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INTRODUCCION

El trAnsito a la globalizacion neoliberal eméica Latina en las ultimas décadas estuvo
signado por la implementacion de una serie de mefsrestructurales que dejaron como
saldo la acentuacion de las desigualdades ya etdstasi como el surgimiento de nuevas
brechas politicas, econdmicas, sociales y cultswrée la Argentina se reflejo, por un lado,
en la concentracién politica y econdmica de lososes altos y medios altos y en las elites
de poder internacionalizado; y por otro lado, efrdgmentacion y la pérdida de poder de
los sectores populares y amplias franjas de |agslmedias.

Los nuevos grupos sociales excluidos del mutatmral, educativo y cultural,
empezaron a hacer visibles sus demandas a travésied@s modalidades de protesta
marcando una diferencia con los viejos movimiergdosiales ligados a una clase social
definida y con fuerte tradicion politica. Se obsera nivel regional un notable
protagonismo y crecimiento de nuevos movimientosiaé®s, organizaciones no
gubernamentales, agrupaciones artisticas, martfesées culturales, etc. que pasan a
ocupar el vacio que deja el estado desde la impieién del modelo neoliberal. El
surgimiento de estos movimientos ha ido tejiendcenttamado social complejo, que al
tiempo que fortalece la sociedad civil fomentasaitalividuos a la participacion social y al
involucramiento en practicas colectivas que permiamne inhibidas tras décadas de
represion militar.

Estos movimientos recrean mecanismos de eesist a la consolidacion de la cultura
globalizada, librando una lucha que no esta ceateadel estado o en la conquista del
poder del estado sino en forjar una nueva sodaikaui)isolventada en un concepto de poder-
hacer distinto al de poder-dominacion, como plamiedoway. La ideologia neoliberal
asume modalidades especificas en las coyunturagica®l desarrollando diversos
dispositivos que impiden y obstaculizan la orgasitea de los individuos: crea
mecanismos que dificulten la permanencia y conagoiih en el tiempo de movimientos
gue puedan convertirse en actores politico-socidegelevancia, opera con recursos

legales que permanentemente coartan el accionaestis fuerzas evitando que se



establezcan en espacios fisicos, impidiendo quedaosiieran o directamente realizando
desocupaciones forzosas. Otro recurso frecuenta eenalizacion de modalidades de
protesta implementadas por estos sectores, com@idpetes, o bien las multas por
intervenciones en espacios publicos.

En nuestro pais son numerosas las reivindinasi que se han logrado resultado de la
lucha y perseverancia de estos movimientos. El @gmmas reconocido es el de las
Madres de Plaza de Mayo, que después de 30 aflashdehan logrado el juzgamiento a
los responsables de los crimenes de lesa humarédaatuperacion de mas de 100 nietos,
la identificacion de casi 50 desaparecidos y lemaglo reconocimiento y respeto de la
sociedad que les permite sostener un instituto rder@nza propio, centros culturales,
administracion de planes, entre otras cosas. Tamimiérece destacarse el caso de la
organizaciéon HIJOS (de desaparecidos por la dictadue han sabido ganarse el respeto
del conjunto del movimiento popular, de los medidss intelectuales, y, sobre todo, han
logrado que la accion que los caracteriza, el ekeréconcentracion frente al domicilio de
un genocida para que lo conozca toda la comunided)a sido adoptada por amplias
franjas de la sociedad en los periodos de mayooediraciones.

Estos movimientos, suelen generar un accipoldtico y cultural que va erosionando la
dominacién hegemonica al tiempo que proponen |atoaecion de una vision del mundo
alternativa que cimenta paulatinamente las basesinde nueva sociedad. Desde esta
perspectiva analizaremos aqui un movimiento artisjue ha crecido de forma acelerada
en los ultimos afios en la Argentina, pues en dafinide lo que se trata es de avizorar
conjuntamente la salida del modelo neoliberal, cugone la potenciacion de la
participacion popular en un nuevo espacio demawragi el impulso de una matriz
igualitaria de las relaciones sociales. Nos refesiml movimiento denominadigatro
comunitario que se autodefine conteatro de vecinos hecho para vecino§on grupos
de vecinos que entablan una nueva forma de relamdnla comunidad/barrio al que
pertenecen a partir de una actividad artisticae Estvimiento ha tenido un crecimiento
vertiginoso en los Ultimos afios: hasta el afio 26fdh 4 grupos, después del 2001
aparecieron alrededor de 20 nuevos grupos Yy eifltiosos 5 afios han llegado a ser casi 50

en todo el pais.



Tanto la literatura existente sobre este feammncomo también las definiciones y
aportes de quienes lo practican, le reconocen a psictica teatral innumerables
potencialidades como elemento transformador da comunidad. Los autores referentes
en el tema afirman que el teatro comunitario emotg@moceso cultural populaproduce
participacion: los vecinos realizan un analisis propio de lasidades, proponiendo un
revisionismo historico con la propia historia queestiona los discursos dominantes;
produce conocimiento: muestra realidades diferentes, otras sociedadebl@® nuevos
mecanismos de funcionamiento que generan un cor@tinorientado a la accidn directa
en un nuevo modo de conocer la realidad local gelaeral en consecuenciaroduce
politica: genera la construccidon de un nuevo poder que astada sujeto y no “en otro
lado”, restandole espacio a la funcion delegatiwdadpolitica y promoviendo individuos
gue asumen el rol de protagonistas del cambiolsocia

Ademas el teatro comunitario cumple una fumcde rescate de identidades y de
resignificacion de los espacios publicos al ronguer la |6gica del aislamiento y la pérdida
de diferencias locales y regionales que proponeultaira globalizada. Para Bidegain, la
practica teatral comunitaria reivindica la horizditad como forma de trabajo y la
organizacion, lo que implica dejar de lado el imdlinalismo y empezar a pensar
colectivamente. Asi la transformacion empieza egrapo y luego se proyecta a otros
ambitos: familia, trabajo, etc. y por ende a lmuoaidad de la que forma parte el vecino

Reconociendo el aporte fundamental de lasquamteorizaciones sobre el fendbmeno y
en un afan de superar lo ya revisado, nos proposi@hnordar una nueva dimension que
pretende echar luz acerca de la potencialidadftranadora del movimiento. Esta nueva
dimensién se hace presente al vislumbrar dos aspect abordados en profundidad en
estudios anteriores. El primero es que la maycgiaslas teorizaciones se refieren a los
cambios reales que se producen entre quienesqganadti actividad (los vecinos-actores),
es decir nos relatan la experiencia positiva ysfi@madora que vivencian quienes son
parte activa del grupo, dejando un oscuro sobmmbcimiento, valoracién y percepcion
gue construye el resto de la comunidad que normaéeal grupo. El segundo aspecto,
estrechamente relacionado con el primero, es quas esonclusiones sobre Ilas

potencialidades transformadoras se hacen extensivias comunidad barrial obviando



analisis que indaguen en qué niveles o instan@apraducen las transformaciones, y
omitiendo relevamientos empiricos que brinden w@am aproximada acerca del impacto
del fenbmeno en el medio, o el nivel de involuceamo de los grupos con la comunidad
inmediata, entre otros aspectos.

Partiendo de este contexto es que nos plantagDe qué tipo de transformacion
hablamos cuando nos referimos a este fendmeno? @kEn niveles opera esa
transformaciéon? ¢Puede ser una practica artistich misma transformadora de lo social?
¢, Cual es la relacion de esta practica con la pafticCual es la repercusion en la
comunidad inmediata en la que se inserta un grageatro comunitario? ¢ CoOmo se integra
el grupo en el resto del entramado social? ¢ Esatilot comunitario una forma de teatro
popular? ¢ Forma parte del proceso de construcei@ma hegemonia alternativa?

Dada la profundidad que exige el abordajeukestro estudio, nos centraremos en un
estudio de caso para analizar el fenomeno: eldgsgrupo de teatro comunitario Res 0 no
Res en el barrio de Mataderos. La eleccion deadgéto de estudio estuvo relacionada con
las caracteristicas peculiares de este grupo yudeomunidad, que lo vuelven muy
apropiado para la probleméatica que motiva el estu@omo aqui interesa explorar el
alcance y los limites del fendmeno dentro de lawodad-entorno, se precisa de un grupo
que funcione en una comunidad que posea limitegrgkcos definidos, una historia en
comun reconocida, identidad marcada, sentimieatpedtenencia entre sus habitantes, etc.
El barrio de Mataderos, uno de los pocos barri@gsaegpiademas “Republica” en la Ciudad
Autonoma de Buenos Aires, posee estas cualidadisnas, Res 0 no Res es un grupo que
no trabaja de forma aislada, permitiendo analiganmgpacto en la comunidad con amplitud.

Sin intencion de generalizar la préctica deréecomunitario ni de homogeneizar las
particularidades que presenta cada grupo, partideoda idea que las caracteristicas
distintivas de este fendmeno lo ubican dentro dgul® llamamos movimientos culturales
contrahegemonicos, en tanto se proponen cambiaisidn del mundo que se presenta
como dada y guardan en su seno el germen de ur muedelo de organizacién social.
Ademas, lo reconocemos aqui como una forma deotpafular o de teatro critico en la
medida en que se ubica en una posicion antagorieal@ la clase dominante dentro del

campo de la lucha ideologica de clases. Tenienglepte estas consideraciones y tomando



como punto de partida el materialismo histérico posponemos en esta investigacion

responder a los siguientes objetivos:

Objetivo General

= Contribuir al conocimiento existente sobre el feedm de teatro comunitario en la
Argentina vislumbrando sus potencialidades y sustdciones en el proceso de
transformacién de la sociedad.

Objetivos especificos

» Observar esta teméatica en el barrio de Matad€¥ABA) a partir de la experiencia del

grupo de teatro comunitario Res 0 no Res desde(a & la actualidad.

= Conocer la valoracion y percepcion del grupo delsdeerspectiva de referentes

institucionales de la comunidad.

= Describir la relacién que entabla el grupo comébeno barrial:
» Relacion con otras organizaciones artisticas, EsGiatc.

» Relacion con instituciones (educacionales, pohtie#c.)
= Reconocer el lugar que ocupa el grupo en el enttamastitucional del barrio,
procurando determinar las alianzas que estables yposicionamiento ante las

coyunturas politicas que se presentan.

» Analizar el papel que cumple la practica teatramwoitaria en el proceso de

construccion de una hegemonia alternativa.

Metodologia de la investigacion



La logica de investigacién que subyace a estiedio es cualitativa, en tanto se concibe
al hecho social como una construccion y no como alge esta “dado” en la realidad
esperando ser descubierto; compartimos con Sirgeatel objeto de investigacion se
construye segun los significados que los actorekigvestigador le atribuyen al mismo.
Siguiendo esta linea, al momento de confrontagddd y la empiria elegimos el camino de
la induccién analitica, que implicé partir de cqntos generales y proposiciones amplias
que orientaron la focalizacion del objeto y delljpeona para luego sumergirnos en terreno
empirico y construir en un movimiento dialéctice (d empiria a la teoria y de la teoria a
la empiria) nuestras propias categorias y supuéshosos.

Dado que decidimos abordar un estudio de oasque pretendemos que esta
investigacién se perfile como puente para avanaarahotros de mayor profundidad y
alcance, tipificamos a este estudio como explamtéy su vez, la falta de antecedentes
especificos en el tema implicé una indagacion estinzaien la problematica, tanto en la
teoria como en la empiria. En la teoria, fue poeciurrir a lariangulacion tedricaque
postula Mandioca, ya que el conocimiento de naeshjeto implicaba por un lado el
insumo de la sociologia del arte, pero por el atale la literatura teatral, especialmente la
de teatro comunitarfo Combinar ambas tradiciones en el marco teérieo Una tarea
compleja, que implicé permanentes cambios en lasuiaciones tedricas pero que sin
duda enriquecié nuestro trabajo convirtiéndolo epriener estudio de teatro comunitario
desde una perspectiva sociologica. Para el abordajpirico, fue determinante el
antecedente de un estudio en el entorno tituladdtd€a popular y participacion social:
una investigacion en el barrio de Mataderos” deTktesa Sirvent, que iluminé el camino
para introducirnos en la comunidad y brindd unesutsttedrico a todas las observaciones y
supuestos construidos en el campo.

Sin olvidar el proceso en espiral entre téenipiria que acompaio todo el recorrido,
podemos distinguir tres momentos en el trabajoanepo: el primero caracterizado por un

proceso de reconocimiento y familiarizacién cormtorno: visitas al barrio, recorrido de

! La mayoria de las fuentes especificas de teatrugitario al momento del estudio, eran investigaesode
profesionales de letras o artes escénicas quddistiel enfoque socioldgico.



monumentos y avenidas principales, clubes, batesasi como el dialogo con vecinos,
recoleccion de testimonios, anécdotas, etc. Taml@éneste momento realizamos
observaciéon participante (OP¢n el grupo de teatro, presenciando ensayos, &szsnb
actuaciones, incluso participando activamente genals instancias de creacion. Para darle
rigurosidad a la informacidn recabada en esta g&gpeonsultaron fuentes secundarias que
solventaron y organizaron el registro observaciofiabe aclarar que si bien para la OP nos
apoyamos en el desarrollo conceptual de Taylor ggBo, no consisti6 en un proceso
riguroso como el que postulan ya que nuestro verdaobjeto de estudio no era el grupo
en si mismo, sino su entorno. Adn asi, la OP raeddiZue un aporte muy valioso para la
interpretacion general de los resultados al igu& wpda la informacion recabada en esta
etapa.

