su trabajo: leves signos que
expresan el grado de interés, atencion, emocion y
comprension de lo que estan viendo y oyendo. El
actor debe aprender a percibir estas sefiales o
signos (risas, movimientos, ruidos, suspiros,
bostezos, la “fijeza” o distraccion atencional, el
silencio...) que los espectadores le envian. O sea,
ambos deben confirmar la existencia de esa
conexién empatica y comunicativa'®.

El resultado del enfrentamiento cara a cara
de los actores/espectadores puede producir diversos
efectos (tantos positivos como negativos):
activacion, atencién, concentracién, agrado, placer,
depresion, incomodidad, dispersion, desagrado,
aburrimiento o apatia, entre otros; estos efectos es lo
que determina al teatro como un arte “biologico”
que, segln Santiago Trancon, puede producir
efectos “toxicos” o estimulantes.

Una vez terminado el espectéaculo el publico
puede exteriorizar de manera directa, a los actores,
su aprobacion o rechazo hacia el mensaje recibido,
por medio del aplauso. En ese momento el
espectador tiene su maxima participacion y
establece una comunicacion aun maés directa con el
actor, exteriorizando su estado animico provocado
por la representacion y convirtiéndose, de esta
manera, en ese momento, en un emisor. La

intensidad del aplauso, el levantamiento de las



34 Dfaz y Marifio, , Op.Cit., p. 155

butacas o un grito eufdrico son gestos aprobatorios,
pero si el espectador no aprueba lo visto lo
expresard a través de sonidos desagradables como el
silbido o el abucheo, por ejemplo, afirman Diaz y
Marifio.

Si algunos  espectadores tienen la
oportunidad de expresarse verbalmente sobre los
actores, directores y demas responsables del hecho
teatral, constituirdn una fuente de informacion y un
marco de referencia para que los responsables del
hecho teatral puedan determinar si se logré el efecto
deseado originalmente: esta fuente es mas bien
subjetiva (...) En su acepcion mds formal, la critica
formara parte de un segundo nivel de opiniones,
mas cientifico, y respondiendo a un analisis
sistematico de todos los elementos intervinientes en

la obra teatral*3.
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Fig. 2-2: Modelo comunicacional teatral

2.3.5. Funciones y efectos del teatro

propone Trancén, cumple las siguientes funciones:

El teatro



1)

2)
3)
4)
5)

6)

7)

8)

Critica social, ideoldgica y politica: el teatro es un espacio artistico en el
que se pueden poner en cuestion y discusion las normas sociales, las
costumbres, las ideas dominantes, los valores impuestos, los abusos de
poder o las ideologias fundamentalistas, entre otros temas.

Renovadora o transformadora de codigos, formas, gustos, modas, estéticas
y corrientes de pensamientos.

Reflexion 'y conocimiento, descubrimiento de nuevas realidades,
transmision de saberes, experiencias y ensefianzas.

Catartica y estimular, creadora de placer y goce artistico.

Diversion, evasion y entretenimiento.

Modelado, creacién o difusion de valores y modelos sociales, normas,
conductas, actitudes nuevas, asi como rechazo de modelos negativos.
Biologica, terapeutica y revitalizante, catalizadora y liberadora de
impulsos instintivos inconscientes y de necesidades organicas, creativas y
simbdlicas.

Comunicativa, de intercambio fecundo y apasionado de experiencias,

emociones e ideas.

2.4. El teatro de calle: la universalizacion del teatro y la supresion de la cuarta

pared

Vamos al teatro con habito indiferente. El edificio nos es familiar, entramos en
la sala mas o menos acogedora y lujosa, nos sentamos cOémodamente y
esperamos que se abra el telon. Parece un modo “natural” de ir al teatro y en
cambio es un modo acritico y autoritario, ideologizado y reductivo. En contra de
este teatro del habito reacciono la vanguardia del teatro desde fines del siglo



pasado; y de esta manera también la sociedad civil empefiada en fundar y
conservar valores™,

Aquel espacio fisico, inviolable, pasivo y lejano, ha sido transformado,
trasladado, vivificado. Una vez en él, usted, espectador, pierde su pasividad
de testigo atrincherado en la seguridad de su tradicional butaca. La accion
del espectéaculo puede desarrollarse sobre su cabeza, en el asiento contiguo o
més all& de su vista para obligarle a un traslado*®.

Esta por una parte el teatro con el que uno esta de acuerdo ideolégicamente.
Algunas personas opinan que hay que actuar en las calles y representar obras
politicas. Otras opinan que el buen teatro es aquel que se relaciona mas
directamente con la emocién a nivel organico. Y aun otras opinan que el
teatro debe operar a nivel sicoldgico, haciéndonos comprensibles nuestros

miedos, nuestras lagrimas o nuestros suefios. Para mi el buen teatro es el que

establece una dialéctica entre todos estos factores'®”.

Durante el siglo pasado el teatro ya no se reproduce solamente en las salas de
teatro; el arte teatral decide cambiar en profundidad su sentido y su funcion. Para los
autores, Cruziani y Falleti, es el comienzo de una fase de gran fuerza centripetal en que
el teatro abre sus confines y los extiende hasta incluir los mas diversos modos
expresivos, mediante los cuales la gente de teatro busca afuera formas, situaciones y
sentidos.

Asimismo, sefialan, que todo aquello que antes se coagulaba en la articulada
unidad del teatro, es liberado y se dispersa a través de una abigarrad multiplicidad de
medios que conquistan sus especificos lenguajes y sus modos de disfrutarlos'*®, en pocas
palabras el teatro es reinventado.

Es por ello, que durante el siglo XX se puede hablar de un teatro que es
experimentado al aire libre y de hombres de teatro que se colocan en situaciones extrafias
para ellos, en relacion directa con la gente y con la vida, mas alld del concepto de
publico, dentro y transformando las situaciones cotidianas: encontramos el teatro entre

las ruinas de los anfiteatros y delante de las iglesias, en las plazas y en el campo, en los

135 p. 21, “El teatro de calle. Técnica y manejo de espacio”, Fabricio Cruziani y Clelia Falleti, Grupo
Editorial Gaceta, México, 1992

136 p.20, “Nuevos rumbos del teatro”, Biblioteca Salvat de grandes temas, Salvat Editores, Barcelona,
1973

37 Entrevista a Joseph Chaikin, en: Ibid., p. 55-56
38 Ipid.



bosques y en las calles; el mismo edificio del teatro no es ya el monumento de la ciudad,
sino la “casa de los actores™**°.

El teatro de calle, por lo tanto, para los autores, nace de la fiesta, pero también del
encanto de un teatro politico y de un teatro existencial. Es un teatro que busca sus
propios cimientos en una indagacion del sentido, que no quiere limitarse a vivir y a
crecer en el interior de una reconocida y conservadora zona de la sociedad; es, en
esencia, un teatro que busca el lugar donde tiene sentido ir y la gente a la cual tiene algo
que decir: una situacion social en el interior de la sociedad y que va donde la gente
vive'®,

Para Juan Carlos Moyano, el teatro callejero es una tentativa para ejercer la
libertad a partir del juego perpetuo de la comunicacion creadora. Asimismo, sefiala,
que es un teatro que ha existido desde siempre inclusive antes de la fundacion de la
primera calle, y su esencia es transgredir los términos. Plantea que si bien el teatro y
la calle son palabras recientes, su significado nos aproxima a la nocion del
espectaculo abierto, a la tradicion del circulo sagrado, a los primeros gestos y a las
pantomimas primordiales. No se puede entender la estética del teatro callejero sin
introducir estos criterios: lo ritual unia, permitia relaciones de convergencia, hacia
trascendente lo efimero y temporal lo eterno. Le otorgaba fuerza indescriptible a los
actos humanos: era el rito que potenciaba visiones y enfrentaba a los hombres con la
imagen de sus propios simbolos. La comunicacion se daba natural, humana y
sagradamente. EIl juego imponia las reglas. Lo ritual y lo ludico se juntaban en un

solo fenémeno de participacion y expectativa®*'.

En otro texto, Moyano expresa, que el teatro de calle es un encuentro y una
ruptura con la vida cotidiana que resulta como pugna entre la dictadura de la rutina
urbana y la dinamica de la vida. Por lo tanto, segun el autor, es indispensable aprehender
las leyes que rigen el movimiento de la calle con el fin de adecuar el espectaculo a esas

necesidades tan particulares: hay que recrear e incidir sobre ese maravilloso estado de

139 Cruziani y Falleti, Op. Cit., p. 22.

Y0 1bid., p. 24.

1 Consulta realizada en Internet el 01/08/08, disponible en:
http://www.desdeabajo.org.mx/wordpress/?p=322



agitacion que se vive en las plazas, los prados y las avenidas. Esta es la condicion para
lograr un espectaculo callejero™*.

Segun, Cruziani y Falleti, el teatro de calle para el teatro es una demostracion de la
existencia posible de un sentido y un valor del teatro. El teatro de calle permite que la
formacion y fundamentacion de sentidos y valores que se logran, cuando el teatro se
cierra en si mismo, puedan ponerse a prueba. Las capacidades adquiridas y los sentidos
o valores conquistados se confrontan con el exterior, en la bisqueda de relaciones con
espacios y personas no predeterminadas, que a diferencia en el teatro estdn mucho maés
establecidas: se tienen certezas, técnicas y espirituales que deben tomar forma en el
riesgo de una relacion, de algo que no se conoce; que deben revelar incapacidad y
debilidad, potencialidad y eficacia. También esta es una fase valiosa de definicion y
constitucion de sentidos y valores™®.

Los autores, sefialan que el teatro de calle no es solamente un “género” del teatro,
sino una tradicion posible por su necesidad de motivaciones profundas y necesidad de
aceptar el riesgo del encuentro con la calle. Un espacio urbano que, para el antrop6logo
Manuel Delgado es el lugar donde pueden pasar cosas, donde uno puede reclamar y
ejercer su derecho a pensar en voz alta, donde puede reunirse con otros para hacer cosas
distintas a circular en coche. Donde uno puede perderse o encontrarse, caerse y volverse

a levantar, morir y resucitar'*.

2.4.1. El teatro de calle también es geografia citadina

El espacio callejero tiene raices en las mas antiguas formas de teatro, pero al
mismo tiempo es el menos investigado. Mientras en los recintos encontramos
un organismo cerrado y univoco, en la calle nos movemos en un espacio
abierto y multiple. Indudablemente, las exigencias aumentan a todos los
niveles. Se requiere un nuevo concepto de espacialidad. Una concepcion que
considere el espacio en constante movilidad, esencialmente circular o
itinerante. EI lugar teatral — en el ambito de su conjunto — se establece a
partir de la misma accion teatralizante. Es decir, en la consumacion del

2 . 108,  Aproximacién a la calle como ambito escénico y escenario abierto”, en: “Teatro popular y

callejero colombiano”, Compilador: Fernando Gonzalez Cajiao, Coop. Editorial Magisterio, Bogot3,
1997.

13 Cruziani y Falleti, Op. Cit., p. 165

YConsulta realizada en Internet el 23/08/08, disponible en: http://diariocasual.com.ar/2007/09/24/el-
espacio-publico-en-el-siglo-xxi/



hecho teatral sobre un terreno que no pre-existia en los términos de la escena.
Lugar que se constituye con la llegada de los actores, con sus primeros pasos
y desplazamientos. El teatro de calle, por lo tanto, genera su propio espacio,
marca sus propios limites e impone, al mismo tiempo, una constante
polivalencia espacial**.

La ciudad, para Henri Lefevre, es un objeto espacial que ocupa un lugar
y una situacion y que debe ser estudiado mediante diferentes técnicas y
métodos economicos, politicos, demograficos, etc. Asimismo, segln el autor,
es también el lugar donde se manifiestan las contradicciones de la sociedad,
como, por ejemplo, las que pueden derivarse entre el poder politico y los
grupos sobre los cuales se asientan ese poder. Si bien la ciudad puede ser una
obra de arte, y contener espacios organizado e instituidos, estd modelada y
configurada por los distintos grupos que la habitan de acuerdo con sus
exigencias, su ética, su estética, es decir su ideologia. Por ello, debe ser
estudiada bajo esa doble faceta: edificios de toda indole y horarios que
implican en la vida de los habitantes de las ciudades y de todos los ciudadanos

en general'®.

El Grupo Consultor para la Gestion del Espacio Piblico (GEP)'’, define
la ciudad contemporanea como un espacio de operaciones para los
emprendimientos de capital, es decir, una ciudad para los negocios. Para ellos,
este contenido pervierte los objetivos humanos de la ciudad, y por lo tanto,
cuando se rompe la correspondencia bioldgica entre la ciudad y la vida se
acrecientan las patologias del habitante urbano porque al deshumanizarse la
ciudad se enferma su poblacion: con la pérdida de los ambitos del encuentro,
donde la poblacion se convocaba para estrechar vinculos, se han debilitado la

pertenencia comunitaria y el ejercicio de la participacion*.

Existen, por lo tanto, un fuerte vinculo entre la configuracion del espacio
publico y el desarrollo de la vida colectiva. De la misma manera, GEP afirma,

que asi como se puede proyectar un edificio que promueva o desaliente el

15 Moyano, “Aproximacion a la calle...”, Op. Cit., p. 109
Y8 p. 66, “Espacio y politica. El derecho a la ciudad II”, Henri LeFevre, Ediciones Peninsula,
Barcelona, 1976
7 Conformado por los arquitectos: Julio Ladizesky, Mario Rub, Carlos del Franco y Guillermo Garcia
Fahler, consulta realizada en Internet el 15/09/2008, disponible en:
P}gp://www.arquitectura.com/gep/notas/scal90/sca190_01.htm

Ibid.



vinculo entre los habitantes, se puede estimular la vida colectiva a través de
una organizacion intencionada de los &mbitos urbanos: la socializad se asienta

en el espacio, por lo tanto depende de é1**°.

Igualmente, opinan los arquitectos, si bien desde la antigtiedad el hombre
se ha apropiado del espacio publico para establecer su vida de relacion, la
ciudad contemporanea se ha separado de esta esencia debido a que el caracter
social que tuvo historicamente el espacio urbano ha sido sustituido por el
transito masivo y polucionante de los automotores. Como consecuencia de
ello, sus habitantes han quedado relegados a las veredas, angostas fajas
peatonales que solo pueden abandonar, segin los autores, cuando media la

autorizacioén del seméaforo.

El “espacio publico” tiene que ver con la propiedad del espacio, mientras
que ‘“‘espacio social” se refiere a su uso como hdbitat. Asi, segin los
arquitectos consultados, al marcar esta diferencia se esta sefialando la
divergencia fundamental acerca del uso y del sentido que asumen los &mbitos
colectivos para la vida urbana: la cuestion estd en si el espacio intersticial
urbano, constituye ‘“via publica” o una region para la comunicacion y la

convergencia social. El tema es vital**.

En el teatro de calle, si bien puede ocupar cualquier espacio dentro de
la ciudad, existen unos elementos méas importantes, y mayormente utilizados

por el artista callejero. Estos son la plaza y la calle (vereda y esquina).

2.4.1.1. Lacalle

También la calle atraviesa la historia como ambito privilegiado de la
vida colectiva, ocupado por multiples acontecimientos y por el desborde
de las actividades del espacio privado. Hasta el advenimiento de la
cultura de la corte, con la ciudad barroca, la poblacion las habitaba
permanentemente. Aln hoy, en las calles de las ciudades europeas
medievales laberinticas, intimistas y plenas de lugares propicios, el
hombre moderno establece espontaneamente la vida social™>*.

Los habitantes de la ciudad caminan por la calle con diferentes

% bid.
"% bid.
**! bid.



actitudes. Aquellos gue habitan en el area consideraran la calle como
una continuidad de su espacio doméstico, mientras que el transelnte
pasajero, apurado en llegar a algin lugar, o el paseante en actitud
contemplativa y esteticista, la calle no significard lo mismo; para ellos

sera simplemente un espacio de transito, un espacio pasajero.

Para los arquitectos de GEP, en la calle predominan los vinculos
no programados, es decir, los de la asociacion espontanea. La calle,
conectada con la vida domestica expresa los vinculos primarios de la
vida vecinal, ya que, al comprender la vida callejera se visualiza un
programa de actividades: la gente se encuentra y se agrupa, las
viviendas y los comercios asoman su actividad, se alinean las cosas del
transporte colectivo, los nifios juegan, los vehiculos estacionan.
Vociferan los vendedores, se discute en las mesas de los cafés.... Los
sucesos se superponen y se suceden unos a otros. Un buen analisis
vivencial del contexto callejero permitira comprender las claves del

funcionamiento del espacio pablico™.

La calle en su sentido amplio estd compuesta principalmente,

desde el punto de vista peatonal, por dos elementos:
La vereda

No hace tanto que el automdvil irrumpié en la ciudad apretando
la vida contra las fachadas. Fue entonces cuando se originé el
actual concepto de vereda, en el que no tiene cabida el espacio
colectivo. Pero los autos ya son parte de nuestra vida. Las
propuestas para recuperar el espacio social deben
incorporarlos™.

