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INTRODUCCION

El surgimiento de una escena popular en América
Latina parece hacerse evidente e ilustrativo de lo que
acontece en cada época y contexto. La incorporaciéon
de dramaturgos, directores, actores, movimientos y
estudiosos con una vision distinta del hecho teatral y
de sus objetivos, asi como las posibilidades para
manifestar estas expresiones, han terminado por
asentar esta vertiente popular en todo el continente.

En esta revision de sus bases tedricas se da un
panorama historico, desde la época colonial y para
un publico pe-colonial, cuando comienzan a
aparecer los primeros rasgos de un gusto por el
teatro popular, lo que luego se evidencié en una
serie de manifestaciones relevantes a través del

tiempo, cuyas bases tedricas son el motivo de esta



investigacion. La aparicion del teatro popular abre,
no obstante, un amplio debate sobre sus bases
conceptuales y en torno a sus expresiones, el cual se
ha prolongado hasta fines del siglo XX y seguira
probablemente en el futuro.

De esta forma, las propuestas del teatro
popular, expresiones legitimas de una cultura
amplia, generalmente son levemente consideradas
en el estudio del teatro tradicional, o bien son
desviadas de sus objetivos centrales. En la practica
esto se manifiesta en que su bibliografia en este
aspecto sea escasa y su andlisis es muchas veces
efectuado por criticos que no conocen bien su
problemaética. Las investigaciones iniciadas sobre
este tema a partir de los afios ochenta han entregado

nuevos antecedentes y visones que han servido para



producir una aproximacién renovada al tema,
centrado especialmente en un analisis cultural.

Esta investigacion, por tanto, intenta revisitar un
area poco estudiada y dificil dentro del teatro
latinoamericano, atin cuando su sentido pueda estar
mas o menos claro. La investigacion fue realizada con el
apoyo del Servicio Aleman de Intercambio
Académico (DAAD, el Instituto de Estudios
Latinoamericanos de la Universidad Libre de Berlin y la

biblioteca del Instituto Ibero-Americano, en Berlin

(Alemania).






CAPITULO UNO.
EL GUSTO POPULAR EN DEL TEATRO
PRECOLOMBINO, COLONIAL

Y SULEGADO
Aunque poco se conoce de las manifestaciones
teatrales desde antes del periodo colonial, los
estudios realizados, basados en crénicas de
espafioles o de indigenas hechos durante la colonia,
hablan de que existia algo que podria denominarse
teatro, pero inmerso en un complejo cultural propio.
En esto, se combinaban de manera reflexiva relatos
de eventos histéricos, discursos, danzas y bebidas
fuertes, que rompian su rutina y en donde se
mezclaban actos que posteriormente serian
diferentes géneros, como poemas, dialogos,
coreografias, actos de zoomorfa y sacrificios, en los

cuales se lograba una amplia comunicacién entre los

asistentes y una apreciable participacién colectiva.



Incluso, se habla de la existencia diferenciada de
géneros teatrales, bien fuera en el ambito Inca, como
el wanka (especie d tragedia), aranway (comedia) y
el taqui (coreografias), y en el ambito Maya, el
mitote (también coreografia), el hallazgo de una
escultura encontrada denominada “el bailarin
Maya”, tinico documentos certero, innegable de la
existencia de teatralidad y la obra EI Rabinal Achi, del
siglo XIL

Este gran despliegue, con estructura abierta,
constituye, sin duda, una fiesta popular, término que
mejor define estas acciones artisticas en su propio
contexto cultural, ritual y mitolégico, tanto en el
ambito Maya como en el Inca (Oleszkiewics, 1995,
pp- 15-23, Grupo Yuyachkani, 1983).

Ya en la época denominada colonial, con su

fuerte influencia hispana en las zonas habitadas por



los indigenas, se impuso un esquema dramaético
traido de la Espafia medieval en sus inicios, siglo
XV, y que perduraria como modelo hasta bien
entrado 1800. En esta amplia época, llegaria el teatro
de los misioneros, franciscanos y jesuitas, adaptado a
la lengua india, obras del medioevo, con fines
catequizadores,; un teatro escolar, también religioso,
y el teatro del Siglo de Oro espafiol, especialmente
mojigangas, misterios, celebraciéon de Corpus Christi
y obras clasicas.

Del periodo barroco, en el cual las obras de
los grandes autores religiosos se utilizaron para
educar al pueblo, es del que ha quedado patente
para el teatro ese particular sello de comicidad o
satira con el que constantemente se alude a
situaciones de la vida cotidiana, a personas o a temas

de importancia nacional, que se puede observar



hasta el presente. Esto no deja de ser un factor critico
del gusto criollo que aquellos tiempos han dejado y
que se asoci6é a esa potencialidad humoristica que
siempre muestran los pueblos.

Tomando a la comedia espafiola como patrén
dominante de aquel teatro y que parece ser la que
abrio las posibilidades a una expresiéon criolla y
popular en la escena, es interesante reconocer sus
caracteristicas, lo cual es especialmente claro al
observar la estructura de sus personajes. Si se toma
por ejemplo la tipica comedia lopista, el esquema
dramdtico muestra a personajes invariantes tipicos,
como fueron: la dama-el caballero-el comico.

Demads estara decir que los dos primeros
mencionados, la dama y el caballero, respondian a
un perfil netamente hispano y por esta razén no

tuvieron una fuerte proyecciéon en la audiencia



criolla, a la cual les eran simplemente ajenos. No asi
ocurri6 con el personaje cémico, quien por el
contrario tuvo que impactar definitivamente a la
audiencia y, consecuentemente, transformarse en la
primera imagen dramética en que tanto autores
como espectadores se vieron reflejados. No fue la
dama, quien por sus caracteristicas fisicas no podia
identificarse con las mujeres americanas, criollas o
indias, ni tampoco lo era el caballero, por las mismas
razones, sino el gracioso, con quien el gusto criollo e
indigena se sinti6 identificado.

Esto signific6 también, que esta visiéon a
través de una lente humoristica se generalizo6, y todo
fue visto por este mismo cristal del gracioso y asi el
teatro americano fue imaginado, sentido y
expresado a través de este personaje, tan cercano a

su identidad social. Por eso, desde este punto de



vista, el teatro americano fue el teatro visto a través
del personaje del gracioso. Los criollos se vieron,
sintieron y asumieron el teatro como la escena del
gracioso y de ahi la proyectaron a su vida. El criollo
se vio a si mismo como el gracioso, y vio a esta
escena como el teatro del gracioso, la que asumi6
para si y por muchos afios, marcando
definitivamente al teatro latinoamericano con esa
caracteristica.

Afos mas tarde, ya a finales del siglo XIX,
luego que el continente pasara por las influencias del
neoclasicismo, romanticismo e inicios del realismo, y
el continente se alejara definitivamente de esta
influencia hispana concreta, serd cuando surge la
estampa teatral costumbrista y, en ésta, sin duda,
volvera a resurgir la imagen oculta y celada por

tantos afios del mismo personaje cémico de la



Colonia, nuevamente como centro del espectaculo,
pero ahora transformado por el correr de esos
luengos afos.

En efecto, el personaje tipico del sainete
costumbrista, ahora transformado en el “vivo”, el
“tercio”, el cura, el galan, el “patiquin”, “el politico”,
“el compadrito”, “el negrito” o “el militar retirado”,
entre tantas figuras nuevas que presenta, de tan
acentuado gusto popular en las primeras tres a
cuatro décadas del siglo XX, podria asimilarse
directamente a una combinacion teatral, mezcla
ingeniosa y no exenta de riqueza, de aquel
“caballero” del teatro hispano colonial, con el
“comico” de la comedia lopista de antafo, que ahora
se encontraria actualizado en anticipado ciudadano

de las nuevas republicas.



De igual forma y, para completar esta
estructura de personajes dramaticos populares, la
dama de aquella comedia colonial, siguiendo el
mismo recorrido de su caballero, se transformaria en
el personaje criollo femenino costumbrista: “la
viuda”, “la sefiorita”, “la vieja” o “la vecina” tan
apreciada en el sainete.

Poco a poco estas expresiones fueron
desapareciendo y dieron paso a un teatro mas
remozado hacia los afios cuarenta del siglo XX. No
obstante, habra que decir en favor de todos estos
espectaculos populares, que ellos fueron -y, tal vez,
todavia lo son- parte importante del teatro nacional
y del alma popular en su recepcion.

So6lo basaré con recordar que su audiencia fue
masiva, era gente de todos los niveles y clases, la

cual pagaba su ticket por ver a estos actores y a sus



compafias, que recorrieron todos los rincones de sus
paises. Sus obras no sélo llevaban la cercania de una
ficcion dramaética imaginativa y graciosa, muchas
veces extravagante y hasta ridicula, sino que
también servian de medio de informacién, tal vez el
mejor, porque transmitian las novedades que
ocurrian en un lenguaje accesible y que hoy se diria
dialogal. Es decir, en la época del costumbrismo, el
mejor medio fue el teatro popular del sainete.

En el mejor sentido del término, fue una
audiencia activa, no pasiva, que particip6 en lo que
vefa, que reia con sus chistes y maneras de actuar,
que estuvo cercana al escenario, respondiendo a los
actores las bromas con picardia. Los autores y
actores, a su vez, alentaron esa participacion y

tomaron estas iniciativas como “ganchos”



dramdticos para enriquecer sus espectaculos
deliberadamente y ser mas conocidos.

En suma, fue un teatro que entretuvo tanto a
sus actores como a su audiencia, y en un sentido
estético, fue mas real que el mismo realismo. Trajo
mucho trabajo para autores, actores y productores y
no necesitd de subsidios para sobrevivir. Ademads, en
paises como Venezuela, su desarrollo alegré la vida
de muchos que en esos momentos vivian un tiempo

de dictadura, dificil y duro.



CAPITULO DOS.
LA INFLUENCIA DEL TEATRO NACIONAL
POPULAR FRANCES (TNP)

En realidad, existe poco conocimiento sobre este
aspecto del teatro popular en América Latina. Por
esto, lo que sigue serd una aproximacion tentativa a
la concepcioén general que tuvo a mitad del siglo XX
la denominada influencia de los teatros nacionales
populares franceses (TNP), la que en el futuro, con
nuevas investigaciones y andlisis, podra irse
corroborando o modificando.

El estudio breve de su desarrollo histérico
permitird concluir sus principales fuentes de
influencia. Tal como explica Domingo Piga (1978), el
término mismo de “teatro popular” en este nuevo

contexto mas cultural, no es de larga data y su

origen parece encontrarse en el teatro francés de



fines del siglo XIX. En esa época, autores como
Romain Rolland, Eugene Pottecher y Fermin Gemier,
comenzaron a utilizarlo en wuna connotacién
sociopolitica que se ha mantenido hasta ahora.

No obstante, sus inicios parecen remontarse a la
época de la Revolucién Francesa. Con el surgimiento
del proletariado en las esferas culturales de este
cambio, la burguesia progresista abri6 las puertas de
su patrimonio artistico nacional, que hasta ese
entonces era de uso exclusivo de las clases
privilegiadas y reales. Esto es lo que se ha
denominado la democratizacion del teatro. Concepto
éste que acompafiard desde entonces al teatro
popular francés. La férmula que permitié este
cambio cultural consisti6 en hacer accesibles los
espectaculos a las masas, especialmente con obras de

la cultura universal y a precios reducidos. Como



subraya Piga, “a las obras se les exigia un contenido
de elevacion ética y exaltacién de los grandes valores
de la humanidad” (p. 5). De esta forma se trataba de
atraer a la escena al naciente proletariado francés.
Con estos principios se fundaron importantes
teatros europeos como el Théatré National Populaire
de Paris, el de Lyon, el de Villeur Banne de Saint
Etienne, el de Strasbourg, El Theatre du Peuple du
Jurat, en Suiza, el Volkstheater de Worms, el Piccolo
Teatro de Milan y el Teatro Popolare de Vittorio
Gassman en Italia. En América Latina también se dio
este mismo esquema de un teatro difusor que se
defini6 “para” el pueblo y que adopté el mismo
nombre genérico de Teatro Nacional Popular (TNP),
o simplemente Teatro Popular, como han sido los

casos de Colombia, Pert, Argentina, Chile, México,



Ecuador, Brasil y Venezuela, algunos de los cuales se
revisaran brevemente mas adelante.

El transcurso del tiempo le ha dado al
movimiento  escénico  popular francés una
caracteristica que es como el resumen decantado de
toda su historia. El teatro popular es entendido como
inseparable del concepto de colectividad, en su mas
amplia acepcion, vale decir, sin reconocimiento de
clases, y como reafirma M Castri (1978), “es el teatro
de todo el pueblo, de todas las clases, de los
ciudadanos de todas las tendencias... creando al
menos por un momento una unidad ideal, arménica
y fervientemente fraterna... El teatro popular francés
ha tenido siempre, mas o menos llamativo, un
colorido patriético, civico...” (pp. 26). Estos rasgos
los ejemplariza el Teatro Nacional Popular (TNP), el

Festival de Avignon y la practica teatral de casi



todos sus precursores, desde Rolland en su Teatro
del Pueblo, Gemier, colaborador de André Antoine,
fundador del Teatro Ambulante, hasta Jean Vilar
que le da una estructuraciéon definitiva al TNP, en
1951. Con Vilar, el teatro popular francés afin6é atn
mas su concepto, al tratar de producir Ila
identificacion del pueblo en el teatro, acercando la
platea con el escenario, asi como estableciendo el
moderno concepto de “servicio publico”, es decir,
garantizar la obligacion por parte del Estado de
realizar una actividad teatral continua en forma
neutra y democratica, aspecto que se hacia necesario
en un teatro cuyo objetivo se generaliza a través de
la idea de una identificacién civica y nacional
(Bradby y Mc Cormick, 1978, p. 20).

En resumen, este nuevo concepto del teatro

popular tan particular y relevante, tiene su origen en



el Iluminismo, con las ideas de una participaciéon
cuantitativa, comunitaria, que comunica grandes
sentimientos, efectuado en forma simple y clara, vy,
por sobretodo, fundado en el interés colectivo. Con
la Revolucién Francesa se desarrolla en salas
pequefias, con audiencias amplias, poniendo en
escena un repertorio de dramas revolucionarios, de
melodramas y de fiestas publicas, que siempre
acentuaron su sentimiento nacional. Con el
Romanticismo, ya a mitad del siglo XIX, adquiere su
caracter nacional y aparece en escena el héroe
romdantico y nacionalista que concentra la atenciéon
del espectador.

