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1. Plan de trabajo

Este trabajo de investigacion tiene como objetivo general describir e indagar las
préacticas y representaciones que atraviesan la produccion de obras y las actuaciones culturales
de un grupo de teatro comunitario de la Ciudad de Buenos Aires desde la perspectiva de la
Antropologia Social.

Nos proponemos, por un lado, contextualizar la produccion y la emergencia de esta
expresion artistica, que retoma précticas y saberes populares. Por otro lado, también
analizaremos como definen su actividad los propios actores, qué sentidos le otorgan y como se
posicionan frente a otras propuestas del campo teatral portefio. A través de este analisis
buscamos ver qué concepciones particulares surgen acerca de lo “popular”, la creatividad, el
rol social del arte y la construccién de ciudadania.

Podemos ubicar el desarrollo del Teatro Comunitario en la Ciudad de Buenos Aires
dentro de un contexto historico que se inicia en la postdictadura y continla hasta la actualidad.
Momento marcado por el resurgimiento y resignificacion de expresiones artisticas populares
como el circo, las murgas portefias, el candombe y el tango, entre otras (Martin, 1997; Lopez,
2000; Morel, 2011; Infantino, 2012). Estas manifestaciones artisticas historicamente
desvalorizadas han desafiado muchas veces versiones de identidad promovidas por espacios
de poder y, en algunos casos, han sido objeto de un reconocimiento oficial al ser incorporadas
al patrimonio nacional o provincial, asi como a ciertos circuitos de legitimacion (Crespo et. al,
2007; Morel, 2011; Infantino, 2012)

Como ha sido sefialado por investigadores especialistas en el fenémeno que nos ocupa
(Bidegain, 2007; Bidegain et. al, 2008), esta practica teatral encontré puntos de inflexion en
periodos caracterizados por un acentuado debilitamiento de los lazos comunitarios a nivel
social®. Teniendo en cuenta que se suele vincular el surgimiento y el crecimiento del Teatro
Comunitario con estos momentos de crisis y que los protagonistas lo definen como un “teatro
de la comunidad, para la comunidad (...)” (Scher, 2010: 63) estimamos que esta modalidad
teatral busca recrear nuevas pautas de sociabilidad entre los vecinos y vecinas de la ciudad, asi

como promover la participacion y el uso de espacios y ambitos publicos que permitan la

1 Los primeros grupos de teatro comunitario en la Ciudad de Buenos Aires se conforman durante los primeros
afios de apertura democratica luego de la Ultima dictadura militar (1976-1983). Asimismo, luego de la crisis que
azoto6 al pais a fines de 2001 se multiplicaron los grupos existentes en la ciudad (Alvarellos, 2007; Bidegain,
2007; Scher, 2010). Estos aspectos seran retomados a lo largo de la Tesis.



(re)generacion de aquellos vinculos. Distintos autores sostienen que durante el periodo
neoliberal de la década de 1990 se fueron produciendo transformaciones en las modalidades
de lucha y resistencia colectiva frente al debilitamiento del Estado y los profundos cambios en
las condiciones de vida de las clases medias y bajas (Zibechi, 2003; Svampa, 2005, 2011).
Afirmamos que en muchas de estas nuevas formas de lucha, la cultura fue interpelada con
nuevos requerimientos politicos y sociales més alla de la recreacion, el entretenimiento o la
educacion.

Por otro lado, también postulamos que al recuperar antiguas historias de la ciudad o de
los barrios, muchas veces ocultas en la historia oficial, es decir, al revalorizar memorias
subalternas estos grupos resignifican muchas de estas tradiciones y saberes haciendo una
lectura del pasado que selecciona y legitima su practica en el presente. Entendemos que este
proceso de definicion de la préactica teatral comunitaria no se realiza en el vacio, sino que se
produce a partir de multiples aproximaciones a modelos del hacer teatral que se han ido
construyendo a lo largo de la historia del teatro en nuestro pais.

De esta forma, comenzamos realizando un recorrido historico que recupera experiencias
y propuestas presentadas por distintos autores como antecedentes de un teatro nacional
argentino (Marco et al., 1974; Pellettieri, 1990; Ordaz, 1999; Seibel, 2006). Esta revision se
propone, por un lado, introducirnos en el proceso de constitucion de una tradicién teatral en
nuestro pais a partir de la seleccion de diferentes rasgos genéricos que darian forma a aquello
que define al “teatro argentino”. Por otro lado, este recorrido nos permitira indagar en torno a
la dindmica construccion de los géneros artisticos y cémo se fueron conformando ciertos
criterios que son esgrimidos para sostener la existencia de una vertiente teatral “popular” y
otra “culta” en nuestro teatro (Marco et. Al, 1974; Ordaz, 1999; Seibel; 2006). Estudiaremos
como esta division se fue reactualizando a lo largo de los afios y como los diferentes agentes
que fueron ingresando al campo se apropiaron de distintos aspectos para elaborar sus
propuestas.

En el segundo capitulo precisamos las caracteristicas de la practica del Teatro
Comunitario. Analizamos distintos aspectos que circunscriben a esta modalidad teatral como
la incorporacion de sus integrantes, las tematicas que se trabajan, como se sostienen los
proyectos, entre otros. Una vez presentada esta primera definicién, retomamos el contexto

historico en el que surgieron las primeras experiencias de Teatro Comunitario a mediados de



los afios '80. Describimos algunas de las propuestas de teatro callejero y “under” que se
fueron conformando en la postdictadura y que se constituyeron en diferentes vertientes
teatrales. Luego, presentamos al Grupo de Teatro Catalinas Sur y al Circuito Cultural
Barracas, ya que a partir de sus trayectorias se fue delimitando esta préctica artistica.
Finalmente, nos proponemos complejizar aquella primera definicion que adelantamos al
comienzo del capitulo examinando algunas entextualizaciones de los directores de estos
primeros grupos para indagar como se posicionan dentro del campo teatral que describimos en
el capitulo 1 y qué sentidos surgen en torno a “lo popular” y lo comunitario.

En el tercer capitulo abordaremos el caso del grupo Matemurga de Villa Crespo. Este
grupo se conform6 a mediados de 2002, momento en el que se multiplicaba la cantidad de
grupos de teatro comunitario en la Ciudad de Buenos Aires. Estos afios estuvieron signados
por la crisis social, economica y politica que atravesd nuestro pais a fines de 2001;
describiremos algunas caracteristicas de este contexto, veremos algunos cambios que se
venian desarrollando en las formas de lucha y de accidn colectiva respecto de los movimientos
sociales mas tradicionales (Zibechi, 2003) y el papel que empez6 a desempefiar la cultura
como recurso para enfrentar las crisis y como generadora de nuevas reivindicaciones (Yudice,
2002; Crespo et. al, 2007; Infantino, 2012). Nuestro analisis de Matemurga se centrara en dos
aspectos que considero hacen al Teatro Comuntario; la territorialidad (y cémo esta se
construyo6 en el caso particular de este grupo) y la categoria nativa de “vecino-actor” a través
de la cual se identifican estos actores.

Finalmente, en el capitulo 4 recurriremos a la nocion de actuacion cultural para tomar
una de las producciones artisticas de Matemurga y analizar su elaboracion, su estructura y su
puesta en escena. Nos interesa indagar como los actores construyen un relato teatral, mediante
qué recursos comunicativos lo hacen y qué valores surgen en este proceso respecto del rol

social y politico del teatro.
2. Mi interés por el temay el acercamiento al campo
Mi primer contacto con Matemurga se produjo en 2011 en el marco de un acto que

organizaron distintas entidades del barrio de Villa Crespo en la Plaza 24 de Septiembre (entre

las calles Coronel Apolonario Figueroa, Avenida San Martin y Rojas) en memoria del golpe



militar que depuso a la Presidente Isabel Martinez de Peron el 24 de marzo de 1976. Si bien,
como muchos habitantes de la Ciudad de Buenos Aires, habia escuchado mencionar al Grupo
de Teatro Catalinas Sur, no conocia las dimensiones del Teatro Comunitario ni la organizacion
de estos grupos en torno a una Red Nacional. De hecho, las menciones que habia recibido
respecto del grupo Catalinas anteriormente se referian a él como una murga.

El interés que me oriento a indagar mas en estas propuestas se desperto a fines de 2010 a
través de un comentario que me realizd6 una compafiera de la carrera y amiga que habia
escuchado acerca de un grupo de teatro compuesto por vecinos en Patricios, partido de 9 de
Julio, provincia de Buenos Aires. Para ese entonces yo estaba retomando mis contactos con el
teatro como estudiante, ya que habia abandonado este entrenamiento durante mis estudios
universitarios. Desde pequefia la idea de actuar me sedujo, armaba pequefias escenas para
familiares, participaba en los actos escolares y fantaseaba con “ser actriz”. Sin embargo,
fueron pocos los espacios de formacion en los que me senti a gusto. Siempre percibi cierta
diferenciacion en los talleres de teatro entre quienes tenian algin “talento” o eran mas
“desinhibidos” a la hora de hacer un ejercicio y aquellos -dentro de los que sentia que me
encontraba- que tardabamos un poco mas en soltarnos o en animarnos. Por lo tanto, mi
relacién con esta actividad siempre fue ambigua. Sentia un profundo placer cuando se trataba
de jugar sin hacer juicios de valor acerca de lo que hacia pero al momento de encarar la
actividad mas “seriamente” la constante comparacion con la destreza de otros y la mirada
evaluadora de algunos docentes hacian que ese disfrute se perdiera.

A fines de 2010 con mis estudios en la carrera de Ciencias Antropoldgicas terminados
decidi acercarme a un taller de verano nuevamente y a comienzos de 2011 retomé la
formacion definitivamente. Esta consistio en un plan de tres afios basado en el Método de las
Acciones Fisicas del pedagogo y director Radl Serrano, quien basa su metodologia sobre lo
que se conoce como la “segunda parte” de la obra del actor, director y pedagogo Constantin
Stanislavski. Este método parte de que el actor se encuentra presente en la actuacion a través
de sus acciones, apartando toda especulacion racional o emotiva que lo saque de las
circunstancias dadas de la escena que esta atravesando. Si bien se reconoce que la actuacion es
un proceso gue comienza con anterioridad a la situacion de actuacion propiamente dicha, la
accion que motoriza la escena es entendida como acontecimiento en el “aqui y ahora” y no

como una elaboracion conceptual o narrativa establecida anteriormente. El actor nunca entra a
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escena sabiendo o planificando lo que hara. La organicidad en la actuacion, objetivo que debe
perseguir todo actor en esta metodologia, se produce por las acciones y reacciones “reales” de
los actores en escena.

De esta forma, a lo largo de los afios fui aprendiendo una técnica que transmitia
herramientas concretas y simples para construir situaciones escénicas a partir de la
improvisacion de las acciones. Aunque se parte de una estructura dramatica -compuesta por
los conflictos, el entorno, el sujeto activo, las acciones fisicas y el texto- el aqui y ahora del
actor hace que siempre se vea modificado por las circunstancias de la actuacion. En definitiva,
esta técnica me permitid ver al teatro como una actividad que puede ser abordada por
cualquier individuo partiendo de algunas bases y que no depende de un genio creador, liberado
de toda atadura moral, como se presenta en algunos espacios de formacion. Mas alla de esto,
lo que esta metodologia me permitid ver, con una gran claridad, fue la amplitud del proceso
creativo que se puede desencadenar en cada sujeto. A lo largo de estos afios de formacion
aprendi que la creacion de personajes y la construccion de escenas en el teatro surgen de las
infinitas posibilidades de accion de los sujetos, no de una fuente de inspiracion externa. En las
investigaciones de escenas teatrales pude experimentar como a partir de una estructura (un
texto, una obra escrita) los actores podemos hacer emerger multiples sentidos. El actor parte
de ciertas condiciones dadas -el conflicto que atraviesa, las relaciones que mantiene, el texto
que debe decir- pero las acciones que llevara a cabo responden a la dinamica que se genera en
la situacion concreta de actuacion. Es decir, surgen de una forma de mirar al otro, de tocarlo,
de atravesar esa situacion como si fuera la primera vez.

Mientras atravesaba este proceso no podia evitar reflexionar acerca de las dindmicas
entre estructura y acontecimiento, la relacion mutuamente constituyente entre individuo y
sociedad, la reproduccién de los sistemas culturales y los procesos de cambio en estos. De
alguna manera, conectaba esta actualizacidén que se producia de los textos dramaticos a través
del oficio del actor con las dinAmicas de produccion y reproduccion cultural.

Ahora bien, como comentaba al principio, casi al mismo tiempo que volvia a acercarme
al teatro como estudiante, empecé a interesarme por conocer mas acerca del Teatro
Comunitario. Asi, comencé a asistir a obras de distintos grupos y a buscar bibliografia que
describiera sobre qué se basaba esta practica. A partir de estos primeros acercamientos fui

construyendo mis primeras ideas acerca de esta modalidad teatral. En principio me llamo la
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atencion el entorno en que se realizaban las presentaciones, no tanto el que fueran realizadas
en el espacio publico -esto se daba en algunos casos pero no siempre- sino las instancias
previas o0 posteriores a las actuaciones en las que tanto el publico como los integrantes de los
grupos interactuaban y compartian una comida.

Al ir definiendo mi interés por el Teatro Comunitario como objeto de estudio entré en
contacto con la Dra. Alicia Martin y con su equipo de investigacion. En 2008 habiendo
cursado la materia Metodologia y Tecnicas de la Investigacion de Campo realicé mi
investigacion con una murga portefia del barrio de La Boca enfocandome en el proceso de
patrimonializacion del carnaval en la Ciudad de Buenos Aires, por lo cual estaba familiarizada
con los trabajos de esta investigadora y su enfoque tedrico-metodolégico. De esta manera, en
2011 ingresé a su equipo de investigacion a través del UBACyT “Produccion  cultural y
politicas  patrimoniales. Activaciones de la memoria y la tradicion”. Este marco me
permitio formular en términos conceptuales aquella curiosidad que me habia despertado esta

préctica teatral comunitaria.

3. Marco tedrico-metodoldgico

3.1. El trabajo de campo con Matemurga

El andlisis llevado a cabo en esta investigacion se basa sobre el trabajo de campo que
llevé a cabo a lo largo del 2012 y parte del 2013 con el grupo de teatro comunitario
Matemurga de Villa Crespo en la Ciudad de Buenos Aires. Se tratd de un estudio cualitativo
con enfoque etnogréfico fundado tanto en la observacion participante de distintas instancias de
trabajo y de sociabilidad de este grupo, como también en la realizacion de nueve entrevistas
semiestructuradas. A través de estas técnicas de recoleccion busqué describir este fenémeno
social y cultural desde la “perspectiva de los actores”, es decir dando cuenta del “(...) universo
de referencia compartido -no siempre verbalizable- que subyace y articula el conjunto de
practicas, nociones y sentidos organizados por la interpretacion y actividad de los sujetos
sociales” (Guber, 1991).

Durante todo el afio 2012 registré los encuentros que el grupo realizaba una vez por
semana en el galpon que alquilan en Villa Crespo. Estas instancias de encuentro eran

destinadas a ensayos previos a las funciones teatrales, reuniones internas orientadas a la toma
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de decisiones respecto de diferentes puntos que hacian a la gestion del proyecto y a las
primeras investigaciones teatrales y discusiones para la elaboracion de un nuevo espectaculo.
Asimismo, concurri a distintas actuaciones de Matemurga tanto en escuelas primarias de Villa
Crespo como en eventos organizados por otros grupos de teatro comunitario y a dos
actuaciones callejeras. Las entrevistas fueron realizadas a siete integrantes que ingresaron en
diferentes momentos de la historia del grupo, cinco de estos encuentros se llevaron a cabo a lo
largo de 2012 y dos de ellos en 2013. Las dos entrevistas restantes fueron realizadas a la
directora en 2012. En estas instancias me propuse relevar tanto las motivaciones que los
actores tuvieron para acercarse a esta iniciativa, sus trayectorias, como también reconstruir la
historia del conjunto artistico. Este relevamiento de la genealogia de Matemurga se vio
enriquecido por la historizacion que realizdé el propio grupo con motivo de su décimo
aniversario y que devino en la publicaciéon de un libro “Matemurga, 10 afios” (G.T.C.
Matemurga de Villa Crespo, 2013).

Finalmente, la eleccion de este grupo estuvo orientada, por un lado, por mi interés en
indagar en torno a la historia de un grupo de teatro comunitario surgido luego de la crisis de
2001, un grupo por fuera de los “pioneros” de esta experiencia teatral comunitaria y, asi,
atender otras experiencias menos documentadas. Al mismo tiempo, durante la asistencia a dos
funciones del primer espectdculo “La Caravana” elaborado por el grupo percibi ciertas
diferencias respecto de los relatos que habia podido conocer en las obras de otros grupos de la
Ciudad de Buenos Aires. Esto Gltimo tenia que ver con la no referencia a una pertenencia
territorial local, algo que habia relevado como “caracteristico” del Teatro Comunitario en la
bibliografia consultada hasta entonces y que habia podido observar en otros grupos.

El marco tedrico que fui seleccionando para desarrollar este trabajo de investigacion
estuvo dirigido por dos cuestiones. Por un lado, como abordar un género artistico tan
abarcador como el teatro, ya que se trata de un arte que no s6lo cuenta con una extensa historia
sino que tambiéen ha sido estudiado desde diferentes enfoques y ha englobado distintas
propuestas. Es decir, ¢desde donde estudiar el teatro? ;Desde sus aspectos estéticos, como
actividad ritual, como préactica politica? Por otro lado, si bien entendemos que el teatro en
todas sus manifestaciones es en si mismo una practica profundamente social, abordamos una
modalidad teatral, el Teatro Comunitario, que se presenta como una actividad que hace énfasis

en los aspectos sociales y culturales del teatro, que incluyen lo estético pero que también lo
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superan. No sélo se trata de una expresion artistica sino que también es una practica que
genera instancias de reflexion acerca de la forma en que se organizan estas expresiones.

Se trat0, entonces, de encontrar las herramientas tedrico-metodologicas que facilitaran el
estudio de las caracteristicas de esta modalidad teatral pero que también permitieran estudiar

el teatro con sus condiciones de produccion y sus efectos sociales.

3.2. El teatro como performance

En este sentido, nos referiremos al concepto de performance para estudiar las
caracteristicas particulares que ha ido adoptando esta formacion cultural que es el Teatro
Comunitario.

Un enfoque que recuperamos para analizar esta propuesta teatral es la de Richard
Schechner, quien sefiala que el teatro constituye una practica dentro de un complejo de
actividades performativas que puede incluir rituales, deportes, danzas, juegos, etc. De acuerdo
con este autor, las performances son actividades humanas -sucesos, conductas- que contienen
“conducta restaurada”; es decir, actividades que no se realizan por primera vez sino que son
repetidas, construidas, no espontaneas (Schechner, 2000). Si bien la performance se basa en la
idea de repeticion, esto no significa que cada suceso 0 conducta sea una copia de la anterior,
ya que se trata de sistemas en constante flujo y su sentido es contextual.

Schechner sefiala que las performances se realizan por eficacia o por entretenimiento;
entendiendo por lo primero la busqueda de resultados o de un cambio y por lo segundo la
conducta orientada hacia la exhibicion para divertir y divertirse. Sin embargo, este autor
también llama la atencion sobre el hecho de que tanto la eficacia como el entretenimiento
constituyen polos de un continuum y no se oponen, ya que nunca se presentan en forma pura.
Si bien el teatro ha estado asociado al entretenimiento y los rituales a la busqueda de eficacia,
no se trata de una correspondencia absoluta. Se denominara teatro o ritual a una performance
dependiendo de quién la realice, donde y en qué circunstancias. De acuerdo con el autor, el
teatro no precede ni sucede al ritual sino que su historia puede ser contemplada como una
estructura trenzada donde en algunos periodos prevalecio la busqueda de eficacia y en otros el
entretenimiento.

Estos aportes de los Estudios de la Performance nos permitiran desnaturalizar la
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categoria “teatro” para entender lo teatral como una préactica activa cuyos limites se han ido
redefiniendo en distintos contextos ampliando o restringiendo el alcance de lo que es
considerado teatro y lo que se ha quedado afuera de esta definicion. Esto sera principalmente
abordado en el capitulo 1 donde se retomaran distintas propuestas teatrales y su desarrollo

historico.

3.3. La performance en los estudios folkloricos y la dindmica de la tradicion

Este campo de estudios que englobd actividades y conductas tan variadas bajo el
concepto de performance y que se constituyd como tal en las Gltimas décadas del siglo XX
(Taylor, 2005) también influyo en los estudios del Folklore.

Esta disciplina surgio6 con el fin de comprender las transformaciones que atravesaban las
sociedades bajo el capitalismo mercantil e industrial, el crecimiento de las ciudades modernas
y de los estados-nacion a fines del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX (Bauman, 1989).
Estos cambios producirian una fuerte tension entre el avance de nuevos estilos de vida y
formas de produccion y elementos de un modo de vida agrario y precapitalista que persistian.
Sin embargo, la comprension de estos procesos bajo categorias tipoldgicas binarias de lo
“viejo” y lo “nuevo”, lo “tradicional” y lo “moderno” favorecié una division intelectual del
trabajo que dejo el estudié de las sociedades tradicionales bajo la égida de los estudios
folkléricos. El folklore quedd conceptualizado como la herencia del pueblo, portador de la
tradicion, comprendida como vestigio de un pasado que se transmite inalterable de generacion
en generacion.

A fines de los '60 en los Estados Unidos distintos estudiosos del Folklore comenzaron a
cuestionar aquellas visiones estaticas de la tradicion. Esta corriente conocida como Nuevas
Perspectivas en Folklore significé un desplazamiento de los estudios centrados en textos orales
tradicionales hacia el analisis de la puesta en acto de estos textos, es decir la actuacion o
performance. La performance seria definida por Richard Bauman como “(...) un modo de
comunicacion estéticamente marcado y realzado, enmarcado de una manera especial y puesto
en exhibicién para un publico.” (Bauman, 1992: 2). En este sentido, podemos hablar de la
actuacion como arte verbal a una escala individual, donde el acto de habla es tomado como

signo y presentado ante una audiencia; o podemos hablar de otra manifestacion de escala
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mayor denominada actuacion cultural. Las actuaciones culturales son eventos complejos, con
una duracién pautada y organizada, unos intérpretes, una audiencia, un lugar y una ocasion.
Estas son estudiadas como oportunidades en las que los miembros de un grupo o comunidad
vivencian de forma intensa su identidad social y reafirman o cuestionan el orden social
establecido (Bauman, 1992). Como veremos en el cuarto capitulo, las actuaciones estan
situadas, es decir, su forma, funcién y su significado se encuentran arraigados en eventos que
constituyen contextos de sentido para la accion, interpretacion y evaluacion (Bauman y
Stoelje, 1988).

Asi, Bauman (1975) indica en su libro “Toward New Perspectives in Folklore” un
cambio en la forma de concebir el folklore, ya no considerdndolo como un producto, sino
como un proceso. En este sentido, los esfuerzos estarian orientados hacia el estudio de las
relaciones entre texto y contexto, ya que el interés de los autores estaria puesto en las
estrategias desarrolladas por los sujetos a la hora de utilizar simbolos, metaforas, géneros y
formas de acuerdo con la situacion social en la que se desempefien (Blache, 1995).