Las veredas pueden organizarse, segun GEP, en tres franjas.

La primera franja es aquella mas inmediata al espacio
donde transitan los vehiculos y, normalmente, es ocupada por
elementos relacionados con el transito automotor: paradas de
transporte publico, seméaforos, parquimetros, soportes para

estacionamiento de motos y bicicletas. También hay alli carteles

192 1bid.
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publicitarios, columnas de iluminacion, columnas de toldos y

puestos de diarios o flores.

La segunda franja, la del centro, constituye el corredor
peatonal que normalmente no contiene ningun obstaculo u objeto

fisico.

La tercera franja se encuentra recostada sobre las
fachadas. Es la de las actividades sociales por excelencia donde
exponen los comercios, los bares instalan sus mesas y donde se
produce el ingreso y el egreso de los edificios. Aqui aparece el
umbral, punto tipoldgico de salida al espacio social. Un umbral y
su hueco, un porche, un pequefio retiro de la edificacion,
constituyen sitios donde dos 0 mas personas pueden establecerse
al costado de la circulacion. La vereda se enriquece con el regalo

de estos pequefios espacios contenedores.

La esquina

Para GEP, la esquina es una tipologia fundadora del
espacio social. Segun los arquitectos, la esquina se trata del sitio
mas fuerte de la vereda porque es un punto con identidad y
nombre propio, ya que de los ambitos de reunién vecinal es el

mas utilizado para la cita y el encuentro.

2.4.1.2. Laplaza

Desde que en la prehistoria las chozas de la tribu se agruparon
en circulo, el espacio central empezd a cumplir el papel de
escenario de la vida comunitaria®®*.

En la historia del hombre, el periodo del medioevo es cuando la
plaza encontr6 su mayor expresion como un lugar central, activo y

apropiable. Rodeada de estrechos edificios y alimentada por un grupo

™ Ibid.



de calles radiales, era el espacio vacio, a veces irregular, que albergaba la
vida de manera intensa y constante: la fuente identificaba el lugar y
apoyaba la actividad; la envolvente constituia su marco vive, y el
mercado era la vida misma, la actividad y la comunicacion humana.
Esta descripcion responde cabalmente al sentido de la plaza entendida

como ambito integrador de la comunidad™®.

Hoy en dia, la plaza contemporanea ha perdido en gran medida
esta cualidad, y con ello las actividades colectivas. Para los arquitectos
de GEP, la plaza desempefia un papel protagdnico porque representa la
identidad del lugar, en ella se gesta la practica democratica de la
comunidad porque es en este lugar, por ejemplo, donde el concejal o el
diputado deben convocar a la poblacion para conocer sus opiniones y
discutir los contenidos de su representatividad.

Es por ello, que otros tedricos del espacio como Gino
Schiappacasse™™® reflexionan sobre la pérdida del uso de la plaza como
espacio publico por la incidencia de los espacios publicos privados, que
reemplazaron estos espacios, como son los centros comerciales y los
mega espacios para el ocio. Segun el autor, las plazas quieren ser
recuperadas para el uso del transelnte y para toda la ciudad, que sean

espacios contenedores de un real encuentro urbano.
2.4.2. Caracteristicas de la escena callejera
Si bien el teatro de calle tiene la esencia y las caracteristicas basicas del

teatro tradicional, posee unas caracteristicas propias que lo diferencian de este

Gltimo, y que pueden resumirse en las siguientes™’:

' |bid.
16 Consulta realizada en Internet el 26/09/08, disponible en:
http://ligasmayores.bcn.cl/content/view/52/La_resignificacion_de_la_plaza_como_espacio_publico.ht

ml

15" Basado en: la lectura de articulos digitales: “La calle como escenario” (consultado el 26/07/08, En:
http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/specials/2007/teatro/newsid_6466000/6466819.stm), “El teatro de calle,
un reto a la actuacion” (consultado el 27/07/08, En:
http://www.cubanet.org/CNews/y03/0ct03/28a10.htm); y, “El teatro callejero: fendmeno de comunicacién

que puede hacer uso de las nuevas tecnologias para formar en valores” (consultado el 02/09/08, En:



http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/specials/2007/teatro/newsid_6466000/6466819.stm
http://www.cubanet.org/CNews/y03/oct03/28a10.htm

- Se realiza en espacios no convencionales: es un teatro cuya dramaturgia
tiene que ser pensada en base a un publico itinerante, que normalmente no
esta dispuesto a ver el hecho teatral porque esta de paso. Es un teatro que no
cuenta ni con los medios ni con el tiempo o0 espacio de una sala de teatro; es
un escenario natural improvisado donde la iluminacion, el ruido ambiental
(bocinas, gritos de vendedores ambulantes, sirenas, etc.) y la duracion del
espectaculo son tan variables como el publico que azarosamente asiste a la
funcion y luego la abandona. Es un teatro que no posee como tal un marco
escénico, el publico se sitia donde prefiere y el espacio cambia
constantemente, dentro de una propuesta donde caben todas las posibilidades

artisticas o escénicas.

- La arquitectura es gran parte de la escenografia: el artista de calle al
realizar su actividad, principalmente, en los espacios urbanos estos se
convierten naturalmente en los elementos escenograficos de su propuesta. La
representacion teatral puede incluirlos, magnificarlos al utilizarlos como un
elemento de altura o soporte para la actuacion. El artista callejero no puede
estar ajeno a su entorno, no sélo para adaptarse espacialmente, sino también

aprovecharlo para incorporarlos.

- Utiliza elementos de altura: casi todos los grupos especializados en el
trabajo callejero manejan niveles elevados (zancos, cabezones, banderas,
cuerdas, alturas eventuales, etc.), con el fin de obtener acciones altas,
divisables por toda la audiencia. Pues acciones bajas o demasiado estaticas

sacrificarian la vision de un gran nimero de espectadores.

- Universaliza la obra teatral: son puestas en escena con estrategias que

atraen a espectadores de todos los extremos, es decir, analfabetos,

http://www.uned.ac.cr/SEP/recursos/revista/documentos/REVISTA%20VIRTUAL /art%EDcul0s%202007
-primera%?20edicion/E1%20%20teatro%20callejero.pdf); la lectura de: “Teatro de calle y sus funciones
sociales”, Ernesto Basurun, Editorial Lista, Bogota, 2004; y, en la experiencia personal.
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intelectuales, nifios, viejos, amas de casas, ingenieros, etc. El teatro de calle
apunta a una busqueda de espectadores sin importar su condicién social,
economico o cultural. Y, sobre todo, quiere producir un acercamiento entre el
fendmeno teatral y aquellos individuos que no tienen, normalmente, acceso a
las salas de teatro. Asimismo, el hecho que los actores trabajen en un espacio
libre se disminuyen las diferencias entre el actor y el espectador, no solo con
el vestuario, sino también con una dramaturgia sencilla y parlamentos breves,
para generar un intercambio sobre algo comdn al mismo tiempo que se
transmite un mensaje cultural. De igual manera, por ser en la calle es
normalmente de caracter gratuito (a menos que se encuentre dentro de un
recinto cerrado, de acceso restringido mediante una entrada pagada) o
minimamente el artista callejero, en algunas ocasiones, solicitara la “entrada a
la gorra” que no es sino una colaboracion libre y a conciencia de cada
espectador; permitiendo de esta manera que todo aquel que quiera presenciar

el hecho teatral lo pueda hacer sin necesidad de tener dinero.

Es contemporaneo: si bien es cierto que sus origenes se encuentra
relacionado con la propia historia del teatro, el surgimiento del teatro de calle
en las ciudades, es en los afios 60 en Estados Unidos. Por ello, siendo una
disciplina joven, se encuentra en constante evolucion y busqueda de nuevos

lenguajes.

Es de caracter popular: es un teatro que pretende identificar al espectador
con el espectaculo. El publico, con su respectiva carga cultural, se enfrenta a
un teatro que quiere rescatar la memoria colectiva mediante el rito. Es un
teatro profundamente espiritual que nos lleva a la frontera donde coexisten la
vida cotidiana y el arte. Rompe ademas con la elitizacion del teatro, ya el
hecho teatral no es para un publico reducido, culto o con determinadas
posibilidades econdmicas; el teatro de calle es un teatro que alcanza a
cualquiera, se representa en cualquier parte, permitiendo que todos lo puedan

apreciar sin mayor problema.

Es un teatro mas comprometido con la comunidad: el teatro de calle puede

asumir problematicas que afectan a la comunidad, y, ademas, los actores se



involucran en ellas dandoles un sentido estético y mas ameno con recursos

que hacen que el teatro de calle sea un teatro mas fresco, sencillo y tangible.

- Rompe con la cuarta pared: el hecho de que el teatro de calle ocurre en la
calle, cambia totalmente el punto de vista del espectador; ya no es limitado
como en el teatro tradicional donde las acciones ocurren, normalmente, dentro
de 3 paredes (una a la izquierda, una a la derecha y una al fondo), sino que se
suprime o rompe la cuarta pared:

...la pared invisible imaginaria que estd al frente del escenario de un
teatro, en una serie de television, o en una pelicula de cine, a través de la
cual la audiencia ve la actuacion (...) La cuarta pared es, figurativamente
hablando, la que separa al publico de lo que ocurre en escena. Pero si de
pronto un actor se dirige al publico para pedir su participacion o si el guidn
exige interactuar con los espectadores, entonces se dice que se estd
rompiendo la cuarta pared™®.

Por lo tanto, en el teatro de calle, la cuarta pared desaparece y el

publico llega a estar en todas partes.

- Es un teatro directo y vivencial: al romper con la cuarta pared permite
que el publico casual se confronte o enfrente de manera inmediata con el
espectaculo. Al no haber la separacién tradicional de escenario y el
publico (si bien puede existir con la instalacién de una tarima en el espacio
de actuacion), el publico normalmente puede recorrer todos los espacios de
representacion, y mezclarse con los zancos, las estructuras, los actores o
los musicos, por ejemplo. Asimismo, es un teatro que mezcla lo popular
con lo cotidiano y muchas veces lo folklérico, logrando, de esta manera,

gue se conozcan e incorporen los gustos, maneras y costumbres de la vida.

- Relne mayor numero de espectadores: a diferencia del teatro tradicional
el teatro de calle no agota sus entradas. Permite la concentracion de gran
cantidad de personas, de un publico heterogéneo conformado
principalmente por habitantes del lugar, pero también por transelntes

pasajeros, vendedores ambulantes, funcionarios publicos del orden,

158 Consultado el 15/08/08, En: http://es.wikipedia.org/wiki/Cuarta_pared
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turistas, entre otros, que se topan con el hecho cultural y disfrutan de todo

0 una parte del espectaculo dependiendo del tiempo que dispone cada uno.

Recupera espacios para la representacion: el teatro de calle se adapta, se
metamorfosea para desarrollarse en espacios no convencionales, dificiles, e
inclusive olvidados normalmente por el ciudadano comun. Por el espacio
de tiempo que dura la obra y la instalacion de la misma, el artista callejero
y su propuesta escénica puede recuperar los espacios olvidados por la

cultura tradicional.

Se utiliza mucho el recurso de la improvisacion: el teatro de calle es uno
de los géneros teatrales que mas utiliza la improvisacion. El actor esta
constantemente despierto con su entorno, su insercion en el espacio, la
relacion con los espectadores. Al desarrollar su actividad en espacios no
convencionales, su actuacion de por si, tampoco es convencional. Puede
suceder cualquier cosa, el imprevisto esta siempre presente y por ello el
actor se prepara para afrontar y reaccionar ante el ambiente dinamico que
le proporciona la calle. Es un intérprete flexible que responde y que no
establece una relacion de distancia con su espacio inmediato. Por lo tanto,
la representacion teatral puede variar ligeramente de un espacio a otro, de

un puablico a otro.

Creacion de nuevos lenguajes: en el teatro de calle se pueden incluir
todas las propuestas dramaticas, coOmicas, tragicOmicas, abstractas,
surrealistas, plasticas, etc., en espacios no convencionales; y mediante la
utilizacion de diferentes estructuras teatrales, zancos, mufiecos, mascaras,
proyecciones audiovisuales, y representado mediante el teatro, la danza o
el circo, por ejemplo. Todo esta variedad de expresiones plasticas o
artisticas le permite al teatro de calle generar nuevos lenguajes. En
consecuencia, el teatro de calle, es en la actualidad, convencional y no
convencional en sus lenguajes y por ello la preparacion del intérprete de la

escena callejera es cada dia mas exigente.



Es un arte vivo: es un arte que hace un enlace comunicacional con su
época. Por ello, siempre es dinamico y avanza con el tiempo porque debe
comunicarse con el pablico dia a dia; con un publico que esta vivo, que lee
las mismas noticias, vive la misma realidad social, sufre los mismos
problemas y las mismas situaciones de emergencia que el artista. Por lo
tanto, es un arte que se comunica con su realidad, tiempo y espacio del

momento.

CAPITULO Il
MARCO METODOLOGICO




3.1. Tipo de Investigacion

Carlos Sabino, define el tipo de investigacion descriptiva como aquellas que se
proponen conocer grupos homogéneos de fendmenos, utilizando criterios sisteméticos
que permitan poner de manifiesto su estructura o comportamiento. No se ocupan,
pues, de la verificacion de hipotesis, sino de la descripcion de hechos a partir de un
criterio o modelo tedrico definido previamente.

Asimismo, Fidias Arias, explica que la investigacion descriptiva consiste en la
caracterizacion de un hecho, fendmeno o grupo con el fin de establecer su estructura o
comportamiento.

Rebeca Landeau, establece que la técnica descriptiva es utilizada para
recolectar informacion y archivarla mediante instrumentos metodolégicos aplicables a
los propositos del trabajo que se esta realizando.

Las Normas de la Universidad Santa Maria, plantea que el tipo de
investigacion es exploratoria, cuando la misma se ajusta aquellos casos en los que el
tema a ser abordado ha sido poco o nada estudiado, permite un acercamiento a dicha
realidad y a través de ellos se identifican relaciones potenciales en variables y se
establecen pautas para posteriores investigaciones.

Roberto Sampieri, Carlos Collado y Pilar Lucio, explican que los estudios
exploratorios se efectian, normalmente, cuando el objetivo es examinar un tema o
problema de investigacion poco estudiado, del cual se tienen muchas dudas o no se ha
abordado antes.

En base a las aclaraciones anteriores, la presente investigacion fue descriptiva
porque se midieron y definieron las variables como resultado de procesos tedricos
resultado de la investigacion de materiales bibliogréaficos. Asimismo, fue exploratoria
ya que el tema en si no ha sido ampliamente estudiado y el material sobre el mismo es
escaso, permitiendo de esta manera elaborar un material que sirve para futuras
investigaciones.

3.2. Disefio de la Investigacion

Segun Arias, define el tipo de investigacion documental como un proceso

basado en la budsqueda, recuperacion, analisis, critica e interpretacion de datos



secundarios, es decir, los obtenidos y registrados por otros investigadores en fuentes
documentales: impresas, audiovisuales o electronicas.

En base a lo citado, el tipo de investigacion del presente trabajo fue
documental, puesto que el estudio se fundamento en los trabajos bibliograficos de
otros autores, sobre la base de problemas y soluciones tedricas, donde la informacion
utilizada fue basicamente de materiales impresos e informaticos.

Para Fidias Arias, las investigaciones de campo consiste en la recoleccion de
datos directamente de los sujetos investigados, o de la realidad donde ocurren los
hechos (datos primarios), sin manipular o controlar variable alguna.

Esto indica que también se aplicd en el presente trabajo el tipo de investigacion
de campo, puesto que la misma guarda relacién directa con los objetivos especificos
del presente trabajo. Al mismo tiempo, porque no existié manipulacion de variables,
ya que estas se dieron en la realidad y no se intervinieron en ningin momento. Para
ello, la recopilacién de algunos datos se realizd a través de la entrevista audiovisual
mediante la utilizacion de una camara de video. De igual manera se realizé una

encuesta.

3.3. Poblacion y Muestra

Poblacion.

Segun Sampieri, Collado y Lucio, definen la poblacién como el conjunto de
todos los casos que concuerdan con determinadas especificaciones.
En la presente investigacion la poblacion objeto de estudio fueron todas

aquellas personas que guardan relacion directa o indirecta con el teatro de calle,



como por ejemplo, especialistas en su lugar de trabajo o en su casa, publico transeunte
/espectador y personas que guardan relacion con la produccion y realizacion del teatro

de calle.

Muestra.

Los autores, mencionados anteriormente, definen la muestra cualitativa como
una unidad de analisis o conjunto de personas, contextos, eventos o sucesos sobre el
(la) cual se recolectan los datos sin que necesariamente sea representativo (a) del
universo.