En el segundo momento se recurrié a la egimtde latriangulacién de datos por
niveles técnica que brinda una interpretacion abarcatelaobjeto de estudio al posibilitar
un analisis desde lo individual, lo interactivooydolectivo, siguiendo a Mandioca. Asi se
realizaronentrevistas en profundidad integrantes del grupo de teatro comunitario (del
equipo de coordinacién), a referentes o represta#ale instituciones cercanas al grupoy a
otras que no tenian vinculo con el mismo. En alguwasos se utilizé el recurso de la “bola
de nieve” para el contacto con los distintos infamtes, en otro decidimos
intencionalmente no utilizarla, justamente paraediificar el &mbito institucional. En total
fueron entrevistados ocho informantes claves (todpsesentantes de alguna institucion o
asociacion del barrio de Mataderos), mas las doswstas a coordinadores del grupo de
teatro comunitario. En el Capitulo 1ll se detalialas instituciones relevadas y en el Anexo
| pueden consultarse las guias de pautas utilizzataslas entrevistas.

El tercer momento consistié en un acercamiehpuiblico espectador en presentaciones
publicas del grupo de teatro. Se entrevistaroroded aleatoria a vecinos que presenciaban
la funcidn teatral del grupo en la calle. Este pddmiento se realizé en dos oportunidades:
la primera se entrevistd a los espectadores camaa la segunda se les pidid un correo
electronico y posteriormente se les envio la ergtawigital con preguntas abiertas. En

total se recabaron 18 testimonios del publico.



Otra experiencia que nutrié esta investigadi@nla participacion en el VII Encuentro
Nacional de Teatro Comunitario en Obera (Misiomea)izado en octubre del 2010, donde
se presenciaron grupos de discusién en torno ardblgmatica actual del teatro
comunitario, se discuti6 con otros hacedores, seerghron producciones en otros
contextos, brindando un panorama integral de lavidatl teatral comunitaria a nivel
nacional. Asimismo, el intercambio y debate corestigadores de distintas disciplinas en
tanto miembro de la Red de Investigadores de Téabraunitario, obligd a la constante
reformulacion tedrica y ajuste del disefio de ingasion.

Cabe aclarar que esta investigacion no seaagoteste objeto de estudio sino al
contrario, insta e invita a analizar el mismo peolh en otras experiencias comunitarias
para dilucidar las diferencias que aparecen endlsés de una comunidad concreta de un
fendmeno que, desde una mirada tedrica, presesgag@omunes.

Compartimos con Svampa que la apuesta tedriagpistemologica consistira en
desarrollar un abordaje que se instale en el vaamére estructura y accion, cuidando de no
caer aqui en una vision ingenua y apologética sléulzhas y los movimientos sociales; y
teniendo siempre presente el determinismo que tepéas estructuras, particularmente las
correspondientes al arte. Asi, nos ocuparemos €atulo | de definir el arte y el teatro
en particular a partir del lugar que ocupa en l&uetra social, analizando sus
determinaciones y autonomia. Discutiremos su papéh lucha de clases y las posiciones
gue puede asumir, y tomaremos a Gramsci y su tderia revolucion para entender el
papel que puede cumplir en el proceso de transfoémade la sociedad. Por ultimo,
rescataremos experiencias histéricas de teatro lgpop{Brecht, Boal) que seran
fundamentales para llegar a nuestro propio conapteatro popular.

En el Capitulo Il desarrollaremos la histoyiacontexto de surgimiento del teatro
comunitario, profundizando en la relacion que etreonos con los nuevos movimientos
sociales en nuestro pais y en la region. Abordasemos rasgos distintivos y las
peculiaridades que presenta, especialmente enlagjuelacionadas al eje central de esta
investigacién que es la potencialidad transformadie esta practica al interior de una

comunidad y sus posibles limitaciones para produansformaciones a escala social.
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Nos adentraremos en nuestro estudio de casd €apitulo Ill. En primer lugar un
breve recorrido por la historia del grupo para emap@ comprender las singularidades del
caso. A partir del andlisis de las entrevistas & @ordinadores veremos las propias
definiciones y proyeccion del grupo en la comunjdadforma de trabajo, su vinculacion
con el medio. En esta seccidn sintetizaremos tambi§gunas conclusiones extraidas del
analisis en términos brechtianos del relato deatageres que presenciaron funciones del
grupo. Seguidamente, veremos el resultado delsimd@e las entrevistas a representantes
de instituciones y actores politicos/culturalesemnocida trayectoria del barrio, que nos
indicara la percepcion de la comunidad en torrgrigbo, las caracteristicas que le atribuye,
etc. Dedicaremos un apartado especial al analsisrdramado institucional del barrio, en
tanto brinda una nocién del tipo de escenario spoliico donde se desenvuelve el grupo
de teatro.

Concluiremos volviendo a nuestro punto deig@amrtionde reconociamos la importancia
de estos movimientos en la construccion de unanaliga contrahegemonica; y en ansias
de colaborar con dicha causa, defenderemos acojueeserian necesarias para potenciar
la capacidad transformadora del teatro comunifauictificando la ventaja de su expansion

creciente e inevitable por todo el pais.
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CAPITULO I:
ACERCA DEL ARTE Y DEL TEATRO EN PARTICULAR

Nos ocuparemos en este capitulo de definir elyagkteatro en particular a partir del
lugar que ocupa en la estructura social, analizawodeterminaciones, implicancias y
funciones. También discutiremos su papel en ladudd clases, las posiciones que puede
asumir y las formas que ha asumido histéricamentpe aqui nos interesa abordar.
Destacaremos la importancia de la articulaciénlagolitica y con una organizacion de la
lucha en términos gramscianos, para entender al gpe puede cumplir el arte en el
proceso de transformacion de la sociedad. A paetiun recorrido por las teorizaciones de
Bertolt Brecht y Augusto Boal llegaremos a una meidon de teatro popular que guiara

nuestro estudio.

1.1. Lugar que ocupa el arte en la estructura social

Tomando como marco principal la Teoria Criticapartiendo por ende de una
concepcion marxista de la estructura social, eet@od que toda formacion social esta
compuesta por tres niveles especificos: el nivehémico, el nivel politico y el nivel
ideoldgico. Cada nivel tiene una estructura prgp#@asu vez todos los niveles se articulan
entre si de forma compleja y dialéctica constitdgemna estructura global. En esta
estructura es siempre el nivel econdmico el quecejen papel dominante en dltima
instancia, es decir es la infraestructura o based@unica compuesta por la unidad de las
fuerzas productivas y relaciones de producciéorgua determina en Ultima instancia la
superestructura que comprende la instancia jurigiotitica (el derecho y el estado) y la
ideoldgica (ideologia moral, religiosa, estétidasbfica, etc).

Consideramos que el arte, en tanto practieargunsmite y comunica “ideas” y “gestos”
forma parte del espacio ideoldgico, y en consedaemt arte en general y el teatro en

particular “reflejan, aunque de una manera no espgedas intimas relaciones econémicas,
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sociales y politicas de una formacion social detegmda en un momento histérico
especifico.?

Para hacer mas precisa nuestra ubicacionrteey &l teatro en particular en la estructura
social, citamos a Nicos Hadjinicolaou quien divedaivel ideoldgico en regiones o formas
ideologicas. El arte, en tanto expresion que tisiepre (aunque no UGnicamente) un
resultado estético, forma parte de la region idgobdestética. A su vez “la regidon de la
ideologia estética estd, en cada sociedad, nadsédominada por la ideologia de la clase
dominante (...) sino ademas dividida en subregioagarsel sistema de las “artes” de cada
época (subregion ideologia estética de la imagen)agia estética musical, etcétera). Estas
diferentes subregiones existen en las diferentegipas de la ideologia estétic.”

Si bien las practicas artisticas formartgpdel espacio ideoldgico y son transmitidas
a partir de “ideas” y “gestos” no tienen una exista ideal, sino que estan dotadas de una
materialidad propia. Tal materialidad es soportpda determinadas instituciones que le

dan funcionalidad, historicidad y especificidadugglesarrollamos a continuacion.

1.1.1. Acerca de la Ideologia

Raymond Williams distingue tres versiones usuatsdncepto ideologia que resultan
comunes a todos los escritos marxistas:
1) “Un sistema de creencias caracteristicos de urogsuma clase en particular.
2) Un sistema de creencias ilusorias —falsas ideaksa €onciencia- que puede ser
contrastado con el conocimiento verdadero o cientif

3) El proceso general de la produccién de significadoeas.®

2(0ZOLLO, Javier (2000)Juan Moreira: teatro, puerto e interior. El teatro popular gauchesco en una
perspectiva sociolégicaEn FRANCO, M., OZOLLO, J. y PADILLA, M.: Papelée cultura. Inédito.Pag. 1
3 HADJINICOLAOQU, Nicos, (2005Historia del arte y lucha de clasesPag. 16-17.

4 WILLIAMS, Raymond, (2009Marxismo y literatura , P4g.78.
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Todos estos variados usos del concepto se hanreadseeen el desarrollo general del
marxismo desatando diversas polémicas aun dissugidan muchas ocasiones llegando a
definiciones distorsivas de los aportes origindiedarx y Engels. Sin animos de exponer
aqui en detalle las distintas acepciones que llandsfendidas, adherimos a la conclusion
del autor de considerar que no se puede concdaiideologia como “ideas” o “teorias”
separables del proceso de significacién sociabteral, lo que nos es otra cosa que decir
qgue “los procesos fundamentales de significaciGmab@on intrinsecos a la “conciencia
practica” y asimismo intrinsecos a las “concepcorn@ensamientos e ideas” que son
reconociblexomo sus productos”.

Una vez expuesto que en este trabajo enterglienieologia como parte inseparable de
la produccion de la vida real (y no como efectousdario), realizaremos una ultima
aclaracién antes de volver a la metafora del edifitara desarrollar el concepto de
ideologia. Decimos que el uso de la metafora sk/&ugil, cuando entendemos a la base o
infraestructura como un proceso dinamico e intesraencontradictorio, jamas considerado
como un cuerpo de actividades uniforme u estaticonyy distinto a un area con
propiedades fijas para la deduccién de los procesisbles de una “superestructura”.

Siguiendo a Althusser decimos que la deteromdmaen dltima instancia de la base
econdmica influye de distintas formas sobre la magirictura, es decir, los diferentes
“pisos” de la superestructura se hallan afectadws diferentes “indices de eficacia”.
Desarrolla el autor “Su indice de eficacia (o déedeinacién) (...) es pensado en la
tradicion marxista bajo dos formas: 1) existe uamadnomia relativa” de la superestructura
con respecto a la base, 2) existe una “reacciériadeiperestructura sobre la baseSi
bien el autor concuerda con esta representacidrsidara que se mantiene en un plano
descriptivo, y para salir del mismo encuentra reeeplantear estas cuestiones desde el
punto de vista de la reproduccion. Con este canioerspectiva se hace posible pensar en
lo esencial de la existencia y naturaleza de laemgructura y cobra importancia el

concepto de ideologia.

® [dem, Pag. 102.
® idem.
" ALTHUSSER, Louis, (1992)deologia y aparatos ideolégicos de estagdpag. 17.
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Althusser considera que los clasicos del msarwi reconocieron la complejidad del
concepto de estado en su practica politica, perdogmron representarla de forma
correspondiente en la teoria. Para ampliar la dedgl estado y reconocer el papel
fundamental de la ideologia el autor incorpora aicepto de Aparatos Ideologicos de
Estado (AIE). Los va a definir como “cierto nUmete realidades que se presentan al
observador inmediato bajo la forma de instituciotisgintas y especializadds/ enumera
aleatoriamente cudles son: AIE religioso, AIE, &mGAAIE familiar, AIE juridico, AIE
politico, AIE sindical, AIE de informacidon y AIE tural. Para identificar a qué se refiere
con los AIE, los diferencia del aparato represieb estado, caracterizado por funcionar
principalmente mediante la violencia, mientras IpseAlE lo hacen principalmente por la
ideologia. También distingue que generalmente It pertenecen al ambito privado
mientras que el aparato represivo pertenece pahlmgnte al dominio publico.

La diversidad de los AIE y sus contradiccignesta unificada bajo la ideologia
dominante, que no es mas que la ideologia deate dominante, que a su vez maneja el
aparato represivo del estado. Controlando ambasitagalel represivo y el ideoldgico), la
clase dominante asegura la reproduccion de lagioaks de produccion, proceso
fundamental para garantizar la existencia de umadoion social determinada.

Nos interesa exponer aqui dos tesis que Addrudesarrolla en el articulo citado
ampliando el concepto de ideologia:

1. “La ideologia representa la relacién imaginaria Ide individuos con sus
condiciones reales de existencfa’Esto quiere decir que no representa las
relaciones de produccion existentes, sino la m@admaginaria de los
individuos con las relaciones de producciéon. Esrdéen la ideologia no esta
representado entonces el sistema de relaciones ia¢ gobiernan la existencia
de los individuos, sino la relaciébn imaginaria deo< individuos con las

relaciones reales en que viven.”

8 [dem, Pag. 24.
° idem.