Este desarrollo es el que llevara a convertirlo en
una necesidad social. En general, se traté de dar un
teatro de arte al pueblo raso, en forma genuina, sin

connotacion social o politica expresa. Pero,

20



indudablemente, esta forma de teatro con el
transcurrir del tiempo se transformé en una
expresion difusiva y paternalista de la cultura por
parte de los gobiernos, que antepusieron un
concepto romantico del de pueblo, que se presentara
con un cardcter ecuménico y que exaltara el
espectdculo (Sartre, 1956; Bradby y Mc Cormick,
1978).

La accién directa del gobierno sobre la escena
cred, sin embargo, el problema de la intervencién
teatro-estado, que durante los afios sesenta del siglo
XX hizo crisis. Los sucesos de 1968 en Francia,
implicaron en el teatro que fueran removidos de sus
funciones importantes directores populares y que los
fondos ahora fueran limitados, tnica vy
exclusivamente porque esas instituciones se habian

ido transformando en expresiones de una cultura

21



alternativa, comprometida y de inspiracién marxista,
que acompaifid a aquellos sucesos del Mayo francés.
De esta forma, los conceptos de una escena francesa
democratica y descentralizada, culminaban con una
intervencion explicitamente politica, demostrando
una vez mas, como los gobiernos efecttian el control
dentro de un esquema de teatro subsidiado como lo
eran aquelos TNP (Bradby y Mc Cormick, 1978).
Los TNP en América Latina

Todos estos rasgos se trasladaron al teatro de
América Latina, colocando su acento en los aspectos
democraticos, en las reformas sociales de esos afios y
en algunos planteamientos estéticos. En el continente
se recibe esta influencia con retardo, y no sera sino
hasta los afios cincuenta del siglo XX cuando estos
principios se depuran y adaptan a las condiciones

locales. Con todo, el esquema en lineas generales es

22



sensiblemente similar, agravado con las variaciones
locales. Los resultados, por tanto, también fueron los
mismos. Tal vez destaque el concepto de un teatro
popular como instrumento de educacién, el cual
concité gran atencién en investigadores como
Gerardo Luziriaga (1978) y otros; a su vez, las
experiencias de los TNP oficiales o los Teatros de los
Trabajadores, también con presencia gubernamental
han abundado en el continente. Al igual que las
experiencias francesas todas ellas han tenido un
epilogo poco halagador. Otras iniciativas de los
teatros independientes han tenido mejor suerte,
como se vera a continuacion.

Desde esta perspectiva es importante observar
brevemente los ejemplos de TNP de Bolivia, Perta y
Meéxico, asi como las experiencias de un teatro oficial

dedicado a los sectores marginados, de tipo cultural,
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como ha acontecido en Venezuela y Brasil. En
Bolivia, luego de la Revolucién del Movimiento
Nacionalista Revolucionario (MNR), en Abril de
1952, el movimiento teatral se profundiza en
contenido y se amplia en expresion. Tal vez, lo més
interesante de esta etapa sea el intento de centrarse
en lo nacional, es decir, realizar un teatro
preocupado por su propio acontecer, pero que en la
realidad no encontr6 apoyo en los organismos
oficiales. En 1963, surgi6 el Teatro Nacional Popular
de Bolivia, cuyos principios expresarian “los ideales
de progreso y las ansias del pueblo por una vida
mejor”. Su objetivo fundamental fue la ruptura con
lo ya hecho, considerado “erréneamente
establecido”, conjugar lo boliviano, el hombre y sus
circunstancias, con formas estéticas universales.

Mas, por sobre todo, este teatro se propuso ser: “un

24



documento vital de nuestra época que permita al
hombre poseer una medida de su propio desarrollo
mediante el desenvolvimiento escénico de los
conflictos en los cuales se manifiesta la conducta del
hombre en la sociedad, proporcionandole al
espectador una conducta, un consejo que lo guie y
oriente en el conglomerado humano de nuestro
tiempo (Soria, 1979 pp. 6-7 y 1969, pp. 15-18; El TNP
de Bolivia, 1969, pp. 15-18).

El caso de Pert, combina en su propuesta un
contexto sociopolitico especial que viviera ese pais.
Patrocinado por el Instituto Nacional de la Cultura,
organismo central del estado en esta materia y bajo
la responsabilidad de José Miguel Oviedo, en agosto
de 1971 se tomaron las primeras medidas que
culminarfan en la formacion del Teatro Nacional

Popular del Perd. Como el mismo Oviedo sefiald,
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este teatro se inscribia dentro de una linea estética
“de alto rigor artistico, mas de ninguna manera sera
un teatro de élite”. El 30 de Octubre del mismo afio,
el TNP peruano daba su primera presentaciéon en
publico con la obra La Muerte de un Viajante de
Arthur Miller. Sus objetivos fueron los de producir
un teatro de alta calidad al alcance de todos. Para
ello desarrollaron dos lineas de repertorio, una de
obras clasicas y otra de piezas modernas, al mismo
tiempo que se constitufa un grupo experimental y
otro con fines de difusién, que produciria obras
nuevas, de cualquier origen y que llegaria a todo el
pais. Su primer Director fue Alonso Alegria.

La idea de formar un teatro de esta naturaleza
obedeci6 al deseo de contar con un grupo oficial, tal
como ocurria con la orquesta sinfénica y la danza. El

hecho de ser popular, aparecié entonces asociado a
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lo nacional y a los cambios que ese momento
ocurrian en el pais, como lo reafirmara Alegria, al
precisar su alcance, “la opcién revolucionaria,
intenta crear un teatro a partir de una base
completamente nueva, un elenco oficial que formule
una nueva forma de hacer teatro, que formule
nuevos sistemas de creacién, nuevos repertorios, que
haga un teatro de busqueda hacia lo peruano y
adaptado a nuestra sociedad, trabajo que no se ha
hecho dentro de los grupos independientes
experimentales (Podesta, 1978, p. 315; Enbeatr, 1972
p. 74-75).

En este teatro se conjugaron los conceptos de lo
nacional y lo popular, dentro de un contexto histérico
muy especial. La ocasion creada con los cambios
politicos de 1968, otorgaron esta nueva expectativa que
la gente de teatro peruana apoyo en su mayoria. Asi,
los integrantes del TNP se definieron como gente de
izquierda y estuvieron en completo acuerdo con el
proceso nacionalista que se desarrollaba en el pais. Por
ello, su teatro fue una escena que respaldaba al
gobierno, aunque no se convirtieron en un teatro
panfletario, ni tampoco en uno del arte por el arte,

27



como lo ha enfatizado su mismo director al expresar
que “haremos un teatro popular, que estara a favor del
gobierno en cuanto éste es un gobierno de inspiracién
popular (Podestd, 1978. p.324).

En el caso de México, en los afios setenta se resefian
en el paifs tres tipos de teatro, uno comercial, otro
experimental concentrado en una btusqueda formal
novedosa y el teatro popular oficial, que se ofrecia a
través de diferentes instituciones del estado, entre
las cuales destaca el Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), por medio de su Departamento de
Teatro. Este teatro popular, presentaba obras cldsicas
preferentemente, calificadas como obras cultas y
garantizaba su audiencia con wuna generosa
reparticion de entradas gratuitas. Puablico éste,
esporddico, que asistia a llenarse de cultura, pero
que quizas nunca maés volveria a una sala.

En 1972, el Premio Nacional de Letras recay6 en

la persona del dramaturgo Rodolfo Usigli, con lo
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cual el estado no hacia sino dar un tardio
reconocimiento a uno de los creadores de su teatro
moderno. En tan importante ocasion, el Presidente
de la Reptblica le encomend6 la tarea de formar la
Compafiia de Teatro Popular de México, la que junto
a la Compania Nacional de Teatro, propuesta
simultdneamente, fueron wuna muestra de Ila
preocupacion oficial por el arte escénico y por la
toma de conciencia nacional. Al inaugurarse su
primera temporada, al afio siguiente, Usigli present6
los fundamentos en que se apoyaria este teatro: El
movimiento Teatro Popular de México, tarea
conjunta de dramaturgo y de interpretes, tiene la
aspiracion de ser, en su medida, una viva imagen de
nuestra Patria, y de conjugar, con ella, el presente, el
pasado y el futuro, tal y como México atna su

enorme tradicién arqueoldgica y su integracion
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politica y econdémica para preparar un porvenir
mejor (Magana-Esquivel, 1977, Prélogo). La
primeras obras presentadas por el TNP mexicano
fueron Detris de Esa Puerta de Federico S. Inclan,
Malditos de Wilberto Canton, ambos mexicanos, Un
sombrero lleno de Lluvia de Michael V. Gazzo, Los de
Abajo, adaptacion de la obra de Mario Azuela, Los
Complices de Antonio Mousell y Paraje de la Luna Rota
de Luz Maria Servin.

Por su parte, en Venezuela, la accién oficial en
materia teatral también se hizo extensiva a otros
sectores, como ocurre con los trabajadores y los
marginados, cuyos ejemplos pueden observarse con
el TNP de los afios cuarenta y el Teatro de los
Trabajadores, respectivamente, entre otros, en los
cuales se refleja una vez mas con claridad la funcién

ideolégica que ella reviste. Los primeros pasos que
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dio el teatro popular con esta orientacién en
Venezuela siguieron las que emanaban de los
movimientos similares europeos, especialmente del
francés. La férmula empleada fue la de otorgarle al
estado la funcién de dar teatro, de hacerlo accesible
al pueblo, de presentar programas con obras de la
cultura universal y a precios reducidos o gratis.
Estos fueron los ejemplos que daban los TNP de
Paris, de Milan o el de Worms y que en toda
Latinoamérica durante los afios cincuenta se
repetirdn, incluyendo su nombre. Asi el TNP de
Venezuela, con arreglo a estos esquemas seria un
movimiento difusor del teatro, definido para
presentar espectaculos al pueblo y que reafirmara
los valores de la cultura universal asi como los de

democracia y de las reformas sociales.
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En 1939, y dependiente del Ministerio de
Trabajo, se crea el primer eslabéon con el Teatro
Obrero, dirigido por Celestino Riera. En 1946, se
reorganiza bajo la direcciéon de Luis Peraza y toma el
nombre de Teatro del Pueblo, hasta 1958, en que se
hace cargo Romén Chalbaud y pas6 a denominarse
Teatro Nacional Popular (TNP). Sus objetivos fueron
los de “llevar el arte teatral, la cultura a las mayorias,
a las clases menos pudientes y en forma gratuita”
(Teatro Nacional Popular de Venezuela, 1963). En su
repertorio se conté con obras de Garcia Lorca, César
Rengifo, Roméan Chalbaud, José 1. Cabrujas, Moliere
y otros. Luego, el grupo fue adscrito al Instituto
Nacional de la Cultura y Bellas Artes (INCIBA),
nombrandose como su nuevo Director al
dramaturgo José Ignacio Cabrujas. Este se propuso

como objetivos del teatro popular la “incorporaciéon
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de nuevas audiencias” al teatro, crear las “bases de
una profesionalizacion del hombre de teatro”,
desarrollar el teatro en la provincia, apoyar la
dramaturgia nacional, elevar las condiciones
teatrales del espectaculo y hacer participar al teatro
en los medios de comunicacién masivos (Tarre
Murzi, 1972, p.168). En suma, se pretendia crear un
teatro oficial, similar al TNP francés o al National
Theatre de Inglaterra.

Seria el propio Cabrujas quien, luego de los
ocho meses (Enero a Agosto de 1972) que logré
sobrevivir este TNP, resumia su experiencia como
“frustrante e inconexa”, al expresar con amargura
que “concebido como un adorno cultural el teatro ha
soportado su propia inutilidad... Adorno al fin, el
teatro en los dltimos veinte afios presentado como

reglon del presupuesto nacional no tiene la jerarquia
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del capitulo ‘coktailes y agasajos’... Se trataba, en
efecto, de un ‘Teatro’ impedido de hacer teatro;
‘Nacional’, sin ninguna posibilidad de recorrer el
pais y ‘Popular’, sin espectadores”. Verdadero
absurdo que tampoco podia eliminarse porque era
“imposible presupuestariamente su desaparicion”
(Ibid., p.176). El TNP venezolano en su corta
existencia s6lo alcanzé a presentar cuatro obras:
Ricardo III, Cementerio de Automoviles, Suerio de una
noche de verano y Ubu Rey. Debido al contenido de la
primera de estas obras, Cabrujas recibi6 fuertes
presiones del gobierno que veia en el Duque de
Gloucester la sintesis de un personaje politico local,
la prensa vio a estos montajes en términos
“sacristanescos”, casi religiosos, con fuerte
intolerancia y hasta en los propios organismos del

Estado vieron a estos montajes como un peligro, a tal
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punto que el texto de Ubu Rey fue cortado y
censurado.

Esta experiencia intent6 ser retomada diez afios
mas tarde por el propio Cabrujas, cuando plante6 la
creacion del Teatro Nacional de los Trabajadores, en
convenio con la Central de Trabajadores de

Venezuela, con resultados similares.
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CAPITULO TRES.
EL TEATRO POPULAR POLITICO

Esta aproximacién que caracteriz6 el desarrollo del
teatro  popular en = Latinoamérica  estuvo
estrechamente relacionada con la concepcién de un
teatro con compromiso politico. Ello es parte de la
observacion que autores y grupos se hicieron
respecto de los problemas de sus respectivas
sociedades. El término teatro comprometido en si es
vago y se presta a discusion, por lo que aqui sé6lo se
empleara en el contexto practico en que grupos,
autores e instituciones lo utilizaban en esos afios
alrededor de lo politico.

Lo que se desea en esta seccion es constatar que
esta tendencia también logré notoriedad, fue amplia
y relevante. Sus principios fueron en su época

reconocidos plenamente. Su dependencia del hecho
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teatral europeo, aunque implicita, no fue tan
marcada como en la categoria anterior, ya revisada.
Ademads, el desarrollo de ciertos movimientos
latinoamericanos logré, a su vez, influenciar a
grupos europeos y de los Estados Unidos, como a los
grupos chicanos. Y al Nuevo teatro latinoamericano,
surgido en Colombia en los afios ochenta.