Esta comprension del folklore como cuerpo de saberes y practicas culturales que se
actualiza constantemente en su uso, es decir, que se renueva a partir de la puesta en acto de
actores gque construyen lazos de identidad nos sera Gtil para analizar nuestro caso de estudio,
ya que entendemos que a través de esta practica se actualizan sentidos acerca del rol social del
teatro en nuestra sociedad. Asi, en el segundo capitulo cuando nos propongamos indagar en la
definicion del Teatro Comunitario tendremos en cuenta esta tension entre lo dado, el pasado y
lo emergente; buscando analizar cdbmo estos actores se insertan en una tradicion genérica
produciendo nuevos sentidos y construyendo un “nosotros”. En este sentido, recurrimos al
concepto de género, cuya conceptualizacion se ha ido modificando junto con los cambios en la
disciplina del Folklore.

Si bien durante muchos afios se recurrié dentro de la Antropologia al género como
herramienta clasificatoria de textos, con los desarrollos de la Etnografia del habla en los '60 se
fue complejizando la forma de entender el funcionamiento de los géneros en la comunicacion
humana. En contraposicion a enfoques que los veian como propiedades estructurales de los
textos 0 como conjuntos de reglas objetivas, surge una forma de comprenderlos como una
serie de elementos nucleares que los actores usan para orientar la produccion y la recepcion

del discurso (Bauman y Briggs, 1996). Es decir que los géneros son susceptibles de sufrir
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cambios, innovaciones 0 manipulaciones porque estan sujetos a la agencia humana y a los
marcos historicos y culturales. La forma en que esta agencia se manifiesta esta estrechamente
vinculada a la nocidon de “intertextualidad”, la cual proporciona los medios para ordenar el
discurso en términos histéricos y sociales.

Si partimos de entender a los géneros como esquemas flexibles a los que se refieren los
hablantes para organizar sus discursos, debemos aceptar que los enunciados que se realicen en
el presente estardn siempre mediatizados por la relacion con un discurso anterior. Como
seflalan Bauman y Briggs (1996: 90) “(...) la conexidn no esta hecha de expresiones aisladas,
sino de modelos generalizados o abstractos de produccion y recepcion discursiva”. Utilizar o
referirse a un género crea conexiones que se extienden mas alla de la escena de la enunciacion,
conectando ese discurso con otras épocas, lugares o personas. Estas conexiones dial6gicas que
se entablan entre los textos son conocidas como relaciones intertextuales. La forma en que
estas relaciones son utilizadas o0 manipuladas por los sujetos genera inevitablemente brechas
entre el texto y su modelo genérico, las cuales pueden ser minimizadas o maximizadas de
acuerdo a los objetivos de quienes se remiten al género. Estas estrategias estan directamente
vinculadas con los procesos de construccion de identidades y con las negociaciones de poder,
por un lado, porque a partir de la seleccion de rasgos genéricos los grupos se identifican a si
mismos, construyen un “nosotros” y, por otro, porque a partir de la maximizacion o
minimizacién de las brechas tradicionalizan sus practicas o impugnan ciertas tradiciones. En el
capitulo 1 observaremos como diferentes propuestas teatrales se han posicionado
maximizando y/o minimizando brechas respecto de ciertas definiciones de lo que constituiria
la tradicion teatral portefia.

Entonces, el foco estara puesto en la agencia de los actores que ya no son juzgados como
portadores de una tradicion genuina o espuria, Sino como agentes posicionados en terrenos de
disputa en torno a valores, sentidos e identidades que luchan por ser legitimados.

Ahora bien, una pregunta surgida a partir de estos postulados podria ser en torno a qué
ejes son seleccionadas estas tradiciones y quiénes intervienen en estos procesos, lo cual nos
Ileva a plantear brevemente algunas cuestiones sobre las condiciones sociales de la produccion
cultural.

Dentro del Centro de Estudios Culturales Contemporaneos en la Universidad de

Birmingham, Raymond Williams definid la cultura como el proceso social total por medio del
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cual los sentidos y definiciones son construidos socialmente y transformados historicamente
(Alabarces, 2008). Si bien, este autor sostuvo la necesidad de desarrollar una perspectiva
materialista de la cultura, plantea que es igualmente necesario superar las visiones
reduccionistas respecto de la relacion entre una base material y una superestructura ideal
(Williams, 2009). Esta propuesta teorica de estudio de la cultura conocida como “materialismo
cultural” sostendria entonces que las practicas y las producciones culturales son parte de un
orden social global pero que no se derivan de este orden sino que son elementos esenciales de
su constitucion y reproduccion (Williams, 1994). La cultura es comprendida, entonces, como
“(...) el sistema significante a través del cual necesariamente (aunque entre otros medios) un
orden social se comunica, reproduce, experimenta e investiga.” (Williams, 1994: 13).

Un concepto que resalta Williams (2009) y que retoma de Antonio Gramsci es el de
“hegemonia”, el cual incluye y a la vez supera al concepto de cultura por vincular este
“proceso social total” con las especificas distribuciones de poder en una sociedad. En este
proceso por el cual los hombres definen y configuran sus vidas y los sentidos que les asignan
existen desigualdades en los medios y, por lo tanto, en las capacidades para llevar a cabo estas

definiciones. La hegemonia es entendida como

“(...) todo un cuerpo de practicas y expectativas en relacion con la totalidad de la
vida: nuestros sentidos y dosis de energia, las percepciones definidas que tenemos
de nosotros mismos y de nuestro mundo. Es un sistema vivido de significados y
valores -constituyentes y constituidos que en la medida en que son
experimentados como practicas parecen confirmarse reciprocamente.” (Williams,

2009: 145).

De modo que lo hegemoOnico actia como un proceso activo organizando e
interconectando aquello que, de otra forma, se presentaria como significados, valores y
préacticas aisladas.

Uno de los elementos que Williams (2009) sefiala como fundamental en este proceso
hegeménico de organizacién es el concepto de tradicion, entendido no como un segmento
historico inerte de la estructura social -un pasado sobreviviente-, sino como una ““(...) tradicién

selectiva: una version intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente
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preconfigrado, que resulta entonces poderosamente operativo en el proceso de definicion e
identificacion cultural y social” (Williams, 2009: 153). Estas versiones de un pasado ofrecen
un sentido de “predispuesta continuidad” ratificando un orden social contemporaneo. El
establecimiento de una tradicion selectiva depende no solo de instituciones identificables,
sefiala Williams (2009), sino también de formaciones. Estas son las relaciones variables en las
que los productores culturales han sido organizados o se han organizado resultando en
tendencias 0 movimientos que muchas veces tienen una fuerte incidencia en el desarrollo de
una cultura y que presentan relaciones variables con las instituciones formales (Williams,
1994, 2009).

En resumen, me propuse estudiar a este grupo de teatro comunitario en términos de su
encuadre en una formacion cultural que histéricamente emerge tradicionalizando su préactica
en la escena teatral local, por un lado, y movilizando recursos para posicionarse en un espacio

social atravesado por relaciones de poder, por el otro.

3.4. La teoria de los campos de Bourdieu: Relaciones de poder en los campos de

produccién cultural

Recurriré a la teoria de los campos sociales de Pierre Bourdieu (1990) para pensar como
se posiciona el Teatro Comunitario dentro del campo teatral.

Este autor sostuvo que dentro de las sociedades complejas y altamente diferenciadas
circulan diferentes capitales, junto con el econdmico, que dan lugar a la conformacion de
campos. Los campos son espacios de juego donde los agentes se relacionan desarrollando
estrategias, alianzas y rupturas, es decir, son espacios de conflicto o lucha por aquel capital
especifico que circula, el cual otorga prestigio y autoridad a quien lo posee. De esta forma,
cada campo (economico, politico, religioso, artistico, etc.) constituye un sistema estructural de
posiciones sociales y de relaciones de fuerza entre ellas. Estas posiciones imponen a sus
ocupantes (agentes o instituciones) una situacion especifica en la distribucion del capital
legitimo en dicho campo, cuya posesion implica el acceso a beneficios. Los diferentes campos
se diferencian por su grado de autonomia, la cual esta determinada por el monto en que sus
producciones son dirigidas por y para el propio campo y no por el campo social general
(Gutiérrez, 2005; Guerra Manzo, 2010).
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En lo que respecta a los campos de produccion cultural especificamente, Bourdieu
(1995) sefiala que ocupan una posicion dominada temporalmente en el campo de poder, por lo
que estdn sometidos a las necesidades de los campos englobantes y a la obtencion de
beneficios econdmicos o politicos. La autonomizacion del campo de produccion cultural fue
un proceso correlativo al surgimiento de la modernidad y estuvo vinculado a la aparicion de
una nueva categoria especifica, los productores culturales, al crecimiento de un puablico
consumidor de bienes culturales y a la multiplicacion de autoridades con poder de
consagracion al interior del campo. Asi, cada campo de produccién cultural es sede de una
lucha entre dos principios de jerarquizacion, uno autébnomo y otro heterénomo. El grado de
autonomia de un campo de produccién cultural se manifiesta en el grado en que el principio de
jerarquizacion externa (por ejemplo criterios de triunfo segin el éxito comercial o la
notoriedad social) este subordinado al principio de jerarquizacion interna (el grado de
consagracion especifica o el reconocimiento de los pares).

Mas alla de las limitaciones y/o ventajas de estos aportes, entendemos que estas
perspectivas sobre la cultura en su produccion, circulacion y consumo, nos permitiran analizar
como se construyen relaciones de poder entre distintas posiciones al interior del campo teatral

y como se posiciona el Teatro Comunitario en este escenario.
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Capitulo 1:
Debates entre lo culto y lo popular en Ia
trayectoria del teatro argentino

José “Pepe” Podesta, célebre artista rioplatense,
personificando al payaso Pepino 88
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Mientras que existen diversas posiciones respecto de donde ubicar los origenes de
nuestro teatro, en este capitulo nos proponemos realizar un recorrido historico para analizar
como se han ido conformando distintas posiciones dentro de este campo artistico en torno a las
formas teatrales legitimas y a la funcion de este género artistico en la sociedad. A lo largo de
esta historizacion podremos visualizar la constitucion de distintas posiciones respecto de lo
hegemonicamente postulado como teatro y aquellos géneros que fueron legitimados y
deslegitimados, siendo asociados a otras formas de performance (Schechner, 2000). Es asi que
distintos autores han sefialado la existencia, a grandes rasgos, de dos vertientes en nuestro
teatro; una “culta” y otra “popular” (Marco et al., 1974; Pelletieri, 1999; Ordaz, 1999; Seibel;
2006). La revision que realizaremos nos permitira comprender de forma mas completa como
los propios actores que participan del Teatro Comunitario se posicionan frente a estas
discusiones acerca de las formas de legitimar sus préacticas.

Por un lado, como ya fue sefialado en la introduccion, recurrimos a los estudios de la
performance para comenzar a analizar al teatro como practica. Esto nos permite avanzar en el
analisis de la misma no sélo como un artificio sino también como una practica que construye
sentidos y refuerza identidades. Las performances, de acuerdo con Schechner, son “(...)
actividades humanas -sucesos, conductas- que tienen la cualidad de lo que llamo conducta
restaurada, o conducta practicada dos veces; actividades que no se realizan por primera vez
sino por segunda vez y ad infinitum.” (Schechner, 2000: 13). La finalidad que guia una
performance puede estar orientada por la busqueda de eficacia o de entretenimiento, sin
embargo, estas dos formas no se presentan en estado puro sino que son polos de un continuum.
Schechner (2000) sostiene que se puede estudiar la historia del teatro occidental como una
estructura trenzada que interrelaciona ambas modalidades; por momentos habria tenido
preponderancia una y en otras épocas la otra pero siempre se trata de una situacién activa, una
tension dialéctica entre eficacia y entretenimiento. Esto, por supuesto, no significa que tanto la
eficacia como el entretenimiento hayan significado lo mismo siempre.

Por otro lado, retomaremos la problemética de la definicion y conformacion de los
géneros artisticos para ver como estos han sido recuperados y/o refuncionalizados
contextualmente por los agentes involucrados en el campo teatral argentino. Este analisis nos
Ilevaré a plantear diferentes formas de acercarse a lo “popular” por parte de los agentes de este

campo, entendiendo esta categoria no como una esencia 0 una sustancia invariable a lo largo
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del tiempo. Como sostiene Garcia Canclini

“(...) lo popular, conglomerado heterogéneo de grupos sociales, no tiene el sentido
univoco de un concepto cientifico, sino el valor ambiguo de una nocion teatral: lo
popular designa una posicién de ciertos actores, la que los opone a los
hegemonicos. Pero esta posicion no es algo que tengan intrinsecamente. Los
sectores populares, dice Luis Alberto Romero, no son un sujeto historico, sino un

lugar donde se construyen sujetos.” (Garcia Canclini, 1988: 19).

Ahora bien, comprender al teatro argentino como un campo nos permite analizarlo como
un espacio de conflicto entre grupos gue buscan, segun su posicion en el mismo, conservar o
modificar la distribucion de poder. Pierre Bourdieu (1990; 1995) sefiala que los campos de
produccion cultural han sido escenario de una lucha entre principios de jerarquizacion
heteronoma, como el éxito econdmico o el prestigio social, y principios de jerarquizacion
autonoma como el reconocimiento de los pares. ElI grado de autonomia de cada campo
depende de cuan subordinados estén los primeros a los segundos, es decir, de cuanto peso
tengan las propias normas y sanciones que se imponen al conjunto de los productores
culturales. Las luchas que se desarrollan al interior del campo de produccion cultural, en este
caso el campo teatral argentino, pueden tomar diferentes formas, entre partidarios de la
autonomia y beneficiarios del poder heteronomo o, asimismo, dentro de cada una de estas
facciones entre diferentes vias de obtencion de uno y otro tipo de poder. En definitiva, como
sefiala Bourdieu (1995), estas disputas son conflictos en torno a la definicién de la pertenencia
de ciertos productores al campo y acerca de los limites de este, es decir quiénes son

considerados artistas y quiénes no.

1. Lainvencién de una tradicién teatral

1.1. Antecedentes del teatro nacional: circo y teatro

Para comprender mejor esta division dentro del teatro nacional entre una vertiente culta
y una popular es necesario hacer referencia a un proceso que se afianza en Europa durante los

siglos XVII y XVIII. Con anterioridad a esta época no existia una division tan tajante entre
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una cultura de elite que circulaba por los centros universitarios o las cortes y una cultura
popular, aquellas formas orales a las que el pueblo accedia en plazas, tabernas, ferias,
mercados. Si bien estos contactos no eran simétricos, las fronteras que separaban estas
manifestaciones culturales no eran tan nitidas, los artistas errantes eran a veces convocados a
las cortes y las autoridades se mostraban mas tolerantes hacia las practicas populares
(Romano, 1995; Ortiz, 1992). Citando a Peter Burke, Romano (1995) sefiala que esta situacion
de entrecruzamiento entre ambas culturas se modifico en dos etapas. La primera, que abarco
desde 1500 hasta 1650, implico la depuracion que llevaron a cabo los reformadores religiosos
respecto de todo tipo de elemento pagano de las practicas cristianas. La segunda tuvo que ver
con la reactivacion comercial de algunas ciudades portuarias, su crecimiento demogréfico y la
circulacion de hojas, folletos y libros impresos entre 1650 y 1800. Una cultura popular que se
urbanizaba y politizaba comenz6 a ser sospechosa, asi se inicié un proceso de exclusion y
represion en el que también intervino la creciente centralizacion del Estado. La capacidad de
leer y escribir empez6 a funcionar como un factor distintivo, el Estado inici6 una lucha contra
los dialectos regionales en pos de una lengua nacional, todo esto sumado a un repertorio de
gestos, modalidades de conversacion y actitudes que comenzaron a denominarse “cultos”.

En su libro “Historia del Teatro Argentino. Desde los origenes hasta la actualidad” Luis
Ordaz (1999) senala la existencia, desde épocas anteriores a que se mencione un “teatro
nacional”, de dos vertientes teatrales en nuestro territorio, un “teatro culto” y un “teatro
popular”. Esta diferenciaciéon que sefiala Ordaz es también contemplada por otros autores
como Marco, Posadas, Speroni y Vignolo (1974) asi como por Pelletieri (1990) y tiene que ver
tanto con valoraciones respecto de los sub-géneros teatrales que llegan de Espafia como con
los publicos que asistian a un tipo y a otro de espectaculo. Por un lado, son valoradas como
“teatro culto” las obras de autores reconocidos por la Corte Espafiola como Calderén De la
Barca o Lope de Vega, asi como una tragedia en 5 actos que Ordaz (1999) menciona como la
primera representacion en el Teatro de La Rancheria de un autor criollo, Manuel José de
Lavardén, en el afio 1789. Estos espectaculos eran visitados por las capas mas altas de la
sociedad colonial y muchas veces se realizaban para rememorar fechas y costumbres de la
patria lejana. El Teatro de La Rancheria, primero construido en Buenos Aires, seleccionaba su
auditorio y no permitia el ingreso de los estratos sociales mas bajos. Ademas, los empresarios

que deseaban poner en escena una obra teatral debian hacer llegar al Virrey Juan José de
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Vértiz y Salcedo dicha pieza con anterioridad para extraer de ella “(...) cuanto sea repugnante
ya porque haya pasajes poco honestos o proposiciones contrarias a las méaximas cristianas o
del gobierno (...)” (Articulo 1° de la Instruccién para la representacion de comedias en la
Ciudad de Buenos Aires en Ordaz, 1999: 14).

La vertiente teatral 1lamada “popular” es vinculada a piezas del género chico espafiol?, el
cual abarcaba piezas de corta duracién ofrecidas al publico a bajo costo. Estas podian abarcar
espectaculos musicados, comicos, de satira politica o costumbristas y los publicos populares
podian asistir a ellos en tablados y corrales. Si bien estas piezas breves también eran
presentadas antes o después de las obras centrales a las que asistia la aristocracia, en estos
casos eran valoradas como géneros menores que s6lo cumplian con la funcion de distraer hasta
que se representara la obra “principal”. Asimismo, desde épocas tempranas la actividad
circense fue muy convocante entre las capas bajas con los volatineros transhumantes desde
mediados del siglo XVIII y con el arribo de importantes compafiias circenses durante el siglo
XIX (Seibel, 1993; Infantino, 2012). Este publico accedia a estos espectaculos tanto en
espacios abiertos como en el Coliseo de Aguiar y Sacomano construido en 1757 (Marco et al.,
1974). Sin embargo, los espectaculos circenses no accedian a salas teatrales, ya que no eran
considerados “arte”.

Tanto en los eventos concurridos por las clases aristocraticas como en los festejos
populares, las presentaciones teatrales no solo tenian por objeto entretener al publico sino que
eran verdaderos acontecimientos sociales donde los espectadores interactuaban unos con otros,
se relacionaban y/o rememoraban hechos significativos.

Esta separacion entre espectaculos “cultos” y “populares” se mantendria luego de la
Revolucion del 25 de Mayo de 1810. A partir de entonces se buscaria la adhesion del publico

aristocratico a la causa revolucionaria y con este fin se intentd difundir una conciencia critica

2 Ordaz (1999) sefiala que el género chico espafiol se impone en este pais durante el periodo de la

Revolucién de 1868. La dificil situacidn social y econémica imperante por entonces en Espafia afectaba a los
intérpretes que debian buscar nuevas formas de atraer al publico aquejado por las dificultades econdmicas. Asi,
las largas funciones teatrales que podian durar de tres a cinco horas y que resultaban costosas comienzan a ser
reemplazadas por espectaculos de una hora. De esta forma, el publico podia seleccionar la pieza breve que
deseaba ver y el costo de la funcion era muy reducido. Estas piezas breves podian consistir en revistas de
actualidad que no tenian un argumento sino que presentaban distintos cuadros en los que se hacia una satira
politica. También se representaban comedias costumbristas con influencias del sainete lirico y la zarzuela en las
gue se mostraba la vida de los barrios bajos madrilefios. De acuerdo a lo sefialado por Castagnino (Castagnino,
1977 en Ordaz, 1999) la designacion de “género chico” para este tipo de piezas breves es arbitraria ya que con
ella se engloba una amplia variedad de espectaculos que pueden ser comicos, satiricos, musicados, costumbristas,
etc.
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de lo hispénico. Se hicieron a un lado muchas de las obras de autores espafioles que se venian
presentando o se las modifico para que se adapten a los fines patrioticos. Con este objetivo se
cred6 en 1817 la Sociedad del Buen Gusto cuya funcidén consistia en normalizar las
representaciones teatrales privilegiando autores franceses e italianos en detrimento de los de

origen esparfiol (Marco et al., 1974; Ordaz, 1999). Asi, esta Sociedad se proponia

“(...) ‘aumentar y perfeccionar el teatro (...) escuela de costumbres y el mejor
maestro de la Ilustracion’. Su objeto era procurar obras originales, ‘de tu seno
veremos salir obras de teatro que emulardn a las de primer orden en Europa’,
traducir extranjeras, revisar y aprobar las que se presenten -censurar-, etc. (Citado
en Seibel, 2006: 61).

El teatro se presentaba como una via util de difundir “buenas costumbres” o las modas
de las metrépolis, evidenciando una funcion pedagdgica que elevara y educara a las masas
sacandolas de la “barbarie” y promoviera ciertos valores e ideales vinculados, en este caso, a
la identificacion y la lealtad patridtica. En este sentido, el teatro era un medio para sostener
esta fuerte separacion entre los “culto” y lo “popular”, erigiendo ciertas costumbres 0
comportamientos como aceptables, cultos o refinados y otros como vulgares, reprobables o
toscos.

Esta situacion sufriria algunos cambios momentaneos con la llegada de Juan Manuel de
Rosas en 1829. Los sectores populares comenzarian a acceder paulatinamente a los locales que
solian estar destinados exclusivamente a funciones teatrales y se producirian cambios en los
repertorios de estas salas que incluian circo, pantomimas® y candombes. EIl circo constituyo
una fuente de diversion popular anterior a la llegada de Rosas, sin embargo, en este periodo se
buscé jerarquizar esta expresion artistica con la adhesion de la burguesia federal y la llegada
regular de grandes compafiias circenses extranjeras (Seibel, 1993). Estas compafiias, como la
del Circo Chiarini primero de caracter estable en Buenos Aires, introducen al publico en las

pantomimas y mimodramas* que representaban un argumento mediante la expresion

* En la pantomima los actores representan una historia 0 un mensaje mediante gestos y movimientos corporales
sin utilizar sonidos o palabras propios. Los intérpretes pueden estar acompafiados por musica 0 coros.

4 El mimodrama también se apoya mucho en la representacion corporal. Sin embargo, a diferencia de la
pantomima puede utilizar palabras y sonidos en sus representaciones y el canto alterna con el didlogo en verso o
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corporal.“(...) se comprueba que una funcién estaba compuesta de: una obertura o aria de
Opera y el numero circense de rigor (mimodrama, pantomima, demostraciones gimnasticas)”
(Marco et al., 1974: 29).