Yidem, P4g. 43
idem, Pag. 46
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2. “La ideologia tiene una existencia material”. Esésis, reafirma lo que
deciamos acerca de que las ideas y representacimelas que parece
compuesta la ideologia no tienen existencia idesdiritual, sino material. Esto
implica que un sujeto libre traduce en los actossdepractica material sus
propias ideas (en rituales por ejemplo). Resumierfdoemos pues,
considerando sélo un sujeto (un individuo), quexstencia de las ideas de su
creencia es material, en tanto esas ideas son atabsriales insertos en
practicas materiales, reguladas por rituales nad¢sridefinidos, a su vez, por el

aparato ideoldgico material del que proceden leasdie ese sujetd?”

La primera tesis nos interesa por su reladigcta con la idea que la ideologia politica
de un artista no necesariamente coincide con Iaudeobras. La segunda, se vuelve
relevante para analizar la ideologia materializadalas practicas teatrales que aqui se
estudian y los rituales que las regulan. Volveremestos temas mas adelante para realizar

su desarrollo pertinente.

1.2. Lugar que ocupa el arte en la lucha de clases

Compartimos la tesis marxista de que la “itdnia de todas las sociedades que han
existido hasta nuestros dias es la historia dectaal de clase$®y creemos que la historia o
momento del arte que analicemos aqui sera unaihig@articular de la historia general de
la lucha de clases. Entendemos que el campo delia Ide clases es el resultado de la
oposicion y contradiccion de las practicas de slase

Para comprender mejor este proceso y susiBsjplecles citamos a Hadjinicolaou que
sostiene “ (...) la “lucha” de clases, incluso lastacia de las clases mismas, son el efecto
de las relaciones entre las estructuras de la céstau global, la forma que las
contradicciones de estas estructuras revistensereliaciones sociales; definen en todos los

niveles relaciones fundamentales de dominacion gut®rdinacion de las clases (de las

2idem, Pag. 50
¥ MARX, K, ENGELS, F, (1997EI manifiesto comunista,Pag. 21.
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practicas de clase) que existen como contradicsipagticulares* Dependiendo del tipo
de practicas donde se de la contradiccion se amafi§ una lucha econdmica, politica o
ideoldgica. El arte en tanto region estética dedé&plogia, formard parte de la lucha
ideoldgica, materializado en practicas antagénieestienden a aceptar el “modo de vida”
existente y las que, por el contrario, tienden aamsformacion. En ocasiones podran darse
acoplamientos con la lucha politica, signada pocdatradiccién de las practicas que
tienden al mantenimiento de las relaciones socialestentes y las que tienden a su
transformacion.

Por otro lado, Althusser manifiesta que snhies AIE estan unificados por la clase
dominante, tal ideologia no se convierte en dom@aor gracia divina ni por la toma del
poder del estado, sino que por el contrario, seviede en dominante con la puesta en
marcha de los AIE producto de una muy dura luchelaies Por tanto los AIE también
son objeto de la lucha de clases y, o que masnteesa es que son también lugar de la
lucha de clases. En palabras del autor “La clasdidgoza de clases) en el poder no pueden
imponer su ley en los aparatos ideoldgicos de Bstad facilmente como en el aparato
represivo de Estado, no sélo porque las antiguesesldominantes pueden conservar en
ellos posiciones fuertes durante mucho tiempo, amemas porque la resistencia de las
clases explotadas puede encontrar el medio y lsiGtale expresarse en ellos, ya sea
utilizando las contradicciones existentes, ya swajagistando alli posiciones de combate
mediante la lucha®®

Es decir que es posible librar batalla enealenho ideoldgico y es esta la funcidon que
debe cumplir un arte popular que lucha contra sibpgmlad y amenaza constante de ser
reproductor de las condiciones de existencia damlds, que es peor, colaborar con su
reproducciéon ampliada. Siguiendo a Balibar y Maeherla lucha de clases no esta
abolida: puede siempre (...) ser retomada y desadaly conducida sobre las condiciones

de la clase explotada, hasta entonces dominadadaudeol6gicamente®’

* HADJINICOLAOU, Nicos, (2005) 6p. cit. P4g. 10.
> ALTHUSSER, Louis, (1992) 6p.cit.
% jdem, Pag. 28.

" BALIBAR, E., MACHEREY (1974)Sobre la Literatura como forma ideolégicaenPara una critica
del fetichismo literario, de Poulantzas, N. y otros. Pag. 46.
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1.2.1. El caracter de la ideologia

Siguiendo el razonamiento tedrico expuesto podemfsnar que una practica
ideoldgica es una practica de clase y en tantoptedde situarse en distintas posiciones
dentro del campo de la lucha de clases. Retomaranttedjinicolaou para desarrollar el
caracter que puede asumir la ideologia segun |am@am que se entabla la lucha de clases,
en este caso la ideoldgica.

Denomina “ideologias positivas o afirmativasta ideologia de la clase dominante que
finge ignorar tanto la clase a la que perteneceocaras clases antagoénicas o la lucha de
clases. Es afirmativa en tanto “afirma” los valoeesmtereses de una clase, que no tienen
relacion alguna con la division de la sociedad leses. En tanto la ideologia en general
tiene por funcion disimular las contradiccionesideologia de la clase dominante hace lo
mismo. En contraposicion define como “ideologidical a todas las ideologias que se
oponen directa o indirectamente a determinadastigmacde clase o a determinadas
ideologias de clasé.

Si bien en general las ideologias criticagesmonden a las ideologias de las clases
dominadas, no es posible realizar una identificadginediata del caracter de clase que
posee debido a que en el terreno ideoldgico, y atdéis en el artistico, es sumamente
complejo determinar el verdadero caracter de uaetipa. Esto se debe fundamentalmente
a dos razones:

a. “La ideologia de una imagen no es su “contenido’No se deben buscar las
ideologias en el “contenido” de las imagenes, ®#nosu presentacion, lo que
implica la unidad entre forma y contenido. Tamppaoede ni debe pretender verse
la lucha de clases o las clases sociales en lagems8d, en todo caso lo visible son

sus efectos o la conciencia de si mismas, su igietlo

8 HADJINICOLAOU, Nicos, (2005) 6p. cit.

9 E| autor ejemplifica “(...) puesto que en la imagsa ve” algo, los que oyen hablar de lucha de slase
esperan ver (...) a sus representantes como eneglagr de un teatro, denunciando, con el dedodendi
sus enemigos de clase”. idem, Pag. 18.
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b. “La ideologia politico-social del artista no corresmle necesariamente a la de una
de sus obrds La conciencia que tiene un artista de su trghajentras se mantiene
al nivel ideolégico, no puede descubrirnos el com@anto de sus obras, ya que esa
“conciencia” no es el conocimiento sino la percépddeoldgica de estas obras. Por
tanto no se debe confundir la ideologia politicespeal de un artista (Qque no se
deduce necesariamente de sus obras sino de sidadtpolitica y de su actitud
frente a los acontecimientos politicos) con la idgi@ politica de obras de caracter

politico producidas por &f.

Este dltimo enunciado nos parece muy impaetagdra ser tenido en cuenta en el
analisis de nuestro objeto de estudio, dado queugsusual en este tipo de estudios asignar
a priori un caracter critico a las producciones, deternginaar lo que manifiestan sus
creadores o por su origen de clase sin tener enales acepciones arriba explicitadas.

Exponemos esta tipificacion de las ideologaafin de hacer mas comprensible la
caracterizacion que realizaremos mas adelante dgldnfeno artistico teatral
(popular/critico vs conservador). Sin embargo, re®mos que el caracter de clase de una
ideologia sea intrinseco a ésta, sino mas bienriatbge al concepto de ideologia de
Gramsci que sostiene algo distinto. Dedicaremosapartado especial a la concepcion
gramsciana de hegemonia por el papel fundamengdecasigna a la lucha ideoldgica en el
proceso de transformacion de una sociedad ahorhames entendido que es en el terreno

ideoldgico donde el arte y el teatro en particplaeden librar batalla.

1.2.2. Importancia de la lucha ideoldgica

Gramsci fue el primer tedrico marxista en estalleo@ probleméatica no reduccionista

de la ideologia al brindarle un papel esenciallgrazeso de construccién de hegemonia.
Esto fue posible a su vez, por la incorporaciérudeconcepto de estado ampliado que

2 {dem.
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advirtio sobre la complejidad del proceso de dogigray reoriento la estrategia socialista.
No desarrollaremos en esta ocasién todo el apdeinoco gramsciano, igualmente
aclaramos que esta en la base de los conceptoataaydados.

Para Gramsci en una formacion social, el oeftablecido no sélo se sostiene debido a
la dominacion econOmica sino ademas por la capaaigalas clases dominantes para
ejercer las funciones de direccion politica. Potalato, la cultura va a cumplir un papel
decisivo en la lucha por la direccion politica-atdd, que se libera en el terreno de la
sociedad civil e implica la disputa por la hegeraonComo afirma Portantiero “las
instituciones de la sociedad civil son el escendeita lucha politica de clases, el campo en
el que las masas deben desarrollar la estratedéagirerra de posiciones”

Llegamos asi a la nociébn de hegemonia, defimidr Gramsci como la “direccién
politica, intelectual y moral”. Es necesario digtiit dos aspectos importantes en esta
definicion: elaspecto politicaque consiste en la capacidad que tiene una ctasednte
de articular a sus intereses los de otros gruposjrtiendose asi en el elemento director de
una voluntad colectiva, y elspecto de la direccidon intelectual y momgle indica las
condiciones ideolbgicas que deben ser cumplidas gae sea posible semejante voluntad
colectiva®

En cuanto al espacio donde se realiza la hegenpodemos agregar que en el primer
aspecto, la hegemonia tiene como espacio de eangtita la politica ya que el grupo
hegemonico es aquel que representa los interesiéisqeodel conjunto de los grupos que
dirige. En cuanto al segundo, vemos que la hegemegi realiza en los aparatos
hegemonicos, instituciones de la sociedad civil, damde se juega la lucha por la
construccion del sentido comun.

La construccion del sentido comun serd moldgaat la vision del mundo que intente
imponerse. Chantal Mouffe afirma que: “Para Gramgms hombres siempre “toman
conciencia de si mismos y de sus tareas”, enreni@rde una concepcion determinada del

mundo, y toda posibilidad de transformar la soaledabe pasar necesariamente por la

L PORTANTIERO, Juan Carlos, (1983)s usos de GramsGiP4ag. 114.
22 MOUFFE, Chantal Hegemonia, politica e ideologiaen Labastida Martin del Campo, Julio (1985)
Hegemonia y alternativas politicas en América Latia.
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transformacion de esta concepcion del mundo. Ectefes la condicion para que “otros
sujetos” puedan ser creadds"Sera la creaciéon de estos nuevos sujetos paliticmavés
de la lucha ideolégica la condicion necesaria pgue pueda formarse un amplio
movimiento popular en condiciones de transformasdeiedad. Esta transicion sélo sera
posible a condicién de que se cree una nueva \aurtlectiva nacional-popular bajo la
direccién de la clase obrera, que exige la transdoion de la subjetividad de las masas a
través de la “reforma intelectual y moral”.

Este proceso no es mas que la lucha por lenh&gia y es precisamente en lo que
consiste la “guerra de posicidon”, que no es presiEnpor Gramsci como excluyente de la
guerra de movimiento sino como condicion necesgdsa que esta Ultima resulte
victoriosa. “La guerra de movimiento no es pues sim momento en el proceso de
transicién, momento que debe ser preparado pardaade posicion®

Gramsci anunciaba en sus Cuadernos de lalCdbeeesto se deduce la importancia
que tiene el momento cultural también en la achgigractica (colectiva): cada acto
histérico no puede sino ser realizado por el honsbtectivo, o sea, presupone el logro de
una unidad “cultural-social” por la cual una muditmlad de deseos disgregados con
finalidades heterogéneas, se sueldan en torno anismaa finalidad, sobre la base de una
(igual) y com(n concepcién del munds.”

Esa “vision del mundo” no se corresponde eoitéologia de la clase burguesa, y aqui
Gramsci refleja que para él la ideologia no poseearacter de clase predeterminado.
Como sostiene Chantal Mouffe, esa vision comunbéstala es el resultado de “un
conjunto ideoldgico compuesto que consiste entiaudacion con el principio hegemonico
de la burguesia, de toda una serie de elementolgieos cuyo caracter de clase no esta
predeterminadd®. Por tanto una clase hegeménica es aquella queafaz (a través de la
lucha ideoldgica) de articular a su principio hegaimo la mayoria de los elementos

ideoldgicos importantes de una sociedad dada.

% MOUFFE, Chantal, (1985) 6p.cit, pag. 130.

4 [dem, pag. 132.

% GRAMSCI, Antonio,Cuadernos de la carcelgitado por MOUFFE, C., (1985) 6p. cit., pag. 130.
%6 MOUFFE, Chantal, (1985) 6p. cit. pag. 130.
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Observamos entonces que para Gramsci el eadetclase de un elemento ideoldgico
no le es intrinseco sino que es el resultado plelde articulacion al que este elemento esta
sometido. Por lo tanto, existe la posibilidad dmsformar ese caracter de clase de los
elementos ideologicos mediante un proceso de ‘fi@siacion-rearticulacion”.Llegamos
asi al concepto de ideologia y de lucha ideolégleadeologia es “el terreno de una lucha
incesante entre dos principios hegemonicos”, esanmpo de batalla en el cual las clases
principales luchan por apropiarse de los elememdeslogicos fundamentales de su
sociedad para articularlos a su discuréb.”