El teatro popular europeo con énfasis en lo
politico, segtin expresa David Bradby (1980), ha sido
estudiado siguiendo cuatro formas que responden
igualmente a una secuencia cronolégica consecutiva.
La primera se relaciona con lo que podria
denominarse teatro folklérico, que retoma elementos
de la preliteratura de sociedades rurales, se acercé a
lo tradicional, a lo ritual y al acontecer mitico de
estos pueblos. La segunda es producto de la

industrializaciéon y del crecimiento de las ciudades
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que ésta trajo consigo durante el siglo XIX, lo cual
produjo un teatro dedicado a las masas, basado en el
espectaculo, lo sensacional y el divismo actoral. Esta
fue una época del teatro comercial efectuada para los
trabajadores europeos, como lo fueron el music-hall
y el melodrama. La tercera forma responde al
desarrollo de los medios de comunicacién masiva,
cine y television en especial, que también tuvo una
expresion escénica. La tltima categoria es la de un
teatro nitidamente politico, incluyendo al tipo agit-
prop, que intentaban acercar el teatro al pueblo,
como parte de una lucha por el poder (Ibid, p.1).
Esta dltima categoria es la que mayor proyecciéon
tuvo en América, incluyendo a los Estados Unidos.
De ella se derivarfan las proposiciones mas

interesantes del teatro popular continental de los

39



afos sesenta y setenta y serd la que se resefie en esta
seccion.

Este teatro se apoyé en América Latina en el
concepto ideolégico del pueblo, desdefié6 la
propuesta romantica de corte cultural, extensionista,
y se plante6 en la escena -como también en la vida
real- ser un arte de intervenciéon en la realidad y
servir como instrumento de transformacioén social.
Al concepto de teatro “para” el pueblo, oponen el de
un teatro “del” pueblo. Frente a la cultura
tradicional, se presentan como una cultura
alternativa. Conceptos importantes éstos que mads
adelante se volveran a revisar por otros autores.
Aunque buena parte del teatro politico, como ya se
ha visto, respondia a una inquietud intelectual,

algunos grupos y autores lograron incorporar al
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pueblo con éxito y casi todas sus técnicas fueron
utilizadas por el teatro popular.

Las influencias de Piscator y Brecht
Durante los afios veinte y treinta, Europa contemplé
una proliferaciéon de grupos de tipo politico. En la
Alemania de Weimar se iniciaron las experiencias de
Edwin Piscator, con que el Partido Socialista aleman
propici6  espectiaculos masivos, profesionales,
mientras que el Partido Comunista favorecié a los
grupos agit-prop, retomando experiencias de la
Rusia revolucionaria, y a un teatro de autor para los
trabajadores (Ibid, p. 168). Piscator, desde su Teatro
Proletario, en Berlin (1920), estuvo inclinado por un
teatro revolucionario, y previé el peligro que los
grandes espectdculos podrian ocasionarle a un
proyecto radical y prefiri6 el estilo documental, el

cual permitia absorber los avances tecnolégicos
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necesarios para una escena moderna y podria ser lo
mas apropiado, en forma y contenido, para entregar
un mensaje profundo.

Uno de los colaboradores de Piscator y que
sigui6 sus pasos, profundizandolos, fue Bertold
Brecht. El fue quien continu6 el desarrollo de sus
teorias asi como el trabajo en el escenario,
escribiendo y dirigiendo sus propias obras. Aunque
su influencia no seré recibida sino hasta fines de la
década de los cincuenta en Latinoamérica, su
proposicién del Teatro Epico, elaborada a fines de
los afios veinte, ha sido el intento mas exitoso para
hacer participar al espectador, influyendo sobre él
sin privarle de su razonamiento. Su idea de
movilizar al auditorio a través de un proceso
reflexivo y su preocupacion para que en cada escena

surja un “gestus social”, se encaminan en el sentido
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de wuna renovacién escénica que se asocia al
desarrollo de un teatro popular con profundo
contenido ideolégico que fue ampliamente aceptado
en Latinoamérica.

Los escritos tedricos de Brecht, asi como sus
obras, fueron estudiados por la gente del teatro
popular en América Latina e incorporados a sus
propios trabajos teatrales, como también en su praxis
politica. El movimiento teatral Latinoamericano
contemporaneo se ha desarrollado cercano a
ideologias claramente revolucionarias, y
aparentemente, con escasa o nula ingerencia de los
partidos politicos, lo que lo diferencia de los grupos
europeos. Aunque, igualmente, han efectuado
labores de propaganda, ellas se inscriben en su
propia ideologia y se realizan en lugares en donde la

presencia del pueblo estd cercana -lo que
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naturalmente abunda-, y en donde la funcién de
entretenimiento no esta marginada de la
representacion.

Si tuviera que hacerse una sintesis sobre la
importancia de esta forma de teatro popular, seria
necesario indicar que el mismo afloré en aquellas
ocasiones en que el desarrollo histérico produjo roce
de intereses entre la burguesia y las clases populares,
el que pudo adquirir una direcciéon tangencial,
circunstancial, o abiertamente contradictoria. En el
primer caso, se derivara una orientaciéon hacia la
base tratando de interpretar los gustos populares. En
el segundo, seran las propias organizaciones
culturales populares las que levanten su proyecto
escénico.

La evolucién del teatro popular en aquellas tres

décadas, ademads, mostré también una apreciable
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influencia de los postulados brechtianos, agudizados
ahora por un rechazo al mensaje que controlan los
medios de comunicacién de masas y por el interés
de los grupos populares en establecer sus propias
estructuras teatrales. En este sentido, la btisqueda
por la incorporacion plena del hombre a su historia
colectiva es un hecho netamente brechtiano,
expresado en los afios treinta en ocasion de definir
lo que él entendia por un teatro popular, cuyos

principios aun parecen vigentes:

e Ser comprensible con las masas, utilizar y
enriquecer sus formas de expresion.

e Adoptar y consolidar sus  puntos de vista.

e Representar a la parte méds progresista del
pueblo, de manera que pueda tomar el poder
y por tanto ser también comprensible para el
resto del pueblo.

e Entroncarse con las tradiciones 'y

desarrollarlas.

e Transmitirle a la vanguardia del pueblo que
aspira el poder las conquistas de la parte del
pueblo actualmente en el poder (Brecht, 1970
p.60).
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CAPITULO CUATRO.
EL TEATRO POLITICO EN LATINOAMERICA

En Latinoamérica el teatro politico como categoria
de la escena popular, fue amplia y comprendié una
gran cantidad de autores, grupos y movimientos
teatrales. A partir de la segunda mitad de la década
del cincuenta, esta orientacion comenzd a ser masiva
y va en los afios sesenta y setenta seria
predominante de la escena popular, a partir de los
cual se transformo en una de sus caracteristicas mas
resaltantes. No obstante la cantidad de grupos que
realizaron teatro politico, no se ha conocido atin un
intento por estudiar sus variaciones. Lo que a
continuacién se expone, serd una ordenacion de
estas expresiones, poniendo de manifiesto los

principios que subrayan la actividad teatral de
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autores y grupos considerados ampliamente
populares.

Las propuestas de autores incluyen a figuras de
larga tradicion en el teatro sociopolitico, como César
Rengifo, venezolano, que en esos afios pensaba que
el teatro en Latinoamérica “tiene que ser un arma de
combate que ayude a la revolucién....Debe ser un
teatro al servicio de estas luchas, sin que deje de
tener una alta calidad estética” (Espinoza, 1975, p.
82). Igualmente ilustrativo resulta el caso del
dramaturgo Norman Brisky, director del grupo de
Octubre, en Mar del Plata, que entre los afios 1970 y
1974 desarrollé actividades teatrales en barrios
obreros y “villas miseria” de la capital y la provincia
argentina, realizando un teatro de estrecha
vinculacién con agrupaciones de la base peronista.

Estas piezas denominadas “politicodramas”,
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buscaban “promover una toma de conciencia
politica, que desemboquen en la accién”, colocando
el teatro al mismo nivel que la politica,
confundiéndose ambas en un mismo hecho como lo
expresaba: “se trata de que los trabajadores tomen el
poder. El grupo Octubre tuvo que terminar sus
presentaciones y Brisky se vio obligado a salir al
exilio, amenazado por los escuadrones criminales
del grupo derechista Triple A.

El teatro entonces contribuye a esclarecer
problemas, tomar posiciones y definir caminos de
lucha” (Garcia Candini, 1977, p.220-2; Monledn,
1978, p. 68). En este sentido, el teatro popular se
relacioné estrechamente con el momento politico
coyuntural, y por ello su labor fue efimera.

Otros autores como Enrique Buenaventura

(1970), director del Teatro Experimental de Cali
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(TEC), opinaban que el teatro popular contenia una
fuerte dosis de politizaciéon que le permitiria iniciar
una subversion artistica al sistema o a la conciencia y
conducta de sus victimas. Por ello, el teatro popular
no podria definirse segin wuna determinada
audiencia o temas especificos, sino que tenia como
Unica alternativa la de “aduefiarse de sus propios
medios de produccién, desarrollar sus productos
artisticos y comunicativos directamente” a una
amplia audiencia, por cuanto “la deformaciéon
colonial nos concierne a todos de diferente manera”
(p.151-5). Estos factores importantes en una escena
popular, eran necesarios pero no suficientes, en una
completa formulacién de su concepto, como se vera
mas adelante.

Para Nicolds Dorr (1973), jurado del Premio

Casa de las Américas, en 1973, época de pleno auge
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del teatro popular, una obra popular quedaba
definida exactamente al dirigir censuras al mundo
burgués, estar destinadas a los sectores mas
humildes, al tratar sus problemas, utilizar formas
expresivas  adecuadas  -no  necesariamente
desarrolladas- y tratar temas vigentes en el
continente. Para Dorr, la unién de los sectores mas
humildes y su toma de conciencia de los problemas
nacionales, deberian producir una reacciéon de
rebeldia, mezcla de manifestacion, de panfleto y de
un teatro al que los obreros “con su utilizacion
politica” enriquecian para convertirlo en un gran
drama de agitacion (p.104-5).

Finalmente, uno de los escasos investigadores
del teatro popular latinoamericano, Piga (1978), ya
mencionado antes, expresaba que éste era una

combinacién de entretencién y transformacién
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social, es decir, un teatro vital, el cual no sélo se
limitaria a analizar e interpretar la realidad sin
mayor perspectiva (con lo cual careceria de
vitalidad), sino que por el contrario, “debe
transformar al hombre, transformar la historia... el
pablico va al teatro a entretenerse, no busca
concientizacién, educacién, transformacion. Todo
eso lo recibe sin buscarlo y sin darse cuenta (p. 18,
23).

La experiencia del grupo Cleta (México)
Igualmente, resultara ilustrativo resefiar la
experiencia del grupo Centro de Experimentaciéon
Teatral Artistica (CLETA), que surgié en la
Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). En 1973, sus miembros ocuparon el Foro
Isabelino como una forma de protesta hacia la

orientacion teatral nacional imperante. Producto de
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esa confrontacion surge CLETA. La critica al sistema
estaba orientada a descalificar la censura, producir
ruptura con el movimiento oficial, promover la
creacion de teatros para el pueblo y combatir la
infiltraciéon cultural proveniente de los Estados
Unidos.  Proyecto  ambicioso que  muchos
condenaron al fracaso. No obstante, en su primera
etapa formativa, el CLETA sale adelante y una de
sus primeras acciones fue la de relacionarse con
sectores obreros, campesinos y estudiantiles. Es
decir, unirse a lo que ellos han llamado el sector
“tradicionalmente marginado de la cultura”. De esta
forma se fueron creando unidades culturales
descentralizadas en las areas populares, que con el
tiempo confluirian en encuentros y festivales.

Fue justamente el CLETA y la organizaciéon

chicana Teatro Nacional de Aztlan (TENAZ),
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quienes en 1974 organizaron junto a las pirdmides de
Teotihuacan y Tajin, un Festival de Teatro Chicano y
Latinoamericano Alternativo, cuyo lema fue: “Un
Continente, Una Cultura, por un Teatro Libre y por
la Liberacién”. El festival tuvo un marcado caracter
politico, de orientacién socialista y reunié a
diferentes grupos provenientes tanto del sur del
continente como de las 4reas chicanas de Estados
Unidos. A pesar de las aparentes diferencias
ideolégicas entre los grupos presentes en el festival,
todos estuvieron unidos en lo que denominaron un
“trabajo contra el imperialismo y por nuestra
verdadera cultura y verdadero teatro”. De esta
forma, el evento se convirti6 en un gran laboratorio
del nuevo teatro latinoamericano, concepto del que

ya se comenzaba a hablar.
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Quizéds, sea este el ejemplo més claro y
contundente de los presentados aqui sobre un teatro
popular con énfasis en lo politico y, tal vez, sea
también esta la misma causa por la cual estos grupos
chicanos parecen haber ejercido una cierta influencia
en el movimiento teatral europeo, como lo ilustran
los casos del International Centre of Theatre de Peter
Brook, en Londres, quien en 1973 realiz6 trabajos
conjuntos con estos grupos, o bien como el grupo
alemédn Teatro Socialista de la Calle, que reconocia
seguir también un modelo similar al del Teatro
Campesino (Baggy, 1968, p. 17-25; Shank y Shank,
1974, pp. 56-79; Huerta, 1977, pp. 45-58).

En 1979, el CLETA realiz6 su primer congreso,
los que autin se realizan. Alli se definié su forma de
trabajo en pro del rescate de los valores culturales

nacionales de la siguiente forma: “contribuyendo al
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desarrollo de la conciencia de clases y a Ila
organizacion politica del grupo. No somos brazo
cultural de ningtn partido politico, llevamos una
politica de frente entendiendo como tal Ila
participacion de diferentes corrientes de izquierda
que adoptamos como objetivo comtn y fundamental
la construcciéon de la revolucion socialista. (Galich,
1980, p. 55-6).

La base de esta formulacion residi6 en relacionar
el hecho teatral con los procesos sociales y politicos
de cada pais, insertindolos en un proceso de
liberacién, por lo cual deja de ser un producto
estético que se limita a mostrar una realidad
inmediata para cumplir, ademads, funciones de
concientizacion, agitacién y organizacion de la lucha
politica. Desde esta perspectiva, el andlisis de la

realidad fue efectuado siguiendo lineamientos
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marxistas, como lo expresé el documento sobre
Teatro Popular del Festival de Manizales (1973) que
propuso como definiciéon una en la cual el teatro
popular era “todo aquel que, sefialando el enemigo
principal, se inserta en los procesos revolucionarios
y participa en las luchas de clases con la ideologia
del proletariado y demas clases revolucionarias,
ayudando a la transformacién de la sociedad” (p.1-
7). El teatro popular necesité de un lenguaje
adecuado a estos principios, lineas de trabajo
funcionales (ambulante, colectivo, y abierto) y en
esto el método de la creaciéon colectiva fue
considerado como preferente, sin desdefiar el texto
escrito que fuera ttil a sus objetivos.