Dadas las consideraciones anteriores, la muestra de la presente investigacion fue
de al menos diez (10) personas especialistas que guardan vinculacion directa con la
actividad de teatro de calle en Venezuela (actores, directores, productores), como
muestra de las entrevistas audiovisuales; y cincuenta (50) personas entre, las que se
cuentan: el director de la Fundacién Casa del Artista, veinticinco (25) actores de
teatro, veinticuatro (24) personas que guardan relacion directa con el teatro de calle

(productores, técnicos), como muestra de la encuesta.

3.4. Técnicas de Recoleccion de la Informacién

Técnicas de Recoleccién de Datos

En consideracion de Arias, define que la técnica de investigacion como:

Las distintas formas o maneras de obtener la informacion. Son ejemplos de
técnica; la observacion directa, la encuesta, las entrevistas, el analisis documental,
analisis de contenido, entre otros.

En este sentido, las técnicas de recoleccion de datos aplicadas en la presente

investigacion fueron la encuesta y la entrevista cualitativa.



Fidias Arias define la encuesta como una técnica que pretende obtener
informacién que suministra un grupo o muestra de sujetos acerca de si mismos, o en
relacion con un tema en particular.

En base a lo anterior, en el presente trabajo se utilizd la encuesta ya que sirvié
para averiguar lo que el publico en general pensaba acerca del teatro de calle. Se
realizd con un procedimiento de muestreo y fueron aplicadas a una parte de la
poblacion, ya que una de sus ventajas es la enorme rapidez con que se obtuvieron los

resultados.

Asimismo, Sampieri, Collado y Lucio, consideran las entrevistas cualitativas
como un instrumento mas flexible y abierto, y la definen como:

(...) una conversacién entre una persona (el entrevistador) y otra (el
entrevistado) u otras (entrevistados). (...) El proposito de las entrevistas es
obtener respuestas sobre el tema, problema o tépico de interés en los términos,
el lenguaje y la perspectiva del entrevistado (“en sus propias palabras”). El
“experto” es el entrevistado, por lo que el entrevistador debe escucharlo con
atencion y cuidado. Nos interesan el contenido y la narrativa de cada
respuesta’™®.
Instrumento de Recoleccion de Datos

Sampieri, Collado y Lucio, definen los instrumentos de medicion o
recoleccion de datos como los recursos que utiliza el investigador para registrar
informacidn o datos sobre las variables que tiene en mente.

En relacion a este ultimo, los instrumentos que se utilizaron en la
investigacion fueron un arquetipo cuestionario y la entrevista cualitativa audiovisual.

Segun Arias, este define el cuestionario como una modalidad de la encuesta
que se realiza de forma escrita mediante un instrumento o formato en papel contentivo
de una serie de preguntas.

Para Sampieri, Collado y Lucio un cuestionario consiste en un conjunto de
preguntas respecto a uno o mas variables a medir.

El cuestionario consistio en 8 preguntas claras y sencillas en su mayoria

preguntas cerradas, que segun los autores son preguntas que contienen categorias o

19 p. 455, “Metodologia de la investigacion”, Roberto Sampieri, Carlos Collado y Pilar Lucio,
Editorial McGraw Hill, Chile, 2004.



alternativas de respuesta que han sido delimitadas y presentan a los sujetos las
posibilidades de respuesta y aquéllos deben circunscribirse a éstas.

En cuanto a la entrevista, se utiliz6 la entrevista semiestructurada definidas por
los autores, como:

Las entrevistas semiestructuradas, por su parte, se basan en una guia de asuntos
0 preguntas y el entrevistador tienen la libertad de introducir preguntas

adicionales para precisar conceptos u obtener mayor informacion sobre los

temas deseados*®’.

En base a lo anterior, se utiliz una entrevista cualitativa semiestructurada, de 4
preguntas, para entrevistar a personas relacionadas con el teatro de calle y asi obtener

mas informacién sobre dicho tema.

3.5. Técnicas de analisis y procesamiento de datos

Técnicas de anélisis

Segun Carlos Sabino, se definen las técnicas de andlisis como las distintas
practicas o destrezas que un investigador puede utilizar con el fin de interpretar los
datos obtenidos, de esta manera, se puede contrastar las opiniones de los sectores
involucrados en el estudio con la teoria utilizada.

A su vez, Mirian Balestrini, determina que el analisis implica el
establecimiento de categorias, la ordenacion y manipulacion de los datos para
resumirlos y poder sacar algunos resultados en funcion de las interrogantes de la
investigacion. Por ello, establece que en esta fase, se debe enlazar la masa de datos

cuantitativos con los hechos mas significativos que revelan los mismos.

Investigacion documental:

En la presente investigacion la informacion proveniente de diferentes libros,
revistas y material digital, se recolecto, se selecciond, se resefid y luego se incorporo

al texto definitivo, lo que se consider6 de mayor relevancia para la investigacion.

190 Ipid., p. 456



Investigacién de campo:

Los datos que se obtuvieron con la aplicacion del instrumentos, fueron
presentados en cuadros distributivos de frecuencia (conjunto de puntuaciones
ordenadas en sus respectivas categorias) e indices porcentuales de las respuestas que
arrojo cada item formuladas por medio de preguntas cerradas en el cuestionario
(Anexo A). Los datos fueron reflejados en cuadros y graficas circulares (Anexo C).
Este procesamiento corresponde a la técnica de analisis cuantitativo.

Asimismo, se elaboraron una serie de preguntas abiertas para la entrevista
semiestructurada que fueron aplicadas a los especialistas, y que fue registrada
audiovisualmente,; introduciendo preguntas, segin los casos, para obtener mas
informacion relacionada al tema (Anexo D).

El estudio e interpretacién de los resultados que se obtuvieron con la
investigacion de campo, también fue analizado de manera cualitativa. Con este tipo

de investigacion se podra comprender ain mas el resultado cuantitativo.

Procedimientos de la Investigacion

Segun las Normas para la Elaboracion, Presentacion y Evaluacion de los
Trabajos Especiales de Grado de la Universidad Santa Maria, los procedimientos de la
investigacién viene a ser la descripcion breve de las etapas o fases que se cumplen en
el trabajo de investigacion, donde se definiran e identificaran los métodos y técnicas
aplicados. En el cual, los métodos son la descripcion de los caminos mediante el cual
se llevan a cabo una serie de operaciones fijadas de manera voluntaria, reflexiva y
planificadas para alcanzar un determinado objetivo. Mientras que la técnicas son
todos los medios que hacen manejable los métodos, que a su vez, facilitan poder

alcanzar los resultados propuestos.

Investigacién documental:

Para la instrumentacién de la investigacion documental se emplearon los

siguientes procedimientos:



a) Ubicacion y arqueos de fuentes bibliograficas y documentales:
textos, informes, revistas y articulos tanto impresos como
digitales que guardara relacion con los antecedentes de la
investigacion en las bibliotecas de las diferentes universidades
del pais, tanto publicas como privada. Posteriormente, la
localizacion de las diferentes enciclopedias y diccionarios

multimedia que permitieron obtener la informacion pertinente.

b) Discriminacion de la informacion significativa pertinente a la

estructuracion del campo demostrativo del trabajo.

C) Codificacion y sistematizacion de la informacion seleccionada y

registro de la misma en el analisis acorde con los contenidos.

Se establecio que el método a aplicar es el analitico y la técnica la elaboracion
de fichas informaéticas y tradicionales. Puesto que el estudio de las fuentes
bibliogréficas se fundament6 en un conjunto de reglas y lecciones que facilitaron el
aprendizaje de los diferentes elementos de la investigacion. Mientras que la técnica
aplicada consistié en la elaboracion de fichas, ya que los datos de los libros
consultados son anotados en primera instancia a mano en fichas de 15 x 20.

Asimismo, los datos obtenidos, se duplicaron por medio de fotocopias. Mientras
que las informaciones se transcribieron, utilizando equipos electronicos
(computadoras) y programas informéaticos (Microsoft Office) que facilitaron el
procesamiento de los diferentes datos, incluyendo las presentaciones graficas que
guardan relacion con el tema en estudio.

También, la estructuracion del marco teorico, se realizd en primer lugar
utilizando los Antecedentes de la Investigacion, resaltando el titulo de los diferentes
Trabajos de Grado, principal objetivo y las conclusiones a los cuales se lograron
llegar en dichos trabajos. Al mismo tiempo, se estructuraron las bases tedricas,
guardando un orden de los diferentes términos que se relacionaran directamente con
la investigacion, para asi poderlos definir de manera amplia y clara, que permitiera su
estudio y explicacion en tiempos futuros, manteniendo siempre las normas

metodoldgicas requeridas por el Tutor Académico.



Investigacién de campo:

De igual manera, para la instrumentacion de la investigacién de campo se

realizaron los siguientes pasos :

a) Contextualizacion y delimitacion del problema con el fin de

establecer las dimensiones de su analisis.

b) Determinacion de la poblacién y seleccion de la muestra.

c) Seleccion y construccién de los instrumentos de recoleccion

de datos.

d) Realizacion de los cuestionarios y entrevistas.

e) Organizacion y procesamiento de los datos obtenidos de los

instrumentos.

f) Interpretacién y presentacion de los resultados.

Se utiliz6 una camara de video para registrar las entrevistas, y hojas de papel
para la aplicacion de los cuestionarios; y el programa Excel para la elaboracién de los
cuadros y graficos en base a los resultados del cuestionario.

CAPITULO IV

DEL DICHO AL HECHO : EL TEATRO DE CALLE COMO ALTERNATIVA
PARA EXPRESAR LO QUE SE PIENSA



Las verdades que prodiga laboriosamente el teatro son de esencia politica, en tanto
que hacen cristalizar las dialécticas de la existencia y apuntan a elucidar nuestro
emplazamiento temporal. Mas exactamente: de todas las artes, el teatro es el que
linda con (o supone) la politica de manera mas insistente

Alain Badiou™®*

... todo espacio social es susceptible de ser espacio de representacion e informacion y
en definitiva de cultura, de expresion social de ideas y emociones.

Luis Miguel Gémez Diaz*®®

Pienso, luego existo
René Descartes

En la accion esté el pensamiento, y para accionar, hablar o movernos, primero
hay que pensar. El teatro de calle, hecho por seres humanos pensantes y
accionadores, es una manera de poner en practica el pensamiento directamente en
contacto con el ciudadano, en la calle, en espacios no convencionales, que en teoria
fueron creados para albergar estas expresiones, pero que con el tiempo han
trascendido su valor primario para convertirse en espacios capitalizados, privatizados
o simplemente administrados por conglomerados politicos (que varian de un lugar a
otro) y que determinan, segun su visién simplista, la utilidad o no para su causa, de la

representacion callejera.

Sabemos ya, que la libertad de expresién es la exteriorizacion del
pensamiento, el proceso mas intimo que puede tener el ser humano. Asimismo, la
transmision de ese pensamiento, no necesariamente, tiene que ser verbal, ni a través
de un formato preestablecido, ni hecho por un profesional en particular. Es una
libertad personal que se puede hacer colectiva y que, por lo tanto, puede transformarse
o0 amoldarse a cualquier propuesta. Por ello, Roman Morillo, artista de calle,
considera que los creadores del teatro de calle “siempre llevan a cabo una idea y esa

idea se basa en sus propios pensamientos y su forma de ver la vida”.

%1 Trancén, Op. Cit., p. 69
162 . 155, “Teatro para una guerra”, Luis Miguel Gémez Diaz, Centro de Documentacion Teatral, lera
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Por otro lado, Alberto Ravara, director de teatro, cree que el teatro de calle
favorece el desarrollo del pensamiento critico, y del pensamiento diverso con el
desarrollo de la razon sensible. Para él, garantiza que no haya un pensamiento Unico
porque el teatro es rebelde, es bueno, es picaro:

“En las calles hoy el teatro se da como una necesidad de libertad, de
resistencia (...) como una necesidad de expresion de la libertad y de decir lo que

tenemos que decir los invisibles™®

(...) indudablemente contribuye a la libertad de los
seres humanos, a que establezcan criterio, a que desarrollen una cosa que es muy
importante en el entendimiento que es el ocio util”.

Asi como el papel y la pluma son el modo de expresion del escritor; la
computadora la del periodista; la camara para el cineasta; es la calle, la vereda o la
plaza para el artista de calle.

Es una sensibilizacion sorpresa para el transeunte de la ciudad, que al cruzar
una calle o una esquina, sumido en su cotidianidad, sin esperar nada mas que el
habitual ajetreo citadino, se encuentra con los coloridos trajes, las estructuras
gigantes, la musica, las luces, y otros seres humanos como él, reunidos disfrutando el

espectaculo.

El teatro de calle es, por lo tanto, una utopia posible para la recuperacion de
los espacios y activacion de los mismos. Una dosis de alegria y de vida para luchar
contra una ciudad, que como bien lo cantan Willie Colén y Ruben Blades en su

1% huede ser: una ciudad de plastico de esas que no quiero

famosa cancion “Plastico
ver, de edificios cancerosos y un corazon de oropel, donde en vez de un sol amanece
un ddlar, donde nadie rie donde nadie llora, con gente con rostros de polyester, que
escuchan sin oir y miran sin ver, gente que vendié por comodidad, su razén de ser y
su libertad ...

El artista de calle, desde su espacio humilde sin mayores pretensiones, abierto
a todos los elementos naturales y que abarca toda la diversidad de la calle (los

vagabundos, los perros callejeros, los vendedores ambulantes, la economia informal,

163 «, Quiénes somos los invisibles? Las inmensas mayorias nacionales de cada uno de los paises del

mundo. Esos somos los invisibles (...) Los hombres y mujeres que viven en este mundo y que
producimos socialmente las riquezas, producimos socialmente todo lo que la humanidad disfruta de
este mundo. La clase obrera manufacturera, los campesinos, los artistas organicos.

¢Quiénes somos los visibles? Como son los visibles no son dificil verlos. Es Bush, es el gran actor de
Hollywood, es lo que los medios masivos de comunicacion legalizan como importantes”.

Entrevista con Alberto Ravara, director grupo I.I1.A.V.E, Caracas, Octubre 2008

164 1978, Disco: “Siembra”



la ama de casa, el meédico, el ingeniero, el policia, el bombero, la enfermera, el
enfermo, los nifios y adolescentes, el religioso, el nihilista, y muchos mas) lleva el
concepto de calle a su ancestral connotacién de espacio publico y habitat colectivo,
democratizando el espacio, para postular en él planteamientos de toda indole que
permiten cuestionar, educar, enfrentar o exponer los beneficios y maleficios de la

humanidad.

Es por ello que, segun Santiago Trancon, al poner el teatro en escena gran
variedad de hechos y representaciones de la vida humana, parte del supuesto del que
el hombre puede distinguir la verdad, del error y la mentira, y actuar libremente, por
mas que sus actos estén determinados, condicionados e impulsados por fuerzas y
circunstancias que escapan en gran parte a su control consciente.

El teatro vive de indagar la verdad y afirmar la libertad como realidades
indisolubles. La verdad contra la ilusion, la verdad contra el error, la verdad contra la
ignorancia y el miedo, pero también contra la mentira y el engafo, sefiala el autor.
También para “romper las cadenas” y ampliar el campo de las decisiones personales,
la libertad individual y la libertad colectiva. Determina, ademas, que el teatro pone
en juego siempre verdades colectivas, hecho e interpretaciones de la realidad que
afectan al orden social y simbdélico de manera directa:

Porque todo esto existe, el teatro nos interesa: la escena es un lugar
especialmente privilegiado para cuestionar la verdad y la libertad, para
“ponerlas en juego”. Queremos saber como el hombre elabora la verdad, el
valor que le otorga, como distinguir la verdad del error y la mentira; donde
empieza y acaba la libertad y, por tanto, la responsabilidad; que podemos
llegar a hacer y qué no podemos en modo alguno alcanzar; en qué medida
nuestros actos nos conducen hacia la felicidad o la infelicidad, etc. La
conducta humana y las relaciones interpersonales estan llenas de
incertidumbre, confusion, amenazas, promesas y deseos profundos relacionados
siempre con la verdad y la libertad, con la posibilidad de conocer la verdad, ser
libres y alcanzar o no la felicidad. Esto nos interesa y con esta material
construye el teatro sus dramas y comedias. EIl teatro pone ejemplos y crea
modelos de todo ello. Seres humanos que buscan la verdad, la libertad y la
felicidad y por ello sufren, luchan y entran en conflicto consigo mismos, con los
demas y con el orden social en el que viven. La esencia del teatro tiene que ver
con todo ello, los las ideas que nos fabricamos en torno a la verdad y la libertad
y los actos con los que nos defendemos del error, la mentira, la humillacién, la
explotacion, el descontrol y el miedo. Sin ello, el teatro moriria
irremediablemente.*®

165 p. 67, “Teoria del Teatro”, Santiago Trancon, lera Edicion, Editorial Fundamentos, Madrid, 2006.



De igual manera, Juan Villegas, expone que al ser los objetos culturales
instrumentos de poder cultural, el teatro, en consecuencia, necesita ser entendido como
medio de ascenso, permanencia o cuestionamiento de poderes. EIl autor sefiala que el
teatro es un objeto cultural cuyas transformaciones se interrelacionan con los cambios en
los proyectos politicos y culturales de los sectores productores de cultura, los cuales, a la
vez, se incorporan dentro de la conflictividad de poderes coexistentes en cada momento
historico'®®.