A pesar de esta apertura, se registran intentos por parte de la alta burguesia federal de
convertir al Teatro de la Victoria, inaugurado en 1838, en un reducto de la elite y dejar el
Teatro Argentino, ex Coliseo, para las piezas del género chico espafiol y los numeros

circenses.

1.2. El teatro en la construccion de una identidad nacional. Renovacion y reproduccion
de géneros artisticos.

Con el fin de las gobernaciones de Rosas en la Batalla de Caseros en 1852 y la sancién
de la Constitucion Nacional de 1853 se inicia la etapa de la “Organizacion Nacional” con la
que se establecian autoridades nacionales en un régimen federal. Durante los primeros diez
afios de este periodo, sin embargo, Argentina estaria dividida entre la Confederacion Argentina
y el Estado de Buenos Aires. Esta etapa finalizaria con el establecimiento del Régimen
Conservador en 1880 y el comienzo de lo que se conoce como la modernizacion de la nacion
(Sabato, 2004; Seibel, 2006). Durante este periodo el pais se abrid al capital extranjero para la
explotacion de sus riquezas y se pondria en marcha el proyecto de fomento de la inmigracion
europea que el Estado Argentino procuraba para extender su soberania sobre el territorio
perteneciente a las poblaciones indigenas. Sin embargo, las sucesivas oleadas inmigratorias,
provenientes en gran parte de Italia y Espafia, encontrarian al llegar al pais que las mejores
tierras habian sido apropiadas por un reducido numero de terratenientes y entonces debieron
afincarse en Buenos Aires y en algunas ciudades del Litoral (Blache, 1991). Ademas, estos
nuevos modos de apropiacion privada y explotacion capitalista de la tierra, los medios de
comunicacion desarrollados y los polos de irradiacion economica favorecidos por la
importacion de capitales fomentaron un activo desplazamiento de la poblacion nativa que
desarticul6 la antigua red de asentamientos rurales. Esto devino en una difusion de las formas
de vida campesina en los ambitos urbanos generando un “(...) horizonte impregnado de

resonancias rurales (...)” (Prieto, 1988: 17). Si bien este estilo de vida criollo comenzaba a

en prosa (Seibel, 1993).
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desaparecer, nacia una cultura popular urbana que tom6 muchos signos y expresiones
acriolladas y los difundi6 principalmente a través de la literatura®. Las campafias de
alfabetizacion irian promoviendo la conformacién de un nuevo publico lector receptor de un
sistema literario que se difundia a través de vendedores de diarios y revistas, en quioscos,
tabaquerias, pulperias y almacenes en el campo y lugares de esparcimiento (Prieto, 1988).

Este proceso que describimos brevemente fue abonando al surgimiento de una vertiente

del criollismo conocida como criollismo popular que, como sefiala Prieto

“(...) para los sectores populares de esa misma poblacidon nativa (...) pudo ser una
expresion de nostalgia o una forma sustitutiva de rebelion contra la extrafieza y las
imposiciones del escenario urbano. Y para muchos extranjeros pudo significar la
forma inmediata y visible de asimilacién, la credencial de ciudadania de que

podian unirse para integrarse (...)"”. (Prieto, 1988: 18).

El repertorio teméatico de esta vertiente pudo verse representado por los folletines
gauchescos de Eduardo Gutiérrez que gozaron de un amplio éxito en este nuevo publico lector
y que, ademas de representar un éxito de difusion literaria, plasmo un sujeto surgido de fuentes
literarias, el gaucho que se rebela victima de los continuos abusos de poder.

En este contexto, como sefiala Seibel (2006), en la década de 1880 comenzaron a
gestarse nuevas teatralidades, las cuales darian forma a novedosos géneros que marcarian al
teatro argentino. Es entonces cuando se define una variante local del género circense, el Circo
Criollo, la cual entré en su auge a finales del siglo XIX e introdujo a millares de argentinos en
el espectaculo teatral (Seibel, 1993). Se trata de una modalidad de circo-teatro, un espectaculo
en dos partes que se iniciaba con destrezas, acrobacias, payasos o animales amaestrados, un
entreacto y continuaba con una obra de drama criollo (Infantino, 2012). La presencia del
payaso y del héroe dramatico mostraban la union de la comedia y del drama, muchas veces
representados por el mismo actor (Seibel, 2006). Esta teatralidad caracteristica de la época,

junto con los payadores, carnavales y espectaculos ofrecidos en los centros criollos,

® A comienzos del nuevo siglo, la elite cultural ya no podria hacer la vista a un lado y el criollismo popular
comenzaria a ser objeto de una politica cultural que buscaba frenar su avance. Asi, se busco fortalecer los
procesos de asimilacion de los heterogéneos sectores de la poblacién a la vida urbana debilitando los vinculos
con el antiguo estilo de vida campesina (Prieto, 1988)
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convocaban a un amplio pablico y cumplian con distintas funciones como socializar grupos de
diversas procedencias, integrandolos a una cultura nacional (Prieto, 1988). A su vez, bajo la
carpa de circo también se incorporaron incipientes canciones de tango y actuaciones de
payadores (Moreno Ch4, 2003).

Se produce, asi, un acercamiento entre las artes circences y el teatro que, por un lado,
legitima a las primeras al vincularlas con un género artistico que ha ocupado un lugar
hegemdnico dentro de las artes escénicas (Infantino, 2012) y, por otro, como indica Seibel
(1993) populariza las representaciones teatrales entre el gran publico avido de historias de
gauchos justicieros. Este fue el caso de la representacion de la célebre novela gauchesca Juan
Moreira que Eduardo Gutiérrez habia publicado en forma de folletin entre 1879 y 1880. El
mismo autor se encargaria de adaptarla para su representacion y el 2 de julio de 1884 se
estren0 a cargo del Circo de los Hermanos Carlo con José Podesta en el rol del protagonista.
Este artista circense ya contaba con una importante trayectoria y se habia hecho famoso por su
mitico personaje, el payaso Pepino 88. A través de sus canciones de actualidad y sus oportunos
chistes, Pepino conquistaria la simpatia del publico y quedaria en la memoria por sus célebres
monologos de séatira politica, las que llegaron a provocarle conflictos y censuras. Seibel (1993:

47) recupera una de sus canciones que deja en claro esta veta del artista:

La tierra de los millones
la rica tierra argentina,
siente que el vientre le arruina
una fiera indigestion;
y su Doctor Baring Brothers
dice que es fiebre esterlina
lo que la arrastra supina

caminito del cajon

Ahora bien, es interesante observar como se menciona el estreno de la pantomima Juan

Moreira en un periédico de la época para observar la trascendencia que se le otorgo:

“Nosotros creemos que en la semana anterior ha nacido el teatro nacional. (...)
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Nosotros no tenemos teatro; tiene que nacer; y ya ha nacido (...) desde la primera
noche en que una produccion nacional fue aceptada por una gran mayoria del
publico. Todos conocen el hecho: la pantomima Juan Moreira ha atraido tanta
concurrencia al Circo Politeama, que la policia tiene que intervenir cuando se
representa, para impedir que se venda mayor niamero de entradas”. (Citado en
Seibel, 2006: 213)

Mas adelante sefiala “se ha reido de Juan Moreira novela, se continla riendo de Juan
Moreira pantomima. Se dice que es ‘cosa de la plebe’, pero la novela hace el éxito de un diario,
y se vende a miles de ejemplares en la ciudad y en la campana (...)” (Seibel, 2006: 214).

Luego de este estreno la compariia de los Podesta seguiria con sus giras por poblados del
interior del pais reponiendo con éxito la pantomima de Juan Moreira hasta un afio después de
su estreno. Frente al suceso de estas representaciones, José Podestd decide transformar la
pantomima en un drama hablado y el 10 de abril de 1886 los Podesta presentarian en
Chivilcoy Juan Moreira el drama gauchesco por primera vez. Sin embargo, este drama
terminaria de adquirir resonancia y reconocimiento con su presentacion en Buenos Aires en
1890 atrayendo no sélo a los sectores populares sino también a las capas medias y llamando la
atencion de las méas elevadas. Las presentaciones de este drama gauchesco asi como otras
expresiones criollistas generaron fuertes adhesiones entre un publico cada vez mas
conformado por extranjeros. Sostiene Castagnino “(...) Este fendmeno popular de
identificacion producido por aquel espectaculo: comunidad absoluta entre publico y
representacion, pérdida de los limites que separan ficcion y realidad, completa instalacion del
espectador en la ficcion, superadas las convenciones del arte, puede dar pauta de qué pudo ser
en la Argentina un teatro popular” (Castagnino, 1963, en Seibel 2006: 254).

Este impetu nacionalista por encontrar un “verdadero teatro nacional” se veria plasmado
en el interés que despertd en algunos sectores de la elite local la literatura popular criollista y
el Circo Criollo. Estas manifestaciones que gozaban de una amplia aceptacion entre los
sectores populares podian ser una forma de incorporacién util a un Estado Nacional frente a
los crecientes niveles de heterogeneidad en la poblacion. Asi, se postuld y valor6 al Circo
Criollo como origen del teatro nacional. Sin embargo, esta pasajera legitimacion fue

declinando hacia comienzos del siglo XX cuando las elites dirigentes comenzaron a percibir
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como peligroso un arte nacional cuya figura principal fuera un gaucho justiciero (Prieto,
1988; Infantino, 2012)

Hacia fines de la década de 1890 los Podesta® se trasladarian del picadero al escenario
teatral con una obra escrita especialmente para ellos, Calandria. Esta fue su primera
experiencia pero no la ultima ya que los primeros afios del siglo XX los encontrarian
protagonizando comedias en salas teatrales. La compafiia se separ6 en 1901 por albergar ya
demasiados integrantes, dividiéndose en dos grupos. Uno de ellos siguié a José Podesta, el
otro a Jeronimo y se establecieron en dos teatros distintos el Apolo y el Libertad
respectivamente. A su vez, este periodo brindaria a la escena nacional elencos de actores
criollos de los que se carecia’.

Por otro lado, en las funciones de género chico espafiol que aumentaban afio a afio se
incluirian desde 1890 autores criollos. Estos autores colocaban escenas y conflictos locales
con personajes prototipicos de la inmigracion, con sus jergas y gestualidades logrando lo que
luego serian las estructuras y acentos del sainete portefio (Ordaz, 1999). Los elencos que
representaban estas piezas estaban conformados principalmente por artistas que se habian
iniciado o habian pasado por el campo circense y, particularmente, muchos salieron de las
compaiiias surgidas de aquella division de los Podesta.

Estos primeros afios prolificos del siglo XX, en los que se suceden los estrenos tanto de
zarzuelas® criollas y sainetes como de comedias costumbristas y tragedias, seran conocidos al
dia de hoy como la época de oro del teatro nacional. En estos afios surgieron autores de gran
trascendencia como Florencio Sanchez, Roberto J. Payr6 o Gregorio de Laferreré asi como
notables saineteros y zarzuelistas como Nemesio Trejo, Ezequiel Soria o Alberto Vacarezza.
Avanza la inauguracion de teatros donde se representan obras paradigmaticas como Barranca
abajo, Las de Barranco, Marco Severi, que a través de la comedia o de la tragedia hablaban de
diferentes realidades de la época.

Ahora bien, quisiéramos puntualizar algunos aspectos acerca del sainete portefio y del
nacimiento del grotesco criollo, ya que se trata de dos géneros teatrales que marcaron

profundamente nuestra dramaturgia.

® Para este entonces la familia se habia extendido con los matrimonios que fueron contrayendo los hermanos
conformando verdaderos clanes de artistas circenses.

" De acuerdo con Seibel (2006) recién a partir de 1916 las compafiias nacionales de teatro superarian en nimero a
las europeas.

8 La zarzuela constituye un género teatral que alterna partes vocales, instrumentadas y habladas.
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El sainete constituye una pieza desarrollada en un acto que puede abarcar un conflicto
amoroso o una critica de costumbres, presenta tipos populares de las clases medias y bajas con
su lengua y usos mas caracteristicos (Marco et al., 1974). Asi, se manifiesta a través de
exteriorizaciones simples o de mascaras que permiten la rapida identificacion de tipos y
situaciones de un contexto histérico preciso, recurre a los estereotipos y a las improvisaciones
ocurrentes. En este sentido, segun Ordaz (1999), es comparable en sus estrategias con la
Commedia dell'arte®. Estas piezas se adaptaron especialmente al contexto de cambios sociales
y culturales que estaban produciéndose en Buenos Aires y una de las innovaciones que
adquiere este género en el contexto portefio es la introduccion de elementos tragicos que
modificaban los finales felices que solian predominar. Los rasgos tradicionales que el sainete
trae de Espafia no eran suficientes para retratar la dura realidad que vivian los inmigrantes en
la nueva ciudad portuaria y asi adquirid rasgos tragicobmicos (Marco, 1974). De esta
profundizacion en lo psicoldgico y en lo tragico surge el germen del Ilamado grotesco criollo.
En palabras de Ordaz (...) mientras el sainete portefio manipula con lo méas exterior y
pintoresco de los conventillos (EI conventillo de la Paloma, de Vacarezza), el grotesco criollo
cava en la mascara, por lo comdn risible del personaje hasta desentrafar y dejar a luz el hondo
conflicto que vive” (Ordaz, 1999: 231)!°. Ambos, el sainete y el grotesco son las expresiones
dramaticas por excelencia de la etapa inmigratoria. Esta version criolla del grotesco tuvo en

Armando Discépolo a su principal exponente.

% La Commedia dell'Arte es un género nacido en Italia a mediados del siglo XVI que surgié como reaccion a la
comedia literaria impulsada por los autores y actores que se profesionalizaban. Este género mezcla elementos
carnavalescos (en sus mascaras y vestuarios por ejemplo) con recursos mimicos y algunas habilidades
acrobéticas. Se basaba en la capacidad de improvisacion de los actores por lo que los argumentos giraban en
torno a una serie de situaciones mas o menos convencionales (celos, adulterio, el amor, la codicia, etc.). Otra de
las caracteristicas de la Commedia dell'arte fue la aparicion de las “mascaras”, es decir personajes prototipicos
que se repiten en todas las historias. Algunos de estos fueron: Arlecchino, el mas famoso, un servidor humilde
cuya principal caracteristica era la agilidad fisica por lo que los actores que lo representaban debian desarrollar
habilidades acrobaticas. Otro personaje fue Brighella, compafiero de Arlecchino mas listo y picaro (D'Amico,
1954).

10 Como sefiala Perez (1996: 33) “el teatro del grottesco se funda en la idea de que el hombre posee una mascara
0 apariencia que le permite vivir en sociedad, bajo la cual se oculta el verdadero rostro intimo. Lo grotesco se
produce cuando ese individuo, por diversas circunstancias, intenta hacer coincidir mascara y rostro
simultaneamente. El conflicto entonces se establece entre la mascara (de escribiente, galan, funcionario, doctor,
esposo, amante) y el rostro (el cobarde, el humillado, el soberbio, el amante)”.
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3. El Teatro Independiente: Un punto de quiebre con la tradicion
3.1. Teatro del Pueblo y el Movimiento de Teatros Independientes

Algunos afios antes del ingreso de Discépolo al campo, la produccion teatral se estaba
convirtiendo en una actividad lucrativa (particularmente los sainetes) y se crearon multiples
salas dirigidas por empresarios teatrales. En la década del 20 segun sefialan varios autores
(Marco et al., 1974; Ordaz, 1999; Seibel, 2006) ya comenzaban a verse sintomas de
agotamiento y repeticion en estas producciones y algunos escritores comenzarian a cuestionar
las condiciones en las que los autores producian sus obras, es decir, apurados por la demanda
de las salas. De acuerdo con Ordaz (1999) esto devino en una repeticion de temas, en la
reposicion de viejos sainetes y la reiteracion de méascaras de la inmigracion estereotipadas, con
lo que, de acuerdo con este autor, el puablico de estas representaciones disminuyo.

Sin embargo, la repeticién y el agotamiento que sefialan estos autores no fue el Unico
factor para que el publico del teatro decreciera. La expansion de la industria cinematografica
tuvo una gran influencia en esta situacion, especialmente desde 1930 que es cuando el cine
sonoro ocupa salas de barrios y provincias atrayendo muchos espectadores (Seibel, 2006).

Estas preocupaciones respecto del descenso del publico y de la autonomia de las
producciones teatrales se acentuaron hacia fines de la década del '20 y devinieron en las
primeras experiencias de teatro independiente. Aunque ain no se las concebia bajo esta
categoria, estas iniciativas sentaron las bases para el desarrollo del movimiento de teatros
independientes (Ordaz, 1999) cuya fundacion se vincula con la conformacion de Teatro del
Pueblo por Leonidas Barletta, un intelectual vinculado al Partido Comunista. También las
colectividades inmigrantes comienzan a generar actividades culturales, entre las que se
destacan el teatro en idish en Buenos Aires (Skura y Slavsky, 2002) y el impulso del teatro
lirico entre los italianos.

Se trato de una época convulsionada por la caida de la Bolsa de Nueva York en 1929 y la
gran crisis econémica mundial que esto produjo, el surgimiento de regimenes totalitarios en
Europa y la reformulacién de los partidos comunistas con la conformacion de los PC
nacionales en América Latina (Verzero, 2013). Nuestro pais venia mostrando cambios en su
composicion social con la conformacion de una fuerte clase media de empleados, pequefios

propietarios, comerciantes y profesionales que habian ascendido al poder con el radicalismo y
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contra estos sectores se alzaron las corrientes conservadoras que se apoderarian del gobierno
en septiembre de 1930 derrocando al presidente electo Hipolito Yrigoyen.

En este contexto surge Teatro del Pueblo, enmarcado en la necesidad que muchos
intelectuales sostenian de asumir una responsabilidad social frente al contexto historico que les
tocaba vivir. Se propone como un espacio de innovacion estética e ideoldgica, en respuesta a
lo que sus protagonistas veian como el gran mal del teatro nacional de aquella época, esto era
la comercializacion que la actividad estaba teniendo y la intromisién de empresarios en las
decisiones artisticas y en los repertorios de los teatros. Se sostenia que la direccion de las
producciones, siguiendo criterios de ganancia econdmica y no artisticos, habia terminado por
alejar al publico de las salas teatrales. Habia que hacer del teatro un arte de convocatoria
popular nuevamente pero sin abandonar la disciplina y la calidad artistica de las producciones.
En palabras de su fundador, Teatro del Pueblo se proponia “(...) realizar experiencias de teatro
para salvar al envilecido arte teatral y llevar a las masas al arte en general, con el objetivo de
propender a la elevacion espiritual de nuestro pueblo” (Ordaz, 1999: 337). En estos sentidos,
esta experiencia asumié una tarea didactica enmarcada en un fuerte internacionalismo de
izquierda a nivel politico a través de la puesta en escena de textos de autores extranjeros y de

contenidos universales como modo de denuncia social (Verzero, 2013). Como sefiala Leonardi

“su programa se centrd excluyentemente en practicas dramaticas y espectaculares
europeas, conformando un teatro culto, que obtuvo la pronta legitimacion del
campo intelectual, rebelandose contra el microsistema teatral del sainete y del
grotesco criollos, el realismo finisecular y el nativismo-costumbrista”. (Leonardi,
2010: 2).

El proyecto del teatro independiente se alzaba contra una idea de la “cultura popular”
que se veia representada en aquellos sistemas teatrales, la cual era vista como contraria al
proceso de concientizacion politica de la clase trabajadora. Si bien estas propuestas buscaban
Ilegar a los sectores obreros, la relacidén con estos siempre fue problematica y el sector social

gue concurria a sus funciones era la clase media (Leonardi, 2010; \Verzero, 2013).

Luego de deambular por diferentes espacios, en 1937 la Municipalidad de Buenos Aires
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concede a Teatro del Pueblo, en principio por 25 afios, el teatro que se levanta en la calle
Corrientes al 1530 donde afios mas tarde se emplazaria el Teatro Municipal. Es aqui donde el
grupo desarrolla su etapa mas brillante y se transforma en referente cultural para los sectores
de la izquierda intelectual y, posteriormente, los de oposicion al peronismo. Como dentro de
los objetivos del movimiento se encontraba el interés por difundir esta actividad, se organiza a
fines de 1938 la Primera Exposicién de Teatros Independientes, cuyos anhelos se expresan en
su manifiesto: “El dia que nuestra ciudad cuente con un teatro libre en cada barrio, podemos
tener la seguridad de que seré el propio pueblo el que hara obligar al teatro comercializado a
encauzarse por la senda de la dignidad artistica” (Citado en Ordaz, 1999: 343). Esto, en parte,
se vuelve realidad con la conformacién de numerosos grupos de teatro independiente, asi
como de grupos filodramaticos o de aficionados que aparecen en clubes y asociaciones
barriales. ElI primer quiebre de este movimiento se produce en 1943 cuando las nuevas
autoridades de la Municipalidad deciden derogar la concesion del espacio otorgado a Teatro
del Pueblo. Posteriormente, el grupo funciond en diversas salas hasta su cierre con la muerte
de Barletta en 1975.

Si bien, como sefiala Ordaz (1999), el movimiento tiene un momento de incertidumbre
alrededor de mediados de la década del '40, ya entrados los afios '50 esta merma se ve
superada y comienza un periodo de gran produccién y de madurez del teatro independiente
(Pellettieri, 1990). Se multiplican los grupos!! que son continuadores de la labor de Teatro del
Pueblo y que siguen sus lineamientos pero, a medida que avanzan los afios, también
comienzan a surgir otras experiencias mas comprometidas con la bisqueda de nuevas técnicas
desde lo actoral y la puesta en escena (Ordaz, 1999; Verzero, 2013). En lineas generales se
tratd de grupos que mantenian un posicionamiento intelectual y politicamente antiperonista.
Muchos de los elencos que a mediados de los '40 habian visto comprometida su continuidad o
qgue habian presenciado la disolucion de otras agrupaciones, comienzan a plantearse la
gestacion de un modelo profesional alternativo, que no pusiera en riesgo la independencia pero
que permitiera generar salidas de caracter economico, asi como acceder a capacitaciones en

nuevas técnicas teatrales que incorporaran innovaciones a la practica (Ordaz, 1999).

11 Algunos de los grupos que tuvieron trascendencia fueron Nuevo Teatro, La Mascara, Teatro Popular Fray
Mocho, Los Independientes, el Centro de Estudios y Representaciones de Arte Dramatico, entre otros.
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3.2. Los '60: experimentacion y critica social

A comienzos de la década del '60 pueden sefialarse dos vertientes teatrales emergentes.
Una de ellas desarrolld un teatro realista de tesis, que buscaba expresar un punto de vista
generalmente critico acerca de la realidad social y no s6lo representarla. A medida que esta
tendencia se desarroll6 seguiria desplegando sus puestas en funcién de la transmision de un
mensaje realista pero recurriendo a géneros populares como la revista, el varieté o el sainete. A
su vez, si bien en un comienzo el sector protagonista de estas puestas eran las clases medias,
con los afios los autores vinculados a esta vertiente comenzaron a representar las
problematicas de los sectores populares y sus relaciones con las clases mas privilegiadas
(\Verzero, 2013). Estos deslizamientos en la forma de construir el mensaje y en los conflictos
gue se ponian en escena estuvieron vinculados, en parte, con una relectura del peronismo que
se realizé durante el periodo de la “resistencia”!? entre muchos intelectuales de izquierda que
encontraron en aquel movimiento una forma de lucha en la que se podria dar un encuentro
entre socialismo y nacion (Altamirano, 2001 en Verzero, 2013). Esto significé un claro viraje
respecto del posicionamiento politico de gran parte de los teatristas vinculados a la izquierda
mas tradicional.