La lucha ideologica no es un enfrentamiento dmncepciones del mundo
predeterminadas que tienen su origen fuera deetdddia y cuya unidad y contenido estan
establecidos de forma definitiva, su objetivo nodestruir la concepciéon del mundo
opuesta sino desarticularla, transformarla. “Laéueoldgica tiene lugar en el interior de
las formaciones ideoldgicas existentes a fin deificad su principio de articulacién y no
entre formaciones ideoldgicas diferentes que eapi@s posiciones de clase opuestds”.

Queda manifiesto el papel protagénico que dempas masas, la cultura y sus
instituciones para cambiar las relaciones de fuderado lugar a la construccién de una
hegemonia alternativa. Las practicas artisticesmatrales pueden ser parte en este proceso
de construccion de contra-hegemonia, pero ellordkgré (en términos gramscianos) del
principio hegemanico al que articulen/desarticiderdiscurso.

Compartimos el aporte de Williams siguiend@e&hsamiento gramsciano de la nocion
de hegemonia, que el principal problema tedricmeesn distinguir entre las iniciativas y
contribuciones alternativas y de oposicion que reglycen “dentro de” o “en contra de”
una hegemonia especifica (que les fijara limites Wyitentard& permanentemente
neutralizarlas, cambiarlas o incorporarlas) y hasiativas que resultaran irreductibles a la
hegemonia originaria y que por tanto seran indepates. En el caso de encontrarnos
antes las primeras (iniciativas de oposicion qudaepractica se hallan inevitablemente

vinculadas a lo hegemdnico) estaran limitadas @amultura dominante. Esto nos lleva a

" jdem, pag. 131.
8 |dem, pag. 143.
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concluir que “La cultura dominante (...) produce wita a la vez sus propias formas de
contracultura™®®
Sera imprescindible tener en cuenta estaaitar al momento de analizar frente a qué

tipo de iniciativa nos encontramos en relaciorsglacticas artisticas que nos motivan.

1.3. Papel que cumple en el proceso de transformaciondal

Nos interesa en este trabajo dilucidar el rol quexgle o puede cumplir el arte y el
teatro en particular, en vistas a un cambio soaiaha transformacion de la realidad donde
se inserta. Para este analisis seguiremos el naent® tedrico de Gramsci que venimos
desarrollando y hablaremos de la lucha ideolégiacke ysu necesidad de la politica para
conducir la accion hegemonica.

A la conclusion que llegamos a partir del concefgdiegemonia y en general de toda
la teoria de la revolucién en Gramsci, es quedhdudeoldgica y cultural es necesaria pero
no suficiente. Si bien constituye una dimensiéndamental en la construccion de una
nueva vision del mundo que crea sujetos nuevogreesso sumar otras dimensiones para
lograr una verdadera accion contrahegemonica. NMésrimos a la lucha politica y
especialmente a la tarea organizativa.

Al respecto afirma Portantiero: “la hegemonia iwglhecesariamente una dimension
organizacional: no hay produccién de hegemoniaesarrollo de instituciones o aparatos,
sin una practica estructurada materialmente, declsa ideoldgica, cultural y politic&d®
Por tanto la lucha que se libra en el seno dededad civil, debe ser conducida y guiada
en el proceso de conquista del poder.

Si bien Gramsci le brind6 ese papel de condanaesencialmente al “nuevo principe”, al
partido, como elemento unificador de las fuerzgsuf@es en la clase obrera, su teoria de
la organizacién no se limitaba a éste si no quiiimda forma en la que debian articularse

las diferentes instituciones en que se expresagldes subalternas. Por ello recalcé el

29 WILLIAMS, Raymond, (2009) 6p. cit, P4g. 157.
% PORTANTIERO, Juan Carlokps usos de GramsgiP&g. 150.
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papel fundamental que cumplen los consejos de cibibs sindicatos y el Partido
Comunista para llevar adelante el proceso revahacio, ya que es en esta red de
instituciones desde donde se debe realizar la hagam

La estrategia principal para lograr esta oadion es la del “frente Unico”. Esta
propuesta remite a la necesidad de consolidaciomadenidad politica de las clases
populares, a través de la creacion de organizazideemasas capaces de superar las
divisiones ideoldgicas y de los distintos encuadredidarios. Este concepto pone en
evidencia la necesidad de que los trabajadoresicagasus fuerzas y las contrapongan a
las de todos los grupos de origen y naturalezauesaya fin de cambiar las relaciones de
poder existentes.

Volviendo al arte y especificamente a su lugtiacidimos con Gramsci en que se debe
hablar de la lucha por una “nueva cultura” y no@ofnuevo arte”, y al mismo tiempo que
tampoco se lucha por un nuevo contenido del ars pate no puede ser pensado de forma
abstracta, separado de la forma. “Luchar por urvaaete significaria luchar por crear
nuevos artistas individuales (...) Se debe habldnclea por una nueva cultura, es decir por
una nueva vida moral, que no puede dejar de egbaraimente ligada a una nueva intuicion
de la vida, hasta que devenga en una nueva mageex § sentir la realidad..>* Esto no
significa que no puedan surgir nuevos artistaspatrario, el autor afirma que del mismo
movimiento naceran nuevos artistas.

Para concluir, decimos que soélo la conjunail@nlas practicas culturales y de las
practicas politicas organizadas por una clase ughalpor la construccion de una voluntad
colectiva nacional/popular y que articula bajo Steation a otros grupos sociales,
constituird una nueva accion hegemodnica. Aquellagticas culturales teatrales que
contribuyan en este proceso seran entendidas amud dormas de teatro popular.

Desarrollamos a continuacion este concepto.

1.4 Acerca del teatro popular

%1 GRAMSCI, Antonio, (2009).iteratura y vida nacional, Pag. 21.
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En sociologia del arte y en teoria teatratoairamos multiples clasificaciones de esta
forma particular del arte que responde a distigtiterios analiticos e ideolégicos. Nos
interesa desarrollar aqui un concepto de teatralppp partir de algunas teorias y practicas
teatrales existentes, contemplando al mismo tiglagpoonsideraciones respecto al arte que
venimos desarrollando. Diseflaremos una categodhtiaa propia a los fines de poder
observar el objeto de estudio a la luz de nuestrspectiva tedrica.

Dos autores altamente reconocidos en la téadidel teatro del pueblo van a ayudarnos
principalmente a construir nuestra categoria deaegaopular: Bertolt Brecht y Augusto

Boal.

1.4.1 El teatro critico de Bertolt Brecht

Brecht proponia un teatro politico que llegatas “masas”, esto es, al pueblo. Para ello
no pensaba al teatro como un arte intelectual yptgjmsino que al contrario, lo asociaba
al entretenimiento. El teatro a la vez de entretelebia ensefar. Para ilustrar esto lo
comparaba con la ciencia en tanto consideraba e wtra tenian algo en comun: hacer
mas facil la vida del hombre; la ciencia desdenlsesidades materiales y el teatro desde
las espirituales. Para lograr este objetivo eraese@ dar un giro teatral y pasar de la
teoria aristotélica del teatro a la teoria diab&Gty a su vez pasar del método de actuaciéon
stanislavskiano a uno brechtiatfoEste “nuevo teatro” iba a ser esencialmente éioca
permitiria a las masas identificar sus propiosragges y quitar los velos ideoldgicos que
los ocultan, y lo mas importante: fundaba un tegtre no finalizaba con la funcién sino
qgue terminaba incrustado en la conciencia del ¢sgpecy se traducia posteriormente en
una accion reaf’

Para lograr ese “giro teatral” Brecht des&brda Teoria del Distanciamiento en
oposicion a la identificacion que se produce efvijo teatro”, donde el espectador al
asumir el conflicto moral o ideoldgico del actormmsuyo propio, produce una suspension
de su propia temporalidad y pierde asi conciengiandmento de la recepcién: al entrar en

%2 |RAZABAL, Federico, (2004l giro politico.
% FRANCO, Mario, (1980)eatro y realidad, Revista Psykhe.
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empatia con el personaje sucede lo mismo con todoiwerso ficcional y esto le impide
una “bajada” a lo social. Esto es, cierra alli é@cdrso teatral imposibilitando la
“transformacion de sus condiciones de existencidtax tras el velo ideolégico que ha
apuntalado el melodram&®. El efecto del distanciamiento en cambio, produce
fortalecimiento de la temporalidad al poner enitanga temporalidad ficcional (escena)
con la no ficcional (platea). El espectador no s@@ierde conciencia de su ser espectador
sino que ademas coparticipa en la construcciéradsdena ya que la linea dramatica es
guebrantada permanentemente y las estructuragsenpan como auténomas y disociadas
entre sf°. Tal disociacién funda su unidad en la conciedelaespectador, impide el cierre
del discurso teatral y lleva al espectador a us@aconcreta sobre esta misma realfiflad

El teatro dialéctico trata las situacionesiales como procesos y analiza las
contradicciones que se producen en ellos. Pararlogerea obras donde lo visible es el
nudo y no el resultado en si, ya que la deteccedmddo permite al espectador buscar y
preveer otras posibles respuestas y solucionesstdeforma se produce una nueva vision
del mundo que culmina en una actitud critico-tramefdora. Ese analisis critico sera
estimulado al apoyar la ficcion sobre elementoi&ins que circulan discursivamente en
lo social, bajo el rétulo de valores positivos @rtecimientos veridicds Vemos que
Brecht toma como materia prima los potencialesrsabgrevios del espectador para lograr
la dialéctica que producira un nuevo saber.

Nos interesan estos conceptos para indagegckpcion de los vecinos reflejada en
entrevistas realizadas a espectadores, en unardenésbozar si se produce el nacimiento
de una conciencia critica que se transforma emm@aacncreta sobre su comunidad o si por
el contrario, los vecinos se identifican y resueha&i contradiccion en la temporalidad
ficcional y cierran alli el discurso teatral recibi

% jdem, pag. 19.

% IRAZABAL, Federico, (2004) 6p.cit.
% FRANCO, Mario, (1980) 6p.cit.

3" IRAZABAL, Federico, (2004) 6p.cit.
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1.4.2 El teatro del oprimido de Augusto Boal

Augusto Boal continta la linea brechtiana teeltro critico tomando como punto de
partida su alejamiento del teatro épico y realipaagartir de alli un nuevo aporte con el
desarrollo de su “Poética del oprimido”.

Para el autor el teatro debe volver a las mate pueblo, como en sus origenes. Al
principio el teatro era del pueblo, el pueblo drareador y el destinatario del espectaculo
teatral, ya que era una fiesta de la que todosapogarticipar libremente. Luego la
aristocracia de la sociedad ateniense, a través tieatro griego, establecié divisiones que
dejaron al teatro en manos de las clases dominaRt@sero dividieron al pueblo
separando actores de espectadores, sélo algursmnagiirian al escenario y las demas se
guedarian sentadas, pasivas. Luego con el objgtieoel espectaculo pudiera reflejar la
ideologia dominante, construyeron un muro divisemire los actores, algunos serian los
protagonistas, representando la aristocracia, gsogl coro, simbolizando la masa.
Finalmente vino la burguesia y transformé a esotagonistas en individuos excepcionales
apartados del pueblo, como nuevo aristécritas.

Boal se propone demostrar que el teatro esriona, y un arma muy poderosa ya que
puede ser opresora o liberadora. Y como esto @slg las clases dominantes saben,
intentan aduefiarse de él y utilizarlo como instmimele dominacion. Por eso el intentara
crear las formas teatrales correspondientes pa&lgieatro sea un arma de liberacién de
los oprimidos volviendo posible “la conquista de inedios de produccién teatrsl”

El autor desarrolla su teoria a partir de istiematizacion de experiencias de teatro
popular realizadas en distintos paises latinoamreos, demostrando que es posible que el
pueblo reasuma su funcion protagonica en el tgatrola sociedad. Para destruir la barrera
entre actor/espectador, propone técnicas comootdato, teatro invisible, teatro de

imagenes, etc. Para destruir la barrera entre gooistas y coros crea el “sistema

** BOAL, Augusto, (1985Yeatro del oprimido |I.
% jdem, Pag. 12.
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comodin”, que termina con “la propiedad privada Ide personajes por los actores
individuales*°

El teatro del oprimido se diferencia del “teapsicolégico” que motiva la catarsis
(esencia del teatro aristotélico) al promover lei@c misma. El “espectador” deja de ser
objeto y pasa a ser sujeto que transforma la aati@matica. El sujeto asume un rol
protagoénico, interviniendo en la accion dramatidaeasayar posibles soluciones al
conflicto presentado. Vemos que por medio del @aeakrpueblo puede entrenarse para la
“accion real”. Es decir, a partir de ensayar pesiblespuestas a una situacion dramatica
dada, el sujeto se prepara para enfrentar situegiceales en pos de una transformacion
social.