Tal es, esta aproximacién al teatro popular en
América Latina. Con mayor o menor variaciones, la

escena popular se movié dentro de una concepciéon
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latinoamericanista, unitaria, combativa, absorbiendo
gran cantidad de  principio  brechtianos,
especialmente en aquello de llevar entretencién al
pueblo y compartir con los sectores marginales una
experiencia  teatral. = Ademds, se manifestd
politicamente claro y explicito, atn cuando su
relacion con partidos politicos fue débil y la mayor
parte de las veces se produjo en forma indirecta.
Mas, en todos los casos, su respuesta fue
esencialmente teatral, dentro de marcos estéticos
comprometidos con la transformacion de la
sociedad. En eso estrib6 su politizacién, en eso su

actitud radical y en eso su btisqueda revolucionaria.

58



CAPITULO CINCO.
LAS CATEGORIAS DEL TEATRO POPULAR
DE AUGUSTO BOAL
Efectuado sobre su propia experiencia teatral en los
afos sesenta, preferentemente en Brasil, ademas de
su conocimiento de la realidad continental, esta
teorizacion sobre el teatro popular da cuenta de una
generalizacion para América Latina. Tal vez, lo mas
importante, es que se refiere a un hecho teatral que
histéricamente ocurrié en aquellos afos. Por esto, su
trabajo entrega los conceptos claves que permiten
analizar el desarrollo del teatro popular en la region,
en una forma bastante consistente y para este

periodo precisamente (Para detalles

complementarios de esta época, ver: Boal, 2000, pp.

15-18).
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Toda la argumentacion de Boal se apoya
fundamentalmente en la teoria brechtiana que, en lo
relativo al teatro popular confirma y mantiene, pero
que en su vision latinoamericana le da otra
significaciéon. Es notorio, por tanto, que en sus
categorias adopte el principio de Brecht segun el
cual “el pueblo debe ser destinatario de todo arte”,
de los cual provendria intrinsecamente lo popular
(Boal y Martinez, 1968, p.59). Por esta razon, el
esquema que Boal aplica es una variante de esta
estética que ve al arte no como una simple reflexiéon
de la realidad, sino como un modo de practica social
que pretende cambiar esa realidad, cuyo artista mas
proximo era el propio Brecht y cuyo tedrico mds
prominente fue Walter Benjamin.

El punto de partida de las categorias, es la

definicion del teatro como una “arma” eficiente en el

60



campo politico. El teatro, entiende Boal (1974),
aunque no trate temas politicos, es politico. Ademas,
el teatro debe ser totalmente popular y no para élites
o sectores minoritarios. La esencia del teatro es
popular. Siempre ha habido teatro popular porque
siempre ha habido pueblo (p.9). Por tanto, en la
vision de Boal, el teatro deberia ser siempre popular
y postular como fin el cambio social, todo dentro de
una perspectiva latinoamericana.

Su libro Categorias del Teatro Popular fue escrito
en Brasil, en 1970. Posteriormente, en 1973 y 1974,
nuevas ediciones ampliarian esta vision. Su enfoque
del teatro popular concité gran interés entre los
estudiosos del teatro, siendo calificado como uno de
los primeros tedricos que ha dado a su experiencia
una proyeccién popular y sus aportes en esta

materia -categorias y técnicas del teatro popular
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latinoamericano- han sido resefiados como valiosos
para todo el teatro contemporaneo.

Para determinar las categorias del teatro
popular, Boal establece, en primer lugar, la
diferencia entre los conceptos de poblacién y pueblo.
Poblacién, es la totalidad de los habitantes de
determinado pais o region. A su vez, pueblo, incluye
s6lo a quienes alquilan su fuerza de trabajo. En el
pueblo quedan comprendidos los obreros,
campesinos 'y quienes estdn temporal u
ocasionalmente asociados a él. Ahora bien, los que
forman parte de la poblacién pero no del pueblo, es
decir, los que no constituyen el pueblo, son los
propietarios, los latifundistas, los burgueses y los
que se encuentran asociados a ellos, como los
ejecutivos, los mayordomos y todos los que profesan

su misma ideologia.
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Explica Boal que, basado en estas definiciones,
se tendrian cuatro categorias de teatro que se
refieren al pueblo: 1) Teatro del pueblo y para el
pueblo, 2) Teatro del pueblo para otro destinatario,
3) Teatro de la burguesia contra el pueblo y 4) Teatro
por el pueblo y para el pueblo.

El teatro del pueblo y para el pueblo
Esta categoria fue la que Boal define como
eminentemente popular. El espectaculo se presenta
segin la perspectiva transformadora del pueblo,
muestra al mundo en su constante transformacion,
contradicciones y caminos que lo conducirédn a la
liberaciéon del hombre. Su destinatario es el pueblo
mismo. Es efectuado por profesionales (actores,
directores, dramaturgos y técnicos) y corresponde,
en general, a espectaculos que retinen a grandes

concentraciones de trabajadores, en sindicatos, calles
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y plazas. Sus temas no tienen restricciones, siempre
que sean realizados desde una perspectiva de
transformacién permanente, de la desalienaciéon y de
la lucha contra la explotaciéon del pueblo. En esta
categoria, se pueden distinguir tres tipos de teatro
popular:

a. El teatro de propaganda, heredero directo de
los grupos europeos de agit-prop. En Brasil, fue
realizado con cierto éxito hasta 1964 por los Centros
Populares de Cultura (CPC), que ensefiaban al
pueblo de todo, desde arte culinario hasta cine. Fue
éste un teatro de urgencia, que traté los problemas
cotidianos del pueblo, a fin de preparar sus acciones
politicas (por ejemplo, el espectdculo elaborado la
misma noche que el presidente Kennedy determiné

el bloque6 naval a Cuba).
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b. El teatro didactico, que aborda temas maés
amplios y perdurables. Su objetivo es el de ofrecer
una enseflanza practica o técnica, de cualquier
materia u objeto como, por ejemplo, la agricultura.
En este sentido, recuerda al teatro realizado en
China durante 1937, que junto con propagar las
ideas revolucionarias, contribuia a la movilizacién
de masas para incorporarlas al proceso de
produccién agricola.

c. El teatro cultural, referido a la presentacion
de espectdculos tanto folkléricos como clasicos.
Segiin Boal, “nada de lo humano le es ajeno al
pueblo, a los hombres”. El teatro popular no esta en
contra de ninglin tema, se opone a la manera no
popular de presentar los temas. La manera popular

es la que tiene la perspectiva de transformacion.
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Teatro del pueblo para otro destinatario.
Categoria que fue elaborada para incluir a todos
aquellos teatros profesionales, independientes, que
se mantienen en funcién de un publico burgués,
pequeno burgués o por medio de los subsidios del
estado. Refiriéndose al teatro de resistencia que
existié6 durante la ocupacién nazi en Francia y que
present6 obras como Las Moscas de Jean Paul Sarte, o
El deseo atrapado por la Cola de Pablo Picasso, Boal
mostraba que éste era un teatro camuflado, que
hablaba a su puablico en un cédigo muy claro,
incitdndolo a luchar contra el fascismo, aspecto este
en el cual residia su caracteristica de popular.

Basado en esto, un espectaculo seria popular si
asume la perspectiva del pueblo en el analisis del
microcosmos social que presenta en escena, aun

cuando como el mismo Boal (1972) subraya, no sea
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presenciado por el pueblo, “la presencia del pueblo
no determina necesariamente el caracter popular del
espectaculo” (p.21), con lo cual se acerca al teatro
popular que realizaban todos aquellos grupos
independientes que actuaban para la burguesia, en
salas tradicionales, destinado a las capas medias,
muy comunes en América Latina. Para Boal, el
llamado publico burgués contiene sélo al 10% de los
burgueses, el resto son aspirantes a serlo, es decir,
son bancarios (no banqueros), estudiantes,
profesores, profesionales liberales y otros que
aceptan los principios politicos o filoséficos de la
burguesia, pero no disfrutan de sus ventajas,
“piensan como burgueses, pero no comen como
burgueses” (Ibid, p.22). Estos grupos posiblemente
transmitan las ideas de la burguesia, pero evidencian

su contradiccion fundamental en el diario vivir.
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Ilustran esta categoria dos tipos de contenidos,
implicito y explicito. El teatro implicito es aquel en
el cual no se revelan de inmediato, en forma
evidente, el verdadero significado de la perspectiva
popular. Constituirfan lo que comtnmente se llaman
obras de “denuncia”, como el ejemplo ya revisado
de la resistencia francesa o la pieza EI Mejor Alcalde,
El Rey de Lope de Vega, referida al tema de la
justicia, El Inspector General de Gogol, que analiza el
problema del poder y EI Circulo de Tiza Caucasiano de
Brecht, referido al problema de la propiedad de la
tierra.

El teatro de contenido explicito es poco
valorado, por los problemas que ocasiona su
presentacién, como ocurre cuando la perspectiva del
pueblo se muestra abiertamente, lo que ha

conducido a establecer una censura oficial, como
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sucedidé en ocasion de la Feria Paulista de Opinidn,
en 1968, en la cual seis dramaturgos presentaron
obras breves, junto a cantantes y pintores en un
espectaculo que se convirtié en un verdadero juicio a
la dictadura militar, siendo censurado.
Teatro de la burguesia contra el pueblo

Esta es la categoria que patrocinan las élites
dominantes con el fin de modelar a la opinién
puablica. En realidad, nada tiene de popular. Esta
categoria incluye la totalidad de los programas de
television, series y teatro tipo Broadway que se
presentan en la calle Corrientes de Buenos Aires,
Avenida Copacabana de Rio de Janeiro, Chacaito de
Caracas y teatros similares en el resto de
Latinoamérica. En esta categoria, sefiala Boal, el
pueblo es victima del proceso, aun cuando se utilice

todo un aparato masivo de difusion. En estas series

69



el pueblo siempre estd presente, pero en forma
pasiva y subalterna. Esto permite que se produzca
una penetracion ideolédgica que es la que le da el
caracter politico a la escena.
Teatro por y para el pueblo

Esta categoria surgi6 luego de wuna violenta
represion en Brasil, en 1968, tras el segundo golpe de
estado, que hizo imposible la realizacion de
espectaculos populares propiamente tales. Por ello,
se hizo necesaria la adopcién de una nueva categoria
en la que el pueblo mismo hiciera teatro y no se
limitara a recibirlo o consumirlo.

Este fue el Teatro Periédico, en el cual el
espectaculo se hace por el pueblo y para el pueblo.
Teatro creado para ser hecho en épocas de crisis
sociopoliticas, prescinde del artista y borra la

diferencia entre actor y espectador. Entre sus
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objetivos se encuentran los de desmitificar la
pretendida objetividad de la prensa y demostrar,
una vez mas, que el teatro puede ser hecho por
cualquier persona y en cualquier lugar. El teatro-
periédico estimul6 la formacion de grupos teatrales
entre estudiantes y obreros. Experimentando con
técnicas de creacion colectiva y otras sobre analisis
visual, se abordaron los mads diversos problemas.
Todos ellos eran presentados como “ediciones” de
una forma teatral que se utiliza esencialmente como
medio de comunicacién social.

Como producto de esta experimentacién se
definieron nueve técnicas diferentes para dar a
conocer noticias, entre las cuales se pueden
mencionar las  siguientes: lectura  simple,
improvisaciéon sobre noticias, lectura con ritmo y

mausica, utilizacion de medios audiovisuales, lectura
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cruzada de noticias, escenificacién de contexto, y
noticias fuera de contexto.

En esta categoria, por primera vez el pueblo
es agente creador y no sélo el inspirador de un
modelo. Por estas caracteristicas especiales, Boal la
incluy6, posteriormente, junto a otras, en su
proposicion del Teatro del oprimido.

Esta es, en resumen, la propuesta de Augusto
Boal sobre caracterizacion del teatro popular.
Partiendo de las definiciones de lo que debe ser
popular y antipopular, conformé cuatro categorias
generales que ordena de diferente formas segun
funcién  -propaganda, didé4ctico y cultural-,
contenidos -explicitos e implicitos-, destinatarios -
pueblo y burguesia- y agentes de realizacién -
profesionales del teatro, aficionados y todo el

pueblo-. En forma secundaria, cada categoria y
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subcategoria tienen sus propios objetivos e incluso,
temas especificos que se relacionan con la
perspectiva popular propuesta. En parte, estas
categorias son precisas y en otras, difusas y elusivas.
Con todo, esta caracterizacién es la que mejor ha da
cuenta y clasificado al teatro popular, pero como se
puede ver, estda abierto a observaciones y
rectificaciones.
Los factores del teatro popular segtin Boal

Es indudable que todo el esquema hasta aqui, esta
basado en valiosas experiencias que no deben
obviarse. De ahi devienen los diferentes puntos de
vista, ejemplos y expresiones que, en general,
pueden ser extendidos a todo el continente, pero que
al mismo tiempo, evidencian cierta falta de un
referente teatral mas amplio. En este sentido, no deja

de tener razén José Monleén (1978) cuando al
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entrevistar al propio Boal sobre este tema, le
solicitara expresiones mds claras y concretas de sus
categorias del teatro popular en Latinoamérica
(p.75). Este hecho, que no desmerece su valor
conceptual pareciera limitar, sin embargo, el alcance
de la propuesta.
La ideologia

Igualmente, y al parecer por las mismas razones
anteriores, el concepto de teatro popular se deslizé
por canales ideolégicos y artisticos mds bien
estrechos, dejando un vacio sobre como enfrentar la
situacion futura del continente, con toda la dindamica
social implicita, que no ha sido, ni teatral ni
ideolégicamente clara, sino una combinacién poco
precisa de esfuerzos que ha intentado realizar un
teatro popular en contra de las mas dificiles

condiciones. Claramente, para poder entender esta
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situacion, analizar sus conceptos y proyectarlos en
un horizonte de tiempo mas extenso y sostenible, es
esencial tener presente que estas formulaciones han
sido concebidas en una determinada coyuntura -
tanto escénica como histoérica, social e ideolégica.

Por ello, sus creaciones si bien reflejaron una
realidad determinada, realizada teatralmente de la
mejor forma posible, ideologicamente se sostiene en
cédigos un tanto difusos, para prevenir posibles
censuras o represién, como es el caso del teatro
colombiano y centroamericano de las tltimas
décadas, el teatro popular chileno de fines de los
afios setenta o el Teatro Abierto argentino de los
afios ochenta.