Por otro lado, se conformé una vertiente teatral vanguardista cuya sede central estaria
representada por el Instituto Torcuato Di Tella®®. Se trat6 de un espacio de intercambio y
encuentro de experiencias estéticas heterogéneas que muchas veces reactualizaban los
programas de las viejas vanguardias europeas. Estas experimentaciones se caracterizaron por
una “liminalidad disciplinaria” (Verzero, 2013: 60) que buscaba la convergencia de distintos
lenguajes artisticos como la danza, la musica o las artes visuales con elementos propios del
teatro, lo cual fue expandiendo la definicion de este género hacia formas no tradicionales. El
teatro de vanguardia representado en esta vertiente no buscaba exponer una tesis acerca de la

realidad sino profundizar en los procesos creativos de experimentacion escénica. Asi, fueron

12 Se denomina como “resistencia peronista” al movimiento desarrollado entre el derrocamiento de Juan D. Perén
en 1955, su proscripcion y la asuncion de Héctor J. CAmpora como presidente en 1973.

13 No es un objetivo de esta tesis realizar un analisis profundo del Instituto Di Tella a pesar de su gran influencia
en la produccion artistica de la época. Por lo que nos interesa principalmente marcar esta relevancia en una de las
vertientes teatrales que estamos analizando en este capitulo. Para ahondar en la tematica puede consultarse a
Pinta, Maria Fernanda (2013) Teatro expandido en el Di Tella. Buenos Aires: Biblos.
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expandiendo la nocion tradicional de teatro hacia formas como el happening!* acercandose a
la performance teatral y discutiendo con la tradicion mimético-realista. Estos eventos se
proponian “sacar al teatro del teatro” (Taylor, 2005: 9) rompiendo los lazos institucionales que
excluian a los artistas de los circuitos institucionales y comerciales del arte.

Si bien ya desde mediados de la década del '50 el pais estaba atravesando un proceso de
radicalizacion politica, a fines de los '60 se agudizarian las tensiones sociales y politicas que
enfrentaban a las Fuerzas Armadas en el poder con los grupos que impulsaban la lucha armada
y las movilizaciones populares que se repetian en distintos puntos. Este contexto tendria
implicancias en las distintas vertientes que estamos describiendo dentro del campo teatral y

muchos de estos artistas se volcarian hacia una militancia a través del teatro.

4. El teatro militante: el arte como herramienta de liberacion

Lorena Verzero propone una clara caracterizacion de las intervenciones politicas que
comienzan a realizar algunos artistas del campo teatral. Esta autora propone denominar a estas
experiencias como “teatro militante” (Verzero, 2013: 28), el cual comienza a registrarse en los
ultimos afios de la década del '60 y se disuelve hacia 1975 con el incremento de la represion de
las fuerzas militares y paramilitares hasta el golpe militar de 1976. Si bien ya se venian
registrando diversos grados de compromiso politico en la vertiente realista que
menciondbamos anteriormente y entre algunos representantes de la vanguardia, con la entrada
en la década del '70, artistas provenientes de distintos circuitos teatrales y de diversas estéticas
comienzan a concebir el compromiso politico con la realidad social como algo que debia
exceder la denuncia o el testimonio. Fueron experiencias coyunturales que llevaban a cabo
intervenciones muchas veces espontaneas, semiclandestinas y de indole local, ya que buscaban
la participacion del publico con algin fin politico o social. Se trataba de darle otra
funcionalidad al teatro enmarcandolo en el proceso de transformacion politica y social que

desde los sectores comprometidos con estos objetivos se veia como inminente.

14 El “happening” como manifestacion artistica multidisciplinaria (suele involucrar teatro, musica y danza) surge
en Estados Unidos en la década del '50. La propuesta de estos eventos esta focalizada en el acontecimiento a
organizar y en la participacion activa de los espectadores mas que en producir un objeto o una obra. Es la
busqueda de esta intervencion del publico en el evento lo que hace que sea improvisado en muchos niveles y
también efimero, ya que suelen ser eventos Unicos que no se repiten. Por esto, muchas veces los happenings se
organizan espacios abiertos o no convencionales buscando la interrupcién en una cotidianeidad.
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Se consideraba que los artistas no debian trabajar como entes aislados en la soledad de
su taller sino que se fomentaba la creacion de colectivos culturales que entendieran al arte
como una herramienta para el cambio social (Leonardi y Verzero, 2008; Verzero, 2013). Este
caracter colectivo seria una marca distintiva y sus integrantes se congregarian en torno a
afinidades politicas y/o estéticas. Asi, algunas agrupaciones formaron parte integral de
organizaciones politicas partidarias y otras no tuvieron esta afiliacion pero compartian sus
ideales de cambio social a través de la accion politica. Otra caracteristica comun fue la
actuacion en espacios teatrales no convencionales, ambitos de uso publico como calles,
barrios, fabricas, medios de transporte, entre otros. Esta intervencion en espacios publicos
estaba fuertemente vinculada a los objetivos que muchos grupos mantenian de hacer un teatro
conectado a las tematicas y problematicas cotidianas de los sectores mas populares, lo cual se
comprendia como un “teatro popular” (Leonardi y Verzero, 2008; Verzero, 2013).

Por lo general se tratd de una propuesta que excedia los &mbitos artisticos por la fuerte
dimension asociativa que tuvieron estas agrupaciones, ya que se trataba de grupos estables de
trabajo donde se generaban lazos profundos de asociacion ya fuera por la cotidianeidad o por
la militancia que generalmente compartian sus miembros, transformandose no sélo en una
préctica artistica sino también en una forma de vida que influia la manera de construir y
regular las relaciones interpersonales de acuerdo a ciertos valores morales como la lealtad y la
solidaridad. Respecto a lo artistico y el lugar que esta modalidad teatral ocup6 en el campo
teatral, estos grupos apelaban a diversos lenguajes escénicos que dependian de las
circunstancias y los objetivos que cada uno perseguia. Por otro lado, como sefiala Verzero
(2013) el sentido de estas experiencias estaba dado més por su relacion con lo politico que por
las disputas dentro del campo teatral y artistico por lo que no estaban orientadas hacia una
busqueda de legitimacion en este ambito.

Un ejemplo de estas experiencias de “teatro militante” lo constituye el grupo Octubre
conformado a principios de los ‘70, el cual se basaba sobre el uso de técnicas del psicodrama y
del teatro del oprimido de Augusto Boal®. Si bien muchos de sus integrantes tenian algin

compromiso politico, la militancia no era una condicion excluyente y mientras algunos eran

15 Augusto Boal (1931-2009) fue un reconocido director, autor y teérico del teatro brasilero. Director artistico
del Teatro de Arena de San Pablo en 1955, desarrollo las bases del Teatro del Oprimido. Esta metodologia es
conocida internacionalmente por unir el teatro a la accion social y recibe influencias del Teatro Epico de Bertolt
Brecht, asi como de la Pedagogia del Oprimido de Paulo Freire.
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integrantes de organizaciones como Montoneros® o el Peronismo de Basel/, otros
consideraban al teatro como una forma de militancia (Verzero, 2013). La metodologia de
intervencion politico-cultural consistia en dirigirse a un barrio donde primero se entablaban
charlas con sus habitantes para identificar conflictos y problematicas de diversa indole
(domeésticas, sociales, politicas). Estos conflictos eran dramatizados por los actores surgiendo
a veces intervenciones del publico, luego se abria un debate sobre la problemaética que se habia
presentado y a veces se llegaba a delinear un plan de accion (Briski, 2005).

Este método de trabajo puede resumirse en el lema del grupo, “si el teatro tiene una
estrategia es que se convierta en asamblea” (Briski, 2005). Asi, en palabras de Norman Briski
(2005), uno de los impulsores y organizadores de las actividades, la idea no era presentar obras
tragicas o cultas sino tomar los temas que el barrio presentaba como relevantes y volcarlos en
una dramatizacion corta que tuviera humor y elementos de farsa. Los temas eran tratados y
presentados de forma directa, también eran comunes las referencias directas a la filiacion
peronista de los protagonistas y no habia personajes de construccion psicoldgica sino que se
trataba de personajes que representaban un prototipo (militar, obrero, patrén, vecino, delegado
representados por vestuarios tipicos) funcional a lo que se queria debatir. La escenografia se
elaboraba a partir de los materiales que se encontraran en el lugar, que la gente proveyera o
que llevara el grupo. Los propios integrantes se autodefinian como “trabajadores culturales”
(Briski, 2005; Verzero, 2013), categoria identitaria (que utilizaban asimismo otros grupos de
teatro militante) que ampliaba la nocion de actor o de teatrista y era definida en su Manifiesto
Barrial como “(...) aquel que tiene claridad ideologica y se da una politica coherente. Resolvio
su contradiccion individual (trabajar para el capital, al mismo tiempo que para la revolucion).
Estéd en dependencia politica con una organizacion politica revolucionaria” (Briski, 2005).

Muchos de los integrantes del grupo Octubre se unieron posteriormente a Montoneros,
debieron pasar a la clandestinidad o exiliarse, otros fueron desaparecidos por la dictadura
militar.

En un contexto de escalada represiva que ya comenzaba a dar sus sefiales mas evidentes

antes de la interrupcion del orden constitucional, muchos de los grupos de teatro militante se

16 Organizacion armada fundada a fines de los '60 por jovenes provenientes del nacionalismo catélico que fueron
acercandose al socialismo y lucharon por el retorno del Gral. Juan D. Perdn al pais. Montoneros adquiere
resonancia publica en 1970 con el secuestro y posterior ejecucion del ex presidente de facto Pedro E. Aramburu,
uno de los lideres de la “Revolucion Libertadora” que en 1955 habia derrocado al presidente Peron.

17 Organizacion vinculada a la izquierda peronista.
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desintegraron (Ordaz, 1999).

En marzo de 1976 fue derrocada la presidenta a cargo Isabel Martinez de Peron vy
asumio el poder el ultimo gobierno de facto que tuvo nuestro pais, iniciando una de las etapas
mas tragicas de nuestra historia reciente. En el campo teatral, la persecucion no fue menos
aguda que en otros sectores de la sociedad prohibiendo representaciones, incendiando teatros,
Ilevando al exilio a varios autores o persiguiéndolos hasta su desaparicion o muerte.

La produccién teatral de la época vinculada a la vertiente mas realista del teatro no
directamente vinculada al teatro militante pero que en sus tematicas se encontraba ya
altamente politizada abre una etapa de inclinacién hacia la construccién metaférica y, producto
de la censura, comienza a abandonar la referencialidad politica que la caracterizaba hasta

entonces. La produccion teatral toma caminos de busqueda individual.

4. Vias de ingreso al campo teatral. Ampliacion y reduccion de las brechas intertextuales

Este recorrido histérico no ha buscado ser exhaustivo sino plantear algunas cuestiones
generales acerca de como se ha ido configurando el campo teatral portefio en lo que hace a
estilos y modalidades teatrales y el lugar que han ocupado sus representantes dentro de dicho
campo. En este sentido, consideramos que el concepto de género brinda una herramienta Util.

Durante muchos afios se consideré a los géneros como herramientas clasificatorias
estables. Esto llevd a plantear las limitaciones que este concepto tenia, dado que la préctica
comunicativa de los hablantes nunca parecia estar totalmente circunscrita a los limites
genéricos. Con la reorientacion de los estudios acerca del discurso hacia la actuacién o
performance en los '60 el énfasis dejo de estar puesto en la busqueda de las estructuras estables
y los investigadores empezaron a observar que las variaciones en las practicas comunicativas
también daban cuenta de aspectos significativos en el lenguaje. Los géneros efectivamente
contienen recursos y estructuras formales que son tradicionalmente reconocidos y que
constituyen patrones de referencia para la practica comunicativa, pero la forma en que esos
recursos y estructuras son puestos en juego depende de las estrategias desplegadas por los
actores, asi como de factores situacionales. Esto hace que se conciban a los géneros como “(...)
conjuntos de elementos nucleares o prototipicos, que los distintos actores usan de manera

diversa y que jamas permanecen fijos.” (Hanks 1987 en Bauman y Briggs, 1996: 86). De esta
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forma, como sefialan Bauman y Briggs (1996) los géneros estan mas vinculados con marcos
orientativos o interpretativos y conjuntos de expectativas, es decir la forma en que los actores
usan el lenguaje, que con reglas objetivas del discurso. Al estar directamente relacionados con
el uso concreto que le dan los actores sociales, l0s géneros tienen que ver con convenciones e
ideales que son histéricamente especificos; tienen lugar en una época determinada.

Una de las claves para este nuevo abordaje de los géneros se encuentra en los planteos
dialdgicos de Bajtin y la idea de que todo texto se produce en relacion con un texto anterior y
en respuesta a otros simultaneos. EI género es esencialmente intertextual (Kristeva, 2002), es
decir cuando un discurso esta vinculado con un género determinado el proceso por el cual se
produce Y se recibe estaria siempre mediatizado por la relacion con otros discursos anteriores
y simultaneos. Estas relaciones intertextuales que se construyen a través de los géneros nos
permiten ordenar el discurso en términos histdricos y sociales, ya que “remitirse a un género
crea conexiones indexicales que se extienden mucho mas allad de la escena actual de
produccion o recepcion” (Bauman y Briggs, 1996: 90).

Ahora bien, estos aspectos que sefialamos acerca de los géneros que nos permiten
entenderlos como modelos histéricos a los que los sujetos se refieren para negociar
identidades y que han atravesado diferentes periodos de legitimacion y deslegitimacion,
pueden ayudarnos a comprender el proceso de conformacion del campo teatral argentino que
venimos desarrollando. Asimismo, estas trayectorias nos han servido para observar como se
han desarrollado luchas internas por la consagracion, la definicion de lo legitimo y las
posiciones de poder dentro del campo. En el caso que estamos analizando vemos desde
épocas tempranas un fuerte interés por postular el surgimiento de un “teatro nacional”, proceso
que acompafio la conformacion del Estado moderno en la Argentina. Mientras que por un lado
se sefialan los inicios de una vertiente “popular” de nuestro teatro en plazas, tablados y
corrales donde se llevaban a cabo los espectaculos circenses y donde luego se agregarian los
dramas gauchescos; tenemos una vertiente sefialada como “culta” caracterizada por un publico
de clase alta, en espacios exclusivamente destinados a las obras teatrales de autores extranjeros
reconocidos. Estos géneros artisticos, teatro y circo, que se encuentran separados en un
principio, se vincularian con el surgimiento del Circo Criollo que combina ambos
espectaculos; este género local seria tomado desde entonces como el origen del teatro

nacional. Mientras que cientos de espectadores disfrutaban de dichos espectaculos, estas
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formas de recreacion se convirtieron en una eficaz via de incorporacién de una poblacion cada
vez mas heterogénea a esta “comunidad imaginada” (Anderson, 1993) que empieza a
conformarse como Estado Nacional. Se fue estableciendo, de esta forma, una tradicion que
seleccionaba algunos elementos de esta vertiente de origenes populares y que fue
imponiéndose como modelo genérico del teatro argentino. Al mismo tiempo, muchos de los
personajes que eran representados en estos especticulos, como las historias de gauchos
justicieros, iban desapareciendo como actores sociales (Blache, 1991).

Teniendo en cuenta esta construccion hegemonica de una tradicion teatral local,
podemos ver a lo largo del proceso que presentamos como diferentes actores han ingresado en
este campo manipulando con diferentes fines aquellos rasgos genéricos que parecian
caracterizar a nuestro teatro. Con el objetivo de aprehender la dura realidad que vivian los
inmigrantes, los autores locales comienzan a reformular aquellos rasgos caracteristicos del
sainete para darle aspectos tragicos que dieran cuenta de las miserias que atormentaban a los
nuevos pobladores, configurando una nueva modalidad teatral que seria conocida como
grotesco criollo y que seguiria marcando las producciones teatrales a lo largo del tiempo.

Las estrategias de ingreso en este campo teatral han ido variando desde entonces. En este
sentido, es interesante retomar la propuesta que realizan los autores que venimos trabajando
para analizar las formas en que los sujetos reconstruyen los géneros y como seleccionan
determinados rasgos para descartar otros. Como sefialan Bauman y Briggs (1996), la forma en
que se relaciona un texto con su modelo genérico nunca es perfecta sino que presenta fisuras,
las cuales pueden ser ocultadas 0 aumentadas por los intérpretes de acuerdo a los fines que
persigan.

El fendbmeno de los teatros independientes a comienzos de la década del '30 postul6 la
necesidad de un nuevo teatro nacional autbnomo de otros campos como el econémico y que
fuera un teatro “educativo” de los sectores populares para generar una conciencia de clase.
Oponiéndose a la estética y la estructura del sainete portefio, asi como del grotesco criollo
estas propuestas buscaron abrir y maximizar las brechas entre su propuesta teatral y el teatro
“tradicional” establecido. En este sentido, esta tradicion teatral vinculada a los origenes del
circo criollo y a formas populares era considerada como atrasada. En pos de un supuesto
avance cultural el teatro independiente intentd distanciarse recurriendo a dramaticas

extranjeras, buscando piezas comprometidas con la lucha politica de los oprimidos y
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procurando elaborar propuestas cuya calidad fuera juzgada por pardmetros artisticos. Teatro
del Pueblo y las experiencias que lo continuaron se proponian formar un nuevo publico
popular que no consumiera las producciones que hasta entonces venia eligiendo. Es decir, se
trataba de que el teatro generara un publico y no que el publico determinara aquello que el
teatro produce. Partian, asi, de una idea de los sectores populares como un lugar donde debia
desarrollarse una conciencia critica pero también de lo popular como convocante. Entonces, se
plantearon la necesidad de que el teatro fuera popular, en estos sentidos, pero también de
calidad artistica; dos elementos que parecian no darse juntos hasta entonces segun el teatro
independiente.

Esta ampliacion de las brechas respecto del teatro tradicional seria aprovechada de
forma creativa por el surgimiento de una vanguardia teatral en los '60 que incluso busco
ampliar los margenes de la definicion del teatro mismo. Estas experiencias procuraban
cuestionar los modelos hegemonicos de legitimacion artistica representados por instituciones
como los teatros oficiales o las galerias de arte mediante ciertas estrategias como la
improvisacion de escenas en espacios no convencionales o el uso de recursos de otros géneros
artisticos. De esta forma, abrian sistematicamente brechas intertextuales respecto del teatro
tradicional y ponian de relieve la flexibilidad de los limites genéricos. Mientras tanto podemos
ver una estrategia diferente en la vertiente del teatro realista de la época, la cual buscaba
postular tesis acerca de la realidad de la época. Con el paso del tiempo esta propuesta empez6
a acercarse a aquella tradicién teatral del grotesco criollo utilizandolo como recurso para
referirse a las problematicas de las clases populares.

Con la politizacién cada vez mayor de muchos artistas y el surgimiento del teatro
militante, aquellas ideas de lo popular como conciencia critica e impulso revolucionario
también estarian presentes. Estas propuestas parecerian acercarse a aquellas perspectivas que
Garcia Canclini (1988: 12) llama “populismo de izquierda”, las cuales en vez de definir lo
popular a través de las tradiciones, lo hicieron por su potencia transformadora y en vez de
dedicarse a conservar el arte, buscaron usarlo como instrumento revolucionario. Asi, el arte
popular era arte politico y debia dar lugar a la accién e intervencién. Si bien, es dificil
homogeneizar estos colectivos en una sola propuesta estética, podemos decir que los recursos
estéticos eran puestos en funcion de los fines politicos.

Este capitulo se propuso estudiar la conformacion de un campo teatral argentino anterior
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al surgimiento del Teatro Comunitario analizando cémo distintos actores han ido ingresando al
mismo Yy definiendo su lugar en él a partir de apropiarse de diferentes géneros y llegando, en
ocasiones, a elaborar formas emergentes de acercarse a esta actividades artistica. Comprender
el teatro como performance nos permitio, como sefiala Schechner (2000), entender esta
practica como una situacién activa que no se define de una vez y para siempre. Mientras que
en algunas épocas el teatro ha estado méas vinculado a una actividad de esparcimiento o a la
busqueda de fines estéticos, en otras se lo utilizd como herramienta de transformacion de la
realidad.

Ao largo de este recorrido se fueron problematizando formas de definir un teatro propio
y el rol que este debia tener en una sociedad a partir de distintas maneras de pensar lo popular,
ya fuera que se vinculara a lo propio/lo auténtico/lo nacional o a lo popular como una via de
transformacion/concientizacion/politizacion. Dentro de este marco cada propuesta fue
oscilando en diferentes direcciones y generando nuevos sentidos. Este camino no seria en
vano, ya que aquellos actores que ingresarian al campo en los afios postdictatoriales
renovarian estas discusiones dando lugar a nuevas propuestas. Entre estas se encontraria el

Teatro Comunitario como podremos ver en el siguiente capitulo.
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Capitulo 2:
Conformacion del Teatro Comunitario
y surgimiento de los grupos pioneros.
Distintas apropiaciones de lo “popular”

1983 2014
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El espectdculo que hoy presentamos, no tiene pretensiones
historicas ni antropologicas.
Fue creado y estd interpretado desde el corazon, y es nuestro
homenaje a esos "gringos" inmigrantes que nos precedieron.

Ev6. IBAEZ 01

llustracion del programa en mano de la obra “Venimos de muy lejos”

Grupo de Teatro Catalinas Sur
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En este capitulo analizaremos esta practica teatral conocida como Teatro Comunitario.
Comenzaremos proponiendo una definicion inicial y continuaremos presentando algunos
aspectos que hacen a esta definicion como su territorialidad, la incorporacion de sus
integrantes, las tematicas que se trabajan, la sostenibilidad de los proyectos, entre otros
aspectos.

Luego realizaremos un recorrido historico para comprender el contexto en que se
conformaron las primeras experiencias. Esto es, los primeros afios de la postdictadura y la gran
difusion que tuvo el arte callejero como forma de recuperar el espacio publico luego de la
represion. Retomaremos las historias del Grupo Catalinas Sur de la Boca, pionero de esta
practica en la Ciudad de Buenos Aires, y del grupo de teatro callejero Los Calandracas,
antecedente del Circuito Cultural Barracas, segundo grupo de teatro comunitario conformado
en la ciudad. Estos grupos tuvieron un rol muy importante en la posterior conformacion de
otras iniciativas de este tipo retransmitiendo sus experiencias por lo que nos interesa indagar
en sus recorridos.