Como tal, Fabricio Cruziani y Clelia Falletti, consideran el teatro como “arte
util”, de comunicacion, unién y diversion, en formas domesticadas, funcionales,
subalternas del trauma social. Para ellos el teatro es para cambiar al hombre y para
construir una sociedad distinta; es un instrumento, un “medio exaltante para ver la
mutacion y orientarla, entre sublimaciones y entusiasmos”: el teatro es la
manipulacion de los espectadores, desde la propaganda hasta la celebracion o
incluso hasta la puesta en escena de la atencion del publico®®’.

En una entrevista realizada a Juan Roberto Mikuski, actor de calle e ingeniero,
él expresd que el teatro de calle es un espacio para la expresion del libre pensamiento
porque “el teatro de calle es més libre que el escenario o el teatro convencional ya que
nos permitimos, los que hacemos teatro de calle, tener un contacto directo con el
publico, que para mi es la libertad. Porque la libertad no sélo es lo que quiero
expresar sino como me doy cuenta de lo que estoy expresando regresa, y esa barrera
no existe en este caso y nos damos cuenta dindmicamente en el medio de lo que
estamos haciendo, podemos cambiarlo en vivo y ser totalmente libres”.

Asimismo, Maria Petrosini, fotégrafa, opind que el teatro de calle si abre
espacios para la expresion del libre pensamiento “porque la calle es eso, es libertad de
movimiento, de pensamiento, de culto, de ideologia, es la gente conviviendo en un
espacio comun, por lo tanto puede ser como una vitrina para mostrar cosas que uno
quiere expresar”.

A diferencia de los meétodos convencionales de expresion de pensamiento
(television, radio, prensa e Internet), el teatro de calle tiene a su “teatroespectador”
enfrente. Puede el artista observar las reacciones del publico de manera directa, ver

su auténtica percepcion de la “realidad” teatral, una envidia para los medios de

166 1y 31, “Historia Multicultural del Tatro y las teatralidades en América Latina”, Juan Villegas
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comunicacion masivos que, a diferencia, se apoyan en un publico distante, sin rostro,
para lograr objetivos y respuestas. Un didlogo entre un grupo reducido de personas es
mas intimo y efectivo, el teatro de calle tiene esta doble capacidad, de conversar
intimamente con las personas, pero en un nivel cuasi masivo; y, ademas en su lugar de
origen, es decir, en el ambiente donde naturalmente se desenvuelve el habitante de la
ciudad.

El teatro de calle busca y es encontrado. Va a los lugares méas dificiles en
busca de su publico, pero también es encontrado consciente e inconscientemente por
los espectadores. Le dice al ciudadano comin que momentaneamente reocupe su
espacio de transicion y modifique este inerte espacio moderno en un espacio de
aprendizaje, sensibilizacion y discusion.  Incluso, el publico puede en cualquier
momento intervenir lo que estd sucediendo, puede gritar una idea o aplaudir lo
sucedido.  Asi como los politicos ocupan los espacios con tarimas gigantescas y
altoparlantes desproporcionados para emitir discursos politicos, los artistas con menos
recursos y menor despliegue, a veces, pueden llegar a ser mas efectivos.

“Porque el teatro de calle te da muchas libertades, tienes que adaptarte a los
espacios que vas a intervenir para hacer lo que sea que vas hacer y es un teatro de
mucho mayor alcance (...) Intervenir esos lugares, que la gente venga del trabajo
cansada o vaya caminando por la calle y se encuentre con una estructura, con una
gente haciendo cosas en el espacio urbano le da vida a la ciudad y el artista tiene
mucha mayor libertad de expresarse porque utiliza el espacio urbano como medio”,
afirma Vantroy Sanchez, actor y artista circense.

Permite, ademas, el teatro de calle mantener la vida en la calle. Para El Grupo
Consultor para la Gestién del Espacio Publico (GEP)'®®, el habitante urbano no es
homogéneo, y los estratos socio-econémicos no sélo definen el espacio sino que
tienen actitudes claras frente a él. Asi, en los sectores de altos ingresos econémicos
el entorno de la vivienda no es muy utilizado, y el uso de las calles sino estricta, por
lo menos es mayormente, circulatorio. No se plantea el uso de los espacios para
actividades colectivas. Por otro lado, en los sectores medios y bajos, sus habitantes en
las horas libres utilizan las plazas, los centros comerciales, los parques y las propias
calles como lugares de paseo. Como consecuencia hay diferentes formas de vida

colectiva, se tejen relaciones de vida de los vecinos con la vida privada de cada

1%8 Conformado por los arquitectos: Julio Ladizesky, Mario Rub, Carlos del Franco y Guillermo Garcia
Fahler, Op. Cit.



familia, por ejemplo: sus viviendas se desbordan sobre el espacio colectivo,
expulsados sus habitantes por el hacinamiento y la insalubridad del espacio interior.
Casi todos sus vinculos sociales se dan en el lugar'®®.

Por lo tanto, el teatro de calle puede activar tres elementos primordiales
derivados del uso del espacio publico: la identidad, la participacion y la apropiacion.

Donde la identidad tiene que ver con el sentido de pertenencia, y el
establecimiento de solidaridad y acciones en comln. La participacion con la
condicion y energia de las actividades colectivas. Y, finalmente, la apropiacién como
el modo de integrar la actividad con el espacio, permitiendo que se enlace la vida con
el espacio social para crear un nuevo acontecimiento en la historia del lugar, y que,

por lo tanto, cuando hay apropiacion el espacio esta vivo'".

Se garantizarg, pues, de esta manera la democracia, porque sin derecho a la
calle y a la expresion en ella, hara que muera gradualmente el espiritu de la ciudad y

sus habitantes.

Las condiciones de las ciudades modernas, especialmente las
latinoamericanas, donde coexiste el caos en sus diversas manifestaciones: tréafico
automotor desproporcionado, polucién de gases , basura, inseguridad, mala vialidad
peatonal y automotriz, espacios publicos deteriorados, economia informal por
doquier, insalubridad, mendicidad, entre otros, son los muchos males que afectan las
poblaciones; perderan su capacidad de regenerarse y modificarse si suprime
sustancialmente la vida en sus calles, y en especial la de los pocos que decidan hacer

de ellas su espacio para difundir el cambio.

El teatro de calle, por lo tanto, es un discurso narrativo que con la suma de la
expresion corporal, movimientos, sonido, espacio y color se convierte en una forma
de comunicacién, donde la calle es el medio y los multiples mensajes pueden ser las
formas de abordar y eventualmente resolver problemas del acontecer diario que puede
estar perjudicando a la poblacion en general, asi como también valores universales
para crear un mejor ser humano/ciudadano, y cuya actividad cultural se puede llevar

a cabo en los espacios comunitarios.

Por consiguiente, el teatro de calle les permite a los actores e intérpretes, a travées

del lenguaje escenico crear un ambiente de reflexion, sensibilidad sobre los problemas
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sociales, y, crear conciencia en las comunidades sobre situaciones irregulares que
perjudiquen el desarrollo de la personalidad de una manera integral. Al mismo
tiempo, puede brindar o proponer propuestas para la solucién de los problemas de la
colectividad.

Como medio de comunicacion, y evidentemente de expresion, puede desarrollar
rutinas escenicas de protesta, y de manera libre y clara exponer desacuerdos sobre
alguna accion por parte del Estado, organizaciones no gubernamentales, empresas
privadas, etc. Benito Figueroa en su libro “El teatro de calle y su sentido de
existencia”, declara que el teatro de calle le facilita a las agrupaciones que realizan
esta actividad vincularse con el trabajo comunitario, a donde esta herramienta permite
la difusién de trabajos con un frontal de contenido politico y, al mismo tiempo,
brindar un espectaculo que estimula al ptblico a pensar, reir y bailar'™.

Interrumpir las actividades culturales de calle es desproteger el discurso artistico,
que debe tener cabida y espacios fuera de los espacios institucionalizados de las salas
de teatro, ya ocupadas por agrupaciones consagradas, manejadas por el Estado o
espacios privatizados con mentalidades preestablecidas. El utilizar la calle permite
que la actividad cultural no tenga que coincidir necesariamente con un patron de
pensamiento, genera libertad. Frenar o no impulsar las manifestaciones artisticas de
calle es impedir la democratizacién de una forma de discurso, poco tradicional o
convencional, pero que evidentemente representa a un grupo de seres humanos que
desean y necesitan transmitir ideas, conocimientos, valores o verdades. Y, ademas,
porque el teatro de calle puede contener cualquier tipo de discurso, sin discriminacién

alguna, promoviendo no solo la libertad de pensamiento sino su diversidad.

i p. 38, “El teatro de calle y su sentido de existencia”, Benito Figueroa, Editorial
Ditex, Buenos Aires, 2001. Ditex.



Bases legales que apoyan aun mas el teatro de calle como elemento importante en
la formacion de ideas, expresion de pensamientos y formacion integral de

ciudadanos

No sélo en cuanto a todo lo anteriormente mencionado, cumple el teatro de calle
con el derecho fundamental de la libertad de pensamiento y por consiguiente de la
libertad de expresion, sino también con gran parte de los lineamientos legales
establecidos en la Constitucion de la Republica Bolivariana de Venezuela (1999)
donde, por ejemplo, se garantiza la integridad fisica y psiquica de la persona o grupo
de ellos, la igualdad ante la ley sin discriminacion, la libertad de conciencia, la
libertad de educacion y libre ensefianza, la libertad de emitir opinion y la de informar,
el derecho a asociarse sin permiso previo, el derecho a desarrollar cualquier actividad
econdmica y cultural que no sea contraria a la moral. A su vez, estimula la creacion
de consciencia con relacion al respeto a la vida, de no al maltrato fisico o psiquico,
derechos como personas para conformar un todo integral, relacionandose y
complementandose unos con otros, de un trabajo digno, etc., los cuales son derechos

que tenemos todos por igual y que nacen con nosotros mismo.

El teatro de calle promueve nociones basicas de ciudadania, estimula muchos de
los derechos mencionados en la Constitucion y por ello, es de suma importancia en el
desarrollo del pais y de la democracia. Por ejemplo, es un arte que puede
fundamentar su actividad comunicacional sobre el Articulo 57 de la Constitucion de
la Republica Bolivariana de Venezuela (1999), el cual dicta que “toda persona tiene
derecho a expresar libremente sus pensamientos, sus ideas u opiniones de viva voz,
por escrito 0 mediante cualquier otra forma de expresion, y de hacer uso para ello de
cualquier medio de comunicacion y difusion, sin que pueda establecerse censura.
Quien haga uso de este derecho asume plena responsabilidad por lo expresado. No se
permite el anonimato, ni la propaganda de guerra, ni los mensajes discriminatorios, ni

los que promuevan la intolerancia religiosa (...)”.

Por lo tanto, mientras el mensaje de la representacion teatral no promueva las

consideraciones ultimas, deberia estar amparado por la ley.



Asimismo, mas adelante en el Articulo 58 ¢l cual manifiesta que “la
comunicacion es libre y plural, y comporta los deberes y responsabilidades que
indique la ley. Toda persona tiene derecho a la informacion oportuna, veraz e
imparcial, sin censura (...) Los nifios, nifias y adolescentes tienen derecho a recibir

informacion adecuada para su desarrollo integral”.

Es claro que el teatro de calle constituye una forma de comunicacion libre y plural
y que, por lo tanto, debe promoverse como tal. Es un medio que puede facilitar la
circulacién de la informacion y, de tal manera, puede contribuir enormemente en la
formacion y desarrollo de la ciudadania (especialmente en nifios, nifias vy

adolescentes), preocupaciones fundamentales en el desenvolvimiento de un pais.

Al continuar leyendo otros articulos de la Carta Magna, llama la atencion como el
teatro de calle, actividad humana necesaria, puede ser utilizado en el desarrollo de
diferentes e importantes derechos del hombre, abordados en tan importante

documento politico-social, y que a continuacién se comentaran:

Articulo 62. Todos los ciudadanos y ciudadanas tienen el derecho de participar
libremente en los asuntos politicos, directamente o por medio de sus representantes

elegidos o elegidas.

La participacion del pueblo en la formacidn, ejecucién y control de la gestion
publica es el medio necesario para lograr el protagonismo que garantice su completo
desarrollo, tanto individual como colectivo. Es obligacion del Estado y deber de la

sociedad facilitar la generacion de las condiciones mas favorables para su préactica.

Comentario: el artista por medio del arte expresa, también, sus puntos de
vista politicos; ejerce su derecho de manera libre y directa. Es una manera de
participar como “pueblo artistico” en la formacidn, ejecucion y control de la gestion
publica. No so6lo desde el punto de vista individual, sino también como colectivo de
creacion (actores, directores, dramaturgos, técnicos, etc.) que se expresa frente a un
colectivo social (ciudadanos) que lo escucha, y que puede 0 no compartir sus puntos
de vista.  Por ello, la sociedad en general y el Estado deben crear condiciones

Optimas para el ejercicio de este derecho que tiene el artista callejero, de expresarse



politicamente a través del arte en la calle. Si se apoya el artista y su arte, se apoya

también el discurso libre.

Articulo 68. Los ciudadanos y ciudadanas tienen derecho a manifestar,

pacificamente y sin armas, sin otros requisitos que los que establezca la ley.

Comentario: El arte teatral callejero es una forma de manifestacion pacifica,
donde se pueden plasmar por medio de diferentes lenguajes el acuerdo o desacuerdo

frente a una idea o situacion.

Articulo 87. Toda persona tiene derecho al trabajo y el deber de trabajar. El
Estado garantizara la adopcion de las medidas necesarias a los fines de que toda
persona pueda obtener ocupacién productiva, que le proporcione una existencia digna
y decorosa y le garantice el pleno ejercicio de este derecho.

Articulo 112. Todas las personas pueden dedicarse libremente a la actividad

economica de su preferencia (...)

Comentario: el artista de calle si bien elige su profesion “callejera”, un factor
importante es que lo hace por vocacion. Es un trabajo sumamente dificil, con gran
cantidad de obstaculos no solo fisicos sino también espirituales. No todos aceptarian
las condiciones de trabajo en las cuales se encuentra actualmente el artista de calle,
pero este decide conscientemente tomar este camino.  ES una ocupacion que
dificilmente estd institucionalizada, por ser un género del teatro que para muchos esta
olvidado o que por su dificil desenvolvimiento no termina de desarrollarse como
deberia. No por ser una forma de trabajo no tradicional se le deberd degradar o
considerar impropia o de poca utilidad social. Por lo tanto el Estado deberé apoyar al
artista de calle, y de esta manera se abrirdn espacios y apoyos para otras actividades
econdmicas no tradicionales y que también necesitan de espacios y reconocimiento.
El teatro de calle, el artista de calle, promueve la libertad econdmica, la libertad de
elegir en la vida lo que uno quiere hacer, sin imposiciones, sin medidas estandarizadas
de qué es 0 no productivo para una sociedad. No todo puede ser dinero, la sociedad
necesita del arte para crecer como un organismo sensible que busca un desarrollo
integral, una calidad de vida no s6lo econémica, sino también una cualidad de vida

espiritual.



Articulo 98. La creacion cultural es libre. Esta libertad comprende el derecho
a la inversion, produccion y divulgacion de la obra creativa, cientifica, tecnoldgica y
humanistica, incluyendo la proteccion legal de los derechos del autor o de la autora

sobre sus obras (...).

Articulo 99. Los valores de la cultura constituyen un bien irrenunciable del
pueblo venezolano y un derecho fundamental que el Estado fomentara y garantizara,

procurando las condiciones, instrumentos legales, medios y presupuestos necesarios
(...)

Articulo 101. El Estado garantizara la emision, recepcién y circulacion de la
informacion cultural. Los medios de comunicacién tienen el deber de coayudar a la
difusion de los valores de la tradicion popular y la obra de los o las artistas, escritores,
escritoras, compositores, compositoras, cineastas, cientificos, cientificas y demas

creadores y creadoras culturales del pais.

Comentario: nadie puede impedir que el artista accione su pensamiento.
Tanto el proceso de creacidon, como el de produccion y divulgacién deben ser
apoyados tanto por el Estado como por terceros. Es una obligacion buscar soluciones
para mejorar y apoyar las iniciativas artisticas. Al igual que ayudar en la promocién
de las obras desarrolladas y garantizarle la difusién necesaria para que el publico
pueda apreciarlas y enriquecerse con ellas. Fomentar la informacion cultural es

desarrollar la creatividad y sensibilidad de la sociedad en general.

Articulo 102. (...) La educacion es un servicio publico y estd fundamentada
en el respeto a todas las corrientes del pensamiento, con la finalidad de desarrollar el
potencial creativo de cada ser humano y el pleno ejercicio de su personalidad en una
sociedad democratica basada en la valoracion ética del trabajo y en la participacion
activa, consciente y solidaria en los procesos de transformacion social
consustanciados con los valores de la identidad nacional, y con una vision

latinoamericana y universal.