En este sentido, seria bueno precisar que el
teatro popular, aunque sea definido desde una

perspectiva del pueblo, no implica una canalizacién
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ideolégica univoca y principal, sino que es mas bien
una orientacién general sujeta a un devenir no
predecible, pero asida al pueblo en un contexto
histérico mas o menos preciso.

Ademas, tampoco supone la realizaciéon de una
vez de un teatro militante, como pareciera sostener
Boal, sino que pasa por diferentes etapas de critica y
cuestionamiento social, cultural e ideolégico,
extremando las posibilidades que le brinda un
sistema particular y especifico. Pero, por sobretodo,
se encuentra inmerso en un ambiente de estimulos y
acciones de la vida comun y corriente de las
comunidades de un pais o region.

El folklore
En lo relativo al folklore y a su expresién escénica, es
donde estas observaciones pueden llegar a ser maés

profundas. Para Boal, manifestaciones como las del
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carnaval carioca o de la muasica de samba,
corresponden a una expresion escénica “del” y
“para” el pueblo, que cumplen una funcién
eminentemente cultural. Aqui se evidencia la
necesidad de diferenciar de wuna parte, su
manifestaciéon actual, con toda la influencia
transculturizadora, de manipulacién comercial y su
origen ritual, de otra, tal y como puede ser recogido
por la tradiciéon del pueblo mismo. Debe quedar
claramente establecido que todo folklore es popular,
pero no todo lo que se presenta envuelto como
popular responde a un determinado folklore.

Explica Boal que los espectaculos folkldricos
pueden ser “un buen entrenamiento para el pueblo”,
aunque si su contenido no es claro, este puede ser
facilmente transformado por los medios de

comunicacién de masas. El ejemplo del carnaval
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carioca es la mejor expresiéon de esta desviacion
cultural. El gobierno nacional apoya su realizacién
otorgando facilidades administrativas y apoyo
econdmico a las escuelas de samba. El carnaval se
transforma en un aliviador de la tensién social al
permitir que el pueblo durante tres dias transgreda
normas, leyes y costumbres. Pero, luego, se
restablecerd el orden y la ley. El costo de este
carnaval es la manipulacion del hecho popular y la
censura de sus temas de protesta. Es decir, como
explica Netor Garcia Canclini (1982). en la
transformacion de esta fiesta se manifiesta la
utilizacién econdémica e ideolégica de un hecho
cultural.
Los sectores sociales medios

La segunda categoria del teatro popular de Boal,

tiene como destinatario a los sectores medios. Esto

78



merece también una mayor precisiéon. Atn con todas
las dificultades que presentan las sociedades
latinoamericanas para ser estudiadas en clases mas o
menos tipicas, es posible diferenciar al menos tres
tipos: (a) una clase que podria denominarse como
burguesa, propietarios de capitales y que viven de
sus ganancias y el lucro, entendiendo por capital los
titulos universitarios, militares y niveles de
influencia, como también conceptuando como
ganancias y lucro, tanto las ventas como las
especulaciones y acciones de corrupcion. (b) el sector
medio, que lo constituyen los empleados,
funcionarios publicos, militares, técnicos,
profesionales, medios y otros que se ubican entre la

burguesia y los trabajadores, que constituye el tercer

tipo, (c).
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Los sectores medios, que tuvieron gran
crecimiento cuando se desarrollaron las ciudades en
América Latina, asumen preponderancia y peso
desde comienzos del siglo XX, cuando movimientos
como la Revolucién mexicana, la agitaciéon politica
de los afios veinte y treinta en Chile, la subida de
Irigoyen en Argentina en 1916, la apariciéon de
movimientos politicos populistas como el APRA
peruano y luego, la emergencia de una corriente
socialdemocrata, los adhiere a su proyecto en la
lucha por el poder. Su caracteristica de no tener
claros intereses de «clase los hace oscilar
constantemente. Pero, en un contexto de crisis
econdmica o social, como la ocurrida en los afios
setenta en Latinoamérica, estas capas medias
resultan implacablemente desmerecidas, pierden

gran parte de su esfera de poder, sale de sus manos
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“el destino nacional” y deben sumarse a las
corrientes que se abren en otros sectores que ejercen
el poder.

Estas precisiones tienen importancia en los
fenémenos culturales y en las manifestaciones
populares. De un lado, sefialan con claridad el
terreno en el cual se abona el concepto de anti-
pueblo de Boal, y de otro, permiten observar las
limitaciones de cada una de estas capas frente a las
expresiones del teatro. Las capas medias, interesadas
en un desarrollo cultural, antagonizan a la burguesia
con sus gustos esencialmente chabacanos. Pero,
igualmente, su apatia y pasividad cultural es campo
fértil para la colonizacién cultural.

Tal vez, lo mas importante de estos sectores lo
constituya su accién como centro de poder en las

instituciones publicas, es decir, como responsables
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de la administraciéon burocratica de la cultura, lo que
hasta cierto punto se puede presentar como una
forma concreta de afirmacion cultural propia, més o
menos cohesionada. De la evaluacién de estos
factores, asi como de la profundizaciéon de los
mismos, depende en gran medida el abrir una
audiencia valida para el teatro popular y la
inclusion de profesionales e intelectuales que
provienen de este sector. De esta forma, las
caracteristicas de cada clase sugieren una actitud
cultural que puede indicarse como de cercania,
alejamiento o de relacién estrecha con lo popular.
Lo anti popular

La tercera categoria de Boal es la del teatro de la
burguesia, anti-popular. Se asimila a ésta, por una
parte, a los espectaculos comerciales imitacion de

Broadway y por la otra, a las obras que se presentan
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a través de los medios de comunicacion,
especialmente de la television. En realidad, a pesar
de ser dos ejemplos diferentes, estan muy
relacionados.

En efecto, los medios de comunicacién masivos,
por su elevada inversién y por el alto impacto que
provocan en su audiencia (independientemente de
su valor estético), han tenido en América Latina el
efecto de absorber al teatro tradicional,
convencional, de élite. En este esquema no queda
espacio para la experimentacién ni para lo popular.
De hecho, a partir de los afios setenta, las
innovaciones  teatrales @y  las  corrientes
experimentales comienzan a desaparecer de la
escena.

Debido a esta fuerte influencia de los medios de

comunicaciéon de masas, ain el mismo concepto de
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cultura popular es puesto en discusion. Los medios,
con su impacto avasallador preconizan una cultura
popular de tipo cuantitativa, estadistica,
replanteando la forma de hacer teatro y la manera de
abordar a las masas. Accesibilidad y comprensiéon
por las masas, son categorias de primera
importancia para este nuevo campo que se va
abriendo.

Es importante reconocer, no obstante, el poder
de los medios masivos como una institucién cultural
y poner en adecuado lugar la utilizacion ideolégica
que se hace de ellos. En la sociedad moderna, los
medios de comunicacién masiva son importantes. El
ejemplo que cita Umberto Eco (1965), del hombre
que entona una melodia de Beethoven porque la ha
escuchado “popularizada” en la radio, representa,

sin duda, un acercamiento al musico que en otros
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tiempos estaba reservado s6lo a las clases
privilegiadas, algunos de los cuales también lo
gozaban en forma superficial.

Aln con estos problemas descritos para la
television, su incorporacién como expresion escénica
no debiera hacerse renunciando a pretensiones
artisticas o sociales. No se puede asumir una
posiciéon popular sobre conceptos rigidos, sino
adoptando criterios amplios, como enfatiza Brecht al
poner en claro que “el pueblo entiende formas
innovadoras de expresiéon, aprueba puntos nuevos
de vista, supera las dificultades formales cuando
estas reflejan sus propios intereses” (Wischmann,
1973, p.10). En las funciones asignadas a los medios
de comunicacién masiva -comunicar, ensefiar y
entretener- la escena popular puede desempefiar un

rol de preponderancia. Y siempre deberia intentarlo.
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El teatro de urgencia
Respecto a la cuarta categoria de Boal, que denomina
Teatro-Periédico, en la cual el pueblo se transforma
en un creador por si mismo, cabria una observaciéon
complementaria. El Teatro-Periédico, de acuerdo a
lo ya expresado en lo relativo al folklore, no es una
forma directa de representaciéon. Analizado desde su
origen, a partir de un grupo de actores del Teatro
Arena y posterior puesta en practica en diferentes
lugares cercanos al pueblo, se evidencia Ila
utilizaciéon de agentes promotores del mismo, es
decir, es una idea dirigida y que siempre permitird
promover este tipo de representaciones. Tal como lo
reconoce el mismo Boal, en el fondo, se trata de
“entregar medios para hacer teatro”. Es una
intenciéon, que en la medida que sea exitosa, se

transformard en una verdadera expresion del

86



pueblo. En este sentido, no hace sino recoger el
gran objetivo que Meyerhold le atribuyera al teatro,
cual es el de no mostrar un producto artisticamente
terminado, sino intentar hacer del espectador un co-

creador del teatro (Fraenkel, 1969, p.181).
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CAPITULO SEIS.
EL NUEVO TEATRO LATINOAMERICANO

La idea subyacente en estas categorias ha sido que
para tener una adecuada caracterizaciéon del teatro
popular latinoamericano, se deben considerar la
diversidad de expresiones ocurridas en el
continente, su contexto histérico, socioeconémico y
politico para un periodo de tiempo determinado, los
problemas y circunstancias propias de la actividad
teatral, dentro de las cuales se deberian incluir los
procesos culturales, los intereses de los grupos y los
problemas de su capacitacion teatral. La
caracterizaciéon de Boal, al presentar parte de estos
factores es, sin duda, la base para la elaboraciéon de
un proyecto de mayor aliento.

A partir de la segunda mitad de la década del

setenta, en Latinoamérica se comienza a hablar del
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Nuevo Teatro para referirse a la continuidad de este
movimiento popular en toda la regiéon. El término
Nuevo Teatro Latinoamericano tiene un uso que se
remonta a los afios veinte del presente siglo.
Numerosos estudiosos se han referido a momentos
deslumbrantes de escena continental bajo la férmula
de nuevo teatro, implicando con ello una expresiéon
renovadora no siempre de contenido popular
(Dauster, 1967 y 1973; Rojo, 1972).

Sin embargo el concepto del Nuevo Teatro
latinoamericano de los setenta, parece tener su
origen y estar especialmente relacionado con las
actividades del Teatro Experimental de Cali. A fines
de la década del sesenta, el trabajo de Enrique
Buenaventura y su grupo Teatro Experimental de
Cali (TEC) entran en su etapa definida como de

rescate de la historia nacional y de plantearse con
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claridad los grandes problemas nacionales, lo cual
quedarfa plasmado en numerosas obras, que
resumiria el concepto central de este nuevo teatro:
énfasis en lo popular, no comercial, apoyado en la
historia del pueblo e iniciador del método de trabajo
de la creacién colectiva, que luego se expandiria
hacia el resto del continente. Este aspecto se vera
confirmado al efectuarse el I Taller Internacional del
Nuevo Teatro (Cuba, 1983), que reuni6 a
representantes tanto de América Latina como de
Europa, en torno a estos principios (Brick, 1983).

No es menos cierto, sin embargo, que algunas
formulaciones del nuevo teatro latinoamericano se
correspondian con las enunciadas por el movimiento
de la escena europea de los afios sesenta,
fundamentalmente en sus proposiciones de

compromiso y transformacion de la sociedad, como
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lo fue el teatro de Peter Brook en Gran Bretafia,
Bread and Puppet en los Estados Unidos vy,
especialmente, la Nuova Scena italiana, creada por
Dario Fo, en 1968, movimiento esencialmente de
caracter popular (Cowan, 1977). Por esto, para mejor
entender este concepto se hace necesario conocer el

movimiento de la creaciéon colectiva.
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CAPITULO SIETE.
LA CREACION COLECTIVA

A partir de los afios sesenta irrumpe en la escena de
América Latina una técnica teatral que a poco andar
alcanzarfa gran relieve en el continente, como lo ha
sido la creacién colectiva. Su significacién viene dada
por la forma en que la gente del teatro
latinoamericano orient6 y reinterpreto el sentido de la
creacion dramatica. Descontando su caracter
innovador en las técnicas tradicionales del teatro, la
creacion colectiva ha insistido en el desarrollo del
teatro como una actividad humana productiva que
extrae de la realidad algo nuevo, con cierta
originalidad y que puede convertirse en arte. Esto en
el campo teatral ha llegado a adquirir una cierta
especificidad en la medida en que ha ido recogiendo

las diferentes etapas de un proceso creativo y la
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forma en que sus elementos se relacionan para
culminar con un producto artistico, como lo es un
espectaculo teatral (Vasquez Sanchez, 1978).

El devenir del teatro hasta este periodo, salvo
escasas excepciones, parecia carecer de formas
particulares y caracteristicas de lo latinoamericano,
como lo es por ejemplo su forma de acceder a la
audiencia, su lenguaje y estilos, su contenido y su
aproximacion a una realidad que le exigia cierta
actitud estética, todas las cuales no parecian ajustarse
a un modelo general que iba cambiando en otras
esferas de la existencia. Las condiciones del desarrollo
del teatro en mitad de los afios sesenta exigian del
arte una toma de posicion mas radical que la
tradicionalmente expuesta, que los autores vy
repertorios en existencia no suplian o no lo hacian en

la medida que las nuevas condiciones lo desearan.
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Debe recordarse que el estilo imperante en ese
entonces era el del Teatro del absurdo -que luego por
los condicionantes del contexto se tornaria en una
propuesta absurdista, es decir, mds adaptada a la
nueva situacién, haciéndose mas latinoamericano y
menos europeo-. I[gualmente ocurrira con la tendencia
estética dominante en el teatro, cual era la estética
liberal del autor y todos aquellos factores que
conllevo la influencia de un teatro exégeno, de fuerte

dominio en América Latina.

La respuesta fue el establecimiento de la
creacion colectiva, que como técnica teatral surgia
como necesaria y urgente, y que como arte apunta
hacia lo que se ha denominado “estética de la
participacion”. Todo esto en su conjunto significé6 un
duro golpe al quehacer teatral tradicional y un fuerte
impulso hacia esta solucion alternativa, innovadora y

popular en el teatro, que incluso ha llegado a
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cuestionar los medios de la produccién teatral en
América Latina.