Finalmente, analizaremos algunos fragmentos de entrevistas y charlas que han brindado
Adhemar Bianchi, director del Grupo Catalinas Sur, y Ricardo Talento, director del Circuito
Cultural Barracas, en los que repasan sus trayectorias en el teatro y se posicionan como
representantes del Teatro Comunitario marcando lineas divisorias respecto de otras propuestas
teatrales. Comenzaremos a ver qué entienden estos actores por el rol social del teatro y como
se posicionan respecto de las distintas vertientes que analizamos en capitulo 1. Asi, buscamos
complejizar aquella primera definicion con la que iniciamos este capitulo y estudiar como

estos actores construyen un “nosotros” en torno a su practica artistica.

1. ; Qué es el Teatro Comunitario?

El Teatro Comunitario surge como un proyecto de hacer teatro en el seno de una
comunidad. Esto significa, por un lado, que quienes lo practican lo hacen porque desean
comunicar algo, a través del lenguaje teatral, desde su rol de ciudadanos y ciudadanas, tengan
experiencia actuando o no. Por otro lado, es considerado por sus productores como
comunitario porque los destinatarios de estos mensajes también son vecinos, amigos,

familiares, miembros de la comunidad.
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Esta propuesta parte del principio de que el teatro y el arte en general son un derecho de
todos. Todos podemos actuar si desarrollamos nuestra creatividad y todos tenemos derecho a
presenciar un hecho artistico y a ser modificados por esa experiencia. Edith Scher, directora
del grupo Matemurga, lo define: “teatro de la comunidad para la comunidad, de vecinos para
vecinos. De eso hablamos. De un teatro que se define por quienes lo integran. (...) el teatro
comunitario, (...) debe su denominacion a la poblacion que lo compone, que es, para decirlo
claramente, una porcion de comunidad, integrada por su amplia variedad de oficios,
profesiones, edades, procedencias, extracciones sociales, etcétera, con toda la heterogeneidad
que ello implica.” (Scher, 2010: 63).

1.1. ;Como se elaboran las obras y qué temas tratan?

Las obras, elaboradas y representadas por estos grupos, surgen de largos procesos
creativos que pueden durar afios. Esto es asi porque sus elaboraciones implican métodos de
trabajo en los que, por un lado, estd involucrado un gran numero de personas (los grupos
tienen un promedio de 50 integrantes pero pueden llegar a los 200) y, por otro, llevan un
tiempo de discusion acerca de la tematica que abordara la obra y de qué mirada se dara sobre
ella, un tiempo de investigacion en torno a las historias de la comunidad, de creacion de
personajes y de escenas a partir de improvisaciones, de elaboracion de canciones y de
construccién de la dramaturgia. El proceso total, entonces, puede conllevar afios de ensayos,
reflexiones, historias traidas al espacio de reunion, idas y vueltas. Se comienza con una idea
que a veces estd mas clara, otras, es mas difusa y se trabaja discutiendo acerca de ese eje,
realizando improvisaciones, compartiendo recuerdos o materiales de la historia personal y
comunitaria.

El material que se genera a partir de estos aportes que realizan los vecinos y vecinas es
luego retomado por una Comision de Dramaturgia para ordenarlo y construir la trama de una
historia.

Es muy comun que las obras se estrenen por partes, empezando con una primera version
0 un primer fragmento y que, a partir de entonces, se acelere el proceso hasta llegar a la
version final.

Respecto de las tematicas que se tratan en los espectaculos, estas pueden variar. Sin
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embargo, siempre parten de aquello que los miembros del grupo desean expresar al publico.
Las ideas acerca de lo que se quiere transmitir pueden ser relevadas por el director a partir de
discusiones entre los vecinos, asi como pueden surgir de propuestas directas del director o de
alguno de los integrantes.

Aquel “mensaje” (problematica, reflexion, etc.) que se busca dejar puede expresarse a
través de la reconstruccion de una historia que marcé de alguna forma la identidad del barrio o
del pueblo, otras veces es una historia inventada pero que habla de una problematica que
atraviesa a la comunidad. Suele hablarse, en las obras de Teatro Comunitario, de recuperar
memoria/s (Bidegain, 2007; Bidegain et al., 2008). Esto puede implicar visibilizar ciertos
hechos ocultos en la historia oficial como, también, recordar ciertas practicas o costumbres
que los vecinos hallan en desuso (la solidaridad, la risa, la reunion en la calle). Generalmente,
esta memoria es también transmitida a través de la resignificacion de ciertos géneros populares
como el sainete, la murga, la zarzuela o el circo criollo, entre otros.

Se trata, como sefiala Marcela Bidegain (2007), de relatos que siempre construyen un
“nosotros”, en los que no hay un personaje principal o un héroe individual, sino que, por el
contrario, el sujeto de la historia es colectivo. EsS muy comun trabajar sobre personajes en
bloque como los religiosos, los inmigrantes, el pueblo, el barrio, los funcionarios, los nifios.
Cuando hay un personaje individual, se intenta que dos o tres personas puedan representarlo,

esto es, que sepan su letra, para que no se dependa para su representacion de un solo vecino.

1.2. Vinculos con el territorio

Las tematicas que tratan las obras nos llevan a retomar otro aspecto del Teatro
Comunitario, el cual se vincula con la relacion que establecen los grupos con el territorio
donde se asientan o donde surgen. Esta territorialidad se establece, por un lado, a partir de la
reconstruccion de hechos historicos que marcaron a la comunidad y, por otro, al entrar en
interaccion con otras agrupaciones del barrio, al participar de las actividades o
conmemoraciones organizadas por estas, al presentar sus obras en asociaciones, escuelas,
clubes y demas espacios barriales, asi como al buscar espacios de ensayo. A través de dichas
interacciones se tejen redes entre estos espacios que buscan fortalecer a las organizaciones

vecinales, revitalizarlas y generar, asimismo, fuentes de ingresos para sostener sus proyectos.
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Dado que la territorialidad constituye un carécter central en la definicion de esta practica sera
retomada en el capitulo 3 cuando analicemos en profundidad nuestro caso de estudio.

1.3. ¢ COmMo se ingresa a un grupo?

Ahora bien, no existen requisitos de ningun tipo para ingresar a uno de estos grupos,
pueden participar tanto ancianos y nifios, como jovenes y adultos. No hacen falta
conocimientos de actuacion ni de otra disciplina, asi como tampoco se precisa tener ninguna
habilidad especial; s6lo es necesario tener en cuenta que se trata de un proyecto autogestivo.
Es decir que quienes deseen ser parte deben saber que no se trata solo de actuar o realizar
algun taller, sino también de comprometerse con las muchas tareas que implica llevar adelante
un proyecto de este estilo y de participar en los espacios de socializacion del grupo.

Asi como no hay restricciones al momento de ingresar al grupo, cada integrante puede
dejar de participar cuando asi lo desee. Esto marca el gran dinamismo que constituye a los
grupos de Teatro Comunitario, ya que estan sujetos a una permanente renovacion. Si bien
suele haber una base de vecinos que se mantiene, es muy comun que en diferentes momentos
ingresen nuevos miembros y otros se alejen por un tiempo o definitivamente.

Por lo general, existen diferentes instancias que marcan el ingreso de los nuevos
participantes, como una especie de bautismo. Esto puede ser a través de una comision de
bienvenida o de sistemas de “madrinaje” o “padrinaje” en los que un miembro antiguo toma a
su cargo a un recién ingresado para introducirlo en las formas de funcionamiento del grupo.

La heterogeneidad que termina caracterizando a la composicién de estas agrupaciones
marca otro elemento propio de esta practica, el cual radica en la intergeneracionalidad
(Bidegain, 2007; Bidegain et al., 2008). Si bien hay grupos donde predominan los jévenes y
otros donde predominan las personas mayores, en todos suelen estar representadas casi todas
las edades. Participan tanto nifios muy pequefios (hijos de integrantes), como adolescentes,

jévenes, adultos y ancianos.

1.4. ; COmMo se sostienen estas experiencias?

Como mencionabamos anteriormente, el Teatro Comunitario constituye un proyecto
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autogestivo (Proafio Gomez, 2013). En este sentido, la sustentabilidad de cada grupo proviene,
principalmente, de recursos que generan los propios vecinos.

La principales fuentes de ingresos provienen de las recaudaciones luego de cada funcion
(pueden ser espectaculos a la gorra o con el abono de una entrada); la venta de comida, bebida
y recuerdos del grupo durante las presentaciones; las cuotas mensuales que abona cada
miembro y la ayuda que brindan mensualmente algunos vecinos que no son parte del grupo
pero que desean contribuir con una cuota mensual (en general esto se organiza como una red
de “amigos” del grupo). También suelen organizarse eventos para recaudar en los que se
ofrece alguna comida (lentejeadas, locros, choriceadas) y se presentan distintos artistas.

Otra fuente de ingresos proviene de subsidios tanto de organismos gubernamentales
como privados, nacionales o internacionales. Esto por supuesto se vincula con la historia de
los grupos, sus tamafos, sus afios de funcionamiento y sus grados de institucionalizacién. Sin
embargo, los subsidios por proyectos no constituyen un ingreso de dinero estable y no todos
los grupos acceden a ellos, ya que no son muy numerosas las instancias a las que estas
organizaciones pueden aplicar y requieren cierto conocimiento y entrenamiento en los pasos
administrativos para obtenerlos. Ademas, los subsidios que existen no son fuentes de ingreso
estables sino que se solicitan para comprar determinados materiales o realizar capacitaciones
internas de los grupos.

Estas dificultades para acceder a fuentes de financiamiento estables tienen efectos
directos en las problematicas que atraviesan hoy en dia algunos grupos de teatro comunitario.
Algunos tienen la posibilidad, con grandes esfuerzos, de alquilar un galpén, y otros funcionan
en el marco de centros culturales o clubes de sus barrios de referencia. Méas alla del
establecimiento en un lugar fijo que algunos grupos hoy por hoy han logrado, casi todos han
pasado por etapas de circulacion a través de diferentes espacios.

En este sentido, vale la pena decir que se busca que las recaudaciones de dinero no se
realicen con el fin de acumularlo, sino que estan directamente relacionadas con los objetivos
que se proponga el grupo en cada momento de su crecimiento. Esto es, se suele pensar primero
cuales son las metas a cumplir (un viaje para participar de un encuentro, la realizacion de una
pelicula, la compra o alquiler de un galpdn propio, etc.) para calcular cuél es el monto que se

precisa y luego pensar las acciones que permitirian recaudar ese dinero.
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1.5. ; Como se organiza el trabajo?

Todo este trabajo que estamos describiendo se organiza alrededor de comisiones
integradas por los propios miembros del grupo. El nivel de organizacion interna varia, por
supuesto, segun la cantidad de integrantes que participen, de las actividades que lleven
adelante y de los objetivos que se proponga cada grupo. De esta forma, lo mas comdn es que
se establezcan comisiones para cada area de trabajo y asi, suelen formarse comisiones de
plastica, vestuario, dramaturgia, gestion de recursos, asi como una comision que se encargue
de buscar subsidios y preparar las presentaciones para obtenerlos. Cualquiera que lo desee
puede formar parte de una comision, aunque suelen estar integradas por alguna persona con
conocimiento de la tarea. A su vez, para cada evento, espectaculo o festejo, se designan
responsables que quedan a cargo de la organizacion de algun aspecto del mismo (armado de la
escenografia, buffet de comida, reparto de volantes informativos, carga y descarga de
materiales, iluminacion, etc.). Este tipo de funciones son rotativas y se espera que todos
participen en alguna instancia.

Con el tiempo, cada grupo ha ido creciendo a su ritmo y esto ha complejizado su
funcionamiento. Esta complejidad ha estado definida por el incremento en el nimero de
integrantes, la presion que significa pagar un alquiler mensual en el lugar de ensayo, la
adquisicién de personerias juridicas para acceder a financiamientos, la necesidad de pagar
sueldos a algunos miembros que dedican cada vez més horas al desarrollo del grupo, la

diversificacion en las propuestas artisticas de cada grupo, entre otros aspectos.

2. El teatro como fiesta popular: recuperando el espacio publico

Los comienzos del Teatro Comunitario suelen ser vinculados con la conformacion del
Grupos Catalinas Sur del barrio de La Boca a comienzos de la década de los '80. Estos afios
postdictatoriales en la Ciudad de Buenos Aires se caracterizaron por una gran produccion de
actividades culturales unidas bajo la consigna de recuperar el espacio publico, vedado durante

los afios de la ultima dictadura militar argentina®®. En el campo teatral, esta produccion fue

18 Incluso antes de que se concretara la apertura democratica, el campo de produccion teatral ya comenzaba a
mostrar signos de movilizacion con la organizacion del hoy famoso ciclo Teatro Abierto. Este movimiento fue
impulsado por un grupo de profesionales vinculados al teatro cuyo objetivo era dar a conocer la produccién
teatral de la época. El 28 de julio de 1981 se inicié el primer ciclo en el Teatro del Picadero (Ordaz, 1999). Una
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muy amplia y se caracterizO por una reapropiacion de distintos géneros artisticos populares
como la murga, el circo criollo o el tango y por el cruce de codigos con otros sistemas
artisticos como la danza o la plastica (Martin, 2008; Morel, 2011; Infantino, 2012). Asi, se
propicid un espacio de libertad para probar técnicas y métodos, para experimentar, para jugar,
reir o hacer reir y, fundamentalmente, para salir a la calle y encontrarse con un publico que se
habia alejado del teatro o que directamente no estaba habituado al mismo. Se inicié un proceso
de gran expansion en el que el nimero de propuestas de teatro y de arte callejero crecio
rapidamente, reviviendo lo que se conocia como “teatro de grupos” (Dubatti, 2002). Es decir
que no se trataba de iniciativas individuales de experimentacién artistica sino de grupos mas o
menos estables que convivian en este proceso.

Jorge Dubatti engloba estas propuestas bajo la categoria de “teatro de la postdictadura” y
sostiene que trabajaban, y algunas contintan haciéndolo, motivadas por la autonomia y el
autodescubrimiento generando un ‘“canon de la multiplicidad” (Dubatti, 2003: 29)
consecuencia de la resistencia a la homogeneizacion cultural. Esto significaba, de acuerdo con
este autor, que se le otorgd un nuevo valor a la diferencia y a la busqueda estética no dirigida
por un unico canon Y, asi, estas iniciativas se caracterizaron por la destemporalizacion y la
multitemporalidad. Es decir “(...) se advierte una coexistencia de tiempos estéticos y una
paraddjica relacion con el valor de lo nuevo. Se oye decir que 'lo nuevo ha muerto', pero
paraddjicamente esto es nuevo” (Dubatti, 2003: 30). En algunos casos, hubo una vuelta al
pasado para buscar materiales, tematicas, codigos que se recuperaban, se resignificaban o se
reorganizaban siguiendo nuevas funcionalidades. En esta busqueda hubo una eleccidn
ideoldgica vinculada al uso de géneros y sistemas artisticos como la revista o el varieté que
eran valorados como géneros “inferiores”. Se trataba, ademas, de elecciones estéticas que
tenian que ver con una revalorizacion y jerarquizacion del gesto y de lo corporal por sobre la
palabra, que perdio su lugar privilegiado en la tradicién teatral (Trastoy, 1991).

Como sefiala Infantino (2012) si bien muchas de estas iniciativas que se apropiaban de
variados lenguajes artisticos, como el tango, la murga, el circo, el teatro, los titeres, la mimica,

etc., se entrecruzaban, pueden observarse tendencias que posteriormente se transformaron en

sefial de los cruces que se darian en el campo teatral con otros géneros artisticos se daria a fines de la dictadura en
el marco de un desfile en la Avenida Corrientes que el movimiento realizaria en su tercera edicion, en el que
serian convocados a participar distintos centros-murga acercando esta expresion cultural urbana a la exitosa
experiencia teatral (Martin, 2008; Morel, 2011).
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distintas vertientes. Una de las vertientes que sefiala esta autora estuvo conformada por varios
colectivos que con el pasar de los afios fueron constituyéndose en propuestas diferenciales
pero que en esta década tan productiva se interrelacionaban compartiendo distintos espacios de
formacion y de presentacion. Algunos de estos espacios fueron la Escuela de Mimo,
Pantomima y Expresion Cultural de Angel Elizondo, los talleres de clown de Cristina
Moreira®® y el Parakultural® (Infantino, 2012). De estas experiencias con nuevas técnicas
surgieron las conocidas Gambas al Ajillo, el Clu del Claun y La Banda de la Risa, los cuales
ademas se presentaron con éxito de pablico en el Parakultural. Estos grupos y tantos otros que
surgieron por aquellos afios compartian un deseo de transgredir y experimentar poniendo en
cuestion los modelos de actuacion del teatro “serio” o “culto” y oponiéndose al naturalismo de
los “buenos actores”. En estos casos se indagd en técnicas actorales provenientes del Clown, la
Commedia dell'arte, el Bufon o el Melodrama abriendo un nuevo mundo de posibilidades
artisticas.

Otra de las vertientes que nos interesa rescatar se vio representada por grupos de teatro
como Catalinas Sur, Los Calandracas o el Grupo Teatral Dorrego que, para mediados de los
afios ‘80, conformaron el Movimiento de Teatro Popular (MO.TE.PO.). En este contexto,
“llevar el arte a las calles se emparentaba con una bisqueda por vincular la practica teatral con
cierta concepcion de lo popular, relacionada con la critica y la denuncia de lo que habian sido
las injusticias y atrocidades de la ultima dictadura militar” (Infantino, 2012: 107). De acuerdo
con Héctor Alvarellos (2007), por aquel entonces miembro del grupo Teatro de la Libertad??,

se comprendia bajo la categoria de teatro popular a aquellas propuestas que tuvieran como

19 Cristina Moreira es la precursora del clown argentino contemporaneo. En 1983 comenzd a dictar sus talleres
basados en el método pedagdgico de los franceses Jacques Lecoq y Philippe Gaulier de dénde surgieron una gran
cantidad de artistas comicos y por donde pasaron conocidos grupos de teatro como La Banda de la Risa
(Infantino, 2012)

20 E| Parakultural fue un espacio artistico multidisciplinario inaugurado en 1986 en la Ciudad de Buenos Aires
donde se realizaban presentaciones de teatro, mdsica y artes plasticas no convencionales, convirtiéndose en
paradigma de la cultura under de la época. Ademas de grupos de teatro caracteristicos de lo que suele llamarse
“teatro under” pasaron por este espacio grupos de rock que marcarian la década del '80 y se volverian masivos
como Los Fabulosos Cadillacs, Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota o Virus. En 1990 se le niega al centro la
renovacion del contrato de alquiler del edificio por lo que debe cambiar su sede varias veces hasta cerrar
definitivamente a mediados de los '90. Se traté de un espacio que marco la produccion cultural y artistica de la
época y por el que pasaron artistas que luego accederian a los medios masivos volviéndose reconocidos como
Carlos Belloso, Valeria Bertucelli, Alfredo Casero, Mariana Briski y Diego Capusotto. (Gabin, 2001)

21 Este grupo formo parte del MO.TE.PO junto con el Grupo de Teatro Catalinas Sur, Los Calandracas, el grupo
Teatral Dorrego, Agrupasion Humoristica La Tristeza, Compafiia Teatral el Arco Iris Enojado, Centro de
Investigaciones Titiriteras, Diablomundo, Cooperativa Teatral Rayuela, Grupo de Teatro Encuentro, Grupo La
Obra, Grupo Otra Historia, Grupo Teatral Dorrego.
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destinatarios a los sectores populares que no accedian cominmente al teatro y cuyo discurso o
basqueda estética los llevara a formas de expresion en las cuales los mensajes fueran
facilmente decodificables. Si bien varias de las iniciativas de teatro popular tenian como
espacio de presentacion lugares al aire libre en los que hubiera circulacion de personas,
generalmente plazas y parques portefios, en la actualidad, muchos de estos grupos no
consideran que lo popular este definido necesariamente por llevar adelante sus presentaciones
en las calles.

Entonces, en 1986 varios de aquellos grupos que venian conformandose se congregan en
torno a una Red de Teatro Popular y Animacion de Base, que dos afios después pasaria a ser el
Movimiento de Teatro Popular (MO.TE.PO). El acto inaugural de este movimiento fue en el
Club de Gas del Estado de la localidad de Tigre. En esta oportunidad se discutieron formas y
dindmicas de funcionamiento al interior de los grupos de teatro callejero y popular, asi como
propuestas estéticas e ideoldgicas (Bidegain, 2007).

Las temaéticas trabajadas por estos grupos variaron desde espectaculos sobre el
“olvidado” carnaval portefio, historias sobre justicieros sociales, distintos hechos que
marcaron la historia argentina (golpes militares, historicas huelgas de trabajadores,
movilizaciones sociales, etc.) hasta obras que trataban distintas problematicas sociales (el
derecho a la educacion y a la salud, la justicia social, el valor del trabajo). Muchos de estos
grupos se propusieron recuperar clasicos del teatro reinterpretandolos (Alvarellos, 2007;
Bidegain, 2007).

En 1988, se llevd a cabo en la ciudad de Buenos Aires, el Festival Internacional de
Teatro Callejero, organizado por el MO.TE.PO y por la Municipalidad de la Ciudad, con el
auspicio de la Secretaria de Cultura de la Nacién, lo cual da sefiales de reconocimiento por
parte de agentes oficiales a estas actividades. El evento contd con la participacién de grupos
provenientes de Italia, Brasil, Uruguay, Paraguay y Per( junto con 13 grupos de distintas
provincias del pais y, al tener apoyo oficial, obtuvo una gran difusion. Desde aquel afio,
asimismo, se organizaron cinco ediciones del Encuentro Nacional de Teatro Callejero. El
primero fue llevado a cabo en Villa Dolores, provincia de Cérdoba y conté con el apoyo de la
Municipalidad de esta ciudad (Alvarellos, 2007).

Con el correr de los afios y con la entrada en la década del '90, el MO.TE.PO fue

disolviéndose. Algunos de los grupos que lo conformaban se disolvieron, otros continuaron
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profundizando en sus propuestas o iniciaron nuevos caminos. El Grupo de Teatro Catalinas
Sur, como veremos a continuacion, continu6 desarrollando su actividad en La Boca pero fue
implementando algunos cambios en su practica como la creacion de obras a partir de relatos y
experiencias de los propios vecinos integrantes del grupo. Por otro lado, el grupo de teatro
callejero Los Calandracas se asentaria en el barrio de Barracas generando un proyecto artistico
directamente vinculado con este territorio y los vecinos que lo habitaban.

Sin embargo, la importancia de aquel movimiento estuvo en la oportunidad que
significd, para muchos grupos que buscaban acercar el teatro a la sociedad, de asentar bases
comunes de organizacion y de praxis, aprendiendo y reflexionando colectivamente. Tuvo
ademas un alcance nacional con conexiones con elencos del exterior. Es decir, constituy6 una
experiencia muy enriquecedora que marcaria el posterior desarrollo de los grupos que

impulsarian al Teatro Comunitario.