Nos interesa especialmente cuando este autefisre a las luchas que se liberan dentro
del ambito del teatro por ser uno de los ejes akstrde este estudio. Afirma que “La
continua lucha de las élites en contra del pueklerchina en el restringido ambito del
teatro, la continua lucha de ciertas élites intatdes en contra del teatro populdrPara
las elites, el teatro no puede ni debe ser popwylgrara impedirlo despliega diversas
afirmaciones que el teatro popular debe desennascar

Una de ellas es la que separa el fenomenstiestidel fenbmeno politico o moral,
considerando que la presencia del pueblo en mésa del espectaculo su posibilidad de
ser arte. Asi lo convierte en un hecho moral itigol ya no estético. Otra forma es
determinar si estamos ante un hecho artistico selggspacio donde se realice y segun los
destinatarios que lo gocen: si es en la calle oreairco en presencia de la masa, estamos
frente a un fendbmeno politico y moral, si es en sala destinada a pequefas élites, es un
fendmeno teatral “estético”. En definitiva, se m@idg posibilidad del teatro popular como
arte, como forma de comunicacién y como forma deciiento. Al mismo tiempo se
hace creer que el fenOmeno teatral estético ddstiadas minorias, no tiene nada de moral
ni de politico, ocultando el hecho de que todorteas necesariamente politico en tanto

defiende intereses de clase.

“%idem, Pag. 13.
“1 BOAL, Augusto, (1975Yécnicas latinoamericanas de teatro populampag. 9.
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Por dltimo, compartimos un concepto de Boa giene a completar el analisis de la
popularidad de un hecho teatral al incluir la rglacactor/espectador, creador/publico:
“cuando un artista se propone hacer teatro paragieg y bien seleccionadas minorias
(aun cuando en ellas haya representantes del puéddia la labor que desarrolle estara
determinada por su objetivo final: todas sus t@&mjicsus ejercicios de laboratorio,
ejercicios fisicos, su tematicas, sus ideas, togwjtablemente todo, seguira el camino de
dialogo escondido entre pocos sacerdotes-artistapgctadores-fiele¥”

A partir de este concepto diferencia disnteategorias de teatro popular que
expondremos aqui brevemente:

1. Teatro del pueblo y para el pueblarea espectaculos que se presentan segun la
perspectiva transformadora del pueblo, quien asisino tiempo su destinatario.
Las representaciones se hacen en sindicatos, pleagss, etc., para grandes
concentraciones de personas. Dentro de esta ciaegmontramos otros tres tipos
de teatro popular:

a. Teatro de propagandae ocupa de los problemas importantes e inmediatos

en las comunidades. Busca explicar al publico uchdéeocurrido con
urgencia, ya que trabaja en la coyuntura. En gersgapresentaban
inmediatamente después de un hecho politico. &edeaun teatro insolente,
agresivo, grosero, que provoca movilizacion, cancacion |y

esclarecimiento.

b. Teatro didacticoa diferencia del anterior se ocupa de temas misrges,

no inmediatos. Busca exponer de manera concre¢asosal un problema
ético, generando discusion y andlisis en tornoiaimo. La finalidad no es
movilizar al publico frente a un hecho inminentmosanalizar en forma
critica un problema social.

“2BOAL, Augusto, (1985) 6p. cit., P4g. 12.



29

c. Teatro culturalse preocupa por la forma en la que aborda unamésaalla
del tema, ya que ningun tema es extrafio al teaipular, o popular en
teatro es cuestion de enfoque y no de temas. Absuwdaobras siempre
entonces desde la perspectiva del pueblo, trataiedain modo menos

directo problemas generales de la cultura y nonmexiée politicos.

2. Teatro de perspectiva popular, pero para otro destario: se trata de obras que
asumen la perspectiva del pueblo pero que sonrgesks en salas donde asiste
publico burgués y pequefio burgués. Para Boal esimpgrtante que toda esa
mayoria pequefio burguesa pueda ver una obra gsenpmeun problema social con
la perspectiva del pueblo, ya que por el lugar gogpa en la estructura social,
presenta convicciones politicas modificables. Dalitdizarse todos los espacios e
instituciones disponibles para ofrecer a todossksores sociales la informacion
ocultada por los medios de comunicacion oficiabyapabrir nuevas perspectivas de

analisis. Dentro de esta categoria de teatro erszoos dos tipos:

a. Teatro de contenido implicitoson espectaculos y obras que no revelan

inmediatamente su verdadero significado, lograroe&p una problematica
desde el punto de vista del pueblo de forma intéirec

b. Teatro de contenido explicitson espectaculos que muestran abiertamente

la perspectiva popular para un publico que no lo Bene pocas

posibilidades de subsistir porque generalment@lias son censuradas.

3. Teatro de perspectiva anti-pueblo y cuyo destinatags el puebloeste tipo de
teatro si bien tiene como destinatario al puebdohéce desde una perspectiva
contraria a sus intereses y por tanto reflejadalmbia de las clases dominantes. Es
utilizada por ellas como un eficaz instrumento demficion de opinion publica.
Presenta espectaculos que se pueden realizarces ciren plazas, sin embargo lo

popular en ellos es s6lo una apariencia y el puesié presente como victima. Se
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incluyen aqui casi todas las series de TV, obrasrales comerciales, cine

norteamericano, etc.

4. Teatro periodistico:en esta categoria el teatro es hephoel pueblo ypara si
mismo. En las tres primeras categorias el puebiswue, es pasivo. En este tipo de
teatro el pueblo es agente creador, es activoupsotkatro. En las otras categorias
la instancia mediadora es el artista, aqui el propueblo es el artista,
desapareciendo la dicotomia “artista/espectadol”teftro periodistico intenta
popularizar “los medios de hacer teatro” para dqyeapio pueblo pueda servirse de

ellos y hacer su teaftd

1.4.3 Hacia una definicion de teatro popular

A partir del recorrido teérico realizado llegas a dos clasificaciones complementarias

del teatro que van a nutrir nuestro concepto deot@apular.

Teatro critico vs Teatro positivo

Recordemos nuestra afirmacion aceecguk el arte y el teatro en particular, en
tanto parte del espacio ideoldgico, podian asuisiintbs posiciones dentro de la lucha
ideoldgica, colaborando a consensuar y a legitimadominacion vigente o intentando
construir una vision del mundo diferente que oagmun proceso de transformacion social.
Clasificaremos a los procesos y producciones igdfssegun su relacion y proximidad con
las posibles construcciones hegemonicas altersativeontra-hegemaonicas al interior de
una comunidad dada.

Diremos que estamos antesteatro positivo(siguiendo la division de Hadjinicolaou)

cuando el mismo se convierte en un elemento “ocgdna la clase hegémonica,

“3BOAL, Augusto, (1975), 6p.cit.
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colaborando en la articulacion de elementos idecd8gde otras clases y naturalizando las
contradicciones existentes. Es parte de la clagenh@nica en tanto hace creer al resto de
las clases que sus intereses son los propios.

Hablaremos d&eatro criticopara referirnos a aquel que en la lucha de ckesesloca
del lado de los sectores dominados, colaboranda ewnstruccion de una nueva vision del
mundo y creando nuevos sujetos. Esta lucha ideal&j logra acoplarse con la lucha
politica formaréa parte en la cimentacion de un Mmasmto contra hegemanico.

Esta aclaracion nos resulta muy relevanteugaigsistimos en la idea de que la practica
artistica ideoldgica es necesaria pero no sufieigarra la transformacion radical de una

sociedad, por ende, un teatro critico que lo pdetedebera acoplarse a la politica.
Teatro critico/popular vs, teatro conservador/ditesl

Considerando que todo fendémeno artistico tianeeculiaridad de representar en forma
imaginaria las contradicciones reales, diremos lqugue caracteriza al arte, en forma
determinante es su capacidad de resolver (0 naolatsadicciones reales en un plano no
real. He aqui la caracteristica que divide al femdonartistico en conservador o critico.

Estaremos ante ueatro conservador o de élimiando el mismo resuelva en el plano
imaginario las contradicciones reales, mantenieagiel orden social establecido. Lo que
caracteriza al teatro conservador, es su capacdddtlesplazar (“fugar") los conflictos,
hegemonicamente de clase, a un espacio donde siluciéa resulta de un gasto
"energético social" mucho men&t’la escena ficcional.

Por el contrario, @katro critico o populamo resuelve las contradicciones reales en el
plano imaginario sino que las pone en tensionpded tal que exige al espectador realizar
la interpretacion del conflicto e impulsar su resan en el plano real. El teatro critico sera
aquel que contribuya a que las personas tomen eromai de las estructuras que los

oprimen.

4 0ZOLLO, Javier, (2000) 6p. cit. pag. 1y 2.
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Tomando entonces las distintas definicionedead¢ro popular acufiadas por tedéricos
teatrales marxistas, y articulandolas con la tegréansciana, llegamos a nuestro propio

concepto de teatro popular.

Teatro popular: incluimos en esta forma a todas aquellas practieatrales que
reflejan las contradicciones reales de forma temsal plano imaginario, y que en
consecuencia libran una batalla en el campo ideml6g favor de las clases
dominadas por su intento de construir una visidhndendo diferente, creando
sujetos nuevos y colaborando activamente en latremegdn de una hegemonia

alternativa.

Nos adentramos en el proximo capitulo en lactima de teatro comunitario y

explicaremos por qué la concebimos como una forraatro popular.
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CAPITULO lI:
ACERCA DEL TEATRO COMUNITARIO EN LA ARGENTINA

En este capitulo recorremos el origen y cdotee surgimiento del teatro comunitario,
prestando especial atencién a su contemporaneaadbs nuevos movimientos sociales.
Describiremos sus caracteristicas principales aomdel comprender su naturaleza y
profundizaremos en las causas que nos llevan ddepado como una forma de teatro
popular, analizando su papel en el proceso de megin de una hegemonia alternativa.
Finalmente, vislumbraremos los aspectos que p@®ensu accion transformadora y

aquellas condiciones (propias o ajenas) que lddimen este sentido.

2.1  Teatro de vecinos para vecinos

Teatro comunitari®® es una definicién acufiada por Adhemar Bianchi, réirpde una
experiencia de teatro con vecinos del barrio dBhea que comenzd en una plaza de ese
mismo barrio en 1983. Recibe ese nombre porque ésatro que se define esencialmente
por quienes lo crean y para quienes lo recreatrotéa vecinos hecho para vecinos. “El
teatro comunitario surge como necesidad de un gdeppersonas de determinada region,
barrio o poblacién de reunirse, agruparse y conauséca través del teatrd”.

Esta practica entabla una nueva forma de iéglacon la comunidad/barrio al que
pertenece a partir de una actividad artistica. td#gtro comunitario es de y para la
comunidad: no se concibe como un pasatiempos (no)cmo una forma de produccion,

un espacio para la voluntad de hacer o de corsffugi bien la mayoria de los grupos

“5 Nos referimos a la préactica teatral realizadayeminos que presenta algunas caracteristicas cenuuree
en este capitulo se describen, y que tal caraatédiz da origen a un fendmeno denomindeatro
comunitario.No estamos negando aqui las multiples formasateotg arte comunitario que han existido a lo
largo de la historia en infinidad de formacionesia@es.

“° BIDEGAIN, Marcela. (2007Yeatro Comunitario: Resistencia y Transformacién Soial. P4g. 33

4"{dem, Pag.33
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programan sus ensayos Yy presentaciones en diasaffosoque suelen ocupar tiempo de
ocio de los integrantes, la actividad no es vivat@icomo un momento de esparcimiento o
una ayuda terapéutica sino como una construcci@cto@ de un sentido y un hacer.

La motivacion principal de quienes practicameatro comunitario va mas alla de una
finalidad meramente estética, los grupos de teetraunitario se definen también por
trabajar por el rescate de la cultura populargtuperacion de la memoria colectiva y la
reconstruccién de los vinculos del tejido social.

2.2 Origen y contexto de surgimiento

La primera experiencia de teatro comunitadme aqui la entendemos, nace a partir de
la propuesta de la cooperadora de una escuelaad@ Iportefio de La Boca a Adhemar
Bianchi para que dictase un taller de teatro. Bigrque venia hacia tiempo cuestionando
algunas formas de la docencia teatral y del teattependiente, les dijo que no queria dar
talleres y propuso a cambio hacer teatro en laapdat barrio. En julio de 1983 comienza la
historia del grupo Catalinas Sur, nombre de un dejmple edificios del barrio donde
vivian los vecinos que integraban el incipientepgru

Tanto la propuesta de actuar de los miembeds ¢ooperadof& como la inflexién en
la carrera de Bianchi, con la consecuente cread@nin grupo de vecinos que deciden
hacer teatro en una plaza, esta estrechament@nrelda con el retorno de la democracia:
reflejaba la necesidad impostergable de volverrdcpzar, de decir “basta” al miedo, al
encierro y al silencio que venian perpetrando lobiggnos militares en la sociedad
argentina. No es posible pensar el origen deldeaimunitario separado de este contexto
nacional donde empezaban a consolidarse las nmawitizes por los derechos humanos,
donde los partidos politicos recuperaban su voalyian a la escena publica.

A su vez, a escala regional los movimientasases se renovaban al tomar distancia de

los “viejos movimientos” y ponian en el centro deekcena el concepto de “comunidad”,

“8 La cooperadora habia sido echada por la dictadilitar porque no querian que adentro de la escuela
funcionara una asociacion democratica y autogestiva
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abogando por una transformacion social mas refexrida cambio de valores que a una
lucha politica por la conquista del poder. En estg#exto se inscribe el teatro comunitario,
como una nueva forma de teatro popular pero tamb@no un nuevo movimiento
sociocultural dada su propuesta que trascienddjativio meramente estético.