Articulo 111. Todas las personas tienen derecho al deporte y a la recreacion
como actividades que benefician la calidad de vida individual y colectiva. El Estado

asumira el deporte y la recreacion como politica de educacion y salud puablica y



garantizara los recursos para su promocion.

Articulo 132. Toda persona tiene el deber de cumplir sus responsabilidades
sociales y participar solidariamente en la vida politica, civil y comunitaria del pais,
promoviendo y defendiendo los derechos humanos como fundamento de la

convivencia democratica y de la paz social.

Comentario: el teatro de calle educa, el teatro de calle recrea y evidentemente
es una manera mediante la cual el artista, como persona, cumple responsabilidades
sociales y participa activa y solidariamente en todos los aspectos de la vida de un pais.
Es un arte que de manera comprobada no sélo promueve sino que defiende los
derechos humanos con los claros fines de afianzar tanto los principios democraticos

como de paz social necesarios para el desarrollo de un pais.

De hecho, el 76% de las personas consultadas en el cuestionario determinaron
que el teatro de calle fomenta no so6lo el desarrollo personal sino el compromiso con
la construccion de una sociedad basada en la justicia, la democracia y el respeto a los
derechos humanos. Segun ellos, esta actividad cultural ayuda a que los individuos
puedan desarrollar todas sus capacidades creativas, reflexivas y criticas para lograr un
aprendizaje integral. Por otro lado, el 24% restante, manifestaron que si la obra no
guarda un buen libreto que resalte alguna problematica social no se podra construir

esa sociedad.

A su vez, el 64% de las personas consultadas, consideraron que el teatro de
calle permite brindar opiniones y criticas sobre los problemas sociales, econémicos o
politicos del pais. Mientras que el 32%, sefialaron que algunas obras de teatro de
calle fomentan opiniones y criticas dependiendo de su puesta en escena. Es
sumamente importante el discurso de la representacion, ya que si no se aborda una
problematica, sino se cuestiona la sociedad o la obra no tiene un sentido social, sino
que se limita a un libreto “sin sustancia”, entonces el teatro de calle no evolucionara
maés alla de un simple espectaculo con simples espectadores, expresd por ejemplo el

restante 4%.

Para concluir el presente capitulo, estda mas que claro que el teatro de calle es
un espacio para la expresion del libre pensamiento y por lo tanto, una herramienta

para la libre expresion; asi lo determind también la mayoria de los encuestados (86%).



Lo importante es, por lo tanto, el discurso de la obra, ya que si no posee un sentido
social, de critica o un llamado a la reflexién, simplemente es un espectaculo de calle
que no estimula la participacion ciudadana mas alla del entretenimiento, expresaron,

por ejemplo, las demas personas (14%).

Por ello, en palabras de Marcelino Bisbal, citado en el libro “Lengua y
Comunicacion. Teoria y Praxis”, el teatro es una de las artes mas comprometidas con la
experiencia colectiva y la representacion teatral pone en movimiento creencias y pasiones
que responden a las pulsaciones que animan la vida de los grupos y las sociedades: el
hecho teatral va constantemente mas alld de la escritura dramatica, porque la
representacion de los papeles sociales (reales o imaginarios) provoca una protesta, una
adhesion, una participacion que ningun otro arte puede provocar, ni siquiera el cine, que

no ofrece sobre el escenario la presencia carnal de los actores'’%.

Y2Hernandez, Op. Cit., p. 45-46



CAPITULO V

LIMITACIONES MATERIALES Y ESPIRITUALES A LA HORA DE
OCUPAR LA CALLE TEATRALMENTE

Al igual que la libertad de expresion, la libertad para ejercer o no el teatro en
la calle dependerd, también, de las libertades de los otros: la libertad del artista no
puede afectar la libertad de otro. Es decir, al estar artista inmerso en el universo de la
comunidad de un lugar determinado o de un espacio colectivo como lo es la calle o la

plaza, se ve en la necesidad de respetar y convivir con su entorno inmediato.

Los vecinos exigen niveles de sonido respetables, las iglesias que no se
interrumpa la misa, los policias los permisos necesarios, y los vendedores ambulantes

que eviten ocupar sus espacios donde despliegan sus diferentes mercancias.

Asimismo, el artista tiene sus propias limitaciones internas, derivadas de la
falta de confianza en su trabajo, el miedo a representar muchas veces por la falta de
un director y porque normalmente el trabajo del artista de calle es, mayormente,
autodidacta. Existen entonces varias limitaciones'” derivadas de la practica de la

profesion, asi como del encuentro de esta con su entorno social, politico y econémico:

e Permisologia: tin marin ... poder o no poder

En cuanto a la permisologia existen variadas opiniones. Los resultados de las
encuestas revelaron que el 68% de las personas consultadas manifestaron que la
permisologia si limita el desarrollo del teatro de calle, porque tardan demasiado o
simplemente las autoridades no permiten que se haga la actividad cultural. Por otro
lado, el 24% expreso que la permisologia no deberia constituir una limitacion, ya que

las obras se pueden realizar de manera didactica e interactiva entre los miembros de

173 Basado en los resultados de las lecturas, entrevistas, cuestionario y experiencia personal.



una comunidad que permitan esta accion recreativa en los estacionamientos de los
edificios o en calles de poca afluencia de vehiculos, y que se respeten las normas

morales y de convivencia comunitaria.

Asimismo, la mayoria entrevistada coincide en la falta de informacion que
existe al respecto, y el retraso en el otorgamiento de los permisos. Es decir, si bien se
sabe que se debe sacar un permiso, muy pocos artistas callejeros estan conscientes de
los pasos 0 documentos que deben consignar en la oficina de la Alcaldia respectiva,

segun cada municipio.

Algunos lo consideran una accidon “burrocratica” que en gran medida frena la
actividad y desarrollo artistico. Juan Mikuski, por ejemplo, expres6 que la

permisologia esta hecha como para no hacerla:

“El tramite burocratico para llegar a conseguir un permiso para hacer algo que
beneficia tanto a la alcaldia, que te da el permiso, como al publico , que vive ahi,
como al que no vive ahi pero que estaba ahi y que va a ver lo tu vas a hacer, tiene
muchas trabas burocréticas que de verdad no estoy de acuerdo. Espero que algin dia
sea mas facil para quien quiera llevar algo, un aporte, lo pueda hacer sin tener que
pasar por 3 cartas, 3 permisos; un minimo apoyo policial si vas a regalarle una

funcion a la gente es lo que se me ocurre”.

Por otro lado, Gabriela Martinez, productora de espectaculos de teatro
tradicional y callejero, sefialé que sacar un papel en el pais no es facil:

“Si existe la permisologia, hay que averiguar qué alcaldia estd encargada de
ese espacio. Es muy raro que la nieguen, no es dificil acceder, pero hay que saber
como hacerlo la informacién no esta en la calle. La gente piensa que se puede parar en
la plaza y hacer lo que quiere y eso no es asi, hay que pedir un permiso. Esa legalidad
estd controlada s6lo que no es difundida. No es dificil, tan dificil como sacarse una
cédula, tener legalidad, tener el Rif (...) Hay que ir con tiempo no se puede ir un dia
antes porque hay regulaciones de tiempo, aunque aca se lleva mas tiempo del que se
deberia. Vivimos en un pais de imprevistos. Hay distintos tipos de permiso, por
carga, espectaculos, si vas a instalar bafos, si vas a cerrar la calle. Depende del
espectaculo que quieras montar”.

Asimismo, sefiala, que cada espacio tiene sus normativas, por ejemplo en la

Plaza Bolivar no se pueden poner bafios porque es un espacio donde esta la estatua del



Libertador, y es patrimonio cultural, por lo tanto, hay limitaciones también de
horarios; si el espacio esta cerca de una iglesia no se puede interrumpir la misa o los
vecinos exigen ciertos niveles de sonido, es decir, cada espacio tiene sus

especificaciones.

Actualmente, la Alcaldia del Municipio Libertador del D.F. de Caracas, en su
pagina web publica los lineamientos legales para la realizacion de espectaculos y
eventos publicos, en un péarrafo Gnico, Seccion Il, De la Presentacion de

Espectaculos, Articulo 17, Paragrafo Unico: Las empresas 0 empresarios que

presenten espectaculos en calles o plazas deben solicitar permiso en la Direccion de
Civil y Politica de la Gobernacion del Distrito Federal, permiso de la Direccion de
Espectaculos Publicos previa cancelacion de lo estipulado en el articulo 91, y
permiso de la Direccion de Transporte de la Alcaldia, si se requiere el cierre de una
viat™.

Pero esta informacién en la Red es un poco lejana y general (poco especifica)
para el artista, y acercarse a la Alcaldia para preguntar resulta en una gran incognita
por parte de la institucién porque no hay nada claro al respecto.  Arnoldo Maal,
expresa que lo interesante seria lograr una conversacién o consenso inteligente con las
personas encargadas de regular el sistema, lograr ponerse de acuerdo y decir “bueno
yo quiero hacer un espectaculo en la plaza tal, a tal hora, tal dia”. Para él, debe haber

algo que contemple el teatro de calle porque no existe:

“No hay una cosa que ti vas y dices <teatro de calle>, voy a hacer teatro de
calle ¢Donde lleno la planilla? ¢;Entiendes? No existe, a ver si el tipo que esta ahi lo

convences o ho”.

Sefiala, ademas, que no hay objetividad. ~ Aunque en el caso de Sabana
Grande opina que con respecto a la situacion de los artistas callejeros se alivié un
poco la tension en cuanto a la permisologia que en un principio resultaba “absurda e
incoherente de no permitir a los artistas estar en un lugar que lo pide, o sea, un
boulevard donde vive gente, pide que se hagan actividades artisticas ahi y es natural

que pase. Prohibirlo es absurdo”.

e Consultado en Internet el 01/10/08, disponible en:

http://www.caracas.gob.ve/index.php?option=com_content&task=view&id=24&Itemid=53&Iimit=1&I
imitstart=2&lang=



Esto se logro con la organizacion y la fuerza de los artistas que presionaron y
lograron un espacio de representacion. Edinson Casanova, Coordinador del area de
circo en Misién Cultura, Gabinete Caracas-Miranda, piensa lo mismo. Para él, hay
que darle un giro al aspecto policial que todavia est& afectando el teatro de calle y su
intérprete:

“Hay que informar més sobre esto, estamos quedando en el pasado y bueno
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todavia existen “policias matraqueros que no entienden lo que es la labor de calle,

y esta un poco desconectado de lo que realmente se esta viviendo”.

Expresa, ademas, que el gobierno actual esta haciendo un gran esfuerzo para
llevar estas informaciones a todo nivel para que la gente empiece a comprender y
entender a los artistas de calle. Asimismo, sefiald, que el desconocimiento que hay
frente a los aspectos legales es por la poca participacion, articulacion y unidad de los
artistas; con un trabajo comin se lograria concentrar los esfuerzos para generar

propuestas.

En cuanto a la legitimidad de una persona hacer teatro en la calle en libertad,
para Alberto Ravara, eso “esta sin discusiéon”.  Lamentablemente, para ¢€l, las
sociedades todavia deben vivir reguladas por leyes, falta mucho para una sociedad sin
ellas; mucha educacion, no sélo en las mayorias sino especialmente en las minorias

dominantes, llenas de prejuicios:

“Al yo oprimir a otro soy un opresor, pero yo también me oprimo, y vivo lleno

de miedo y cosas...”, expreso el director Ravara.

Asimismo, sefiala, que el teatro de calle sigue floreciendo, y al hacerlo, el
mismo teatro de calle y las comunidades van a ir construyendo leyes y
reglamentaciones mucho mas amplias para el ejercicio de esta libertad desde el punto
de vista legal; ademéas porque si se organizan los artistas y se maduran las cosas se
podra construir un cuerpo de ideas, una ideologia (como seres racionales) que

permitird que las cosas cambien y mejoren.

Tiene que evitarse la discrecionalidad del funcionario en cuanto al uso o no de

los espacios publicos, si este permite o no que la obra continGe. La permisologia

7> dicese de la falta de ética profesional por parte de la policia cuando adquiere fondos extras de los
ciudadanos de manera ilegal.



deberia ser mas a modo de informar la actividad que pedir permiso para hacerla, el

espacio es publico y su uso también deberia de serlo.

e Poca organizacion de los artistas como colectivo artistico, y ausencia de

una seguridad social

En la union esta la fuerza nos ensefia la vida, pero los artistas callejeros, en
general, estan dispersos y en algunos casos se percibe como una especie de
“economia informal”, y como tal es tratada. A la hora de trabajar, normalmente, el
artista callejero si es contratado esta a la suerte del empleador, cumple con su trabajo
pero puede llegar a cobrar incluso meses después de las presentaciones, 0 quizas no,
sin posibilidades de reclamacion porque no hay donde ni a quién dirigirse en esos

Casos.

La falta de union entre los artistas de calle, su independencia laboral, los
mantiene fuera del sistema establecido de seguridad social y, por lo tanto, en la
dificultad de poder solicitar tanto préstamos como tarjetas de crédito (para la compra
de materiales) o créditos del sistema bancario tradicional (para cualquier necesidad
natural: vivienda, transporte, entre otras). Este aspecto no sélo afecta un aspecto

econdmico del artista, sino también su desenvolvimiento a nivel profesional.

Si bien la Constitucion establece en su Articulo 100 que “El Estado
garantizara a los trabajadores y trabajadoras culturales su incorporacion al sistema de
seguridad social que les permita una vida digna, reconociendo las particularidades del

que hacer cultural, de conformidad con la ley”.

El artista de calle, actualmente al margen de cualquier institucionalidad se
encuentra fuera del sistema de seguridad social. Es sumamente preocupante ya que el
ejercicio de dicha actividad muchas veces tiene gran riesgo fisico para los actores, y
sin seguro de ningdn tipo un mal paso o algun desperfecto técnico puede acabar con la

vida artistica de una persona.

e El escaso financiamiento, la gratuidad del teatro de calle y la gorra

La mayoria de los artistas entrevistados coincidieron sobre los problemas de

financiamiento que presenta el artista de calle a la hora de realizar una presentacion.



Algunos de los subsidios provenientes del Estado son discrecionales, y no todos
entienden la metodologia a la hora de escribir un proyecto, presentarlo y mucho
menos gerenciarlo o elaborar un informe. La mayoria de los artistas callejeros
terminan abandonando los procesos para obtener un subsidio por la cantidad de
requerimientos y también por desconocimiento tedrico a la hora de presentar
proyectos. Ademas, en una primera instancia los aportes son modestos y no alcanza
el presupuesto para contratar un administrador o un gerente de proyecto que pueda
llevar la cuentas en Excel, o tener al dia los informes. EI artista se convierte en una
suerte de “juglar de papeles” siendo a veces director, actor, vestuarista, técnico y
lobbyista del IAEM (Instituto de Artes Escénicas y Musicales) o de la Alcaldia, todo

al mismo tiempo, para conseguir un financiamiento.

Para Gabriela Martinez, un factor que limita el teatro de calle es principalmente el
presupuesto:

“Hacer teatro de calle es bastante costoso por los requerimientos que existe. Claro
que depende del montaje, hay montajes que son mas econdémicos, hay gente que
necesita micréfonos, una logistica especial de camerinos, la logistica, todo eso
depende de lo que quiera decir el artista (...) El teatro de calle evidentemente necesita
presupuesto, apoyo en ese sentido y el Estado es el que tiene mayor cantidad de
dinero para esto. Otra solucion seria que el Estado le diera a la empresa privada una
ley o una imposicion para apoyar a los grupos de teatro que tienen ganas de
expresarse.”

Las producciones de calle dependiendo del tamafio, que puede llegar a tener
un gran aparataje y requerimientos técnicos (iluminacion y sonido) para abarcar los
grandes espacios urbanos, hacen que los costos de la propuesta, por el volumen de

produccidn, cuesten mucho dinero.

La agrupaciéon Art-O de Caracas, producen espectaculos grandes que segun
Marisol Martinez, directora, cuesta repetirlos porque si no tienen patrocinio, ni como

venderlos o mercadearlos es demasiado costoso volver a realizarlos:

“Nuestro proyecto de teatro de calle es que sea un teatro popular, que sea gratuito
que el publico no tenga que pagar por verlo. Eso quiere decir que el dinero tiene que
estar en otro lado porque no esté saliendo, digamos, del bolsillo del consumidor. No
hay una relacion de consumo de mercado, no existe. Hay una parte de este sistema

que no estd operando que es el espectador”.



Asimismo, el doble filo del financiamiento puede generar la censura de un
guion. Por ejemplo, en el caso de la obra de teatro callejera “El suefio del hombre”
(Septiembre 2008) de Art-O de Caracas, una coproduccion con la Compafiia Nacional
de Teatro (CNT), el primer guion fue suprimido. EIl texto resaltaba los dos sistemas
politicos-econdmicos imperantes, el capitalismo y el socialismo, de una manera
satirica, y la CNT “cubriéndose las espaldas”, en palabras de la directora del montaje,

Marisol Martinez, le exigié un cambio en el guién.