2.1. El Grupo de Teatro Catalinas Sur: Por la alegria, contra la muerte

El primer grupo de teatro comunitario surgido en nuestro pais nace a partir del encuentro
entre un teatrista uruguayo, Adhemar Bianchi, y un grupo de vecinos del barrio de La Boca,
quienes, congregados en torno a la Asociacion Mutual del Barrio Catalinas Sur, deciden
organizar un espacio para el dictado de talleres de teatro en el barrio. Esta asociacion venia
funcionando hacia algunos afios, en el marco de la Cooperadora de la Escuela N° 8 Carlos
Della Pena del complejo habitacional Catalinas Sur. Sin embargo, durante la gestion del
intendente de la Gltima dictadura militar, el brigadier Osvaldo Cacciatore, las asociaciones
autonomas de padres dentro de las escuelas fueron prohibidas y la mutual tuvo que continuar
con su trabajo fuera de esta institucion. Asi, con el objetivo de hacer teatro en el barrio, se
convoca a Bianchi, quien se encontraba radicado en la Argentina desde el afio 1973.

De esta forma, separandose de la propuesta tradicional de dictar un taller de teatro,
Bianchi propuso a los vecinos boquenses hacer teatro en la calle. En diciembre de aquel afio,
con la apertura democratica, el grupo ya estaba presentando su primer espectaculo al aire libre
en la plaza Islas Malvinas de La Boca. Esta presentacién se realiz6 en el marco de una gran
fiesta a la que asistio una multitud de vecinos y vecinas del barrio. Se tratd del evento

fundacional del grupo, donde representaron Los comediantes, de Mercedes Rein y Jorge Curi,
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una obra basada en textos de Lope de Rueda, Gil Vicente y Gomez Manrique, Miguel de
Cervantes y Federico Garcia Lorca.

A partir de este estreno, el grupo no se detuvo. Al afio siguiente representaron una
version de la leyenda El herrero y la muerte y en 1986 incursionaron en el teatro isabelino
con una version propia de la obra Suefio de una noche de verano. Esta version hecha sainete
del texto de William Shakespeare se Ilam6 Pesadilla de una noche en el conventillo.

En 1990 Catalinas Sur estrena en la plaza Islas Malvinas una de sus obras mas
emblematicas, Venimos de muy lejos, una historia que relata la llegada de los inmigrantes al
barrio de La Boca y una meté&fora de lo que fue la inmigracion en la historia argentina. La
elaboracion de este espectaculo dur6 alrededor de 3 afios y decimos que fue emblematico
porque, por un lado, significo un salto en el reconocimiento de este grupo en el barrio y en la
ciudad y, por otro, implicé el asentamiento de algunas de las bases que hoy caracterizarian a
esta propuesta comunitaria.

La construccion de esta obra se dio a partir de la vuelta a ciertos géneros populares, a los
que Catalinas ya venia apelando como estrategia narrativa, pero ademas se dio a partir de
relatos y reconstrucciones de los vecinos y las vecinas que en algun punto de su pasado
familiar tenian un pariente que habia “bajado de un barco” o que alguna vez habian escuchado
historias de inmigrantes. Es decir, se trata de una vision de la inmigracién en nuestro pais
contada desde lo local, desde los relatos y testimonios transmitidos de generacidén en
generacion, leyendas del barrio y, claro, material histérico recopilado. Sumado a esto, en la
elaboracion de esta obra, Bianchi decide incorporar el canto como principal medio de relato
(Scher, 2010). Esto es, se cuenta a través del canto. Las canciones no anteceden ni suceden lo
gue acontece en cada escena, sino que la historia es relatada de esta forma (Bidegain, 2007)

Luego de su estreno en la plaza, Venimos de muy lejos se present6 en el teatro IFT, el
Teatro de la Ribera de Buenos Aires, en Concepcion del Uruguay, Santa Fe, Parana,
Gualeguaychu, Villa Gesell, EI Dorado, Posadas, entre otras localidades de nuestro pais.
Asimismo, se hicieron funciones en Santiago de Chile, fue parte de la programacion del
Primer Festival Internacional de Teatro en Buenos Aires, ademas de ser llevada a numerosas
mutuales, clubes y ser presentada en Encuentros de Teatro Comunitario (Bidegain, 2007).

En el afio 1993, Catalinas Sur realizd un convenio con la Direccion de Promocion

Cultural de la Secretaria de Cultura de la Ciudad por el que recibiria el apoyo del Programa
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Cultural en Barrios??, permitiéndole sostener econémicamente la organizacion de talleres a
través del pago de honorarios a los coordinadores (Bidegain 2007, Bidegain et al., 2008).

De esta forma, el trabajo local que venia realizando Catalinas fue enmarcado en un
proyecto cultural mas amplio a nivel estatal iniciado con la salida del ultimo golpe militar en
la Ciudad de Buenos Aires. El convenio con el Programa Cultural en Barrios se tradujo en la
posibilidad de ampliar el alcance de las actividades propuestas por el grupo a la comunidad.
Desde entonces, el grupo organiza distintos talleres abiertos de teatro, percusion, masica,
titeres, mascaras, escenografia, vestuario, malabares, zancos, coro, candombe, murga y tango.
Estos espacios de formacién fueron aprovechados por el mismo grupo para plasmar estos
aprendizajes en sus presentaciones (Scher, 2010).

En 1997 el grupo se traslada a un galpon techado, el cual compraria en 1999 siendo
conocido como el Galpon de Catalinas, donde hoy presentan la mayor parte de sus
especticulos. Unos afios mas tarde, en el 2001, alquilarian el espacio contiguo al galpdn,
donde funcionan salas de ensayo, oficinas y algunos talleres.

Un afio después de trasladarse al galpon estrenan El Fulgor Argentino, Club Social y
Deportivo, codirigida por Adhemar Bianchi y Ricardo Talento (director del Circuito Cultural
Barracas). Esta es una de las obras que mas han presentado desde su estreno y con la cual
realizarian varias giras por el pais. Este espectaculo cuenta las vicisitudes de un club de barrio
a lo largo de 100 afios (1930-2030) que se ve atravesado por diferentes hechos histéricos de
nuestro pais. Se inicia con el golpe militar a Hipdlito Yrigoyen, pasando por momentos como
la movilizacion del 17 de octubre de 1945, la llegada de Juan Domingo Perdn al gobierno, los
sucesivos golpes militares, la resistencia de las Madres de Plaza de Mayo, la guerra de las
Malvinas, la vuelta a la democracia y la crisis del 2001. La obra cierra con una cancion final
situada en un futuro imaginario, alla por el afio 2030. Cada momento historico esta
representado por referencias ineludibles para el pablico y por la mdsica y la vestimenta
caracteristicas de la época, interpelando, durante todo el espectaculo, a quienes asisten.

Ademas de reestrenarse periédicamente en la sala del grupo, El Fulgor se ha presentado

en el exterior en distintas oportunidades. Una de estas fue en el marco del Festival Grec de

22 Se trata de un programa creado en 1984 durante la presidencia de Raudl Alfonsin en el ambito de la Secretaria
de Cultura de la Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires. Se propone llevar adelante una descentralizacion y
democratizacion en el acceso a bienes culturales, asi como la valorizacion y el desarrollo de las manifestaciones
culturales locales y barriales a partir de la organizacién de diversos talleres como teatro, danza, murga, etc.
(Winocur, 1994; Rabossi, 1997)
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Barcelona en 2001 organizado por el Ayuntamiento de la ciudad.

Dentro de su prolifica historia, el Grupo Catalinas Sur continta creciendo. Desde hace
varios afios cuenta con la murga La Catalina del Riachuelo, la cual ha ido modificando sus
presentaciones de acuerdo con el contexto histdrico que atraviesa el pais; el Grupo de Titeres
Catalinas Sur, conformado a partir de los talleres de titeres dictados en el galpén, y la Orquesta
Atipica Catalinas Sur, que ademas de producir espectaculos es un espacio de formacién para
quienes se acercan.

Estos diversos proyectos surgidos a partir de la iniciativa primera del Grupo Catalinas
Sur de realizar teatro con los vecinos en el barrio de La Boca se enmarcan dentro de la
propuesta general del grupo de generar una integracion comunitaria a través del desarrollo de
la creatividad y del acercamiento de los vecinos a distintas manifestaciones de la cultura
popular del barrio y de la Ciudad de Buenos Aires. De esta forma, la historia de este grupo es
de gran importancia para el desarrollo y el resurgimiento de los géneros populares que se irian
revalorizando a partir de mediados de la década del 80.

2.2. El Circuito Cultural Barracas: El barrio se descontrola

El Circuito Cultural Barracas fue el segundo grupo de teatro comunitario en conformarse
en la ciudad. Si bien este grupo se consolida como tal en 1996, la historia de sus fundadores es
bastante anterior y se retrotrae hacia fines de la década del 80 en el marco del auge del Teatro
Callejero.

En 1987 Ricardo Talento, Rafael Zicarelli, Corina Busquiazo, Mariana Brodiano, Néstor
Lopez y Ana Postigo forman el Grupo de Teatristas Ambulantes Los Calandracas y en enero
del afio siguiente tienen su primera presentacion en Parque Lezama con un espectaculo
llamado “Allegro, Manon, Troppo” (basado en un cuento de Elsa Borneman). Se trata de un
grupo de teatro callejero que comienza a presentarse en espacios publicos con distintas obras y
que desarrolla una propuesta de teatro foro® que llaman “Teatro para Armar”.

Con estos ciclos Los Calandracas son invitados, al dia de hoy, por instituciones que

23 El teatro foro es una modalidad teatral desarrollada por el director, autor y tedrico Augusto Boal como parte de
su propuesta del Teatro del Oprimido. Esta modalidad consiste en, una vez representado el espectaculo que se
elaboro colectivamente, promover la participacién del publico a través de un debate acerca de la problematica
abordada en la obra. Cuando un espectador manifiesta su punto de vista puede ser invitado a actuarlo
reemplazando a alguno de los actores (Boal, 1974).
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desean reflexionar sobre su funcionamiento y crear acuerdos de accion para el abordaje de
distintas problematicas. Asi, se trabaja a partir de talleres en los que se abordan, a través del
teatro, situaciones consideradas conflictivas. Las tematicas tratadas son definidas a partir del
espacio donde se llevara a cabo el taller. De esta forma, algunos de los temas que han
trabajado fueron la atencibn meédica de la mujer embarazada, el alcoholismo, la
automedicacion, la comunicacion en las escuelas o en los equipos de salud, la prevencion del
VIH, entre muchos otros. Cada una de estas obras breves presenta desde el humor
complicaciones o dificultades habituales en los ambitos que retnen a los participantes o en las
relaciones que se dan entre ellos (escuelas, hospitales, familias, una comunidad). Una vez
terminada la funcion, se consulta al publico si estuvieron de acuerdo con la resolucion del
conflicto presentado, los participantes discuten y la escena vuelve a representarse, solo que
esta vez los participantes pueden detener la accion y conducirla de acuerdo a como creen que
la problematica deberia abordarse.

Con esta propuesta artistica y social, Los Calandracas recorrieron escuelas y hospitales
asentandose en el barrio de Barracas en 1996, primero en un antiguo comercio del barrio para
luego alquilar el galpon en donde se encuentran actualmente. Asi, se conformaria el segundo
grupo de teatro comunitario en nuestro pais, el Circuito Cultural Barracas, desde donde Los
Calandracas comenzarian a brindar talleres de teatro y de murga a los vecinos y vecinas del
barrio.

De los talleres de actuacién surgirian, como espacios de trabajo dentro del Circuito, el
Teatral Barracas y Los Payasos del Circuito, mientras que a partir de los talleres de murga se
conformarian Los Descontrolados de Barracas.

Desde su conformacidn y asentamiento en aquel barrio, el Circuito se propone integrar a
los vecinos y vecinas en una red de produccion artistica y cultural, promoviendo tanto el
desarrollo de la creatividad, como procesos de inclusion social en un barrio que fue sufriendo
numerosos cambios a lo largo de los afios (Bidegain, 2007).

Desde 1997 hasta 2004 realizaron el primer sabado de cada mes un encuentro abierto al
publico llamado “El Chalupazo”, en el que se congregaban malabaristas, trapecistas, payasos y
payasas de distintas generaciones para compartir experiencias y aprendizajes. Luego del
espectaculo que ofrecian en cada encuentro, se realizaba una fiesta con el publico a la que

Ilegaron a asistir 600 personas. Cada mes la tematica propuesta en el encuentro debia ser
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diferente vy, asi, se llevaron a cabo homenajes a grandes humoristas como Nini Marshall, Pepe
Biondi, Tato Bores y Alfredo Barbieri, entre otros (Scher, 2010).

Mientras se realizaba “El Chalupazo” comenzaron los ensayos de Los chicos del cordel,
obra que se estrenaria recién en 1999. Se traté de una historia surgida a partir de charlas con
los vecinos acerca de los fuertes cambios que venia sufriendo el barrio, los procesos de
exclusion social cada vez més evidentes y acentuados hacia finales de los 90's y, al mismo
tiempo, la naturalizacion de estas realidades. Se tratdé de un espectaculo callejero que
comenzaba en la plaza Diaz Vélez y transcurria en diez cuadras a la redonda, llegando a actuar
en la misma mas de 70 vecinos.

Dos afios despues presentarian El casamiento de Anita y Mirko, una de sus obras mas
representadas. Este espectaculo se encuentra en cartel desde el afio 2001 y recrea una fiesta de
casamiento entre una joven de familia italiana y un muchacho de ascendencia ucraniana donde
el pablico es convocado a participar como invitado del novio o de la novia. Asi, a medida que
se ingresa a la sala (convertida en saldn de fiestas), los espectadores son invitados por los
personajes de la obra a tomar asiento en una mesa. Una vez ubicado, el publico-invitado puede
disfrutar de la cena ofrecida durante la ceremonia, sacarse fotos con los novios, bailar con los
vecinos-actores y presenciar las distintas situaciones que se suceden a medida que se
desarrolla la trama. Cuando se acerca el final de la obra los vecinos-actores invitan a las
parejas del publico a casarse y ser parte de la ficcion.

El espectaculo mas reciente del Teatral es El loquero de dofia Cordelia. Estrenada en el
marco de los festejos por el Bicentenario, esta obra narra las peripecias de los inquilinos que
habitan una pension y que comparten el suefio de “refundar” la Revolucion de Mayo. Las
bases de esta refundacion parten de ir contra lo ya establecido, aquel sentido comin que no
nos permite imaginar alternativas de cambio en nuestra realidad cotidiana.

Como indicdbamos anteriormente, a partir del objetivo propuesto por Los Calandracas
de conformar una murga surgen Los Descontrolados de Barracas, murga teatral que desde
1997 se presenta en los corsos de la ciudad y desde el afio 1998 ha estrenado diferentes
espectaculos que buscan retratar de forma critica la realidad por la que han tenido que
atravesar los vecinos del barrio. Asi, esta murga ha echado raices en el barrio volviéndose
reconocida por todos los vecinos.

Hoy en dia, el Circuito continda su trabajo a través de las presentaciones de El
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casamiento de Anita y Mirko, El loquero de dofia Cordelia y de Los Descontrolados.
Asimismo, siguen ofreciendo talleres gratuitos de teatro, murga y percusion y Los Calandracas

siguen siendo convocados para realizar sus ciclos de “Teatro para Armar”.

3. Aproximaciones a lo “popular” y definicion del Teatro Comunitario

Para cerrar este capitulo me interesa retomar algunos pasajes de charlas y entrevistas que
han brindado tanto Adhemar Bianchi, director del Grupo de Teatro Catalinas Sur y Ricardo
Talento, director del Circuito Cultural Barracas, ya que considero que en estos pasajes se
puede observar la aparicion de ciertas relaciones intertextuales entre lo que hoy es el Teatro
Comunitario y otros géneros teatrales. Estos fragmentos son parte de entrevistas y charlas que
dieron aquellos directores en las que ademas de hablar acerca del Teatro Comunitario y sus
antecedentes, surgieron relatos acerca de su propia formacién profesional, sus trayectorias y
sus experiencias en el teatro. En este sentido, entendemos que las referencias que estos
directores establecen en sus discursos respecto de ciertas etapas de la historia del teatro, del
pais o de sus vidas no constituyen simples menciones sino que tienen que ver con la
construccion de un relato en el que se realizan sucesivas aproximaciones a modelos del hacer
teatral. En estas aproximaciones veremos cémo surgen distintos sentidos en torno a lo
“popular”. Sera entonces de utilidad el repaso por la historia de conformacion del campo
teatral argentino que realizamos en el capitulo 1 para estudiar las multiples maneras y sentidos
con los que estos actores sociales, pioneros del Teatro Comunitario argentino, retoman vy
resignifican el pasado.

Como sefiala Elinor Ochs (2000), entendemos que los relatos constituyen mucho mas
gue un orden de sucesos, ya gque procuran un sentido de continuidad de los sujetos y de las
sociedades. Es esta busqueda de sentido lo que organiza su construccion y, por esto, los relatos
son mas interpretaciones de sucesos acaecidos que su descripcion (Ochs, 2000). Son las
emociones que los hechos recordados despiertan en nosotros las que construyen la trama de

esas historias relatadas y las hacen significativas.
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3.1. Talento: No casualmente uno empezé a hacer todo esto

Ricardo Talento dio sus primeros pasos en el campo teatral en la localidad de Junin,
Provincia de Buenos Aires, montando varios espectaculos con un grupo de teatro
independiente. Posteriormente, se traslado a Buenos Aires donde se formaria con Hedy Crilla,
participaria de ciclos de teatro organizados por el Canal 7 y tendria la posibilidad de trabajar
en el Teatro San Martin con una obra de Eduardo Pavlovsky?*. Luego, integro el Grupo
Cumpa, junto con Mauricio Kartun y Cecilia Thumin, esposa de Augusto Boal, asi como
participd del Centro de Cultura Nacional José Podestd con el cual formaria parte de la
campana electoral de Héctor Campora.

En una entrevista realizada por Edith Scher y publicada en su libro “Teatro de Vecinos.
De la comunidad para la comunidad”, Ricardo Talento recuerda su participacion de joven en el

grupo de teatro de la localidad de Junin, Provincia de Buenos Aires:

“En ese momento, en cualquier ciudad del pais habia tres o cuatro grupos de
teatro. Al igual que el de Junin, muchos otros tenian la légica de lo que hoy es el
Teatro Comunitario, por la desmesura de sus suefios, por estar integrados por
vecinos, pero los diferenciaba el hecho de su intencionalidad de culturalizar al
pueblo supuestamente inculto. Ese es una especie de “pecado original” que tiene
el teatro independiente en la Argentina. Aun hoy, cuando uno viaja al interior,
existe aquello de “el teatro de los cultos” y por eso se sigue utilizando el concepto
de “llevar teatro a los barrios”, que tiene implicita la idea de que hay gente con
cultura que lleva el teatro a gente que no la tiene” (Entrevista a Ricardo Talento en
Scher, 2010: 80)

A través de este fragmento podemos observar dos cuestiones que hacen a nuestra
definicion del Teatro Comunitario. Por un lado, se presenta la idea de que este tipo de hacer

teatral no surge de la nada, que existieron grupos en nuestro pais -que por supuesto se

24 Eduardo Pavlovsky es un médico psicoterapeuta, actor, dramaturgo y director de teatro quien fue uno de los
fundadores de la Asociacién Argentina de Psicodrama y Psicoterapia de Grupo. Pavlovsky fue censurado y
perseguido durante los afios previos al Gltimo golpe militar y posteriormente, debiendo abandonar el pais en
1978
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vinculaban con experiencias y propuestas de otros paises- que tenian elementos de lo que hoy
caracteriza a estas propuestas. Es decir, el hecho de estar conformados por los propios
habitantes de un pueblo en este caso. Sin embargo, Talento establece un punto de disonancia
con aquellas experiencias que es el mantenimiento de una diferenciacion entre un arte culto,
una alta cultura y un arte inculto o popular, de menor valor. Si bien se construye un vinculo
con experiencias del pasado, hay una postura ideoldgica de la que Talento, como pionero del
Teatro Comunitario, se distancia que es aquella que supone que hay algunos individuos que
poseen “cultura”, en términos de formacion artistica o educacion, que detentan un saber y que
lo llevan alli donde este saber no existe. Asi, vemos uno de los puntos estructuradores de la
préactica del Teatro Comunitario: la creatividad, la posibilidad de crear objetos artisticos, no es
propiedad exclusiva de quienes se formaron en una institucion y tienen ‘“el saber”. La
posibilidad creativa es de todos y por ende, todos podemos ser productores de hechos
artisticos.

Ahora bien, esta vez en la Facultad de Filosofia y Letras en el marco de una charla

organizada por la catedra de Folklore General de la carrera de Antropologia, Talento contaba:

“(...) ser adolescente en los '60 fue un hecho muy fuerte si ustedes imaginan todo
lo que pasoé en los afios '60 a nivel musica, a nivel organizacion, el Mayo Francés
del '68 donde se acufiaron consignas y frases como “la imaginacion al poder”, por
ejemplo. Imaginense un adolescente viviendo todo ese proceso y yo ahi empecé a
hacer teatro. Empecé a hacer teatro en lo que en ese momento era el teatro
independiente (...). Después tuve toda la militancia en el teatro politico de los '70,
que también nos marcé mucho a todos los que hicimos teatro politico de los '70,
todos los que estuvimos y nos tuvimos que borrar por muchos anos. (...) No
casualmente uno empezé a hacer todo esto que tiene que ver con el tema de teatro
con vecinos, el Teatro Comunitario. (...) ¢Por qué cuento esto? Quiero decir que
hay toda una continuidad por la cual hoy uno estd haciendo teatro con vecinos,
Teatro Comunitario. Aqui aparece una cuestion acerca de ¢qué es el teatro? Yo
cada vez estoy mas entusiasmado y mas convencido de que el teatro es la Gltima
ceremonia humana que le queda al ser humano. Y que lo haya tomado la

comunidad es realmente un hecho muy importante. Porque también el teatro,
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como tantas otras ceremonias, se fue vaciando de contenido, se fue convirtiendo
en un arte de exhibicion, en un arte a veces criptico. La gente va a ver una obra de
teatro y por ahi no la entiende, el que la hace tampoco se preocupa por que el otro
la entienda, y no importa tampoco si van espectadores 0 no van espectadores, 0
sea que no le importa la otra parte de la ceremonia que es el publico. Entonces, el
hecho de que lo haya tomado el vecino, el vecino comdn, vuelve a darle sentido a
esta ceremonia que es el teatro” (Entrevista a Ricardo Talento, FFyL en Canale-
Infantino, 2013: 100).