Durante los afios siguientes Catalinas Suendetuvo en su crecimiento, al tiempo que
estrenaba espectaculos y trabajaba por consegespatio propio, afianzaba su arraigo en
la comunidad relacionandose con otros grupos quiarteobjetivos similares. En 1986 se
crea el Movimiento de Teatro Popular (MO.TE.POnfoamado por doce grupos que se
proponian explorar experiencias de arte solidayiasansformadoras de la sociedad por
medio de festivales y encuentros. Catalinas Surog Calandracd3 eran parte del
movimiento, y es alli donde se conocen Ricardoritalg Adhemar Bianchi.

Los Calandracas habian surgido en 1988 erupatgzama y venian trabajando en
escuelas y salas con la técnica de Teatro pararABoal) desde aquel entonces. En 1996
empiezan a sentir la necesidad de echar raicesngrzar a trabajar en una comunidad
determinada y es asi que crean el Circuito Culaafacas, que nace con la propuesta de
trabajar en el fragmentado barrio de Barracas. Usnirsicios comenzaron con talleres y
propuestas que no estaban del todo integradasséniezo que les permitieron radicarse en
ese barrio que hasta el momento no tenia ninglaciespultural. Luego de un tiempo se
convirtid en un lugar de encuentro y pertenencifadslias enteras y de vecinos de todas
las edades. Nace asi el segundo grupo de teatnonit@nio en plena década neoliberal, en
un aflo donde empezaba a visualizarse el resquetieaj@ de la estructura social producto
de la gestibn menemista.

Tras el aumento de la desocupacion y la titaportunidades para las clases medias y
bajas, empiezan a registrarse nuevas formas defasi@cion por parte de los sectores
desfavorecidos como fueron los cortes de ruta, papetes y posteriormente la
recuperacion de fabricas en manos de los traba&addfstas practicas empiezan a
configurar un nuevo escenario de movimientos segiah la Argentina que pone de relieve

un nuevo sujeto activo y consciente de sus dereglgoe empieza a limitar los abusos de

“9 Ricardo Talento fue el creador del grupo de teadttejero Los Calandracas.
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la clase en el poder. El vacio que dej6 el desrtaantento del estado de bienestar tras el
cumplimiento tacito de las reglas del Consenso dshiigton, estallaron en una proclama
masiva en diciembre de 2001, que termin6 en lan@awel presidente Fernando De La
RuUa en respuesta al imponente grito del “jque garnveodos, que no quede ni uno solo!”.
Los meses inmediatamente posteriores al iglstalirge otro gran movimiento, el de las
asambleas barriales, que van a reivindicar una dexmia participativa en rechazo a la
representativa. Las asambleas fueron las legitmmeederas de este mandato destituyente
que reflejaba un desplazamiento hacia nuevas fodagsotagonismo rompiendo con el
reducido mundo de la politica institucional suboadia a los intereses econdmicos
financieros presentes en los afios "90. Este nusaemario promovio los vinculos con otros
sectores sociales movilizados, dando lugar a largeneia de nuevas formas auto
organizadas de lo social: experiencias de trueguepos de ahorristas, cartoneros,
colectivos contraculturales, ett. El desmoronamiento del estado tras el experimento
neoliberal dejé un vacio en términos de represenmtguolitica: ausente el estado como
sujeto, el vacio se llena con variantes de lassidegonomistas, de raiz anarquista, o sus
versiones neozapatistas, que hacen hincapié evédudion del poder a la comunidd.
Mientras tanto en los barrios de Barracas yBbaa, Talento y Bianchi se proponian
algo similar en sus comunidades de pertenenciajecaidos de la fuerza transformadora
gue poseia el teatro de vecinos después de hahjadwj entusiasmado y visto nacer
algunos grupos en el interior y exterior del p8iguiendo tal conviccién, arman en el afio
2002 el proyecto de la Carpa Cultural Itinerante ¢enia como finalidad sembrar la
semilla del teatro comunitario en todos los bardeda Ciudad de Buenos Aires, iniciativa
gue tiene como resultado satisfactorio el surgimiele 6 grupos de teatro de vecinos en la
Capital Federal. El nuevo escenario politico regiopost "90 fue propicio para la
consolidacion de estos grupos, marcado por losudiss criticos al neoliberalismo, la
circulacion de practicas contestatarias ligadas adcion directa y la emergencia de
gobiernos de centroizquierda; factores que faverenila multiplicidad de luchas sociales,
de movimientos territoriales y acciones sindicd&smpa:2009). Desde entonces y hasta

>0 SVAMPA, Maristella(2009) Cambio de época. Movimientos sociales y poder pitb.
*L GONZALEZ, Michael (2009)Los Nuevos movimientos sociales.
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hoy, este nuevo clima de participacion social, datiplicacion de partidos politicos, de
recuperacion de espacios de debate y de acci@stimaulado y favorecido el crecimiento
exponencial del teatro comunitario, al punto qug éxisten en el pais casi 50 grupos de

estas caracteristicas distribuidos de la siguiemtea:

Mapan°® 1
Grupos de teatro comunitario y grupos en formacién Argentina (2011)

18

Fuente: Elaboracidon propia en base a datos deddNReional de Teatro Comunitario
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2.2.1 Los nuevos movimientos sociales y el teatronsunitario

Nos interesa ahondar aqui en algunas carstatad de los nuevos movimientos sociales
contemporaneos al teatro comunitario, porque emocgentido este fendmeno forma parte
de estos nuevos movimientos, o bien, le han prdpara terreno propicio a su expansion.
Zibechi sefala que “una imagen que va ganandmtesetre los nuevos movimientos es la
gue muestran numerosos medios: grupos de veciasscupados 0 campesinos trabajando
en emprendimientos colectivos o comunitarios (..tagEfmagenes sencillas, mucho menos
"heroicas" que las que conocimos en los afios "60,yforman parte del nuevo paisaje del
movimiento popular. Incluyen la idea de potenc@aalitonomia, asentada en la creacion de
hecho de territorios donde los colectivos van cogshdo su nuevo mundo, ganando
espacios en los que buscan asegurar el sustenttianof pero también establecer
relaciones solidarias e igualitarias”.

Algunos planteamientos comunes sobre los rausavimientos sociales se asientan en
las diferencias cualitativas que presentan resgestmovimientos clasicos. En relacién a
su ideologia estos movimientos no se ocupan de los asuntadistiéoucion del poder
econdmico o politico, sino de la calidad de vidaa €mancipacion por la que luchan no es
politica sino ante todo personal, social y cultukals luchas en que se traducen se pautan
por formas organizativas (democracia participatdiggrentes de las que precedieron a las
luchas por la ciudadania (democracia represenjdtivaSu base de apoyono tiene
caracter de clase, mientras que la base socia dejh izquierda era la clase obrera, la de
los nuevos movimientos de ideologia izquierdista esnstituida predominantemente por
las clases medid$.. Para Sousa Santos los protagonistas de estess|no son las clases
sociales, sino grupos sociales mayores 0 menaredas clases, con contornos mas o
menos definidos en funcion de intereses colectigoseces muy localizados pero en

general potencialmente universalizables. Ademaddiasas de opresion y de exclusion

2 7IBECHI, Radl, (2004l zapatismo y América Latina: profunda revoluciéncultural, articulo

publicado en la revista italiana Carta, enero 2004.

3 De SOUSA SANTOS, Boaventura (200lys nuevos movimientos socialeRevista Osal, Septiembre de
2001, Pag, 180.

**DALTON Y KUECHLER citado por GONZALEZ, Michael (®9), 6p.cit.
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contra las cuales luchan no pueden, en generallsdidas con la mera concesion de
derechos, exigen una reconversion global de losepas de socializacidon y de inculcacién
cultural y de los modelos de desarrollo, o exigangformaciones concretas, inmediatas y
locales (por ejemplo, la pavimentacion de una detacceso a un pueblo, caso de Patricios
Unidos de Pi¥), exigencias que, en ambos casos, van mas alk mera concesion de
derechos abstractos y universalefespecto a sestructura organizativaehiyen a la
centralizacion y jerarquia caracteristicas de lagigos tradicionales, optando por una
estructura descentralizada, abierta y democrati®ar ltimo, se observa que marcan un
estilo politico diferenciado de los movimientos clasicos, dado seiedesarrollan en el
marco de la sociedad civil y no en el del estadateniendo una distancia calculada con
este?®

Para finalizar nuestro analisis del awmunitario a la luz de las teorizaciones de
movimientos sociales, nombramos algunas reflexiodes Zibechi que coinciden
plenamente con proposiciones fundamentales debteamunitario. Por un lado la idea
que la horizontalidad es un esfuerzo, una demarcdaa uno por poner lo mejor de si y
por no descansar en las habilidades ajenas, y memalmente por adaptarse a las
decisiones y a los tiempos del colectivo. Veremogse capitulo de qué manera el teatro
comunitario trabaja por construir una convivenoimde se prioriza siempre el bien del
grupo por sobre el individual, al tiempo que vaarios conocimientos y habilidades
(innatas o adquiridas) de los participantes. Poy [aido este autor afirma que todas las
organizaciones expresan en su forma de trabajasrtd al que quieren llegar, su forma de
hacer politica es una muestra del mundo, la sodjegla la que quieren vivir. El teatro
comunitario intenta contagiar a la comunidad ladagjue recrea en su interior, basada en

valores y mecanismos antagonicos a los que fomesitandividualismo y que estan

55 Nos referimos a una lucha puntual del grupced&ra comunitario de Patricios, pueblo que quediado
tras el fin del paso del ferrocarril. Si bien des@ee casi 10 afios vienen trabajando por lograrsgue
pavimente el camino del ingreso al pueblo y poo él mencionamos como ejemplo de exigencia de
transformacion concreta y local, no significa qaedzon de ser de este grupo sea esa causa, 8ifEs guna
reivindicaciéon que exigen y que forma parte de tmy@cto mucho mas amplio.

56 De SOUSA SANTOS, Boaventura (2001), 6p.cit.

57 DALTON Y KUECHLER citado por GONZALEZ, Micha¢009), 6p.cit.
58 De SOUSA SANTOS, Boaventura (2001), 6p.cit.
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naturalizados en la sociedad actual. Por ultimidéa que promueve el teatro de vecinos
acerca de que el cambio social empieza por unpade también de la ideologia de los
nuevos movimientos: “de forma muy desigual va gdoaterreno una idea diferente del
cambio social. No se trata de una propuesta néiclastada y precisa, sino la conviccion de
que los cambios deben estar ligados a la recoegirude los vinculos que el sistema
destruye a diario, desde hace siglos (...) la sefisage que los cambios son "entre

nosotros" o, sencillamente, no son.”

2.3  Principales caracteristicas

Existen al momento de esta publicacion vastgsstros en torno a nuestro objeto de
estudio que describen y analizan detalladamenta oad de las especificidades de esta
forma peculiar de hacer teatro. Tomando como putgopartida tales teorizaciones,
expondremos aqui de forma breve y descriptiva ldacipales caracteristicas sin
profundizar en todas las aristas que de ellas sgreleden, dado que no es el objetivo de

este estudio. Si nos adentraremos en algunos aspgt vislumbran nuestra problematica.

La composicion diversa y dinAmica de los grupos

Los grupos de teatro comunitario estan alsestadoda persona que desee sumarse,
trabajan de forma inclusiva al abrir sus puertda aomunidad toda sin ningan tipo de
restriccion. Esto se fundamenta en la convicciormde toda persona es esencialmente
creativa y que sOlo hay que crear el marco adecyadhr la oportunidad para que esta
potencialidad se desarrolle, dado que las capaesdacgkativas son inhibidas a lo largo la
vida. Quienes lo componen lo hacen por amor al @reteurs) y la Unica condicién es
tener deseo de hacer teétraSi bien la mayoria de los grupos estan compugsbos

vecinos-actores que en general se acercan sindanmgeatral, encontramos dentro de los

%9 ZIBECHI, Raul (2004), 6p. cit.
%0 BIDEGAIN, Marcela, (2007), 6p.cit.
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grupos personas que se dedican profesionalmeatéeaho solo al teatro sino también a la
plastica, a la musica, etc., que suelen brindaaporte fundamental al funcionamiento del
grupo.

De esta apertura del grupo respecto a sugramtes resultan grupos heterogéneos y
diversos en cuanto a ocupaciones, intereses, edattesAun asi, observamos que el
contexto de interaccion y la forma especifica degracion en cada comunidad determina
algunas caracteristicas particulares en cuanto na@i@én socioecondémica, resultando
algunos grupos mas préoximos a las capas socialdg@asnfa mayoria) y otros a capas
medias bajas y en algun caso marginales. Estonggimh manera quiere decir que los 30,
40 o 50 integrantes de un grupo pertenecen aas¢ docial, ya que al interior de cada uno
se encontraran diferencias significativas en estéido. Lo que queremos decir es que, en
consonancia a nuestra concepcion del arte comdigarandiscutiblemente articulada a la
totalidad social que le da existencia materialngercion en tal o cual sector de tal o cual
barrio determinaréa las caracteristicas del grupdysive su composicion).