Por estas razones, el anéalisis de este
movimiento se debe hacer con el objeto de efectuar
una reflexion acerca de su origen, explorar sus
principales caracteristicas y en especial, detenerse en
lo relativo al discurso dramatico, uno de los puntos
mas cuestionados por la practica de este movimiento,
para buscar las formas en que la creacién colectiva ha
abordado el problema del texto teatral y su
representaciéon. A mas de cuarenta afios de su inicio
bien vale la pena dar una mirada retrospectiva,
sintética y critica de sus supuestos tedricos, su
préactica teatral y el estado de su arte. En este caso es
especialmente importante destacar que,
metodolégicamente, debe ponerse énfasis en que al
hablar de discurso se entra a reemplazar al tradicional
estudio del lenguaje teatral, porque el primero se
adecua mejor a una realidad social, esencialmente
significante, como lo ha sido la creacién colectiva. En

el discurso, se desenvuelven relaciones, se
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decodifican claves estéticas y se descubren ideas,
emociones y sentimientos que finalmente son lo que
se muestra en el escenario. Este tramado dramatico
lleva a construir la textura que una obra expresa, y
que no es mas que la expresion de formas, palabras,
movimiento, musica y otros elementos escénicos que
se interacttian con el espectador y que culminan con
la creacion de la historia y fabula teméatica del teatro
colectivo. Para explicar su aparicion en América
Latina se han aducido cuatro factores de causalidad y
determinantes de diverso orden.

El primer factor vino dado por la coyuntura
sociopolitica existente en los afios sesenta,
especialmente durante la segunda mitad de la
década. Estos afios estuvieron marcados por la fuerte
intervencion de los Estados Unidos en el continente,
que ante las condiciones de subdesarrollo
prevalecientes en el continente crearon como reaccion
intensos anhelos de unidad y de accién combativa
revolucionaria, aspectos éstos al que el teatro no seria

ajeno. En este sentido, se podria sefialar que la idea de
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hacer teatro a través de la creacién colectiva fue una
respuesta adecuada al momento politico reinante vy,
que a su vez, tuvo su correlato en la recepcion que le
brindara tanto la audiencia como la misma gente del
teatro latinoamericano, al considerarla como la
solucién apropiada al momento. Pocas veces esta
simultaneidad ha podido ser detectada en un
movimiento teatral continental y explica también su
evolucién en el largo plazo.

El segundo factor sefialado viene dado por la
relacion cada vez mdas estrecha que vienen
estableciendo la gente del teatro con su audiencia,
especialmente en los aspectos sociales, lo que ha
significado que el teatro haya conocido de cerca los
problemas del pueblo y en consecuencia, afectado por
las malas condiciones de vida se haya inclinado a
aportar soluciones a través de los medios teatrales.
Esto tiene como un efecto adicional el que la gente del
teatro se identificara con los intereses de su pueblo y
participara  orgdnicamente en  sus  luchas

reivindicativas. En este sentido, teatro y sociedad
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parecieron entonces haber alcanzado una relacién de
identificacion como pocas veces se ha podido
constatar en la escena de América Latina.

El tercer factor a que puede hacerse referencia
lo constituye la constatacion histérica que mostraba al
teatro tradicional en franco declive y decadencia,
aspecto que se ha denominado la "caducidad estética
y teatral de la burguesia" latinoamericana. El teatro
convencional, en los afios sesenta, parece no tener
nada que ofrecer para autojustificarse en el teatro e
inicia una evidente retirada en la que se manifiestan
sus deformaciones con espectaculos adaptados del
teatro del absurdo, del teatro de la crueldad, de la
estética existencialista, la proliferacion de modas
hippies, otras en tono de protesta, que aparecen como
productos desfasados de una realidad prevaleciente
muy distante.

El cuarto factor es el surgimiento y asimilacion
en la gente del teatro continental de los conceptos y
formas estéticas provenientes de influencias europeas

tales como Bertold Brecht y Peter Weiss, que aunque
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llegados antes, es s6lo en estos afios cuando se
produce una clara maduracién de sus propuestas y
consecuentemente, se inicia una linea de
experimentacion y busqueda en nuevas formas de
discurso teatral para enfrentar la realidad
circundante, lo que incentivard fuertemente las
iniciativas de la creacion colectiva. (Villagémez, 1978)

Esta sumaria enumeracién de factores causales
también inducen a pensar que en la escena
latinoamericana se estaban enfrentando dos grandes
sectores de la praxis teatral que de tiempo en tiempo
se encuentran en una dialéctica estética frente a su
audiencia: de un lado el teatro convencional,
tradicional, de corte burgués, y del otro el teatro
popular, comprometido con las transformaciones de
su pueblo y de corte socializante. La creaciéon
colectiva se identifica con el segundo de estos frentes
y en sus aspectos sociales y politicos prestaria su
contribucion -al menos durante sus afios iniciales- a la
realizacion de los procesos revolucionarios, a la

difusién de los intereses populares y a la denuncia de
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la explotaciéon que sufren los pueblos de América
Latina.

En los afios ochenta muchas de estas
apreciaciones decaerdn, pero seran retomadas por el
movimiento del Nuevo Teatro Latinoamericano,
aunque en esta nueva formulacion su énfasis estara
centrado mds en la experiencia histérica y cultural
que en lo ideolégico y politico.

Igualmente, debera tenerse presente que
algunos de los cuestionamientos iniciales de la
creacion colectiva, como el que apunta sobre la rigida
relacién autor-director-actor ya era esgrimido por
grupos europeos y por algunos talleres del teatro
inglés, los teatros ambulantes y grupos reconocidos
tipo The Mime Troup de San Francisco o tendencias
estéticas como el Teatro de Guerrilla, ya
mencionados. De la misma forma debe resefiarse que
en la misma América Latina existieron experiencias
en el pasado que recogian algunos de estos

cuestionamientos, como el del Teatro Independiente
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argentino de los afios ochenta, o grupos innovadores
mexicanos de los afios cuarenta.

Por otra parte, a principios de los afios sesenta
surgen grupos de influencia internacional que ponian
su acento en el trabajo actoral como The Living
Theater, los espectidculos de Happenings y las
experimentaciones del laboratorio teatral de Gerzy
Grotowsky, y que ya en estos afios practican de
alguna forma u otra las "técnicas" de la creacion
colectiva, muchas de las cuales se trasladarian a la
préctica teatral de América Latina (Vazquez Pérez,
1973).

El concepto de la creacion colectiva
Desde la perspectiva de su conceptualizaciéon existe,
igualmente, una gran diferencia de opiniones. En
general, a través del tiempo ha ido prevaleciendo la
idea que la creacién colectiva es una nocién amplia de
un proceso en gran parte univoco, de caracter grupal
y esencialmente creador a través del cual se han
alterado profundamente las relaciones del trabajo

teatral y de la comunicacién con su audiencia. En
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estos aspectos resalta la primacia otorgada al actor y a
la funcién actoral dentro del proceso creativo, el
decline de la funcién especifica del director, un
cuestionamiento al autor dramaético individual y el
acento critico que tendrdn los temas de estas
producciones.

Existe una gran veriedad de definiciones dadas
por grupos o movimientos, los cuales ponen su
énfasis en alguno u otro de los factores ya sefialados
mas arriba. Sin embargo, como una forma de
delimitacion este amplio universo conceptual se
puede observar que la creacién colectiva no es un
estilo nuevo o remozado de la practica teatral, sino
que esta claramente aceptado por todos que se trata
de un conjunto preciso de métodos de trabajo
adoptados a las condiciones de cada grupo. En esto
radica su amplitud y hasta cierto punto vaguedad,
pero también su riqueza como elemento creativo, no
s6lo sin tradicion en América Latina, sino que
también se incorpora a las caracteristicas de los
grupos o paises.
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Igualmente, se puede destacar su relevancia
como factor renovador del teatro continental, lo cual
estarfa dado, entre otros aspectos, por lo que Garzén

Céspedes (1978) sefiala como sus:

métodos de investigacién y andlisis para concocer
y recrear la historia ... por su dindmica que permite
a cada miembro de los grupos emplear al méaximo
dentro de un orden dado su capacidad creadora, y
ofrece como uno de sus resultados... una practica
teatral que se desenvuelve en las calles, plazas y
montes, fundamentalmente alejada de los
escenarios tradicionales y con obras que,
meritorias en lo literario, son antes que literatura
cerrada, textos surgidos de entrevistas e
indagaciones, de la confrontacién con lo real (pp.
7-9).

En realidad, a pesar de las muchas concepciones que
encierra la creacion colectiva, ésta en lo central ha
sido un transito en la bisqueda y experimentacion de
nuevas formas de trabajo para la escena
latinoamericana cuya raiz es tomada
fundamentalmente de la realidad y de la experiencia
vital de sus practicantes y su audiencia, de ahi que se
hable de una practica comin entre emisor-receptor
teatral y que sus temadticas giren centralmente en

torno a la historia, a lo social o politico. Esto, sin
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duda, constituye un discurso dramaético remozado
para la escena continental de los afios sesenta y
setenta.

Las primeras ideas relativas a la creacion
colectiva  fueron formuladas por  Enrique
Buenaventura, Director del Teatro Experimental de
Cali (TEC), quien en 1962 expresaba en tono critico
que las técnicas heredadas del teatro europeo
"siconaturalista" no eran las mejores para hacer un
teatro popular en América Latina, sino que el camino
era el de buscar obras dtiles a la época "y hallazgos
estéticos susceptibles de incorporarse a la tradicién".
En el afio 1963-64 el TEC inicia sus primeras
experiencias con las técnicas de la creacion colectiva.
(Vazquez Pérez, 1978:154)

De igual forma, otros grupos del continente,
siguiendo caminos diferentes convergerian hacia las
mismas conclusiones. Tal es el caso del grupo Libre
Teatro Libre (LTL), creado en 1969, justamente
utilizando ejercicios de creacién colectiva en la

Universidad de Coérdova (Argentina). Al afio

105



siguiente el grupo deviene en independiente y su
obra El asesinato de x ya serd una expresion de
creacion colectiva. Curiosamente, este texto fue
elaborado como guién cinematografico y no como
obra teatral, debido al criterio que sostenia el grupo
de "que el pueblo no conoce el lenguaje teatral, ya que
el teatro se ha alejado de lo real, y en cambio si conoce
el lenguaje cinematografico, que frecuenta mas",
aspecto éste que incluso llegaron a comprobar
durante la creacion de esta pieza (Escudero, 1972:23 y
1978:46).

Otros grupos que rdpidamente adhieren a las
técnicas de creacion colectiva durante los afios setenta
fueron algunos de Puerto Rico (Colectivo Nacional de
Teatro), Cuba (Conjunto Dramaético de Oriente,
Teatro Escambray), chicanos (Teatro Colectivo de
Alburquerque, Chile (Aleph), Ecuador (Ollantay),
Pert (Cuatrotablas), al igual que paises como
Venezuela o Brasil que se incorporarian mas

tardiamente.
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Las bases tedricas del método

Aunque la creaciéon colectiva tiene raices que
podrian buscarse en la propia historia de América
Latina -como ya se ha apreciado- no es menos cierto
que muchas de sus orientaciones centrales pueden
ser recogidas de movimientos y estéticas exdgenas.
De partida, para citar s6lo un par de ejemplos, se
piensa que la Commedia dell'arte renacentista -bien
fuera all'improviso o a soggetto, segtin el tipo de
improvisaciones usadas-, y mdas aun, se podrian
recordar los espectdculos de los antiguos mimos de
la Grecia cldsica, muy similares ambos en aspectos
estéticos y hacia los cuales, curiosamente también, la
historia del teatro no deja de tratar con cierta
distancia.

Por otra parte, conceptos relativos al estudio

del texto, participaciéon del espectador, la nocién de
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"obra abierta", compromiso ideolégico en el teatro, la
funcién didéctica del teatro y a otros que alude la
creacion colectiva han sido, sin duda, el aporte de
autores que ante contextos semejantes han efectuado
novedosas propuestas para una renovaciéon del
teatro en muchos lugares del mundo. En este sentido
se podria sefialar como otro ejemplo, el estudio del
texto en la préctica utilizada por el TEC colombiano,
el que segin Enrique Buenaventura sigue un
esquema propuesto por el semidlogo italiano
Rossillanda para el Nuevo teatro italiano. Este
concepto plantea que en la practica teatral existen
dos referentes centrales a considerar en la base
misma de todo discurso dramatico, lo que es
estrictamente teatral, teatro (T), y lo que estd al
margen de esto, es decir lo que se denomina no-

teatro (NT). El primero es el conjunto global de
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codigos y técnicas directamente relacionadas con el
espectaculo teatral y, el segundo, se refiere a todos
aquellos elementos que normalmente se utilizan en
el teatro pero que pertenecen a un universo diferente
al teatral, cuyo ejemplo mas conspicuo lo constituye
la propia realidad social, la histérica, la politica o de
cualquier tipo, que aun teniendo una relevancia
extraordinaria en obras comprometidas o histéricas
pertenece a campos como el de la sociologia, historia
o economia. De acuerdo con estas diferencias, un
montaje combina de alguna forma estos dos
elementos, o mno, para delinear wuna ruta
caracteristica. Por ejemplo, se podria iniciar un
proceso partiendo de lo teatral propiamente, tener
un punto intermedio no teatral y culminar con un
elemento nuevamente teatral, esto es, seguir un

esquema del tipo T-NT-T, que en realidad
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corresponde al mdés utilizado, pero que no es el
tnico. En el caso del Grupo Escambray cubano lo
general es partir de una situacion tomada de la
realidad rural propia, es decir, se inicia con
elementos no teatrales, para luego entrar a definir
codigos dramdticos adecuados y terminar con un
espectidculo que se proyecta hacia lo no teatral
nuevamente -normalmente una asamblea de los
espectadores, campesinos-, es decir, sigue un
esquema NT-T-NT. Lo importante es que esto no
sOlo sienta las bases para diferenciar un espectaculo
de otro, sino que enfrenta el hecho teatral integro de
una forma mucho mads rigurosa en su apreciaciéon
estética, apartandose de la vision tradicional del
texto e incluso de los géneros dramaticos.
Igualmente sucede si se toman los postulados

de Brecht, especialmente en lo relativo a la
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participacion activa de la audiencia, sefialadas en su
Pequerio organon del teatro, y en el cual se logra
entender aquello que sefala la creaciéon colectiva
como critica del teatro tradicional, que muestra la
estructura de la sociedad como no influenciable por
ella misma, por los propios espectadores, y para lo
cual se hace necesario proponer su transformacion a
través de técnicas draméticas nuevas, con objetivos
diferentes y buscando la participacién activa de la
audiencia, tanto en el disfrute del espectaculo como
en la reflexiéon a que éste le mueve, aspectos estos
que en Latinoamérica se han profundizado
escasamente.