Esta entextualizacion resulta interesante porque realiza un recorrido temporal a lo largo
de un periodo de la historia argentina en el que este director se ubica a si mismo en el periodo
de su formacién. Talento hace referencia a una etapa de gran movilizacion politica en la
Argentina y en el mundo, a fines de los '60 y durante la década del '70, en la que se produjo
una fuerte politizacion del arte. El se ubica en esta etapa sefialando su compromiso con esos
ideales y su participacion activa en aquellos tiempos, vinculando de esta forma al Teatro
Comunitario (a través de su experiencia) con un modelo de transformacién social a travées del
teatro y dando a entender que su participacion en estas experiencias fue lo que lo llevo a
realizar teatro con los vecinos del barrio. “No casualmente” €l se encuentra haciendo teatro
con vecinos. En definitiva, secuencia su relato colocandose en el marco de esa historia que
recorrimos en el capitulo anterior, recortando algunos aspectos de la misma, afilidndose a
modalidades teatrales —el teatro independiente, el teatro militante- que se consolidan como
antecedentes de la préctica actual. Recordemos que estamos partiendo de una nocién de relato
que lo contempla como una interpretacion de sucesos pasados mas que una descripcion de los
mismos, una seleccion antes que un reflejo de la realidad (Ochs, 2000). Talento entonces
selecciona, a través de su historia personal, hechos del pasado sobre los que se basa, se asienta
su experiencia posterior y el desarrollo del Teatro Comunitario.

Més adelante, Talento realiza una reflexion acerca de la situacion actual del teatro y de
cémo el pablico no es tenido en cuenta por quienes forman parte del campo teatral en la
actualidad. Al hablar de un “arte de exhibicion” nos remite a algo que no se puede tocar, sobre
lo que no se puede intervenir. En otras palabras, algo que esta en un escenario 0 en un museo

para el disfrute pasivo de quienes lo admiran. El teatro, en este sentido, seria algo sobre lo que
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no se puede intervenir o en lo que no se puede participar por estar dispuesto sélo para ser
observado. En cambio, el teatro con el que se identifica Talento en su narrativa, es una
“ceremonia”, se opone a “lo criptico”, se posiciona como acto convocante, participativo y
comunicativo.

Este es un punto que se repetird en el discurso de quienes llevan a cabo esta préctica. La
falta de convocatoria que tendria el teatro independiente hoy por hoy y su caracter poco
abierto y participativo es lo que se presenta como “lo otro”, frente a lo que nos distinguimos
como “nosotros”. La definicion de lo que se considera Teatro Comunitario implica la
identificacion y la diferenciacion. La identidad emerge y se afirma sélo en la confrontacion
con otras identidades durante la interaccion social; la identidad constituye un “nosotros”, y a la
vez uno o varios “otros” de los que los sujetos se distinguen y con los que marcan un limite.
La identidad no existe sin el otro, sin alteridad, sin un afuera constitutivo” (Hall 1996, en
Infantino, 2012).

En definitiva, se define la propia practica por un juego entre un sentido de “lo popular”
como convocante, accesible, participativo, comunitario y ceremonial frente a lo criptico,
inaccesible, o solo accesible para los que “pueden” o “saben” comprender. En definitiva, la
diferenciacion entre “cultos/incultos” que habria marcado a otras variantes historicas del

género, se consolida como marca identitaria de distincion.

3.2. Bianchi: Una nueva forma de hacer teatro independiente

En Uruguay, Adhemar Bianchi estudi6 en la Escuela Municipal de Arte Dramatico y en
la escuela del Teatro Circular de Montevideo, asi como formo parte del Grupo de Teatro 65
realizando giras como apuntador, asistente de director y actor. A partir de estas experiencias
ingresa en el campo del teatro independiente uruguayo y participa de varias obras de autores
del Siglo de Oro Espafiol y de teatro contemporaneo. Asimismo, en Montevideo milito en el
Frente Amplio y participd en experiencias de teatro militante. Con la llegada del golpe militar
de 1973 en Uruguay, Bianchi es despedido de la Administracion Nacional de Puertos donde
trabajaba y se traslada a la Argentina.

En una entrevista para el diario Pagina 12 Bianchi explicaba:
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“Un grupo de teatro comunitario es abierto porque puede entrar el que quiera. Es
popular porque hablamos de nosotros, de lo colectivo y no del yo, como marca el
verticalismo liberal. Creamos un marco y la gente lo llena con su creatividad, la
que muchas veces supone que no tiene” (Diario Pagina 12, Seccion Espectaculos,

22/05/2013)

Aqui ya podemos ver una asociacion entre lo “popular” y un “nosotros”, un colectivo.
Lo popular, por un lado, no seria aquello que pasa por el individualismo liberal y, por otro,
estaria vinculado a aquello que habla de lo propio. Esto marca una diferencia con aquella
definicién que veiamos acerca del teatro popular realizada por Alvarellos en el marco de las
actividades del MO.TE.PO. Creemos que en esta definicion que realiza Bianchi, como
también la reflexion de Talento acerca de no “llevar cultura a los barrios”, se puede empezar a
ver un mayor énfasis en la agentividad de quienes forman parte de estos grupos de teatro. Es
decir, no se trata de grupos formados por gente que ha estudiado teatro y elabora obras que
tratan tematicas “populares” para los vecinos sino de grupos que si bien pueden tener una
persona que orienta o crea un “marco” estan formados por los propios vecinos que ponen en
juego su creatividad y cuentan sus historias.

Por otro lado, en el marco del Il Encuentro Latinoamericano de Teatro Independiente,
Bianchi y Talento brindaron una charla junto con Agustina Ruiz Barrea?, la cual se denominé
“Teatro Comunitario, teatro de grupo e independiente”. En esta Adhemar Bianchi explicaba

tratando de definir al Teatro Comunitario:

“Es un teatro de vecinos para vecinos. Grupos territoriales que trabajan en su
territorio, con su identidad, su memoria y siempre instigando que lo que hacemos
es teatro. Y que, ademas, estar en los barrios, hacer un teatro amateur en el sentido
frances de la palabra, amadores del teatro, no significa hacer teatro pobre para los
pobres. Sino que significa la mejor calidad posible (...). O sea que, lo que nos
estamos planteando es que si el teatro independiente fue posiblemente uno de los

movimientos mas importantes en la Argentina, esta es una nueva forma de hacer

25 Directora del grupo de teatro comunitario Los Pompapetriyasos del barrio de Parque Patricios de la Ciudad de
Buenos Aires.
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teatro independiente donde el teatro independiente ha dejado el concepto de teatro
de grupos para convertirse en teatro de cooperativas de actores que van de un lado
para otro. Entonces, al no haber un teatro de grupos el viejo teatro independiente
ha ido cambiando. (...) Podemos decir que somos grupos independientes, no muy
distintos de lo que eran los grupos independientes en su origen, donde la gente
vivia de otra cosa y le dedicaba su alma y su corazon al teatro” (Adhemar Bianchi,

I1 Encuentro Latinoamericano de Teatro Independiente, 05/09/2013)

En este fragmento surgen varias cuestiones. Por un lado, al igual que Talento, el director
de Catalinas Sur situa al Teatro Comunitario dentro del campo teatral haciendo hincapié en
que el objetivo de estos grupos es hacer teatro y se posiciona en este campo al vincularse con
lo que ¢l considera “uno de los movimientos mas importantes en la Argentina”, el teatro
independiente. Sin embargo, sefiala que este movimiento actualmente habria abandonado sus
ideales originales, los cuales si estarian presentes en el Teatro Comunitario. Recordemos que
el movimiento de teatros independientes surge como respuesta a la comercializacion creciente
que estaba teniendo la actividad. De esta forma, quienes lo impulsaron se propusieron
desarrollar este arte sin que estuviera guiado por fines de lucro econémico pero recuperando la
calidad artistica de las producciones que supuestamente se estaba perdiendo. Bianchi rescata el
impetu independiente del teatro, el no sometimiento de la actividad a lo econémico separando
lo que produce dinero y lo que se hace con el “corazon” pero se distancia de la realidad actual
de este movimiento diciendo que se ha perdido el caracter de “grupo”. Entendemos que lo que
asi construye es una “tradicion selectiva” en la cual “(...) ciertos significados y practicas son
seleccionados y acentuados y otros significados y practicas son rechazados o excluidos.”
(Williams, 2009:153). Asi, este director establece un sentido de continuidad entre el pasado
del teatro independiente -su origen idealista, la convivencia entre los actores en grupos
estables- y el presente del Teatro Comunitario que recuperaria ese espiritu de grupo que se
perdio, legitimando esta practica.

4. Tendiendo puentes con el pasado para construir el presente

A lo largo de este capitulo describimos las principales caracteristicas que hacen a esta
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propuesta teatral comunitaria, presentamos el contexto de surgimiento de esta practica y
hemos llegado al final planteando coémo se posiciona el Teatro Comunitario frente a la escena
teatral actual.

Como pudimos ver, los afios postdictatoriales fueron muy prolificos en lo que hizo al
arte callejero, al cruce de lenguajes artisticos y la transgresion de modelos teatrales
establecidos. La vertiente que analizamos representada por los grupos que conformaron el
MO.TE.PO nos da una idea del contexto en el que comenzaron sus actividades los primeros
grupos de teatro comunitario, con el objetivo de ocupar la calle de manera festiva y
denunciando la represién que se habia sufrido por aquellos afios dictatoriales. En este sentido,
creemos que a lo largo de los primeros afios se fue afianzando y delimitando la préactica del
Teatro Comunitario. En un principio esta practica se acercaba al resto de las iniciativas que
conformaron el MO.TE.PO y compartia su forma de comprender el teatro popular. Sin
embargo, con el pasar de los afios el Teatro Comunitario fue tomando como marca distintiva el
ser un teatro arraigado en un territorio desde el cual sus habitantes se lanzan a la actividad
teatral, reconstruyendo historias de su pasado y desarrollando sus capacidades creativas. El
hecho de realizarse en la calle ya no fue un diacritico identitario y lo popular comenzé a ser
definido de otras formas. Estos cambios que fue sufriendo la préactica pueden observarse a lo
largo de la década de los '90 cuando Catalinas estrena su primer y emblematico espectaculo
elaborado enteramente por el grupo de vecinos, obtiene un apoyo del Programa Cultural en
Barrios fortaleciendo su actividad artistica en relacion al barrio y finalmente se retira de la
plaza desarrollando su actividad diaria en su propio espacio techado. Por estos mismos afos,
Los Calandracas, grupo que venia realizando un teatro ambulante hacia muchos afios, decide
asentarse en Barracas donde vivian gran parte de sus integrantes y generar un proyecto
artistico territorial con los vecinos.

Este recorrido nos permite complejizar y ahondar en aquella primera definicion del
Teatro Comunitario como un teatro de la comunidad para la comunidad. Retomando las
charlas de los directores Adhemar Bianchi y Ricardo Talento podemos ver lo popular como
aquello que habla de un “nosotros” y como la apropiacion de esta practica artistica por parte
de los ciudadanos, desarrollando la idea de que todos podemos hacer teatro dado que todos los
seres humanos somos seres creativos. A partir de esta base que sostendria la propuesta de

ambos directores, lo popular empezaria a estar mas vinculado a lo ceremonial y a lo grupal, al
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encuentro entre sujetos que genera el teatro como actividad, algo que se estaria perdiendo hoy
en dia y el Teatro Comunitario recuperaria. Asimismo, Talento se refiere al teatro militante de
los '70 planteando vinculos entre esa experiencia y la actual. Se retoman en el Teatro
Comunitario ciertos rasgos especificos de aquel modelo como el compromiso con la realidad
social, entender el teatro como militancia®®, la creacion artistica de forma colectiva y se
construye una forma de entender lo popular como “impulso transformador” (Garcia Canclini,
1988). De esta forma, tanto Bianchi como Talento legitiman y definen su préactica insertandose
en una tradicion teatral que los precede. Esta tradicion de la que hoy el Teatro Comunitario es
parte provee a ambos de un repertorio de rasgos genéricos, algunos de los cuales son
seleccionados y hechos explicitos recontextualizando lo que se entiende por teatro popular y al
rechazar otros construyen su identidad en oposicion a un “otro”.

A continuacion profundizaremos en algunos aspectos que hacen a esta practica del
Teatro Comunitario en la Ciudad de Buenos Aires analizando el caso de un grupo conformado

luego de la crisis de 2001.

% No estamos utilizando el concepto de militancia en tanto participacion politica-partidaria sino como
compromiso con ciertos ideales y trabajo en pos de su logro. Frecuentemente, en este tipo de modalidades
artisticas, el sentido nativo de militancia se asocia a una conceptualizacién del rol social del arte para la
transformacion.
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Capitulo 3:
Nuevos grupos de Teatro Comunitario en
la Ciudad de Buenos Aires: El caso de
Matemurga de Villa Crespo

Fotografia de Julio Locatelli

Zumba la risa

Grupo de Teatro Comunitario Matemurga
Villa Crespo, Ciudad de Buenos Aires
03/03/2012
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En este capitulo retomaremos el periodo de difusion del Teatro Comunitario en la
Ciudad de Buenos Aires que se produjo a fines de los '90. En este proceso tanto el Grupo
Catalinas Sur como el Circuito Cultural Barracas tuvieron un rol importante ya que
impulsarian la creacién de grupos aprovechando el contexto de movilizacion social que se
agudizo con el estallido de la crisis social, politica y econémica que atravesaba el pais.

En 2002 se concretd un acuerdo entre aquellos grupos pioneros y la Secretaria de
Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires en el cual tanto Catalinas Sur como el
Circuito Cultural Barracas articularian con la Carpa Cultural Itinerante, una iniciativa de esa
Secretaria. Asi, se aprovechd una politica cultural implementada en la ciudad para fortalecer el
trabajo de promocién que estaban realizando los grupos pioneros. La propuesta de la Carpa
consistia en recorrer los distintos barrios de la ciudad ofreciendo una variedad de talleres,
espectaculos y espacios de recreacidon gratuitos para los vecinos. Para participar en la
organizacion de estas actividades fueron convocados profesores y artistas de cada barrio; el
objetivo era que la red de talleres pudiera continuar funcionando una vez que la Carpa se
retirara. De esta forma, se organizaron funciones de la obra emblematica de Catalinas Sur
Venimos de muy lejos luego de las cuales tanto Bianchi como Ricardo Talento, participaban de
una charla con los asistentes para difundir el trabajo que los grupos realizaban. Como
consecuencia directa o indirecta de este impetu de reproduccién se crearon grupos en distintos
barrios de la ciudad, siempre acompafiados por la orientacion y la asistencia técnica de los
equipos del Circuito y de Catalinas (Bidegain, 2007; Scher, 2010). En el marco del acuerdo
entablado entre EI Grupo Catalinas Sur, El Circuito Cultural Barracas y la Carpa Cultural
Itinerante, se crearian los grupos Res o no Res de Mataderos, Los Pompapetriyasos de Parque
Patricios y el Grupo de Teatro Comunitario de Pompeya que posteriormente se desprenderia
del anterior. Por otro lado, y sin mediar la Carpa, a fines de 2001 y durante 2002 comenzarian
su trabajo Boedo Antiguo, Alma Mate de Flores, El Epico de Floresta, Matemurga de Villa
Crespo, Los Villurqueros de Villa Urquiza y en 2004, el grupo 3,80 y crece de La Boca?'.

Analizaremos el contexto de crisis que signdé aquellos afos, las profundas

27 Esto es teniendo en cuanta sdlo la Ciudad de Buenos Aires, ya que en el resto del pais por estos afios se
conformarian en la provincia de Buenos Aires: Patricios Unidos de Pie del pueblo de Patricios, DespaRamos de
Ramos Mejia, Los Cruzavias de 9 de Julio, Los Okupas del Andén y Los Dardos de Rocha de La Plata, el Teatro
Comunitario de Berisso. Por otro lado, en la provincia de Catamarca surgirian Los Guardapalabras de la Estacion
y en la ciudad de Posadas, Misiones se crearian Murga de la Estacion y Murga del Monte. Para un detalle de los
grupos que siguieron conformandose a lo largo de los afios en todo el pais puede visitarse el sitio web de la Red
Nacional de Teatro Comunitario, http://teatrocomunitario.com.ar, que se encuentra en constante actualizacién
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modificaciones en los modelos de ciudadania que se produjeron y los cambios en los estilos
de vida de las clases medias. A raiz de esto retomaremos las transformaciones que se
produjeron a nivel de las formas de organizacion colectiva, las formas de lucha y el papel que
empez06 a desempefiar la cultura como recurso para enfrentar las crisis y como generadora de
nuevas reivindicaciones.

Teniendo en cuenta estos procesos nos introduciremos en nuestro caso de estudio, el
grupo de teatro comunitario Matemurga de Villa Crespo. A partir de este caso nos interesa
indagar en torno a la generacion de sentidos de pertenencia tomando la construccion de la
categoria de “vecino-actor” a la que adscriben quienes participan de estos grupos y la
apelacion a la categoria de “barrio” como constructo cultural. Asi, continuaremos analizando
algunos de los aspectos que hacen al Teatro Comunitario como modalidad teatral que apuesta

al arte como forma de transformacion social.

1. La crisis de 2001: Fragmentacion de las clases medias y pérdida de espacios de

integracion social

El marco que englobd este proceso estuvo dado por la grave crisis social, econémica y
politica que atravesd nuestro pais a fines de 2001, una época de importantes movilizaciones
ciudadanas en la Ciudad de Buenos Aires y en todo el territorio argentino. A continuacién
indagaremos en algunos aspectos de esta crisis y veremos algunas de las respuestas que se
fueron construyendo y afirmando desde la sociedad.

La crisis nacional que estall6 a fines de 2001 constituy6 la culminacién de un proceso de
desregulacién y debilitamiento de las instituciones gubernamentales que, si bien puede ser
rastreado hasta el Ultimo gobierno de facto, se agudizé a mediados de la década de los '80 y se
afianzd durante los '90 con la implementacion de un modelo politico y econémico de corte
neoliberal (Svampa, 2005). Este nuevo escenario que se venia construyendo otorgo primacia al
mercado como mecanismo de inclusion y devino en una fuerte erosion del modelo de
ciudadania social que habia sido asociado al Estado de Bienestar en nuestro pais.

Esto significd el desarrollo de un modelo ciudadano basado en la capacidad de consumo
y en una dinamica de individualizacion en la cual la sociedad empez06 a exigir a los sujetos que

se hicieran cargo de si mismos, independientemente de sus recursos materiales y simbdlicos,
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asi como que desarrollaran sus propios soportes y competencias para disponer de bienes
sociales cuyo acceso habia estado garantizado por el Estado (Grassi, 2004; Svampa, 2005).

En un contexto histérico de desigualdades sociales de caracter estructural estas
transformaciones significaron una gran desproteccion para los sectores populares y una
desestructuracion de algunos de los patrones sociales y culturales que habian configurado
durante décadas la accion de las clases medias argentinas (Wortman, 2009). Asi, se
desencadeno un proceso de descolectivizacion, de ingreso de grandes sectores de la poblacién
en la precariedad y de pérdida de soportes sociales y materiales antes garantizados.

El Estado argentino y su ideal de nacion fueron desarrollados bajo un modelo de
civilizacion blanca, occidental y cristiana, el cual enarbold6 como parametros de progreso y
desarrollo, ideales y modelos tanto europeos como norteamericanos (Shumway, 1993). Desde
tiempos tempranos el naciente Estado-Nacion argentino se construyd sobre un rol de
administrador de identidades bajo el ideal de “una unidad étnica con una cultura singular
propia homogénea y reconocible” (Segato, 2002: 116). Con el tiempo y con el desarrollo de
una clase media argentina, se impuso un modelo de ciudadania que se compondria por dos
elementos: el valor del progreso y de la movilidad social ascendente, asi como un imaginario
de cierta homogeneidad racial y cultural. Este modelo, resumido en el lema de que “los
argentinos descendemos de los barcos”, se veria plasmado y representado en el ideario
nacional por las clases medias urbanas, educadas, dindmicas, modernizadoras y de origen
mayoritariamente inmigrante (Kessler, 2000; Chaves, 2005; Svampa, 2005).

Lejos estuvo y estaria esta clase media de los ideales de homogeneidad. Por el contrario,
las clases medias han sido ampliamente reconocidas por su gran heterogeneidad y por sus
fronteras difusas. Sin embargo, a pesar de la diversidad que ha caracterizado a estos estratos
sociales, existio en nuestro pais un modelo de integracién social asentado en la afirmacion de
estilos residenciales y de espacios de socializacion mixtos que apuntaban a la mezcla de estos
distintos sectores (Svampa, 2005). En este sentido, en la Ciudad de Buenos Aires los vecinos
contaban con varios espacios publicos como las plazas, la esquina del barrio, las sociedades de
fomento o los clubes, que fueron aprovechados como marcos de encuentro y construccion de
relaciones vecinales (Martin, 1997), sumados a los modelos de educacion universal y gratuita.

Ahora bien, con el afianzamiento del régimen neoliberal en la década de los 90, las

privatizaciones de numerosos servicios a cargo del Estado, los crecientes niveles de
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flexibilizacion laboral y de pauperizacion de la sociedad, esta representacion integradora de
las clases medias argentinas, integracion centrada en lo publico y en los derechos ciudadanos
se debilitaria. Aquella imagen de la Argentina como una sociedad con clases medias fuertes,
culturalmente homogéneas y con grandes oportunidades de ascenso social seria puesta en
jaque y la heterogeneidad socio-ocupacional que en verdad las caracterizaba hizo que no todos
los sectores fueran atravesados por la crisis de la misma forma (Infantino, 2012). Una de las
principales consecuencias de estos cambios fue un proceso de transformacion en las pautas de
movilidad ascendente y descendente dentro de la sociedad y una segmentacion cada vez mas
marcada al interior de los sectores medios (Kessler, 2000; Miguez, 2004; Chaves, 2005;
Svampa, 2005).

Esta fragmentacion social se manifestaria en un empobrecimiento producto de la
inflacion, el deterioro salarial y la precarizacion laboral que afectd a los estratos méas bajos de
aquellos sectores, lo cual generd una “nueva pobreza” (Svampa, 2005). Por otro lado, hubo
sectores minoritarios que salieron favorecidos de esta coyuntura y que buscaron formas de
distanciarse socialmente de aquellos que veian desmejoradas sus condiciones de vida (Miguez,
2004). Esto se vio en el desarrollo de nuevos estilos residenciales (los barrios cerrados) que
generaron modelos de socializacion y de sociabilidad emergentes que tendian a la
homogeneidad social y generacional, asi como a la gestion de una distancia social basada
sobre el miedo a lo diferente.

A lo largo de la década de los '90 se produjo una creciente mercantilizacion de la vida
social en la que el consumo de bienes y servicios pasé a jugar un rol cada vez mas importante
como motor de la economia pero, ademéas, como mecanismo de diferenciacion y construccion
de sentidos de pertenencia (Garcia Canclini, 1995; Wortman, 2009). Asi, la sociedad de
consumo se instal6 como escenario hegemonico de satisfaccion de intereses individuales
consagrando estilos de vida viculados al consumo y el goce en el espacio doméstico o en “no
lugares” (Augeé, 1992) como centros comerciales. Estos procesos incluyeron a las
producciones artisticas y culturales profundizando la concentracion de estas expresiones en lo
qgue parecia un discurso unico y hegemonico generalmente plasmado en las industrias
culturales del entretenimiento que privilegiaban una vision de la cultura como un bien de

consumo.
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1.1. Nuevas formas de accién colectiva: La cultura como recurso

Si bien esta hegemonia del consumo que se construy6 a lo largo de los '90 fue evidente,
también es cierto que todo proceso hegemonico es siempre contestado y esto se materializd en
diferentes formas de lucha innovadoras que fueron afianzdndose entre la ciudadania. Con el
estallido de la crisis a fines de 2001, que llevé al gobierno a declarar la quiebra de la economia
nacional (default), estas transformaciones que se venian perfilando se agudizaron. Esto
visibilizé un gran nimero de actores y de movimientos que ya luchaban por sus derechos
ciudadanos (Zibechi, 2003).