La composicion dinamica y fluctuante es eliltaslo de que las barreras de entrada y
salida a los grupos son altamente flexibles. Urineeactor puede permanecer muchos
aflos y en un momento particular tener que abandgngnupo sin que esto implique un
conflicto ni que imposibilite su retorno. Como sa&blja con un sistema de reemplazos de
forma tal que ningun actor sea protagonista duefiandpapel o de un personaje, el flujo de
personas se hace posible sin que esto genere greepkrcusiones en el funcionamiento
grupal. En general nunca un grupo empieza y teroninafio con la misma cantidad ni con
los mismos integrantes, suelen entrar camadas ukv68” al mismo tiempo que vuelve
alguno que habia abandonado y se retira una faemtexa.

Por dltimo, es importante destacar que lop@guesultan “multigeneracionales" al estar
integrados por vecinos desde los 4 a los 90 afsms) abiertos y no endogamicos, se
conforman con integrantes de diferentes generagi®heEn muchas agrupaciones
participan familias enteras, o comparten el espaersonas de distintas generaciones
habilitando instancias de vinculacion atipicas eestra sociedad.

1 BIDEGAIN, Marcela, (2007), 6p. cit., pag. 36.
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Organizacion interna de los grupos

Existe dentro de todos los grupos una figura foretdgal para la existencia y
funcionamiento del equipo que es la de la direcoi@oordinacion. Hasta el momento no
se conocen experiencias de teatro comunitario gyarhsurgido o sobrevivido sin la
presencia de una direccion artistica y grupal, eotmada en una persona 0 en grupo
coordinador dependiendo de las caracteristicaséisps de cada grupo. Quien o quienes
ocupan la direccidn son personas que poseen coientdomo experiencia en el campo
teatral que les permite pautar, organizar y motitaalmente un espectaculo con
determinado criterio artistico. Ademas de estaiumartistica, se encargan de transmitir la
esencia del teatro comunitario: trabajo solidarespeto por las capacidades del otro,
conciencia de que todos son importantes pero nexdispensable, priorizacion del
producto colectivo por sobre el individual, entteas tantas. En general, se apoyan en un
equipo de trabajo integrado por los responsablesasiedistintas comisiones: plastica,
gestion, tesoreria, etc. y se va conformando uipegqercano a la direccion que acompafa
y colabora con la direccion.

La idea de lo comunitario suele ser malinitigta muchas veces en lo que respecta a la
organizacién y participacion dentro de los grupBs.teatro comunitario trabaja en
potenciar creativamente los saberes y habilidadescgda vecino trae, convencidos en la
idea de que todas las personas tienen algo partaragésto, lejos esta de pretender que
todos participen en todo, al contrario, se haceqii@tas las fortalezas y debilidades de
cada uno y se trabaja en la aceptacion de quectalaes mas idéneo para “X” personaje o
tarea, evitando actitudes narcisistas o0 compegittuge no priorizan el proyecto colectivo.
El trabajo es horizontal en la medida que la vozatia integrante vale y es escuchada, en
la medida en que nada es incuestionable, hay espaca la reflexion y la critica, las
decisiones relevantes se evalian en el conjuntm para que esta horizontalidad sea
posible, es preciso el reconocimiento de una dibacaque organice y aceite el

funcionamiento de tal maquinaria.
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Gestion de recursos

Los grupos recurren a diversos mecanismosedtég para lograr el “autosustento”.
Uno comudn a la mayoria de las agrupaciones es & deota mensual que aporta cada
integrante. Otro ingreso significativo es el pasolal tradicional “gorra” después de las
funciones o el cobro de una entrada en los grupesdisponen de espacio propio. En
general, el hecho de cobrar una entrada o de petiboraciéon en la gorra esta mas
relacionado con el objetivo de fomentar en el ve@spectador la valoracion del trabajo
artistico que por una intencion netamente lucrativa

Otra practica autogestiva comun en los grigsosrganizar pefas, fiestas, encuentros,
comidas, rifas, etc.; eventos en los que en gersrabusca apoyo en la comunidad
(auspicios de comerciantes, descuentos, etc). Banthielen ser importantes los ingresos
provenientes de subsidios, programas, concursos, especialmente para los grupos de
mayor antigiiedad que han logrado consolidar craktel de organizacion en esta aspecto
de por si complejo (implica formular proyectos,diergastos, tramitar expedientes, etc.).
Los méas conocidos son los solicitados a organistao® el Instituto Nacional del Teatro,
Fondo Nacional/Metropolitano de Artes, ProteatnmgPama Cultural en Barrios, Ley de
Mecenazgo, entre otros.

Uno de los problemas comunes en torno a laégeses que los grupos no asimilan
frecuentemente la idea que un proyecto de arteansformaciéon social que pretende
construir una propuesta que permanezca y crezodado del tiempo y constituya una
alternativa al modelo cultural hegeménico, no pusostenerse sin recur§dsAl mismo
tiempo existe un miedo y prejuicio enorme dentrdagegrupos a entrar en la légica del
dinero por temor a contaminarse de la impronta alesdciedad capitalista. A esta
problematica propone Scher darle batalla plantediaayestion como algo ligado al
crecimiento y a la posibilidad de construir unaeralativa fuerte. Es imprescindible

entender el dinero no como algo relacionado cduaceb ni el enriquecimiento personal de

2 SCHER, Edith, (2010yeatro de vecinos: de la comunidad para la comunidh
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nadie, sino como una necesidad para construir eyepto cada vez méas grande®3.’Los
grupos que han logrado comprender este concepto, @ que mas han crecido,
especialmente en cuanto a dimensiones y expansiancemunidad.

Otra premisa que tienen presentes muchos gripauanto a gestion, es que siempre se
debe pensar primero en qué se quiere y luego em d¢dgnarlo. De esta manera no se
limitan las ideas a los recursos disponibles sine gl contrario, se prioriza el objetivo
grupal y después se vuelve un desafio resolver cdimomtarlo. Asi el dinero deja de

ocupar un lugar central en lo imaginario y se vedélincional a este.

Resignificacion del espacio publico

Los grupos de teatro comunitario no tienenstexicia por fuera de un espacio
determinado donde ejercitan su practica. Desderigero estan ligados a una historia
particular enraizada a un territorio, que le danidiad y sentido a su existencia. Este
espacio suele ser un barrio en los grandes conghaio® urbanos, y una ciudad o pueblo
en localidades de menor poblacion.

El teatro comunitario entabla una peculiaacin con el espacio publico: lo recupera al
utilizarlo como escenario, como sala de ensayo,ocespacio de comunicacion con la
comunidad. Los grupos generan una apropiacionspeloto (la plaza, el parque, la escuela,
el club, la feria), no en el sentido de ocupacidmge resignificacion: alli donde estaba un
monumento mutilado se instalan a contar una histque refiere a tal mutilacion, alli
donde existié un frigorifico montan la historia ge huelga, alli donde pasaba el tren
reviven la historia de un pueblo ferroviario. Ahgular territorio- historia apelando a la
memoria colectiva, se recupera el sentido de pemt@a del vecino para con su espacio
publico, lo publico deja de ser ajeno (“del estaddé otros”) y vuelve a ser “de todos”.

En muchas ocasiones de denomina a este tipteateo como “teatro callejero”,
justamente por esta caracteristica de realizapsgentaciones o ensayos en la calle. Si

bien tienen este punto en comun, hay una diferdoodamental entre estos dos tipos de

%3 jdem, Pag, 121.
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teatro y es que el teatro callejero es realizadaptres profesionales que deciden montar
sus espectaculos en el espacio publico mientraglg@atro comunitario es protagonizado
por vecinos. Ademas esta decision estd mas vireutad la relacion y con el tipo de
publico con el que se proponen trabajar mas quelaamencion de construir un relato
ligado a un territorio determinado, de esto deviena segunda diferencia: un grupo de
teatro callejero es itinerante (mas alld de pressat con mayor frecuencia en un
determinado lugar), mientras que un grupo de teairunitario pertenece a un espacio
determinado (mas alla de que ocasionalmente seresen otros barrios o ciudades). Por
altimo, existen grupos de teatro comunitario que pasado de la calle/plaza al galpon y
que siguen siendo teatro comunitario. Esto de miagmnanera implica alejarse de la
comunidad, al contrario, se generan una serie tidades alrededor de los galpones que
son indicios del arraigamiento en la misma (vet@aamidas y bebidas antes y después de
las funciones, cuidacoches, vendedores ambulaite,

El desarrollo del grupo en la comunidad faveréa idea de volver al barrio como
espacio vital y no comespacio dormitoripa la vez que contribuye a perderle el miedo a la
calle y al espacio public%.

Un publico particular: espectadores activos

Pueden rastrearse en las propuestas de teatrontario, antecedentes del teatro del
oprimido que vimos en el Capitulo Il, especialmdatelea del espectador participativo. El
uso del espacio escénico en el teatro comunitaresra la italiana, en las presentaciones se
procura tener dos o mas frentes, asi como gengasic@nes de vecinos-actores desde el
publico o estimular a los espectadores a la intmioa desde el canto o desde el cuerpo.
Esto sumado a otras caracteristicas de la intérackdl TC con el puablico (eliminacion de
asientos fijos, presentaciones en espacios noeocionales, etc.), contribuye a que la
barrera entre actor y espectador se vuelva cadamész difusa y hace desaparecer el
espectador pasivo, contemplativo.

% BIDEGAIN, Marcela, (2007), 6p.cit.
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Las presentaciones de teatro comunitario e/@n asi encuentros participativos donde
se integra al publico durante la funcién, se loehparte de la historia creando un
espectador activo. Como describe Bidegain, “la @aetiel convivio, del intercambio de
ida y vuelta entre vecino-actor y vecino-espectagirconcretiza (...) en que quienes
fueron espectadores de una obra en principio lpegan a formar parte del grupo y asi
surgen otros modos de pensar la realidad y gepeygectos nuevos®

Existen otros elementos mas relacionados dolenguaje y la estética del teatro
comunitario que interpelan a los espectadores mmdpi con la pasividad del publico
tradicional. Nos referimos a los recursos quezatjlcomo el canto y el baile comunitario, y
a los géneros que retoma, la murga, el sainetepapen al alcance de todo tipo de publico
textos de la “alta cultura” o de la “alta academgméacias al cruce con los géneros y
recursos popular€s Los géneros populares acortan distancias al lest&b cédigos
comunes que estan latentes en la comunidad, hareheasible contenidos complejos
desde la forma, y vuelven accesible la obra a poblde distintas edades, de diferentes

formaciones culturales, educativas, etc.
Rescate de la memoria colectiva

Un rasgo comun a todos los grupos de teatrundgario es la construccion, ejercicio y
recuperaciéon de la memoria colectiva. Las obrasgemeral resultado de la creacién
colectiva, realizan procesos de recuperacion dedmoria a partir de la recoleccion de
anécdotas que permanecen vivas en el relato déidasiy vecinos, rescate de historias
plasmadas en fotografias, objetos familiares, cmes, etc. Lo particular reside en que son
rescatados aquellos elementos identitarios queraucidad o los individuos reconocen
como propios, que no siempre son los mismos (eergemuy diferentes) a los que la
cultura o historia oficial instala como verdaderaspartir de la cristalizacion de

determinados momentos de la historia. El teatroucdta@rio busca en los relatos de la

% jdem, P4g, 60.
 FALZARI, Gaston (2011)a comunicacion teatral comunitaria: La obra como strategia. La revista
del CCC.Enero / Abril 2011, n° 11.
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memoria un sentido que de identidad al sujeto ypprenita descubrir la historia propia

cuestionando la homogeneizacion cultural que imporeidentidad colectiva estatita.

2.4 La Red Nacional de Teatro Comunitario

Los grupos, convencidos en la idea de que msims mejor y mas transformador
trabajar en conjunto, estan vinculados desde géonrdel movimiento a través de una red.
“La Red Nacional de teatro comunitario conectaredsita y contiene a todos los grupos de
teatro comunitario, con el fin de intercambiar eigeias e informacidén, compartir y
debatir problematicas comunes y realizar acciomedoema conjunta para difundir y
fortalecer el crecimiento de todos ellos.” Asi ssalibe la red en su sitio web, donde se
puede consultar informacion acerca de los grupaedie el pais, funciones programadas,
encuentros regionales y nacionales, etc.

El trabajo de la red pretende tener un alcaram@onal, procurando acortar distancias
entre grupos que geograficamente estan relativ@aneanmglados de otros. La alta
concentracion en la region bonaerense genera gueelmiones mensuales de la red se
realicen en Capital Federal, a donde se acercamoauepresentantes de grupos de la

provincia de Bs As. Los objetivos y tareas printgpale la red son:

» Capacitar a nuevos formadores y propagar el proyectodo el pais

» QOrganizar encuentros Yy festivales

» Planificar seminarios de perfeccionamiento, brirafastencia técnica

= |ntercambiar opiniones e ideas a modo de fortaleseexperiencias comunes

= Consultar problematicas, evacuar dudas, etc.

La red traslada la dinamica de organ@adie los grupos a la organizacion de la red,
por tanto trabaja construyendo desde la diversydackptando las particularidades de cada

" FOS, Carlos (2011)el teatro anarquista al teatro comunitario actual.
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grupo. A su vez “genera un orden y un reconocimigrtural de la autoridad, que estan
dados por la experiencia y el saber, ambos legitimabor el hacef®. Al dia de hoy ya
son 47 grupos los que integran la red, casi ldidathde los grupos que existen en nuestro
pais.