De hecho, no es una sorpresa para nadie, el publico encuestado opino en un
92%, que el hecho de que el Estado venezolano patrocine el teatro de calle limita la

libre accién de sus autores y productores para expresarse libremente.

Por ello, Arnoldo Maal, codirector de la agrupacién, piensa que el no estar
patrocinado o financiado es lo que va a permitir que el artista sea mas libre pensador o

expresarse mas libremente:

“Lograr eso es dificil, dificil, pero hay momentos en que lo puedes hacer, no
va a ser siempre pero hay momentos en que si, y esas oportunidades son las mejores
que hay. Por eso que la gente que trabaja a la gorra tiene un espacio de libertad
increible que lo aprovecha o no, bueno, depende de cada uno de las personas que esta

ahi. Pero la situacion es la mas libre o para expresarse como libre pensador”.

El poco apoyo hacia el teatro de calle, especificamente, ha hecho que haya ido
despareciendo y que en este momento los espacios, segun Maal, lo ha ido rescatando
el circo. Lo que sucede, es algunas veces el circo se queda s6lo en la destreza o
gueda como animacién de calle, pero en el momento en que deja de serlo, en que hay

un tema o algo no tan abstracto, se acerca un poco mas al teatro.

e Poca informacion sobre los artistas y sus propuestas.

Al no estar organizado los artistas de calle, hay muy poco conocimiento sobre
los grupos y sus actividades, sus logros o experiencias. Esto se traduce en una falta de
reconocimiento a los artistas y agrupaciones de teatro de callejero, al igual que

problemas en la difusion y exposicion de los trabajos logrados.

No existe una agenda cultural clara sobre las presentaciones de teatro de calle.
Tampoco hay una base de datos actual sobre los grupos, sus integrantes o que tipo de



expresion teatral dominan. Las instituciones gubernamentales encargadas de la
cultura no conocen la totalidad del teatro de calle, y por ello, por falta de informacion,
no consideran la experiencia que puedan o no tener determinadas agrupaciones en el

area.

Cosa que ha sucedido, por ejemplo, con las agrupaciones de circo-teatro de
calle, de las cuales no hay, tampoco, una base de datos, y han tenido que “importar”
cubanos para organizar y realizar actividades en las comunidades por medio de
“Mision Cultura — Corazén Adentro”. Si bien es una labor sumamente interesante e
importante para la activacion cultural en comunidades, lo lamentable es que ya
existian agrupaciones en el pais con la experiencia y destreza para poder organizar y
desarrollar estas actividades. Por lo tanto, en lugar de que fuera méas una labor
conjunta de crecimiento, los artistas cubanos en cierta forma fueron traidos con la
“intencion de organizar y realizar” el trabajo comunitario, sin consultar previamente a
otros grupos o artistas con experiencia en el area y que pudieron, quizas, haber

aportado conocimientos o ideas.

De igual manera, no hay suficiente informacion a nivel de gerencia cultural y
muchas veces los proyectos quedan engavetados o sin mucha difusion y no todos
acceden por igual. Asimismo, no se le ha dado la suficiente importancia al teatro
como para saber que puede ser una herramienta de transformacion social contundente,
atil para crear valores en la poblacién y mejorar su nivel de vida, tan necesario, y que
el Estado perfectamente estaria interesado en promocionar. De haberlo hecho, es
decir, darse cuenta de su potencial social-cultural, el teatro de calle y sus

desarrolladores estarian mucho mas apoyados.

e La educacion escasa del publico frente al hecho teatral y al artista

callejero, y la poca prioridad de consumo cultural

“Uno no puede estar educado en una cosa que no ha practicado”, explica
sabiamente Alberto Ravara. EIl déficit que ha tenido la sociedad durante tanto tiempo
no ha permitido que se haya creado un publico critico, abierto al hecho teatral o
conocedor del mismo en la calle. Para Ravara, no se han dado la relacion dialéctica

de la praxis (teoria-practica-nueva teoria).



Maria Petrosini, opina que hay mucha ignorancia, del publico en general, en
cémo afrontar o que hacer cuando de repente en un espacio esta ocurriendo una
accion de teatro de calle. Para ella, hay que educar a la gente para que se integre y
aproveche de mejor manera lo que es el teatro de calle.

Asimismo, el artista de calle normalmente para mantenerse econémicamente
recurre a “la gorra”. Esta forma de financiamiento es, obviamente, discrecional y a
voluntad del publico en general. Las condiciones culturales y econémicas de nuestro
pais no han desarrollado un ser hambriento por la experiencia teatral, sino méas bien
un ciudadano que si bien no tiene los suficientes recursos para invertir en
“culturizarse” o adquirir cultura porque, l6gicamente, prefiere utilizar ese dinero en el
consumo de la cesta basica, prefiere ir a los centros comerciales para distraerse de
manera segura porque hay parques plasticos, comida chatarra y maquinas de video
para los nifios, y todo tipo de materiales de consumo para los adultos, es decir:
golosinas para todos.

Por lo tanto, la recolecta del artista varia y no necesariamente es generosa.
Una entrada a un teatro tradicional puede valer decenas de bolivares fuertes, pero a
veces para el artista de calle ni el valor de un refresco se merece. Hay veces en que la
gorra son las monedas sueltas de las carteras o los bolsillos de pantalén.

Mario Matallana, expresa perfectamente lo que a veces significa ser un actor
callejero:

Somos un grupo de personas empecinado en luchar diariamente por
sobrevivir en medio de limitaciones econémicas, en busca de un espacio vital
propio en la sociedad, para compartirlo con otros empefiados en algo similar.

Para muchos nuestro trabajo no significa nada importante y lo ven
como algo innecesario e indtil; es mas, dicen que lo que hacemos es una
actividad de gente <<rara>>, que <<parecen locos>>, que Somos insensatos,
que nuestro oficio <<es poco lucrativo>>, dicen nuestros padres; pero no
alcancen a comprender el valor esencial existente en la actitud que genera
estos prejuicios. Por eso es que vemos la necesidad de seguir indagando sobre
el mundo y la vida del actor.

Resulta entonces que el teatro es un vinculo entre la afirmacion de una
necesidad personal y el mundo que nos rodea; es algo que determina nuestro
oficio y va mas alld de nuestra propia persona en relacion con la sociedad.
Nuestro trabajo es la exploracion y el esfuerzo por definir nuestras
necesidades, inquietudes e ideales, transformados en un producto artistico,
aunque la mayoria de la gente no necesita de nosotros y mira nuestra profesion
como algo superfluo; pero nuestro trabajo es una forma de reflexién social que



parte de nosotros mismos y se relaciona confrontandose con la experiencia del

mundo de nuestra época’™®.

Este mismo desconocimiento del actor teatral callejero, que muchas veces es
generalizado de drogadicto bajo la falsa dialéctica de “fulano es artista, fulano es
drogadicto, todos los artistas son drogadictos”, entre muchas otras calificaciones, hace
que las asociaciones de vecinos o las comunidades puedan no ser tan permeables a la
hora de pedir permisos para presentarse en sus espacios. De igual manera, el 26% de
los consultados manifestaron que la poca aceptacion por las asociaciones de vecinos
es un factor limitante importante, ya que las juntas de vecinos, de diferentes
comunidades, muchas veces exponen que este tipo de accion cultural perjudica la
tranquilidad de los vecinos y afecta el libre transito de la zona. Aunque, también es
cierto que existen agrupaciones y artistas de calle que han desarrollado importantes e
interesantes proyectos dentro de las comunidades con su arte.

Es por ello, que la educacion frente al hecho teatral, la sensibilizacién del
espectador frente al esfuerzo del artista, permitira crear una mayor conciencia sobre
un arte que requiere trabajo duro y muchas veces sacrificios. Disminuyendo de esta

manera los prejuicios y desconocimiento frente a una profesién tan particular.

e Disponibilidad de materiales

El acceso a los materiales es limitado, el maquillaje profesional, los materiales
de circo, por ejemplo, los equipos de sonido e iluminacion, son, en su mayoria,
importados. El artista para acceder a ellos debera tener acceso a una tarjeta de crédito
para acceder a los cupos de Internet (que no alcanzan porque los materiales de por si
son costosos) o dependera de aquel que pueda importarlos y que, invariablemente, los

vendera a precios muy superiores a los verdaderos.

Aunque, la necesidad es madre de las invenciones. Para Arnoldo Maal,
director y fundador de agrupacion de teatro callejero “Art-O de Caracas”, las
deficiencias permiten que el artista sea mas creativo y que tenga que inventar otras

formas para lograr sus objetivos:

7% p. 88, “Teatro popular y callejero colombiano”, Compilador: Fernando Gonzalez Cajiao, Coop.
Editorial Magisterio, Bogota, 1997.



“Te vas a dar unos cuantos golpes en la cabeza, pero vas a encontrar otros
caminos interesantes y entonces, vas tl a aportar a nivel mundial creacion por las
deficiencias. Son situaciones que pasan y uno tiene que ver que hace con eso”,
sefiala. Aunque para él est& claro que si el objeto o la solucion ya estd, esto facilita
mucho mas el trabajo y uno avanza mas rapido en el desarrollo de un espectaculo, por

ejemplo.

Asimismo, el publico encuestado opind, en su mayoria (92%), que las
politicas econdmicas del Estado venezolano han afectado el desarrollo del teatro de
calle en cuanto al aumento de los costos de los maquillajes, los vestuarios o el

transporte, entre otros.

¢ [Falta de espacios de formacién y la falta de originalidad

No hay una formacion formal en las artes de la calle. Existe para la danza, para la
pintura y el teatro tradicional, pero no hay una escuela para la produccion o ejecucion
del teatro de calle. La mayoria de los actores de calle han sido autodidactas y
aquellos con maés suerte han ido al extranjero para poder formarse. Al no haber una
escuela, es una profesion entre comillas, es decir, no es considerada seriamente y por
lo tanto, hay muchas personas que prefieren invertir su tiempo en otras areas del saber

mas reconocidas y que puedan producir un “titulo”.

Sin espacios para la formacién, para la investigacion, el teatro de calle se hace
dificil y termina diluyéndose. Paraddjicamente, para Marisol Martinez, el teatro de
calle necesita un edificio o espacio cerrado para hacerse porque necesita galpones,
depdsitos y talleres, donde se pueda dar el hecho creativo antes de salir a enfrentar la

calle:

“El teatro de calle lo haces mitad en la calle, la otra mitad en el lugar que
conseguiste esporadicamente para ensayar y la otra parte la tienes en ta casa.
Entonces, se termina diluyendo todo porgue llega un momento que en td casa ya no te
caben mas cosas, llega un momento en que el lugar donde ensayaste le pertenece a

otra persona y ya te lo quitd, y bueno lo Uinico que se mantiene es la calle”.

Entonces, para ella, los espectaculos en Venezuela tienden a reducir sus

dimensiones, a bajar la escala, terminan convirtiéndose en mondlogos o en duos, en



espectaculos portatiles.  Pero, para Marisol, esto hace que la esencia del teatro de
calle se pierda un poco, porque debe ser un teatro que se mida con la calle, con los
carros, el ruido, las alturas, tiene que ser un teatro que sobresalga que sea
“extracotidiano”, y eso, en cierta forma, lo logran los formatos grandes, no los

pequenfos.

Por no tener una formacion clara en las técnicas del teatro en la calle, hay muchas
propuestas que a veces no tienen contenido 0 mensajes, Sino que se queda en un

hecho mas estético y de animacion:

“Hace falta una escuela de teatro de calle para que todos estos artistas que se
expresan en la calle tengan todas estas herramientas que hacen falta para generar un
hecho artistico completo y poético capaz de transformar y de sensibilizar al
espectador de la manera positiva que se quiere influenciar o comunicar”, opina

Marisol.

Para Arnoldo Maal, a veces no hay riesgo creativo en las propuestas porque no se
va mas all& del elemento; se utilizan los zancos como zancos o a veces se quedan, 1os
artistas, en la formula del ruedo callejero, sin ir mas alla&.  Asimismo el montar una
tarima en la calle y llevar una obra de sala a la calle no es hacer teatro de calle porque

hay un lenguaje que no se esta utilizando y que es especifico de este tipo de teatro:

“El teatro de calle aunque no sea en la calle sino en un mercado e incluso en
espacios cerrados no deja de serlo porque es una forma de hacer teatro no

convencional: la relacion con el publico, la relacion con la obra”, agrega Maal.

Por ello, un artista formado, leido, con criterio y herramientas técnicas a la hora de

trabajar, social y comprometido con su comunidad, podra desarrollar la creatividad.

Asimismo, para el 54% de los encuestados, la falta de politicas educativas ha
afectado el desarrollo y evolucién del teatro de calle, ya que sin la accion del
Gobierno Nacional no se pueden crear escuelas de teatro de calle publicas que
estimulen a los nifios y adolescentes de pocos recursos economicos a estudiar esta
disciplina cultural: y, de esta manera, garantizar que el pueblo en general encuentre
una manera sana, dentro de las normas legales y morales, para poder expresar las
ideas y pensamientos, criterios y protestas sobre problemas sociales que afectan la
vida de la poblacién. De igual manera, un 22% opind que algunas veces la falta de

politicas educativas perjudican a mediano plazo este tipo de actividad cultural, ya que



si a los nifios y adolescentes no se les estimula a temprana edad, no van saber si tienen

vocacion para este tipo de profesion.

e EIl mal estado de los espacios publicos, la inseguridad y la apropiacion de

los espacios para otro usos no intencionados originalmente

Si bien el teatro de calle practicamente puede ocupar cualquier espacio, es

evidente que el buen estado de los mismos facilitara el trabajo.

Para algunos el hecho de que muchos espacios publicos estén en deterioro deberia
plantear una inspiracion para el artista, es decir, a partir de la incomodidad, del mal
estado, se puede generar un impulso para que el artista ponga en practica propuestas
de protesta, llamados de atencion o ridiculizacién de la institucion encargada de

mantener el espacio.

Arnoldo Maal, por ejemplo, cuenta la anécdota de la Compafiia OFF de teatro,
francesa, que realizaron intervenciones de calle donde una sola persona vestida como
vigilante de museo, de una visita arqueologica, se encuentra de pie al lado de un
hueco, y se crea todo la historia de lo que pasa en ese hueco. Para él, no porque la
plaza esté rota no se pueda hacer nada, al contrario hay que aprovechar esa situacion
para convertirla en algo. Aunque, obviamente, reconoce que saneando el lugar
deteriorado, poniendo buena iluminacién, limpiandola, regando, poniendo arte (que
incluye todas las manifestaciones del arte), que exalten a la gente y su espiritu, no

solo hacen sentir bien sino que mejoran la calidad de vida:

“Que tu te sientas en un ambiente fresco, comodo, bien. Que no estés mas bien en
peligro, en tension... Me van a atracar, ademas huele mal y me voy a romper el pie
porque estd rota la plaza... Eso es ideal para generar seres humanos mas sanos

mentalmente”, expresa Maal.

Para Alberto Ravara, el planteamiento deberia ser ¢(La plaza de quién es? El
usufructo de la plaza, segun €l es de todos, por lo tanto, somos corresponsables del
espacio. Como artista hay que cuidar la plaza, trabajarla, hacerle carifios y

obviamente sugerirlo los cambios.



Asimismo, para Juan Roberto Mikuski, las plazas no estan acondicionadas para el
teatro de calle, sin embargo para los que hacen teatro de calle se adaptan a cualquier
cosa por eso mismo:

“En muchos casos también es interesante llevar tu funcidon y adaptarte a cosas
locas. Muchas veces hay vendedores ambulantes...Los buhoneros no colaboran con
el teatro de calle, es entendible ya que ellos trabajan ahi. EI deterioro de las plazas
muchas veces no ayuda a elementos que rueden sobre todo”.

La arquitectura urbana deteriorada no permite u obstaculiza la apropiacion y uso
de los espacios. De hecho, hay ideas l6gicas y claras de cdmo debe ser una plaza, por
ejemplo.

Para el Grupo Consultor para la Gestién del Espacio Publico (GEP), Proyectar la
plaza barrial significa crear un escenario para la vida colectiva:

Si nos preguntamos ¢a qué condiciones debe responder la concepcion de un
escenario? la respuesta sera obvia: debe adaptarse a todo tipo de
representacion. Por lo tanto, su caracteristica mas intrinseca es la versatilidad.
Esta aptitud se traduce en una organizaciéon del espacio capaz de contener
acontecimientos diversos. (...)Su programa incluye, en lo cotidiano, las
actividades del tiempo libre, el juego, el descanso, el paseo y la reunion
grupal. En lo periédico todo tipo de episodios colectivos®’”.

Es claro, entonces, la preocupacion y necesidad de revitalizar los espacios urbanos

para evitar su definitivo abandono y desarticulacion.