También se ha mencionado la nocién de "obra
abierta” en la creacion colectiva, lo que es uno de los
puntos madas interesantes en las modernas

interpretaciones del discurso dramatico. Esta
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propuesta de Umberto Eco intenta eliminar la
separaciéon existente entre actor y publico en el
proceso creativo mismo espectaculo, en una actitud
estética y ética modificante y modificable,
dependiendo de las relaciones dialécticas que dan
tension a la obra, otorgdndole primacia a la
intervencion de los actores y espectadores, creando
debates interpuestos en las obras y por el
intercambio de experiencias que afecten la
estructuras de las obras, sin que estas pierdan
calidad artistica. Como lo ha senalado Eco, “la obra
aqui es abierta como es abierto un debate, la solucién
es esperada y deseada, pero debe venir del concurso
consciente del publico” (Cit, por Leal, 1978, p.144).
Esta opciéon parece tener més validez cuando la
posibilidad de renovacién social permite y estimula

la participacién, de lo contrario se corre el riesgo de
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llegar a ser una protesta pasajera, tal vez eficaz, pero
sin proyeccion hacia un cambio de la estructura
social.

El elemento ideolégico de estas piezas, no
obstante presentarse evidente y muy amplio, parece
estar remitido al referente continental de América
Latina. La ideologia que relaciona el producto
artistico con las condiciones de sus desarrollo ha
sido estudiada por Véazquez Sanchez (1978), quien
ha sefialado que en la realidad de los afos sesenta
"las tareas de un arte de inspiracion ideolégico-
politico-revolucionario pasan a primer plano" (Cit.
por Vazquez Pérez). El problema en relaciéon con
esto reside en la mala interpretacion de esta idea, en
el sentido de plantearse como prioritario desde el
campo teatral, dnico y exclusivo, los aspectos

puramente revolucionarios, en desmedro de la
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calidad estética, como lleg6 a sefialarse en el Festival
de Manizales de 1971, respecto de la creacion

colectiva (Monle6n, 1978).
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CAPITULO OCHO.
LA ESTETICA PARTICIPATIVA

Lo que, sin duda, es un aporte al desarrollo de la
escena latinoamericana que fue dejando la creacién
colectiva ha sido una nueva visién estética que se
incorpora a la forma de hacer teatro. No se trata de
ver en esto un respaldo a ciertas posiciones muy
ligadas a lo ideolégico, o de descalificar a quienes no
la utilizan, sino mas bien de examinar los principales
factores que se han incorporado y su proyeccién en
el campo del teatro.

La revision de muchas obras realizadas a
través del método de la creaciéon colectiva destaca
una gran flexibilidad creativa, tanto a nivel grupal
como para las individualidades que alli participaron.
Esto se explica por los supuestos basicos del método

que otorgan multiples funciones a sus realizadores.
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Pero, igualmente, esto mismo les rest6 complejidad y
hasta cierto punto, profundidad a tales obras,
especialmente en lo relativo a explorar temas y
definir mejor el perfil de sus personajes.

En efecto, la gran mayoria de las obras
realizadas con la creacion colectiva durante los afios
setenta son de corte histérico, episddicas, que
intentan efectuar un nuevo relato de situaciones
vividas y sociales nacionales confusas o que la
historia tradicional oculta. Igualmente, los temas se
aproximan directamente a la  problemética
inmediata, instantdnea, del pueblo, en su concepto
ideolégico, dejando la parte humana en un plano
adjetivo. Estas obras se han presentado formalmente
como un relato, generalmente cronolégico,
expresado en una serie de escenas, tipo escena-

multiple, yuxtapuestas o relacionadas entre si por
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medio de elementos narrativos, musicales o poéticos,
que de una parte ampliaron la visién histdrica de los
temas, pero de otra, le restaron espesor y textura
artistica a la obra. Es cierto, igualmente, que uno de
los objetivos de la creacién colectiva era el de
efectuar un esclarecimiento ideolégico de los
problemas sociales e histéricos de los pueblos, la
dificultad que apareci6 fue la traducir bien este
objetivo, muy valido, pero que debia ser en cédigos
teatrales adecuados. Es decir, se trataba de
incorporar el elemento teatro en una composiciéon
dramética conjuntamente con ese rico material que
se trabajaba y que constituia el llamado "no-teatro".
De esta forma, la validacién revolucionaria de una
obra de creacion colectiva -y en general, de
cualquier obra- no deberia estar sustentada

tunicamente en el lenguaje ideolégico, sino en un
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discurso teatral integral que tuviera un contenido
revolucionario.

Durante los afios setenta, el proceso de
creacion colectiva dio lo maximo de si en la
btsqueda de dimensiones y lenguajes para realizar
un teatro popular de calidad. De hecho sus
experiencias en torno al reencuentro con las raices de
los pueblos y con su historia fueron indudablemente
un acierto que ha marcado una profunda diferencia
can el teatro tradicional. En cuanto a temas, parece
estar claro que los conflictos pasionales o
psicolégicos no tienen interés en este teatro, son los
grandes temas sociales los que acaparan su centro,
los que en el proceso de creacion son llamados
"acontecimientos", y que vistos en forma

comparativa le otorgaron a la creacién colectiva una
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nueva diferencia de orden estructural con el teatro
tradicional.

Sin embargo, los protagonistas de estas obras,
en general bien caracterizados, se presentan
inmersos en las pugnas sociales, y a veces en
oposicién a los sectores campesinos y obreros. El
desarrollo dialéctico de los conflictos, apoyados mas
en sus causas y efectos, no han dejado de dar un
peso muy ostensible al aspecto econémico, que en
muchas de estas obras ah sido vital para el
desarrollo de los acontecimientos, lo que trae a la
discusion una antigua polémica de la estética
marxista en torno al papel del arte en la sociedad y
de las relaciones de una obra de arte con la base
material y con la superestructura. En estas obras
parece darse un cierto determinismo econdémico

sobre las propuestas teatrales, aspecto que en los
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afios ochenta fue muy criticado por sectores de la
estética marxista mas abiertos a otorgar a las obras
una cierta independencia.

La utilizacion de formas tecnoldgicas,
tomadas de los medios de comunicacion social se ha
hecho para criticar e intentar desmontar sus efectos
publicitarios que se dirigen a romper el efecto
ilusionista con que llegan al espectador, siguiendo el
camino de conocidos autores que lo han hecho como
Piscator, Brecht y Valle Inclan.

El significado mas profunda de la estética
colectiva se encuentra en tres factores nuevos que ha
logrado imponer y que han tenido una amplia
receptividad en todo el teatro de Am{erica Latina: 1)
su forma de organizarse para encarar el trabajo
teatral bajo esquemas colectivos, 2) sus métodos

empleados, sustentados en claros principios tedricos
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y en una amplia experimentacién, como no ha
habido en otro teatro continental, y 3), el tratamiento
acertado de temas profundamente populares y
recurrentes en formas auténomas y de la propia
realidad social.

Estos elementos constituyen la base de lo que
con propiedad se ha denominado estética
participativa, y que ha incorporado la creacién
colectiva como uno de los mas interesantes aportes
al desarrollo del discurso dramético continental.
Esto ha estado latente en muchos teatristas que por
afios buscaron alternativas para el desarrollo del
teatro popular y es lo que ha llevado a decir a Carlos
José Reyes (1978) que la creacién colectiva es "un
teatro hecho par un nuevo hombre de nuestro
continente, que trata de ser, segiin la expresiéon

brechtiana 'un actor de la era cientifica" (p.73).
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Igualmente, debe expresarse que la creaciéon
colectiva se ha asentado en una amplia conciencia
latinoamericana de contenido liberador y popular,
en cuya estética teatral se plantea una real busqueda
de respuestas teatrales que podrian obtenerse en un
largo plazo, poseedora también de una orientaciéon
cultural completamente diferente a lo conocido,
opuesta a la tradicional y muy rechazada por
considerarla politizada. Es claro que existiendo una
contraposicion de intereses ideoldgicos, una posiciéon
determina la otra y en esa encrucijada se ha debatido
la creaciéon colectiva, como bien lo subray6
Buenaventura al referirse a este aspecto, cuando
expresd que "a los sefiores del otro lado se les oye
decir con frecuencia 'eso es politica, pero no es

teatro, no es arte', porque la definicién del arte ya la
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tienen hecha. Mientras nosotros no, la estamos
haciendo" (Monleén, 1978, pp.109-10).

Pero, igualmente, habra de reconocerse que la
creacion colectiva incorpora en su método una serie
de wvalores estéticos de interés renovador,
especialmente en lo relativo al desarrollo actoral, a la
bisqueda de nuevos cédigos de comunicacién, en
los temas planteados y en la relaciéon que intenta
establecer en la vieja disputa forma-contenido para

el discurso dramatico latinoamericano.
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CAPITULO NUEVE.
LO POPULAR EN LOS DOMINIOS
DE LA GLOBALIZACION

Como es bien conocido, desde los afios noventa se
siente en América Latina el proceso de globalizacion,
en uno de cuyos enfoques hace mencién a la
solidaridad, en donde la globalidad pasa por una
mayor integracién y vinculo con los procesos locales,
y en la cual la producciéon de conocimientos esta
muy relacionada con la cultura y los grupos de base,
ideas que con el tiempo se han ido profundizando y
ampliando en su significacién. Lo que interesa en
este punto es destacar el proceso y su avance en la
reflexion latinoamericana sobre algunas expresiones
de la realidad en relacién al arte popular, y sus
adelantos en el teatro popular.

Sobre este aspecto, Rafael Roncagliolo (1997)

sefiala con sutileza que se estd ante lo que llama “un
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cambio de época y no tinicamente en una época de
cambios”, a la que califica como de “revolucion
cultural”, incluyendo no sélo lo técnico y econémico,
sino también aspectos como el trabajo, el tiempo
libre, la educacion, el arte y las comunicaciones. En
lo que hace énfasis es en dos formas en que se va
llevando a cabo esta globalizacién: una universal y
otra regionalizada, teniendo esta tultima sus
manifestaciones en los convenios tipo Unién
Europea, Nafta, Mercosur y otros, que constituyen
los llamados mundo regionalizados. Lo que queda
claro, desde esta perspectiva es que se esta
produciendo un cambio cultural, epocal y holistico
que afectara a todas las manifestaciones,
especialmente a lo popular.

Auln asi, no deja de parecer paradojal en

América Latina, porque se asiste a un cambio
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inescrutable que algunos sefialan que iria de lo pre-
industrial, pre-moderna o del analfabetismo
lingtiistico, a lo post-industrial, post-moderno y
tecnolégico, sin que se haya pasado por el
industrialismo, por la modernidad y por Ia
alfabetizaciéon general y continua (Colina, 2003, p.
130). Quien ha precisado en forma apropiada este
concepto es Roland Robertson (1992 y 1995), para
quien la globalizacién debe verse a través de la
cultura como un doble proceso, “universalizaciéon de
lo particular y la particularizaciéon de lo universal”,
que designa como glocalizacién, segin lo cual se
debe entender que la diversidad no excluye las
formas de unidad cultural y “de ningtn modo
significa <el fin de la cultura nacional>”

(Demechoénok, 2001, p. 63).

127



En este sentido, al analizar el discurso
“transmoderno” actual sobre América Latina, éste se
ve dindmico y contextualizado, asi por ejemplo, en
vez de utilizar categorias de la modernidad como
“clase social” se utilizan alternativamente la de
“subalterno” (Rodriguez, 1998, pp.101-119) y a
diferencia del tiempo lineal y de la historia, se presta
mas atencién a los espacios geograficos, localidades
culturales e historias locales. Segtn Erba von der
Walde (1996), la concepciéon pasada tanto de
Latinoamérica como de su cultura tiende
irremediablemente a reproducir el “macondismo”,
que se construye desde la otredad o wuna
representacion de wuna imagen marginal del
continente, aunque esto no deberia responder tanto a
un determinismo, o bien como lo plantea Santiago

Castro-Gomez (1996), que intenta buscar nuevos
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enfoques para superar “el sindrome de las venas
abiertas”, buscando las respuestas en los procesos de
modernizaciéon y de globalizacion que han sido
asimilados en los dominios culturales.

Entre los mitos con que Latinoamérica se ha
pensado a si mismo, segin Castro-Gémez (1996),
estarian el autoctonismo, la identificaciéon con lo
telarico, con la “raza césmica”, de ser pobre y otros.
Por esta razon, la transformacién cultural en
América Latina se piensa, sera de tipo intercultural,
y a partir de su deconstruccion conceptual y
reconstruccién con la apropiacion de la diversidad
cultural. Esos serfan los “rostros” que desafian su
devenir cultural (Forner-Betancourt; 2000), en donde
la interculturalidad enfatiza las relaciones de didlogo

entre culturas como una forma de renovarlas.
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En este contexto y percepciéon se produce el
fenémeno del “retorno de lo popular”, que podria
ser interpretado, inicialmente, como la respuesta que
amplios sectores de la poblacién en América Latina
dan a la afectacién cultural a que han estado
sometidos por el proceso actual de la globalizacion.
Esto también ha sido denominado aculturacion,
siendo asi el sentir popular expresiéon o reacciéon de
una contra aculturacién que se inserta. En sus
expresiones puede llegar en extremo a lo que se
denomina el “retorno a las fuentes”, y en otros casos
no se da como un rechazo a la modernizacién, sino
que encara a una modernidad que porta un ethos
sustentado en el crecimiento econémico que
perturba su cultura e identidad.

La manifestaciéon y el estudio de la cultura

popular en América latina durante estos afos de fin
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del siglo XX muestran profundas transformaciones,
lo que ha producido cierta confusion, especialmente
por la emergencia y participaciéon de lo popular.
Garcia Canclini (1990) se pregunta ;como estudiar a
los millones de indigenas y campesinos que migran
a las capitales, a los obreros subordinados a la
organizacion industrial del trabajo y el consumo?...
0 jcomo analizar las manifestaciones que no caben
en lo culto o lo popular? Aqui se visualiza el
problema de la fragmentacién, la hibridacion y la
subsecuente homogeneidad frente a los simbolos
culturales globales y a los productos variados de la
hibridez que no se corresponden con los
tradicionales conceptos de lo popular o de lo
transculturizado. Porque lo que ha cambiado en
estos afios no sdlo es la manera de entender esto,

sino mas bien en los valores de base incorporados a
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ellos, lo que conduce a nuevos estilos y a disefios de
subgrupos que ahora colocan su acento en la cultura
multimedia y genérica (Barbero, 1987).