El antecedente que ilumino la idea de unagregluniera a todos los grupos de vecinos
lo encontramos dentro del movimiento de teatroepalb, fue la experiencia del
MO.TE.PO (Movimiento de Teatro Popular) que menamas anteriormente. Adhemar
Bianchi y Ricardo Talento utilizaron el aprendizagquirido en ese movimiento para la
creacion de la Red Nacional de Teatro Comunitajie, ha contagiado su espiritu a otros
grupos que se acercan a trabajar por el fendmemo ¢o son la Red de Fotégrafos y la
Red de Investigadores de Teatro Comunitario.

Nos interesa relatar un episodio reciente en el spiesio involucrada la red, que
demuestra la distancia que mantienen los nuevosnm@wos sociales, en este caso el
teatro comunitario, ante organizaciones partidayiasite el estado que mencionabamos
anteriormente. La Red Nacional, en tanto entidasl regpresenta el conjunto de grupos de
teatro comunitario, resolvié ante una iniciativd gebierno nacional (Ley de Puntos de
Cultura) limitar su adhesion en tanto la misma\esie abanderada por una agrupacion
politica particular. Asi manifestaron en un comadi producto de un extenso debate:

“La Red Nacional de Teatro Comunitario ve en losnfas de Cultur® una posibilidad
concreta de sustentabilidad y crecimiento, pordatd apoya y apoyard todo iniciativa
tendiente a que estos se concreten en una Leyddicpmr el Congreso Nacional.
Violentaria sus principios si viera en esto nadasng@ie un proyecto impulsado por un
sector de la politica nacional y no como una nedasi por lo tanto, un derecho, de la
comunidad toda. Hemos construido respetando larsidad de la politica partidaria y el
pensamiento de cada uno de los vecinos que intdgeagrupos de Teatro Comunitario;
como también comprendemos los tiempos politicosatpa@esamos y las tensiones que

estos provocan; pero iria en contra de nuestra Boda construccion dejarnos embanderar

% Fragmento de texto dmitp://www.teatrocomunitario.com.ar

% para mas informacién sobre este tema:
http://www.artetransformador.net/sitio/index.phpffap=com_content&view=category&Ilayout=blog&id=59
&ltemid=73
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por algun sector que tome Los Puntos de Culturaccanma forma mas de instrumentacion
politica. Por eso hemos decidido como Red no ppaien movilizaciones que contengan,
aungue sea de buena fe, una intencionalidad palfigrtidaria, dando a los grupos, como
hemos hecho en otras ocasiones, libertad para h@acasi como también pedimos que si
se nos va a incluir en la grafica convocante, taotono Red de Teatro Comunitario o

como grupo, se pida la debida autorizacién paradrbxc”

De esta manera los grupos, sin dejar de apayariniciativa que admiten que los
beneficia ampliamente y reconociendo la legitimidae tiene su apoyo como red a una
politica semejante, cuidan al movimiento de no s#iizado para beneficiar a una
determinada agrupacion politica, al mismo tiempe tgspetan la diversidad propia del

fendmeno y mantienen coherencia con sus principicdamentales.

2.5  Teatro comunitario como forma de teatro popula

2.5. 1 Fundamentos

Antes de explicitar los motivos por los quesideramos al teatro comunitario como
una forma de teatro popular quisiéramos realizarsédvedades. La primera es aclarar que
esta clasificacion responde al concepto de teaipalpr acuiiado en esta investigacion y no
al conocido en la tradicion literaria. Es importatd aclaracién ya que el concepto esta
ligado en la literatura teatral a determinadas ee&peias histdricas que pueden tergiversar
el sentido que aqui le damos. Sin intencion de mkegemportancia que han tenido en el

pais grupos de impronta popular como Octlbreo nos basaremos aqui en sus

gl Grupo Octubre, fundado y dirigido por NormandRrien la década del 70, constituye un refereate d
teatro popular en la Argentina. Desarrollé una @mjabor en barrios urbano-marginales de BuenossAjr
del interior del pais. Estaba vinculado con agrigrees peronistas de base, las que, ademas delipardébel
contacto inicial con el barrio, garantizaban latsaracion del trabajo teatral.
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caracteristicas para abordar el teatro comunitdra. segunda salvedad que resulta
indispensable realizar, es la de las generalizasi@n las que aqui incurrimos a fin de
hacer posible cierta teorizacion del fendmeno.aSamierror pensar que todos los grupos de
vecinos en su hacer y pensar se ubican en la ngesieidon. Es evidente que no existen los
casos puros en la realidad y que las generalizesisiempre ocultan alguna falacia. Sin
embargo, a los fines analiticos de comprender p¢lpdel fendmeno en una comunidad
determinada, tomamos algunas caracteristicas camuee se dan en la mayoria de los
grupos, que son justamente las que describimosamiés. En general todos estos rasgos
los encontramos en los grupos de mayor antigiiedpdeaes el camino transitado los ha
conducido a una postura ideoldgica y politica méawaos definida.

Exponemos una vez mas nuestra propia deficésta vez particularizada, para

aplicarla a nuestro fenémeno de estudio.

Teatro popular: incluimos en esta forma a todas aquellas précteatrales que (a)
reflejan las contradicciones reales de forma temsal plano imaginario, y que en
consecuencia (b) libran una batalla en el campoldgeco a favor de las clases
dominadas por su intento de construir una visidhndendo diferente, creando
sujetos nuevos Y (c) colaborando activamente eordatruccion de una hegemonia

alternativa.

(&) Nos estamos refiriendo en este primertgepde la definicion a la teoria brechtiana
gue desarrollamos en el Capitulo I, especificamarde teatro critico/dialéctico. Creemos
que el teatro comunitario es critico en la medida desnaturaliza la realidad que se
presenta como dada e inmutable, en tanto ponecenaslesde la forma y el contenido las
contradicciones reales de su comunidad y sociegagor ultimo, en la medida que
desarrolla un revisionismo historico que va a @pelo de la historia cristalizada por las
clases dominantes. El teatro comunitario contribidgesta forma a que las personas tomen
conciencia de las estructuras que los oprimen.

Coincidimos con Scher en que la creacionrdeabra de arte implica la invencion de

un universo con reglas propias que remite al muedf pero que no lo copia tal cual es
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sino que traduce un punto de vist&sta operacion obliga a poner en marcha la idati
para pensar la opinidbn que vamos a dar de esadadalque se nos presenta como natural
e inmutable. Asi el creador (o0 cualquiera que ggdponga) tiene la posibilidad de “pensar
el mundo fuera de los limites de lo impuesto y affipieza la transformaciéf®. Ahora
bien, ese nuevo universo podra bien ser funcioral reproduccién de las relaciones de
dominacién cuando muestre que la realidad no psedeodificada o cuando resuelva las
contradicciones en escena evitando una actituitdacrieria preciso analizar cada una de
las obras creadas por todos los grupos de teatnorgtario para determinar con precision
si se produce una tension en el plano imaginaritodas ellas. Claramente este objetivo
supera nuestra posibilidad y nos basaremos adasaonclusiones a las que abordan otros
estudios de teatro comunitario que reflejan erepssta idea.

El teatro comunitario intenta permanentemeethacer la creencia de que las cosas son
tal como estan dadas y que nada se puede hacercaanaiarlas. Desnaturaliza la
aceptacion del mundo en el que vivimos, desafiatl@sias en vez de abonar la postura que
sostiene que han muerto. Uno de las formas derlogra construyendo relato a partir del
ejercicio de la memoria, creando una nueva verd®ta historia nacional o barrial que
deja en evidencia que el mundo y todo el universtb&ico que nos rodea no es una
creacion ingenua y espontanea sino que es patteideologia de una clase en particular.
Otra forma es recreando hacia adentro de los ghdgasas antagonicas a las de sociedad
globalizada, originando modalidades de trabajo otbie de corte horizontal y
participativo.

Para finalizar con esta primera parte de tnaedefinicion, volvemos a Brecht y su
nocion de distanciamiento, para explicar de quéaradeatro comunitario desde nuestra
perspectiva recrea una nueva forma de distanciamiermnsecuencia de su naturaleza.

Brecht para clarificar el concepto de distancianaese preguntaba por qué si en la calle

"' Es lo que afirmabamos en el Capitulo | al definiraste como parte de la ideologia: “La ideologia
representa la relacién imaginaria de los individgos sus condiciones reales de existencia (...) en la
ideologia no esta representado entonces el sistemalaciones reales que gobiernan la existencisle
individuos, sino la relacién imaginaria de esosivitios con las relaciones reales en que viven.”
ALTHUSSER, Louis (1992), 6p.cit.

"2 SCHER, Edith, (2010) 6p.cit. Pag. 87.
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uno ve a alguien con ojos de vecino, cuando sem®afia un personaje en un escenario cree
sentir que su vision es la del persoffajgCuando vemos a alguien en la calle que nos
llama la atencién, se produce un corte en nuestrpdralidad cotidiana® El teatro
comunitario por su condicién de estar represenpaiiosecinos-actores, por la maestra del
primario, por el diarero, por ese conocido que nmaegue esta ocupando el lugar que
podria ocupar uno mismo o cualquier ciudadano deid) estaria favoreciendo ese corte
de temporalidad que evita la funcion catartica iyege distanciamiento. Si un vecino-actor
representa un conflicto del barrio, de mi propieuoaidad, la toma de conciencia acerca de
tal contradiccion es directa y se acorta el campara generar en el espectador una posicion
critica que devenga en un accionar constructiveugoropia comunidad.

También deciamos que Brecht tomaba como raateima los potenciales saberes
previos del espectador para lograr la sintesi®cdiah que produce nuevo conocimiento,
apoyando su ficcion sobre elementos que circulatudsivamente en lo social bajo
acontecimientos ocurridos. Esto es precisamentgu realiza el teatro comunitario al
interpelar a sus espectadores despertando elemiatéodes de la memoria colectiva,
recurriendo para ello al uso de géneros populalesso de espacios no convencionales

como escenarios, recuperando historias desdetias,ldesde las melodias, etc.

(b) Adentrandonos en la segunda parte de nauedfinicion, que remite a la
clasificacién que vimos de teatro positivo/ teatritico segun la posiciébn que asume en la
lucha ideoldgica, recordemos que entendiamoggaro criticoa aquel que se coloca del
lado de los sectores dominados, colaborando epnstreiccion de una nueva vision del
mundo y creando nuevos sujetos. Consideramos Ig@ateo comunitario representa las
posiciones de las clases dominadas o de la cudtralterna, en tanto refleja siempre los
intereses de la cultura popular y que nunca interdturalizar las contradicciones
existentes, sino que crea nuevos mundos ficciomples‘avanzan sobre las utopias’a

creacion de sujetos nuevos a partir de la pratéiaao comunitario tiene que ver con la

" BRECHT, Bertolt (2004)Escritos sobre teatro.
" |RAZABAL, Federico, (2004I giro politico, Pag. 71.
S Entrevista a Adhemar Bianchi en largometiageutopia teatral.



53

propiedad intrinseca de este tipo de teatro d@raeticado por vecinos miembros de una
comunidad determinada en la que van a trabajdg dae van a hablar, para la que van a
actuar, como deciamos anteriormente.

Analicemos por qué afirmamos que el teatroveeinos representa a los sectores
dominados en la lucha ideoldgica. Por un lado, \eeque la mayoria de los espectaculos se
pronuncian contra las diferencias socio-econdmicditizando las obras como elemento de
comunicacion para lograr reconstruir la identidadia y cultural fragmentada de cada
barrio y buscando crear espacios de subjetividamystores de sentido frente al
desmantelamiento de las singulariddieor otro lado, nacen y se mantienen unidos por
una problematica comdn que los une y motiva a ¢&®acalguna circunstancia particular
de la comunidad (inundaciones, conversion de uaaptn shopping), algun padecimiento
comun de quienes lo integran (desempleo, estrégjmsento de soledad) siempre
resistiendo por los grupos sociales que sufrers peesiones. Asi son manifestacion de
resiliencia por su capacidad de construir frentla adversidad, produciendo desde el
sufrimiento y generando riqueza desde la pobfePar Gltimo, crean y recrean una cultura
de la resistencia al librar batalla “contra el indwalismo, el solipsismo narcisista y la
atomizacion social*®

Recordemos que para Gramsci, los hombregsgettoman conciencia de si mismos y
de sus tareas” en el terreno de una concepciomuatela del mundo, y toda posibilidad
de transformar la sociedad debe pasar necesarianpenmt la transformacion de esta
concepcion del mundo; es la condicion para quesosujetos” puedan ser “creadOs’El
teatro comunitario es un multiplicador de esostegj@uevos que transmiten una nueva
concepcion del mundo incorporada a través de letipaade crear nuevos mundos posibles
dentro de grupos humanos que funcionan a contrajeelos valores dominantes. Y estos
nuevos sujetos nacen a partir del involucramientelerabajo artistico y colectivo en un

determinado grupo. El trabajo artistico, el hechenm de “actuar”, implica poner el

S BIDEGAIN, Marcela, (2007), 6p.cit.

"idem.

"8 DUBATTI, Jorge, (1999 teatro laberinto, Pag. 116.
" MOUFFE, Chantal, (1985), 6p.cit.