Otro factor preocupante es la inseguridad existente en la calle. El 36% de las
personas encuestadas expusieron que los niveles de inseguridad es el factor que méas
afecta el teatro de calle. La hora incide sobre la permanencia o no de un publico,
cuando comienza a atardecer mas de una madre preocupada se lleva a los nifios. Nos
estamos encerrando en la ciudad, tras las rejas de la reja, de la reja de la puerta. Muy
pocos espacios son utilizados para pasear, para distraerse, los parques cierran
temprano o sino son “bocas de lobo”, espacios oscuros, que alejan a los peatones por
razones obvias.

La permanencia en los espacios publicos, normalmente, se da si hay un moédulo
policial o de guardia nacional cerca, pero ni eso es una garantia. La poblacion ha

aprendido a retraerse en la seguridad de los apartamentos, locales cerrados o centros
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comerciales con seguridad y “cémodos” porque en ellos se encuentra todo sin
necesidad de trasladarse varias veces y asi aumentar el factor de riesgo. El
ciudadano esta abandonando las calles y por ende el artista de calle esta perdiendo su
publico. Es una relacién simbidtica donde uno depende del otro; el ciudadano
depende del artista para recuperar los espacios, y este depende del primero para
justificar su misma existencia.

La inseguridad también hace que los propietarios de los centros comerciales y
duefios de empresas privadas eviten la concentracion de la poblacion cerca de sus
instalaciones, ya que exponen que este tipo de espectaculos atrae mayor inseguridad
en la zona y por lo tanto puede afectar sus ventas. Este factor constituye el 22% de
las respuestas de los encuestados.

De igual manera, el comercio informal es otro factor, que en base al publico
encuestado constituye un 16% de las opiniones. Si bien se ha reducido notablemente,
ya para los momentos en que se escribe el presente trabajo, pero ampliamente
desbordado en épocas muy recientes, la economia informal ha hecho de la calle su
espacio para negociar y exponer las mercancias. Resultando esto, es una disminucion
no solo del espacio peatonal sino también en los posibles espacios para la
representacion; sin olvidar la produccion incesante de desechos que afean y deterioran
los espacios. Controlar este fendémeno social, ha logrado que espacios importantes
como el Boulevard de Sabana Grande, una via peatonal por excelencia, recupere una
vida (perdida en el pasado) y de gran importancia como lo es que el ciudadano pueda
tener un respiro en la ciudad y ver, entre otras cosas, nuevamente, teatro en sus

espacios.

En fin, el artista de calle para llevar a cabo su actividad debe lidiar con todos los
contratiempos mencionados anteriormente para poder sobrevivir. Pero quizas, el mas
grande obstaculo que puede tener es él o ella misma, es decir, el artista tiene que tener
el interés y la fuerza suficiente para no dejar de accionar, criticar, proponer y

modificar el mundo en el cual vive y que necesariamente tiene que cambiar.



CAPITULO VI

ESTADO VENEZOLANO VS. TEATRERO CALLEJERO: COMO PUEDE LA
INSTITUCION INFLUIR EN EL DESARROLLO DEL TEATRO DE CALLE

El Estado, garante de las libertades colectivas, ejecutor de politicas econdémicas,
sociales y culturales, debe adquirir y tener claro los compromisos con la ciudadania
por sobre todo lo demas. Un Estado representado temporalmente por un gobierno
que fue elegido por y para el colectivo, debe garantizar su desarrollo integral, mejor
calidad de vida y posibilidad de desarrollo como ciudadano no sélo de un pais, sino
del mundo.

Como realizador y ejecutor de leyes, el Estado tiene la posibilidad de gerenciar la
elaboracion y ejecucion de proyectos, propuestas y leyes, que desde la organizacion
de los distintos conglomerados que conforman al pais puedan solicitarse.  Por lo
tanto, considerando las limitaciones expuestas en el capitulo anterior, es el Estado
venezolano, representado temporalmente en el Gobierno Nacional, que en conjunto
con los artistas de calle los Unicos capaces de superar los obstaculos que entorpecen o
limitan las acciones de |@s cultores de calle.

Alberto Ravara establece que “nunca el Estado hace sociedades, la sociedad
edifica el Estado. Si nosotros tenemos leyes aun viejas producto del Estado ya viejo
corresponden al pasado que todavia persiste”. Asimismo, senala que se debe
establecer un diagndéstico participativo donde intervengan los artistas organicos y la
comunidad con el apoyo y facilitacion del Estado. Y, que, a partir de ese diagndstico
se establezcan las politicas de Estado para lo que se refiere a la distintas disciplinas
artisticas, y por ende para el teatro que es una de ellas.

Es decir, tiene que realizarse un esfuerzo mancomunado para superar la falta de
politicas culturales, porque, entre otras cosas, no se termina de consolidar una Ley de
Cultura (ver. Anexo E) que ampare al cultor y garantice la equidad de los
financiamientos, la seguridad social del artista, y el desarrollo y educacion profesional
del mismo.

Asimismo las leyes o superacion de las limitantes tienen que acordarse de manera
visionaria, capaz de evolucionar en el tiempo, que trasciendan los cambios de

gobierno y que, por lo tanto, le garantice al artista los elementos y herramientas



necesarias para seguir creciendo y desarrollandose, y de esa manera participar en los
cambios sociales, culturales y politicos del pais.

Existen por lo tanto, algunos puntos a abordar por las instituciones nacionales a
modo de garantizar y mejorar la participacion del artista callejero en la sociedad:

¢ Financiamiento justo y acertado, y la aprobacion de una Ley de Cultura

Las instituciones publicas deben formular leyes y facilitar los pasos para
acceder a los fondos publicos para la cultura.

“El apoyo a las artes desde el Estado en transicion es necesario porque hay una
inmensa deuda artistica y social de estimulo a las artes, y de cuidado y de
contencion de los creadores y creadoras. Eso es necesario y esta sin discusion”,
sefiala Alberto Ravara.

Para él, el Estado venezolano puede dar grandes apoyos:

“Yo creo que tiene que apoyar, tiene que subsidiar; no estoy de acuerdo con el
anterior Ministro'’®, o de funcionarios imbuidos también en ese pensamiento, que
cada vez que le hablan de subsidio se horrorizan. Entonces como se va a
desarrollar una actividad o una disciplina artistica si no tiene apoyo jPor Dios! O
sea, si la agricultura necesita de apoyo, la industria necesita de apoyo porque no
pensar que la produccion teatral no va a necesitar de apoyo”, agrega.

En la visién de Ravara, los planes y proyectos deben ser entre otras cosas
quinquenales. Asimismo la discusién participativa para elaborar un proyecto
popular nacional de teatro es necesario para planificar y diagnosticar
colectivamente los problemas y las soluciones. Asi se discutirian presupuestos
participativos para esos planes y proyectos que se den, se podria ejecutar con la
contraloria no sélo de las distintas instituciones ya existentes, sino con una
contraloria de la misma comunidad y de los propios artistas organicos.

Hasta ahora, segun Alberto, algunos subsidios han sido de manera
discrecional, algunos proyectos no se ejecutaban a cabalidad o sino se subsidiaron
proyectos que no son prioridad social, ni prioridad nacional. Otra herencia de
épocas anteriores, segun él, ha resultado en que los artistas o agrupaciones
subsidiadas practicamente se transformaban en empleados publicos directos, un

error que sigue sucediendo y que tiene que evitarse.
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Otro aspecto muy necesario en cuanto al apoyo al artista por parte del Estado
venezolano y que todavia no se ha concretado es la aprobacion de la Ley de
Cultura. Esta ley ya redactada, y discutida, atn no ha sido aprobada. Entonces,
en palabras de Ravara:

“El Ministerio*"

todavia estd como estaban los ciudadanos en el lejano oeste
“sin ley”. El que no haya una ley de la cultura y leyes especificas de teatro, de
danza, etc., etc., permite una discrecionalidad y favorece el caos. Heredamos lo
que yo llamo “la pifata”, o sea, en la pifiata petrolera golpean la pifiata, uno que es
el que maneja la pifiata y orienta para donde van los caramelos, algunos se tiran al
suelo para agarrar un caramelito, otros se quedan llorando porque no consiguen
ningun caramelo. Y eso es totalmente indigno, esa cultura de la pifiata es
totalmente indigno”, expresa el director.

Por lo tanto, el Estado venezolano debe apoyar la produccion y desarrollo del
artista de teatro callejero mediante el financiamiento de sus actividades, y la
aprobaciéon de la Ley de Cultura.  Debe acompafiar al artista, facilitarle los
recursos, pero sin intervenir directamente sobre sus propuestas. El sector necesita
de este impulso monetario, una base para poder arrancar y eventualmente llegar al
ideal de todo artista que es la autogestion, es decir, a la libertad econémica e

ideoldgica.

e Creacion de un centro de formacion para teatro de calle, y de circuitos

para la presentacion de los espectaculos callejeros

Al no haber una escuela de formacion en las artes de la calle, el artista no tiene
posibilidad de crecer, mejorar o ubicar facilmente herramientas y conocimientos
en su profesion.  Si bien la institucion de conocimiento no necesariamente es la
solucion a todo, y no necesariamente formara de manera integral a los artistas
(porque dependera de la ideologia del director, el interés de los profesores, la
libertad para la creacion que permita la institucion, etc.) si facilitaria la
profesionalizacion en esta area artistica.

Quién mejor que el Estado venezolano el encargado de crear esta plataforma

activa mediante la creacién de un centro para las artes de calle, donde haya

19 Ministerio de Poder Popular para la Cultura



espacios de ensayo, espacio de talleres o espacios para la investigacion y
experimentacion:

“Una plataforma de arranque que sea verdaderamente so6lida para que los
artistas podamos tener una produccion que podamos mercader y Ileguemos a la
autogestion”, sefiala Marisol Martinez.

Asimismo, una vez realizada la obra callejera, hecho los ensayos, los
vestuarios, el disefio de iluminacion y musical, se presenta un par de veces y luego
queda practicamente en el olvido. No hay muchos festivales donde el teatro de
calle encuentre difusion o participacion, por lo tanto, el Estado venezolano tiene la
obligacion de promover las obras teatrales callejeras, disefiando festivales o
apoyando propuestas comunitarias 0 regionales de dichas actividades.
Igualmente, por medio del Ministerio de Poder Popular para la Cultura se pueden
gerenciar espacios por todo el territorio nacional para que una agrupacion pueda
circular por ellos y presentar su trabajo no sélo localmente, para sus comunidades
mas inmediatas, sino a nivel nacional para que otros puedan apreciar y aprender

con sus propuestas.

e Promocion de la vida de la calle: apertura y recuperacion de los espacios

publicos, reduccion de la inseguridad y apoyo policial al artista.

Promover la vida de la calle significa concebir formas para organizar el espacio y
asi alentar su ocupacién. Son politicas de promocidén de la vida colectiva que deben
albergar no sélo la inclusion de equipamientos (iluminacién, veredas adecuadas, areas
verdes, areas de descanso) sino también el apoyo de actividades en el espacio publico.
La presencia en las veredas de vendedores (ubicados ordenadamente), grupos
artisticos 6 mesas de café, en el marco de una reglamentacion ordenadora estimula la
afluencia y la amenidad de la vida urbana, sefiala el Grupo Consultor para la Gestion
del Espacio Publico (GEP).

180

Asimismo, el grupo de arquitectos GEP plantea tres criterios de proyecto™", Gtiles

para estimular las actividades de la calle, y que el Estado venezolano perfectamente
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puede y deberia desarrollar para mejorar y estimular la vida en la calle:

Equipar el espacio publico: La nocién de mobiliario, que se refiere al conjunto de

elementos que permiten articular la dimension humana con el espacio y la actividad,
es decisiva para el anidamiento (permanencia en el sitio) de la actividad. EI mobiliario
de la calle incluye modulos para puestos de venta callejera, asientos, refugios para

pasajeros, bebederos, carteleras, papeleros, buzones, columnas de luz, etc.

Vitalizar el plano peatonal: su objetivo principal el enriquecer las actividades y la

espacialidad de la vereda, generando expansiones, ya que los lugares que aportan los
edificios enriquecen la vida de la vereda (una galeria, un patio de frente, una recova).
De igual manera, promover las relaciones de fluencia entre los edificios y las
veredas, a través de alentar la ubicacion en planta baja de actividades relacionadas

con la vida de la calle: comercios, bares, talleres, farmacias.

Intensificar la expresividad: Calificar visualmente el espacio publico,

densificando su imagineria mediante el color, la grafica, la vegetacion y el arte en
todas sus formas. Este criterio tiende a remarcar el area central y a definida como un

escenario estimulante para la vida colectiva.

Estas sugerencias arquitectonicas constituye s6lo una propuesta fisica para la
calle, pero esta no puede albergar vida colectiva si no se desarrolla, a la par, la esencia
espiritual de la misma. Por lo tanto, si es bien cierto que la infraestructura publica
venezolana en muchas partes estd en decadencia (aunque si se han recuperado
espacios como, por ejemplo, Plaza Venezuela, Plaza de los Museos, Boulevard de
Sabana Grande), si no se le permite a los artistas participar activamente en la
recuperacion de los mismos por medio del arte para que la ciudadania comience a
ocupar los espacios no estariamos logrando mucho. Simplemente el espacio
fisicamente seria hermoso, pero si no hay vida ahi, si no pasa nada, la gente termina
utilizdndolo como un espacio transitorio y no de permanencia. E invariablemente, lo

gue muchas veces sucede, es que terminan llenandose nuevamente de basura.

Por ello, para que el artista pueda contribuir en la creacion de vida colectiva tiene
que existir un apoyo por parte del Estado venezolano en la apertura de los espacios
publicos al arte porque actualmente, como dice Marisol Martinez, directora de Art-O

de Caracas:



“Todos sabemos aqui que cada vez que un artista de la calle quiere hacer una
funcidén o quiere hacer un ruedo, quiere divertir un rato al publico se encuentra con un

policia o alglin tipo de represion”.

Por lo tanto, el Estado no s6lo debe, a través del Ministerio de Participacion
Popular Popular para la Infraestructura, sanear los espacios publicos sino que debe
promover en las distintas Alcaldias del pais la tolerancia del uso de esos espacios por
los artistas de calle, y si bien tiene que existir una permisologia para evitar el
desorden o la apropiacion indebida de los espacios, que esta sea lo més fécil y sencilla

posible.

No menos importante, es la reduccion de la inseguridad en las plazas y las calles
de las ciudades. La presencia policial es importante, siempre y cuando sea para
proteger al ciudadano y no para incomodarlo o reprimirlo. Son necesarios,
lamentablemente hasta que las condiciones socio-econdémicas del pais no eleven la
calidad de vida, que existan efectivos policiales en espacios urbanos para garantizar la
seguridad de los transeuntes y la vida colectiva. Asimismo, es necesaria la
concientizacion policial, por medio del Ministerio del Poder Popular para Relaciones
Interiores y Justicia, para que los efectivos de seguridad brinden apoyo y seguridad
tanto a los artistas como a los ciudadanos durante las presentaciones y dejen de ser un

obstaculo o simbolo de represion para el cultor/a.

e Sensibilizacion de los ciudadanos, y educacién artistica en las escuelas y
liceos

El poco apoyo hacia las artes de la calle ha hecho que el ciudadano comun no
conozca ni comprenda la dinamica del artista callejero. No es culpa del ciudadano,
estresado, agobiado por su situacion politica, social o econdémica, muchas veces pasa
de largo o rechaza el hecho cultural porque no tiene tiempo o “porque que fastidio
voy a tener que colaborar”.  Si los ciudadanos estuviesen mas conscientes de lo
dificil que es ser artista de calle, las horas de ensayo o trabajo que se requiere, las
dificultades socio-econémicas que enfrenta, reaccionaria y apreciaria de otra manera.
Asimismo, si entendiera la importancia para su desarrollo integral como ser humano

el consumo de arte, en cualquiera de sus formas, aprovecharia esos momentos para



acercarse en lugar de alejarse, y contribuiria, ademas, gustosamente con la gorra, por
ejemplo.

Una manera de lograr eso es que en las escuelas y liceos publicos se adopte el
teatro y sus géneros como curriculo obligatorio, que existan estrategias pedagogicas
para estimular los nifios, nifias y adolescentes por medio del teatro. De igual manera,
que las agrupaciones o artistas puedan ir con mas facilidad y apoyados por el
Ministerio de Poder Popular para la Educacion en conjunto con el de Cultura, a las
escuelas y los liceos a presentar sus trabajos. Plantando, de esta manera el semillero
de los ciudadanos del futuro amantes, entre otras cosas, del arte.

En cuanto a los adultos, una forma de lograr la sensibilizacion es a través de
talleres en las comunidades sobre el teatro y sus géneros. Asimismo la presentacion
de espectaculos en los espacios de la comunidad para el disfrute de todos sus
habitantes.