El caso del Ejército Zapatista de Liberacion
Nacional (EZLN) constituye uno de los ejemplos
mas estudiados en torno a lo popular y a la realidad
global/local, aunque de trasfondo politico, siendo
considerado un emblema de la conjuncién entre lo
local y lo global. En este caso, los medios han jugado
un rol crucial, no facil de caracterizar. De acuerdo
con la opinién de Garcia Canclini (2002), quien es
uno de los autores que le ha dado gran dedicacién al
tema, los medios han tenido un doble rol, de una
parte  fueron los que  hicieron  visible
internacionalmente este hecho local de origen
indigena; y de otra, los medios también han

permitido captar la solidaridad internacional y las
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ayudas a este movimiento, aunque el tratamiento al
interior de México ha sido diferente.

En numerosas novelas actuales, casi todas
sobre la vida cotidiana, se alude a lo popular a través
de temas relacionandolos con musica u otro género,
como por ejemplo en La importancia de llamarse Daniel
Santos de Luis Rafael Sanchez, en donde se recuerda
la latinidad de este discutido cantante caribefio con
sus canciones tan populares en sus afios. En el arte
no es raro expresar a través de lo popular la
nostalgia, por el amor dejado o la patria perdida.
Junto a esta recuperacion de géneros populares
también existe el re-ensalzamiento de la cultura de
masas, como por ejemplo, en la figura e la cantante
Celia Cruz, la super-estrella transnacional que
sobrepasa barreras de todo tipo, y quien al mismo

tiempo es una genuina “representante de la
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latinidad dentro de la globalizacién”, signando con
ello, como lo dice un catalogo de una exposiciéon
sobre ella, que “la musica afro-antillano ha sido el
elemento individual més unificante de la cultura
hispana... La cultura popular trascendié su estatus
inferior y entr6 en el mundo del arte culto” (Franco,
1997, p. 149), y de la museologia, se debiera agregar
ahora.

Igualmente, un grupo de autores populares
entrarfan en esta idea, aunque resulte sorprendente,
Juan Luis Guerra, Rubén Blades, Caetano Veloso y
otros, quienes son celebridades globales y que sin
embargo lo que hacen es difundir la latinidad con
bilirrubina y merengue por el mundo. Ahora bien,
junto con cantar estas celebridades apoyan
campafias para proteger el medio ambiente, los

derechos humanos, ideas religiosas, lucha contra la
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pobreza, a la vez que estdn perfectamente
conscientes de su papel como mediadores culturales.
Muchos de ellos, incluso acceden a ser candidatos
politicos 0 a ocupar cargos de responsabilidad en
gobiernos, como parte de su “responsabilidad con la
gente”, ocupando el lugar que en los afios sesenta y
setenta ejercian los escritores. Ya no es Vargas Llosa,
ni Rodo, ni Bolivar, ahora son Celia, Blades y otros,
quienes con su discurso musical de samba, salsa,
merengue o regatén, entregan y representan lo
latino. Incluso ellos se preocupan por lo genuino que
puede tener este ritmo cuando es llevado por la
industria a ser mdasica global, a lo que
paradojalmente ellos mismos contribuyen. Su limite,
naturalmente, es el mercado global, que re-ordena su
mensaje y en donde la cantidad domina a la

complejidad y a la calidad.
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Uno de los tultimos factores culturales de
identidad popular relacionados con lo teatral, lo
constituye el fenémeno que rodea al sector informal
de la economia que dia a dia domina la vida
cotidiana de las ciudades latinoamericanas. En
términos mds sencillos este es el denominado
“rebusque”. La gran mayoria del pueblo
latinoamericano pertenece a esta delimitacion
socioecondmica creativa, imaginativa y voluntariosa
que segin Daniela Samper “esta dispuesta a no
dejarse vencer por las circunstancias” y es lo tnico
que explica que “las cifras de pobreza de América
Latina no sean aun peores que la realidad es la
capacidad de rebusque de nuestro pueblo (p. 43), y
constituye también una tradicién que deviene de la
Espafia medieval, aquella del Lazarillo de Tormes o de

El Buscon de Quevedo. Aunque no es tipico del
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continente se da a todo lo ancho y largo del mismo y
cuando emigran a cualquier otro pais, utilizado con
el fin de sobrevivir.

Por todo, el rebusque es portador de sentido y
valor de la cultura popular, el que junto con ser la
especificidad de una cultura determinada, es comun
a todo el continente y como cultura popular ofrece
“guia y pautas de conduccion dignas de ser
aprendidas e imitadas” (Ibid., p. 45).

El teatro comunitario
La evolucion el teatro popular a finales de los afios
ochenta llevé a los grupos tradicionales
incorporaron a sus comunidades aledafas al hecho
teatral, ampliando su alcance tedrico, artistico y
social hasta conformar circuitos culturales y redes
socio-teatrales. Este movimiento que en América

Latina se denomindé teatro de movilizacién
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comunitaria o, simplemente, teatro comunitario se
presenta en las calles, plazas y en cualquier lugar
importante o no. En su metodologia hay elementos
de Boal porque funciona como el Teatro-foro, sin la
organizacion que regia a éstos, porque muchos de
sus participantes en realidad nunca conocieron las
teorias y practicas de este autor.

No obstante, el teatro comunitario que se ha
desarrollado en Africa por agencias culturales
internacionales tiene su base en el conocimiento de
Paulo Freire y de Augusto Boal, especialmente en lo
referido a lenguaje teatral y en la participacion
comunitaria dialégica. En América Latina, esto es
mas visible en Argentina, Colombia y Centro
América. En Argentina, luego de las dictaduras que
surgieron entre 1971 y 1983, se remodel6 el teatro de

calle, y el teatro participativo y alternativo, de corte
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politico. El espacio vacio que dej6 el Estado
totalitario fue llenado por a ser llenado por las
comunidades para lanzar actividades culturales,
deportivas, civicas, como una forma de relacionar a
la gente, eliminar factores individualistas heredados
y profundizar la democracia. Es decir, tratar ed
formar una opinién compleja y objetiva de las cosas
que les importaban en su ciudad, que les eran
queridas.

En sintesis, el teatro comunitario es una
alternativa que han adoptado los miembros de una
localidad particular con objetivos teatrales. De aqui
que su relacion con los postulados e Boal sea
controversial, de una parte se utilizan conceptos y
técnicas boalinas pero que no persiguen sus
objetivos; de otra parte, poseen objetivos teatrales y

artisticos muy desarrollados, centrales en su
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quehacer, utilizando un lenguaje y perspectiva
comunitaria que los ha llevado a crear sus propias
metodologias teatrales. Es decir, el aporte de Boal,
especialmente el del teatro del Oprimido, no parece
ser suficiente para satisfacer sus demandas artisticas
y culturales, lo que los ha llevado a construir sus
propias metodologias teatrales y a desarrollar una
estética particular.
Superbarrio Gomez

En el México contempordneo surge una de las
manifestaciones de la cultura popular mas
interesantes de fines del siglo XX. Se trata de la
tigura de Superbarrio Gomez, personaje popular,
quien enmascarado de rojo y azul, siguiendo las
fisonomias asociadas de un Superman con un
Chapulin Colorado, efectia sus actos preformativos

en vivo y directo, no sin cierto humor sano y alegre,
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desde las comunidades mismas, en un acto que junto
al performance que efectta resuelvo graves
problemas de las colonias, negociando o mediando
con autoridades o grupos antagoénicos, con lo cual
también se transforma en un héroe popular.
Superbarrio surge de la asamblea de barrios de las
comunidades mexicanas que luchan por wuna
vivienda, que se ha convertido en un simbolo de
lucha del movimiento wurbano-popular, y que
apareciera luego del terremoto que azotara a Ciudad
de México en 1985.

En este sentido Superbarrio utiliza la cultura
popular preformativa y a la vez acttia en el campo
politico, construyendo un imaginario social
alternativo compuesto por la cultura popular, lo
preformativo y la denominada politica de lo posible.

En este aspecto, Superbarrio se distingue de otros
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personajes populares mexicanos por no utilizar los
medios de comunicacion, sino el contacto directo con
las comunidades lo cual lleva a pensar que, al menos
en este caso, las ideas de la modernidad se estarian
democratizando y este modelo llevaria a las
comunidades a dejar de lado moldes tradicionales o
de la antigua burguesia paras entirse modernos. Con
este performance el pueblo se siente ya moderno por
sus propias actitudes, aunque no tenga recursos
econémicos. En la dilatada tradicién de personajes
populares latinoamericanos, Superbarrio tiene la
virtud de no pertenecer al campo de la ficciéon y de
ser a la vez un luchador social exitoso, que ha sido
considerado por muchos como mas importante que
el Subcomandante Marcos del Ejército Zapatista, con

perfil civico y no militarista.
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En términos maés tedricos, estudiosos del
fenémeno como Edwin Corbin (2006) sostienen que
Superbarrio representaria un tipo de “agenciamiento
cultural”, que frente a estructuras institucionales
rigidas, exhibe una préctica creativa que logra abrir
espacios e intervenir en la vida publica para
solucionar sus problemas utilizando su propia
cultura original. Es un personaje que actta e

“

interviene en la vida puablica de verdad, “el
performance de Superbarrio permita que la gente
crea en la posibilidad de justicia” (Ibid.).

En cierta forma representa el nuevo
paradigma del teatro, el del teatro post-mimético, en
el cual se privilegia el espectaculo, el performance, y
en donde no hay actores ni texto, ni tal vez

espectadores. Si para los que estudian o se interesan

por el teatro es mas o menos facil y hasta cierto
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punto légico, pensar que en el teatro hay vida, ahora
también deberia resultar igual de facil y logico
pensar que en la vida también hay teatro, como lo
demuestran los reality shows manejados por los
medios o los espectdculo callejeros como los que
protagoniza Superbarrio en las comunidades, pero

en este caso también resolviendo problemas sociales.
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CONCLUSIONES
De la sefiorita, el caballero y el comico de la Colonia
a Superbarrio de fines del siglo XX, el teatro popular
ha hecho un avance notable y, si bien entonces
intentaba acceder a su publico, buscando a sus
personajes mds representativos como el tercio, el
galdn o la viuda de la cuadra, ahora es la propia
comunidad la que entrega un teatro popular
indiscutiblemente  propio y  multitudinario,
profundamente preformativo, desplegando su
polisemia, en la cual relatan un personaje popular
que es defensor de los pobres, azote de los
abusadores y justiciero ante la corrupcién, que evita
su glorificacion como héroe individualista y

mesidnico, a la vez que crea simultdneamente
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espacios para el mito como en la tradicién teatral
clasica.

Las opiniones de estudiosos de estos temas
como Garcia Canclini (1981), afirman que la cultura
global no necesariamente causan la degeneracién en
el turismo, o en los artesanos porque son
interdependientes y que mas bien contribuirian a su
enriquecimiento y expansion (Ibid., p. 149). Estos
casos muestran la complejidad de las relaciones
entre lo global-local y lo local-global, especialmente
en lo que respecta a sus representaciones simbdlicas
e implicaciones sociopoliticas y estéticas. Tal vez, el
neologismo “glocalizacion” pueda no permanecer en
el tiempo y en los estudios, pero su enfoque
subyacente es uno de los més serios por aprehender

la complejidad de este fendmeno.
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En realidad, lo que hay que comprender es la
relacion entre lo popular, el comercio y el lucro,
factores en plena discusion en el siglo XXI, lo cual no
es facil de asir. En primer lugar, y al nivel mas
sencillo, todo lo popular analizado se trataria de un
recurso cultural que va a ser usado. Y esto ya sienta
la diferencia entre el uso y el consumo,
especialmente en términos tedricos, lo cual
estableceria la forma de comprender lo popular.

En este sentido, surgirian dos funciones
diferenciadas que bien define John Fiske (1990), la
material y la estrictamente cultural. La primera seria
para solucionar problemas de sobrevivencia, confort
o comodidad; y la segunda, la funcién cultural, que
tendria que ver con los sentidos, significados y
valores, como ya se ha ido suscribiendo a lo largo de

esta investigacion. Aqui estarian los productos,

147



especialmente los que fungen como materias primas,
los cuales pueden ser usados por el consumidor para
construir significados para si mismos, para
identidad social o para las relaciones del grupo
social. Cualquiera que sea el rasgo que defina lo
popular en la actual situaciéon de global/glocal,
necesariamente se enfatizara su rol en el circuito de
la circulacién de bienes aunque tengan diferentes
significados.

Y al hablar de significados, debe recordarse
que esto se hace solo a través de la ideologia, la cual
ubica al poder junto a los duefios de los medios de
produccién. Esto es lo que explicaria que algunos de
estos productos estén mas cercanos 6 visibles a la
ideologia del sistema global. Y el consumidor, por el
s6lo hecho de adoptar o comprar uno de estos

productos se ubica en la posicién de sujetos dentro
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de la ideologia, especie de cémplices, que le da su
expresion material de vivir al sistema a través del
producto adquirido. El problema a resolver reside en
que se vive el capitalismo a través de sus productos,
y que al vivirlo se valida y se fortalece.

Pero, debe quedar claro que, posiblemente los
que producen y distribuyen estos productos tal vez
no tengan la intencién de promover la ideologia
global con sus productos, ellos no son propaganditas
de ideologias politicas, por lo que debe entenderse
que es mas bien el sistema econdémico el que
determina la produccién masiva o el consumo
masivo y asi es como se reproduce la ideologia. A su
vez, esta ideologia trabaja para producir la llamada
falsa conciencia de su posicion en la sociedad,

confundiendo el conflicto de intereses y
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complicando los intereses comunes con lo popular
(Ibid., pp. 11-21).

La ideologia trabaja, por tanto, en la esfera de
la cultura como el mercado lo hace en la esfera
econdmica. De ahi que la idea que invita a reducir o
limitar el consumismo sea un timido gesto en una
sociedad de alto consumo, aunque su trabajo méas
importante lo haga en la esfera cultural, al darle
sentido a esta actitud. El cambio s6lo podria venir
desde abajo, desde donde se puedan sentir las
diferencias sociales, y no en la subordinaciéon de
intereses. Por eso, se podria decir, que la cultura
popular -y por ende, su teatro- es parte integrante
de las relaciones de poder, ubicaindose entre las
tuerzas de dominacién y las de subordinacién, entre

poder y resistencia.
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