Actualmente, se estda dando algo parecido por medio de “Mision Cultura —
Corazén Adentro”, que promueve espectaculos en las comunidades de circo, teatro
infantil, danza y musica, todavia faltaria por estimular un poco mas el teatro de calle,
porque si bien son actividades en espacios no convencionales de la comunidad, mas
hacia el estilo callejero, no son teatro de calle en si.

Otra propuesta interesante, son la creacion de unos talleres de sensibilizacion
hacia la apreciacion integral de las artes escénicas y musicales que promueve el
IAEM (Instituto de Artes Escénicas y Musicales) en conjunto con el Gabinete
Ejecutivo de cada Estado, donde durante 15 dias y se explica y trata de apoyar su
conocimiento artistico, de como producirlo, crear teoria. El material (ver. Anexo F)
es didactico y explica las bases del teatro, pero apenas menciona el teatro de calle en
un pequefio parrafo. Faltaria crear mas informacion sobre el teatro de calle, y
abordarlo de manera mas amplia.

Todas estas propuestas, con algunas otras que se generaran de la discusion y
aprendizaje colectivo, lograra la dignificacion del trabajo en la calle como un valor
cultural importante. Porque asi como las personas se acuerdan del galan de
telenovela, que no transmite ningun valor cultural importante, deberd acordarse y
apreciar aun mas el profesional de la calle.

e Seguridad social y financiera para el artista de calle

Los artistas de calle no pueden seguir, al igual que la mayoria de cultores de otras

artes, sin posibilidades de tener un seguro social de calidad, ni una forma de



financiamiento. Un artista es antes que nada un ser humano y para ser uno integral
con una calidad de vida respetable debe tener la posibilidad de optar por una vivienda,
por lo menos. Es por ello que el Ministerio del Poder Popular del Trabajo y
Seguridad deberia disefiar una propuesta, en conjunto con los artistas, para incorporar
a estos en los planes de seguridad social a nivel nacional, que se reconozca como un
trabajo de verdad, no informal, y que puedan por lo tanto, los artistas de calle (y los
demas tambien) optar por sistemas de financiamiento como cualquier otro ciudadano,
como cualquier otro profesional. No por estar en la calle tiene un menor valor el

trabajo de un artista.

e Elaboracién de una base de datos con los artistas, agrupaciones y sus

labores

Hay una desinformacion general sobre cuéntos artistas, que obras y que labores
comunitarias han realizado a través de los afios. No hay una recopilacion de toda esta
informacién, o si la hay estd dispersa y no es clara. Tanto los artistas no estan
conscientes de quiénes ejercen esta importante labor en el pais como tampoco muchos
de los funcionarios encargados de promover la cultura a nivel nacional.

Por ello, el Ministerio de Poder Popular para la Cultura 'y el IAEM deberian hacer
un llamado a nivel nacional para que se inscriban todos los artistas de calle,
exponiendo sus trabajos y logros, para que de esta manera exista una informacion
clara y precisa sobre todos aquellos que integran dicha actividad.

Esto permitira que los artistas y agrupaciones se conozcan entre si, empiecen a
trabajar y a intercambiar conocimientos y, eventualmente, lograr formar un colectivo
que promocione organizadamente soluciones para este sector artistico.

Ademas, el Estado venezolano podra reconocer mas facilmente a aquellos quienes
integran este sector cultural, y a la hora de elaborar propuestas o proyectos, asi como
ofrecer apoyo institucional o financiero sabra dénde buscar, quiénes son, para
informar con equidad, sin discriminacién o amiguismos, haciendo una labor mas justa

e igualitaria.

e Facilitar el acceso a materiales de trabajo que requieran importacion



Si bien hay una politica cambiaria en el pais, el limite de cuatrocientos dolares
(4009%) a veces no es suficiente para la compra de ciertos materiales. Por ejemplo, los
equipos de escalar importantes para la instalacién de aéreos utilizados en propuestas
de calle (trapecio, telas, elasticos, arneses) son costosos de por si, pero con la
situacion actual de acceso a las divisas lo son ain mas. Normalmente los precios son
mas altos, inclusive al cambio en el “mercado negro”, estdn muy por encima de los
productos en sus paises de origen o anunciados en Internet. Quiere decir que los
vendedores nacionales se aprovechan de esta limitacion para practicamente poner los
precios que se les antoja.

Claro esta que se podria hacer teatro de calle sin estos elementos, otro tipo de
teatro de calle con menos requerimientos técnicos, pero esto limitaria las propuestas
creativas de los artistas.

Por lo tanto, el Estado a traves de CADIVI deberia facilitar los mecanismos para
que las agrupaciones o los artistas puedan importar material necesarios para sus

montajes.

La mayoria de estas propuestas el Estado, a través del Ministerio de Participacion
Popular para la Cultura, el IAEM y el CONAC (Consejo Nacional de la Cultura), las
conoce, ha oido hablar de ellas o las esta estudiando actualmente. No todas son
propuestas nuevas, ni innovadoras, son propuestas que, en su mayoria, se han
discutido en las mesas de trabajo para los Convenios de Cooperacién Cultural (que en
épocas pasadas promovia el CONAC y hoy en dia el IAEM), son comentarios de
pasillo, discusiones de plaza, cabildo con el Ministro, articulos periodisticos o de
revistas, y chismes de artistas. Son cambios urgentes que no pueden ya seguir
dilatandose por los cambios de gabinete o de estructura interna; justificando que
cuando cambian a un director, cambia todo. Esto no puede seguir sucediendo. Son
politicas urgentes y necesarias que deben tener la calidad de ser perennes,

inalterables, para poder construir constantemente y no por pedazos.

Breves reflexiones: lo que opinaron algunos trabajadores de las instituciones de

cultura...



Al consultar a quienes trabajan en las instituciones del Gobierno Nacional, Carlos
Arroyo, Director de la Secretaria Nacional de Teatro y Circo, expresé que:

“La corresponsabilidad que puede existir en ambos espacios estd dependiendo de
el interés que tenga la comunidad teatral de utilizar ese espacio para que el sector
gobierno pueda acompafar un proceso como este. Si tu observas en un afio y dos
meses de experiencia que tengo en esta oficina, en esta Secretaria Nacional, no es la
corriente del teatro de calle la que pide un mayor apoyo para tomarla. No es la
orientacion, sigue siendo un teatro formal el que pide el mayor apoyo para su
desarrollo como tal”.

Con respecto a la “Mision Cultural - Corazéon Adentro”, mencionada
anteriormente, sefial6 que si bien es cierto que el Estado venezolano esta haciendo un
gran esfuerzo de hacer un trabajo en todas las comunidades a través del circo, a través
del teatro infantil, a través de los titeres, en espacios que no son tan comunes como
Petare, el 23 de Enero, el Valle, comunidades de Carabobo o el Zulia, no hay una
presencia importante por parte del teatro de calle:

“Yo siento que todavia ese espacio de desarrollo por la comunidad teatral no esta
solicitado de una manera coherente, de una manera clara, de una manera precisa”

Agrega, ademas, que el Estado, entendiéndolo ya como gobierno, estaria siempre
dispuesto a apoyar el desarrollo del teatro de calle asi como lo ha hecho con el
desarrollo del circo, como lo ha hecho con el teatro formal.

Por otro lado, Edinson Casanova, Coordinador de Circo del Gabinete Cultural
Caracas-Miranda, sefiala que hay un Gabinete Cultural™®! en cada estado que esta
recopilando toda la informacién de todos los colectivos culturales, de todos los
artistas de calles, los esta Ilamando a generar convenios, a generar propuestas para
que puedan financiar y apoyar estas actividades. Como requisito el artista tiene que
ser avalado por el Consejo Comunal de su localidad y debe generar el proyecto.

Lo que ha sucedido, para él, es que hay desconocimiento de las cosas, en cuanto al
plan de trabajo o el planteamiento que tiene el Estado para poder evitar las

limitaciones. Sefiala que para mediados o finales de Octubre (2008) comienzan los

181 Encargado de los lineamientos politicos de las plataformas culturales del Ministerio de Poder
Popular para la Cultura



debates en las parroquias sobre la cultura con el fin de ir construyendo “un poco” y
dirigirse hacia el 3er Congreso Nacional de la Cultura'®*:

“Para que podamos nosotros redisefiar toda la parte legal, o sea, todo lo que es
como quien dice, los avances que hemos tenido con las discusiones en las parroquias
a nivel cultural para poder de una vez poder entregar un proyecto final; para que
podamos entonces manejar la Ley de Cultura que es algo bien importante que
debemos nosotros conocer, adentrarnos y de ahi resolveriamos gran parte de esto. Yo
considero, que la gente deberia de tener un poco més de conocimiento de lo que se
estd haciendo en el trabajo, para que puedan incluirse y empecemos a mejorar todos
estos detalles, y fallas que se han venido relacionando con la gente que tiene el trabajo

de artista de calle”.

En pocas palabras, por lo menos en cuanto a las entrevistas realizadas, hay una
disposicion por parte de aquellos que representan la politica cultural del pais, en
solventar y superar las dificultades que afectan al artista de calle y su trabajo. El
asunto es que no hay una informacion clara de parte del Estado porque no saben a
quién trasmitirla, precisamente porque no hay un colectivo artistico callejero. Se
pierde, por lo tanto, la informacidén y a menos que uno esté constantemente yendo a
las diferentes instituciones a indagar sobre lo que sucede, no hay manera de enterarse
sobre las propuestas, proyectos o elaboracion de leyes.

Lo que podria interpretarse como apatia del sector artistico en realidad es
desconocimiento y problemas en la circulacién de informacién. Por lo tanto, es un
poco ambigua la situacion, ya que si bien sefialan que el sector no esta organizado, ni
tiene una posicion clara, tampoco las instituciones generan los espacios 0 iniciativas
para solventar los problemas de desinformacion, o de los otros detalles mencionados

anteriormente.

Queda, por lo tanto, esperar los resultados, por ejemplo, del 3er Congreso

Nacional de la Cultura, ver si finalmente se aprueba una Ley de Cultura, el impacto de

182 Ver: Anexo “G” — Conclusiones sobre el ler Congreso Nacional de la Cultura donde se plantean
propuestas en las areas de: formacidn e investigacion, poder comunal, archivo/registro, comunicacion y
nueva institucionalidad, en las areas de: artes escénicas y musicales (circo, danza, musica, teatro), artes
de la imagen y el espacio, red de bibliotecas, cine y audiovisual, Consejo Nacional de la Cultura
(CONACQ), Misién Cultura, patrimonio y politica editorial



“Misién Cultura — Corazon Adentro'®”

en las comunidades, y la posicion del artista
de calle ante todas las actuales limitaciones, ante el Estado, pero sobre todo ante si

mismo para seguir luchando, solicitando y logrando avances en su area de trabajo.

CAPITULO VIII

Conclusiones

En conclusidn, el teatro de calle es una herramienta para ejercer el derecho de
libertad de expresion, ya que a través de los numerosos elementos que pueden integrar
una representacion teatral callejera (actores, espacios arquitectonicos, escenografia,
sonidos, iluminacion, y espectadores) puede transmitir mensajes, ideas o reflexiones
personales y colectivas sobre problemas del acontecer diario que afecten a la sociedad
en general.

Es un discurso narrativo que con la suma de los elementos mencionados
anteriormente se convierte en una forma de comunicacion. EIl medio son los espacios
no convencionales de la calle y las comunidades, y los multiples mensajes pueden ser
criticas sociales, politicas, econdmicas, ambientales (entre miles de otras), solucién a
posibles problemas, temas de salud o conservacion ambiental, asi como también

valores universales que en global contribuiran al desarrollo de mejores ciudadanos.

Por consiguiente, el teatro de calle les permite a los actores o intérpretes, a traves
del lenguaje escénico, crear un ambiente de reflexion y sensibilizacion sobre los
problemas sociales; asi como abordar temas dificiles, a veces tabu, desde una

perspectiva mas amena, mas relajada y abierta.

183 Misién cultural que consiste en la creacion de talleres de sensibilizacion de las distintas artes en los
espacios comunitarios con aplicacion practica de los conocimientos adquiridos, y presentacion de
espectaculos en las mismas comunidades de danza, teatro infantil, titeres y circo, por ejemplo.



El teatro de calle facilita crear consciencia en las mismas comunidades, en su
propio espacio, sobre las situaciones irregulares que a la larga afectan el desarrollo
integral de un ser humano.

Es, en resumen, un excelente medio comunicacional que fomenta el desarrollo
personal y el compromiso con la construccion de una sociedad basada en la justicia, la
democracia y el respeto a los derechos humanos.

Lamentablemente, el teatro de calle en el contexto venezolano tiene factores que
limitan su actividad como la permisologia, la poca organizacion de los artistas como
colectivo artistico, la ausencia de una seguridad social, el escaso financiamiento, la
poca informacion sobre los artistas y sus propuestas, la escasa educacion del pablico
frente al hecho teatral, la disponibilidad de materiales, la falta de espacios de
formacion, la inseguridad y el mal estado de los espacios publicos.

Las limitaciones al teatro de calle, como la permisologia o el financiamiento, por
ejemplo, constituyen en algunos casos una restriccion a la libertad de expresion ya
que pueden censuran la representacion teatral antes, durante o después de su
realizacion.

Estas limitaciones, mencionadas anteriormente, vienen dadas como consecuencia
de las politicas econdmicas, sociales y culturales implementadas por el Estado
venezolano desde hace muchos afios. Pero también, por las limitaciones personales
de los artistas y su poca visién o capacidad organizativa. Asimismo, el poco
profesionalismo por parte de algunos, que si bien no han tenido una formacién
institucional, tampoco han buscado mas alla para generar un teatro de calle de calidad.

Como consecuencia, el teatro de calle ha disminuido su presencia, y es el circo el
que mayormente ha recuperado los espacios de representacion teatral. El resultado es
que el discurso es mayormente estético o constituye un despliegue de destreza, en
lugar de un llamado a la reflexidn sobre un tema en particular.

Por lo tanto, el Estado venezolano puede influir en el desarrollo del teatro de calle:
aportando fondos; aprobando una Ley de Cultura; creando centros de formacion,
circuitos de presentacion y festivales; promocionando la vida en la calle; reduciendo
la inseguridad y aumentando el apoyo policial al artista; facilitando la permisologia;
sensibilizando a los ciudadanos mediante talleres y educacion artistica en las escuelas
y liceos; proporcionando seguridad social y financiera para el artista; elaborando una
base de datos de los artistas, las agrupaciones y sus logros; v, facilitando el acceso a

los materiales de trabajo que requieren importacion.



De igual manera, el artista de calle es responsable en su desarrollo y evolucion
dentro de la sociedad como un elemento importante de cambio. Debe darse cuenta de
ello y tomar no sélo acciones sino responsabilidad como ente social de progreso y
evolucion.

El teatro de calle permite la libertad de pensamiento y la libertad de expresion,
por lo tanto, contribuye con el desarrollo de la democracia, y la construccion de una
sociedad que respeta los derechos humanos y promueve el pensamiento critico; asi
como valores importantes de solidaridad, justicia e igualdad.

Recomendaciones



Los maestros de la Educacion Baésica y Secundaria, en conjunto con el
Ministerio de Poder Popular para la Educacion deben planificar estrategias
pedagogicas que estimulen el desarrollo de un aprendizaje integral, que le facilite a
los estudiantes realizar actividades didacticas que guarden relacion con las artes
escénicas para ser mas sensibles frente al hecho artistico. Asimismo, estimular y
sensibilizar la poblacion adulta, en conjunto con el Ministerio de Poder Popular para
la Cultura, para que aprecie méas el trabajo del artista y las contribuciones que este
puede tener en el mejoramiento y desarrollo de la sociedad.

El Estado venezolano a través de sus entes gubernamentales debe buscar
simplificar los requisitos requeridos para que el teatro de calle se pueda desarrollar
con mayor frecuencia en las calles, parques, plazas, estacionamientos publicos, etc.,
ya que este es una manera de estimular la libertad de expresion en la poblacion. De
igual manera, preparar a las autoridades policiales para que se conviertan en un apoyo
para el artista y su pablico (seguridad de los mismos, por ejemplo), y no en una forma
de prohibicion.

Por otro lado, se debe aprobar cuénto antes una la Ley de Cultura, para
solventar las limitaciones de los artistas en cuanto a financiamiento y seguridad
social, temas muy importantes.

Los artistas de calle tienen que empezar a organizarse en un colectivo artistico
para poder exigir cambios como un grupo definido y no como personas individuales.
No se puede generar el mismo impacto en la sociedad o en la politica si estan todos
dispersos.

Tanto el Ministerio de Poder Popular para la Cultura, como los artistas, tienen
que empezar a censar el gremio y registrar sus actividades en una base de datos para
poder establecer enlaces e intercambios, asi como producir, finalmente, una
informacidn precisa sobre quiénes conforman el teatro de calle, donde estan ubicados
y qué hace cada uno.

Finalmente, para construir un concepto digno y de calidad de “artista
callejero”, este debe interiorizar su importancia social, sentir orgullo en su profesion y

buscar ser cada dia mejor en el desempefio de su labor, a pesar de las dificultades.
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