El ciclo de movilizaciones abierto con las protestas del 19 y 20 de diciembre de aquel
afio tom¢ forma a través de diferentes manifestaciones y de una amplia multiplicidad de
actores que se fueron apropiando de un espacio publico percibido por gran parte de la
poblacion como desdibujado y despolitizado. En este contexto adquirieron mayor visibilidad
movimientos sociales ya existentes como las organizaciones piqueteras, se multiplicaron las
experiencias de recuperacion de fabricas por parte de los obreros y se generaron nuevas
formas de autoorganizacién como las asambleas barriales. Raul Zibechi (2003) sefiala como la
desindustrializacion, la precarizacion laboral, el desempleo y los cambios urbanos produjeron
modificaciones en las formas de lucha. El desarrollo de nuevos movimientos sociales y de
nuevas formas de identificacion colectiva estuvo favorecido por los nuevos papeles jugados
por mujeres y jovenes (Zibechi, 2003; Infantino, 2012).

Asi, Zibechi (2003) sostiene que los aspectos instrumentales de lucha mas tradicionales
fueron cediendo frente a nuevas estrategias que intentaban captar la complejidad de una
sociedad en movimiento con sus necesidades de autoafirmacion. Este autor sefiala que en las
concepciones tradicionales, entre fines y medios se establecia una relacion instrumental. El
objetivo ultimo definia y ordenaba la accion a desarrollar y toda actividad debia estar prefijada
por objetivos que no daban lugar a las acciones espontaneas. Asi, las luchas servian solo si
formaban parte de un proceso de acumulacion; proceso que se guiaba en definitiva por una
I6gica que le era externa al sujeto de esa lucha, imponiéndosele.

Por el contrario, las formas de lucha autoafirmativas que comienzan a difundirse estarian
muy vinculadas a los nuevos actores y movimientos sociales, los cuales hasta entonces

contaban con poca consideracion social, eran mantenidos en los margenes de la sociedad o
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directamente oprimidos como sujetos. Estamos hablando de mujeres, homosexuales,
indigenas, desocupados, jovenes, entre otros. Se trata, entonces, de movimientos en los que la
identidad juega un papel relevante y que buscan formas de accién que los expongan a la
sociedad oficial que les da la espalda. En general recurrieron a acciones que pusieron en
primer lugar la afirmacion de su existencia. A diferencia de las formas instrumentales, estas
formas autoafirmativas no establecen una relacion mecanica entre los fines y las vias de
lograrlos sino que dejan lugar a la espontaneidad. Los actores ponen el cuerpo, ya que la
autoafirmacion tiene sentido cuando se muestran y Zibechi relaciona esto con el “jugarsela”.
Es en el juego donde “(...) pueden el nifo y el adulto crear y usar toda su personalidad, y el
individuo descubre su persona s6lo cuando se muestra creador.” (Winicott 1993 en Zibechi,
2003: 34). Como no existe el juego individual, explica el autor, el jugarse no esta desligado del
sentimiento grupal.

El escenario cultural de la post-crisis se fue complejizando al incluir actores que muchas
veces no habian sido tenidos en cuenta en los estudios sobre cultura, arte, circulacion y/o
consumo cultural. Asi, se hicieron visibles emprendimientos en los que la cultura se afianz6
como forma de generacion de nuevos sentidos sociales y de nuevas reivindicaciones (Martin,
2008; Wortman, 2009; Infantino, 2012). Y a su vez, la politica aparecidé en espacios y en
formatos expresivos novedosos como ollas populares, escraches, ferias de trueque, marchas
danzadas, graffitis.

Una parte de los sectores de clase media movilizados se volco hacia colectivos culturales
0 hacia grupos de informacion alternativa que ya existian pero que tuvieron una gran
expansion?® (Svampa, 2005, 2011). La lucha cultural como lucha politica adquirié una gran
importancia en términos de reapropiacion o reinversién de signos dominantes asi como de
disputa por las significaciones hegemdnicas a través de lo ludico y de la intervencion en el
espacio publico en muchos casos (Svampa, 2011).

Asimismo, en este clima de crisis no solo a nivel nacional sino regional, se intensifico el
uso de la cultura como uno de los medios para paliar estas situaciones. Memorias y tradiciones
anteriormente desvalorizadas fueron incorporadas como alternativas para producir recursos de

desarrollo sustentable. En nuestro pais, esto se cristalizo en la incorporacidon “oficial” a través
9

28 Algunos ejemplos de estos colectivos fueron el Taller Popular de Serigrafia y el Grupo de Arte Callejero,
Etcétera, los cuales se proponian la lucha cultural como lucha politica en términos de disputa por las
significaciones hegemdnicas (Svampa, 2011)
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de politicas patrimoniales de ciertos saberes, practicas y bienes de sectores subalternos
(Crespo, et al., 2007). Un ejemplo de esto lo constituyen la patrimonializacion de las
agrupaciones de carnaval portefio y la declaracion del tango como patrimonio cultural
inmaterial de la humanidad por la UNESCO (Morel, 2011). A su vez, muchas de estas
expresiones, otrora desvalorizadas y desprestigiadas, fueron despertando el interés de las
agencias estatales, ingresando a distintos espacios institucionales de ensefianza o
conformandose como eje de politicas oficiales?® (Canale, 2007; Infantino 2012).

De alguna manera, lo que queremos sefialar aqui es que los procesos de construccion de
sentidos y significados no son unilaterales. La forma en que pensamos los usos posibles de la
cultura y la forma en que esta interviene en el desarrollo de la vida social de una comunidad,
como un producto de consumo 0 como expresion de organizacién y resistencia colectivas, es
siempre negociada y dinamica (Infantino, 2012). Como todo proceso hegemdnico, los
sentidos dominantes de la cultura nunca dejan de ser respondidos y resistidos; aunque sea
desde lugares desiguales de poder. En este sentido, entendemos a la cultura no como algo que
los sujetos poseen en diferentes proporciones o a lo que acceden, Sino COMO un Proceso
politico de lucha en torno al poder de definir conceptos y situaciones clave (inclusive la propia
definicién de lo que la cultura es) para una sociedad (Wright, 1998; Infantino, 2012). Esto que
Susan Wright (1998) denomind “politizacion de la cultura” orienta nuestra mirada hacia los
procesos de construccion de diferentes propuestas y mecanismos de negociacion respecto de
cémo una comunidad construye sus referentes identitarios y encara un proceso de produccion

cultural.

2. Matemurga de Villa Crespo: construyendo una propuesta de arte comunitario

A continuacion nos introduciremos en el caso de un grupo de teatro comunitario
conformado en el contexto de crisis resefiado. Nos interesa retomar el proceso de
conformacién de este colectivo como grupo de teatro comunitario centrandonos en dos

aspectos. Por un lado, un eje que tiene que ver con la profundizacion en lo artistico y en las

29 por ejemplo, en el Centro Cultural Ricardo Rojas, en el Programa Cultural en Barrios y en distintos programas
dependientes del GCBA vinculados al desarrollo y la inclusion social, se generalizé el dictado de talleres de
lenguajes artisticos considerados populares (como el circo, el tango, la murga o el hip-hop). La agenda de
festivales portefios fue incrementando afio a afio un abanico cada vez mas importante de mega-eventos cubriendo
gran cantidad de expresiones culturales practicadas en la ciudad de Buenos Aires (Infantino, 2012).
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capacidades creativas de sus integrantes para luego analizar la categoria de “vecino-actor”
bajo la que se agrupan. Por otro lado, el proceso de asentamiento en un territorio que no era
una variante definitoria de la practica en un comienzo. Dado que en un principio el proyecto
no se llamaba a si mismo “Teatro Comunitario” consideramos que indagar en su historia puede
mostrarnos algunos aspectos que definen segln los protagonistas a esta préactica artistica.

En agosto de 2002 Edith Scher, quien hoy esté a cargo de la direccion artistica del grupo,
decide realizar una convocatoria a los oyentes del programa radial Mate Amargo®, donde se
desempefiaba profesionalmente. Esta convocatoria consistio en conformar una murga ligada a
dicho programa y realizar presentaciones frente al publico. Este proyecto estaba muy
vinculado al canto, ya que el estilo en el que incurririan estaria mas vinculado al de la murga

uruguaya®'. En palabras de Scher:

“Yo primero hablaba de una murga. Trabajaba en 2002 en el programa Mate
Amargo, que es un programa de radio, y se me ocurrio, quizas sentia que lo que se
vivia en esos afos...y, bueno, en relacion a lo que podia aportar yo, desde lo que
sabia, a mi sociedad, a mi comunidad. Se me ocurrié proponer esto, armar una
murga a los oyentes del programa que venian teniendo reuniones. Me dijeron que
si y bueno, con esto lo llamé a Adhemar [Bianchi] porque me daba cuenta que
tenia que ver con lo que él hacia, aunque todavia no me atrevia a llamarlo Teatro
Comunitario. Y él me dijo 'bueno pero vos lo que me contas es que van a tener
una dramaturgia, que esta hecho con vecinos, no con actores. Vos estés haciendo,
para mi, un grupo de Teatro Comunitario'. Asi fue cdmo empecé, al principio mas
volcado al canto y después ya mucho mas volcado a la actuacion, el canto y la

puesta en escena” (Entrevista a Edith Scher, directora del grupo Matemurga,

30 Se trata de un proyecto de comunicacién alternativa que nacié en 1991 para resistir el pensamiento impuesto
por la dictadura militar y continuado por el neoliberalismo de los '90 en Argentina. Tomé forma en una radio
comunitaria experimental de frecuencia modulada: FM La Tribu. Desde ese medio, se propuso investigar las
nuevas condiciones registradas en los movimientos sociales y su herramienta de trabajo es la comunicacion
alternativa y participativa. Por el crecimiento de su audiencia con el correr de los afios, Mate Amargo tiene como
politica, desarrollar otras herramientas comunicacionales a partir de transformar la relacién convencional con los
oyentes. Ellos mismos han formado comisiones de solidaridad y apoyo para que el programa de radio pueda
seguir al aire en AM. En el 2005, el proyecto, fue declarado de interés social y cultural por el Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires. (http://mateamargo.org)

31 De acuerdo con Tamara Alonso (2007) la murga uruguaya es un género teatral-musical compuesto por trece
murguistas-cantantes, un director y tres percusionistas (bombo uruguayo, redoblante y platillos) que realizan sus
espectaculos en el escenario cantando a tres y cuatro voces canciones de critica social, satira y humor.
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25/06/2012).

Los primeros en acercarse a la murga provenian de diferentes puntos tanto de la ciudad
como del conurbano. En estos tiempos la radicacion territorial del grupo no era un elemento
que hiciera a la definicién de la iniciativa. Quienes respondieron a la convocatoria se juntaban

en un centro cultural que les concedieron para los ensayos.

“Era gente cercana a aquel barrio, era San Cristébal. No todos, porque algunos
llegaron desde cualquier lado. Habia una mujer que venia desde Escobar. (...) Hay
que contextualizar, pensar en esos anos, en la necesidad de juntarse que habia”

(Entrevista a Edith Scher, directora del grupo Matemurga, 25/06/2012).

Asi, las primeras reuniones transcurrian encontrandose para ensayar algunas canciones
murgueras, otras viejas canciones de la Espafia republicana o de los partisanos. Con la ayuda
de Catalinas Sur el grupo logré armar una puesta en escena y a fines de 2002 realiz6 su debut
en el local de Mate Amargo cantando algunas de estas canciones. Una integrante que participa

desde los primeros meses recuerda:

“A veces ensayabamos en la casa de Edith, que nos ofrecid su casa. Después, de a
poco éramos tantos que no entrabamos. Empezamos en algunas casas, pintamos
carteles, banderas, haciamos cada tanto una fideada, eso nos acercaba mucho.
Charlabamos acerca de lo que queriamos” (Entrevista a integrante de Matemurga,

16/10/2012).

Las indicaciones tanto de Scher como de Bianchi para que los integrantes fueran
animandose a incorporar mas actuacion continuaron a lo largo de los primeros afios hasta que
en 2004 el grupo estrend su primer espectaculo La Caravana en un galpon que Mate Amargo
compartia con una cooperativa de artesanos. Como sefialan los vecinos en el libro que narra la

historia del grupo®?, La Caravana relataria “una historia de la resistencia a partir de canciones

%2 En 2013 Matemurga publicé un libro llamado “Matemurga, 10 afios” en el cual relata la historia de su
conformacion y su desarrollo como grupo de teatro comunitario afio a afio. Este libro fue redactado por Edith
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de la memoria colectiva”®® (G.T.C. Matemurga, 2013: 34), el producto final de aquellos
primeros ensayos. Al hablar acerca de los cambios que habria sufrido esta obra a lo largo del

tiempo, Scher nos da una idea de lo que era al momento de estrenarse:

“Es mucho mas actuada que antes. Al comienzo era mucho mas una sucesion de
canciones con diferentes vestuarios. Después empecé, hace muchos afios, a
pedirles el armado de personajes. Les empecé a poner que las canciones eran
escenas, pasaban cosas, venian a esto, venian a lo otro, tenian conflicto”

(Entrevista a Edith Scher, directora del grupo Matemurga, 25/06/2012).

Al afio siguiente el grupo decidié pagar una primera capacitacion como colectivo. Se
tratd, en este caso, de un taller de percusién. Si bien algunos integrantes ya habian asistido a
talleres de acordedn y pléstica con el grupo Catalinas Sur, esta fue la primera vez que se
discutid y se decidi6 invertir dinero del grupo para la formacion de algunos miembros. Un afio
después se coordinaria un espacio para que los integrantes que habian asistido a este taller
transmitieran lo que aprendieron al resto (G.T.C. Matemurga, 2013). A fines de 2005
Matemurga decidiria separarse del programa Mate Amargo dado que cada vez estaban mas
vinculados a la Red Nacional de Teatro Comunitario® creada recientemente, el grupo iba
especializdndose mas e iban logrando mas invitaciones para presentar su espectaculo. De a
poco el proyecto iba acercandose mas a lo que se proponia desde esta Red.

Como para entonces el grupo estaba ensayando en el espacio del programa radial en el
barrio de Almagro, al separarse se volvio necesario buscar un nuevo lugar donde encontrarse.
De esta forma, a partir de la separacion de Mate Amargo y de la busqueda de un nuevo lugar
de ensayo, la directora comenzaria a plantear la necesidad de que el grupo se radique en un

barrio y desarrolle desde alli su propuesta artistica. Considerando que algunos grupos ya se

Scher, directora del grupo y Liliana Palavecino, integrante del mismo recuperando anécdotas de los integrantes.
En 2014 el libro fue destacado como ensayo en los premios Teatro del Mundo.

33 Esta obra resignifica canciones como La Marsellesa, el himno anarquista, distintas zambas y tangos evocativos
de luchas civiles en la Argentina.

34 Esta red se conforma en el afio 2002 y tiene como objetivo vincular a los distintos grupos unos con otros para
propiciar el intercambio de experiencias, resolver dificultades, reflexionar acerca de la practica del Teatro
Comunitario y generar espacios de ayuda mutua. Es condicion para el ingreso a la misma que se trate de grupos
abiertos, suele recomendarse contar con al menos 20 integrantes y haber estrenado un primer espectaculo o una
parte de este, para lo cual la misma red ofrece su asesoramiento. (http://teatrocomunitario.com.ar/)
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habian constituido en distintos barrios portefios, la busqueda del lugar se focalizé en la
eleccion de un espacio definitivo donde ensayar, un barrio en el que el Teatro Comunitario no
hubiera aun echado raices. En la medida en que habia surgido la posibilidad de ensayar en el
Club Atlético Atlanta, club de Villa Crespo, la ausencia manifiesta de proyectos de este tipo en
el barrio y sus alrededores lo hizo adecuado a los ojos de Edith Scher. Una integrante que
forma parte de Matemurga casi desde el comienzo relata:

“Ya éramos un grupo de teatro comunitario. En un momento fuimos a Atlanta a
ensayar. Ahi empezamos, se empez0 a acercar gente (...). Empezamos a actuar en
la calle, ensaydbamos en la calle. Fue bastante interesante, bastante lindo. No
concurria todo el barrio pero ibamos logrando lazos entre nosotros y por ahi
tendras una foto donde estamos detras o adelante de una bandera de Matemurga.
Ya éramos muchos. Era muy lindo ir a las distintas casas que nos prestaban, hacer
un asado o ensayar o bordar una bandera. Y se iba incorporando todo tipo de
ideas. Creo que en algunos nacia lo comunitario, otros ya lo teniamos

incorporado” (Entrevista a integrante de Matemurga, 16/10/2012).

De esta forma, en el relato de la historia del grupo el afio 2006 marcaria un punto de
quiebre respecto de dos aspectos que hacen a la practica del Teatro Comunitario. Por un lado,
el asentamiento en un barrio y, por otro, la elaboracién de su segundo espectaculo Zumba la
Risa. Lo que nos interesa sefialar en este punto no es la adecuacion de la propuesta a ciertos
canones fijos que establecerian qué es efectivamente “Teatro Comunitario” y qué no lo es, sino
como en el presente los integrantes que estuvieron en aquellos primeros afios recuerdan esta
“transformacion” de la propuesta inicial en un grupo de teatro de las caracteristicas que
venimos detallando.

En este sentido, Matemurga es un grupo de teatro comunitario porque adhiere
explicitamente a esta propuesta teatral y porque a lo largo de los afios ha construido un relato
significativo para sus miembros que marca momentos y procesos que fueron fundacionales en
la creacion de un sentido de pertenencia para ellos. Como sefiala Brow (1990) los sentidos de

pertenencia son siempre cultivados en la construccion de un pasado significativo. Este autor
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sefiala que “(...) la comunalizacion®® se fortalece mas ampliamente por la conviccion de que lo
que vincula al grupo no es solamente/exactamente un pasado compartido sino un origen
comun” (Brow, 1990: 24). Una via de legitimacion de la practica, en este caso la adscripcion
de Matemurga al Teatro Comunitario, es la construccion de un relato significativo en el que se
marcan puntos de inflexion para la construccion de una identidad. Esto es, por un lado, un
reconocimiento de si mismos, un sentido de pertenencia al interior del grupo a través de la
generacion de lazos afectivos y objetivos comunes y de compartir momentos de socializacion
como ‘“asados”, “fideadas”, charlas acerca de los deseos de cada participante, discusiones en
torno a los propésitos de cada uno. Por otro lado, la basqueda de un reconocimiento desde el
exterior a través de la elaboracion de elementos distintivos como “banderas”, “carteles” y
espacios particulares para desarrollar su practica como la calle.

La elaboracién del segundo espectaculo, Zumba la Risa, comenz6 con la propuesta de
Edith Scher de llevar a los encuentros anécdotas de carnaval y a partir de este disparador se
generarian charlas e improvisaciones en los que surgirian diferentes ideas para la construccion
de la obra. Si bien trabajaremos sobre el proceso de elaboracion y la puesta en escena de esta
obra en el capitulo siguiente, nos interesa retomar algunos aspectos de este proceso que
hicieron a la exploracion de los vecinos en torno a sus capacidades creativas y que, creemos,
hacen a la categoria de “vecino-actor” bajo la que se agrupan.

Esta produccion relataria una historia local, algo que segln los vecinos podria haber
sucedido en el barrio y cuenta la historia de un barrio donde sus habitantes han perdido la risa
cuestionadora de las estructuras de poder.

Si bien durante la elaboracién de La Caravana Scher habia impulsado la creacién de
personajes y varios de ellos habian estado inspirados en abuelos y abuelas de los integrantes,
en el proceso de elaboracion de Zumba la Risa se indag6 ain mas en los recuerdos tanto de los
participantes, como de familiares, se llevaron textos para discutir y se realizaron
improvisaciones a partir de las cuales se imaginaban posibles situaciones y/o escenarios de la
historia. Ademas de generar nuevas dindmicas de creacion, quienes participaron de este
proceso resaltan la confianza que fueron logrando para animarse a actuar cada vez mas, a

probar juegos corporales que proponia la direccién y a improvisar escenas. Asi lo explica la

% Por comunalizacién James Brow entiende cualquier pauta de conducta que promueve un sentido de
pertenencia.
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directora

“En realidad, el proceso de transformacion mas profundo se produjo con Zumba la
Risa porque es increible el vuelco que se dio desde el punto de vista de lo que es,
digamos, el juego, lo que los cuerpos pudieron decir, esa dramaturgia tan
desopilante, la creacion de una realidad para hablar de la realidad, ;no?”

(Entrevista Edith Scher, directora de Matemurga, 25/06/2012)

Asimismo, una integrante recuerda de esta etapa:

“Y ahi estdbamos haciendo un juego teatral mucho més importante. Hasta el que
nunca habia tenido contacto con el teatro salvo de verlo. Todo era proponerse

cosas a través de Edith” (Entrevista a integrante de Matemurga, 16/10/2012)

De esta forma, surge un aspecto muy vinculado a la idea de transformacion que busca
desarrollar esta practica, que tiene que ver con la exploracion de las capacidades creativas de
los sujetos y la posibilidad de imaginar diferentes realidades. Al hablar de los procesos
creadores en el arte Raquel Guido (2003) sostiene que éstos suelen implicar un
cuestionamiento del orden constituido al generar rupturas entre significado y significante
operando, asi, una desestructuracion de lo previo, constituyendo una sintesis inédita. Lo
instituido es el punto de partida que el pensamiento creador transgrede elaborando aspectos
emergentes. Estos procesos, sostiene la autora, estdn profundamente vinculados a lo ludico y
“entrar en juego implica salirse del lugar cotidiano abandonando sus respuestas y definiciones
que por habituales se yerguen como Unicas verdades y estrechan nuestro campo de percepcion
de la realidad.” (Guido, 2003: 10). Pero ademads, los procesos creadores permiten a los sujetos
apropiarse de la realidad al verse a si mismos involucrados en su creacion y en su
transformacion permanente (Guido, 2003).

En el teatro el proceso creador esta muy vinculado a la improvisacion, la cual en gran
parte es como un juego. En este sentido, como el juego, la improvisacion implica libertad de
accion pero siempre a partir de reglas. Es decir, tanto en el juego como en la improvisacion los

participantes deben tener claro qué cosas estan permitidas y cuales no. Una improvisacion,
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entonces, siempre parte de establecer en qué escenario transcurre la accién, quiénes estan
presentes y cuales son sus vinculos, asi como el conflicto que motoriza las acciones. A partir
de esto, los sujetos crean la situacion y emergen acciones, gestos, emociones inesperadas, las
cuales pueden sorprender hasta al protagonista.

Zumba la Risa se estrenaria completa en 2008 en el marco del 7° Encuentro de Teatro
Comunitario realizado en la Ciudad de Buenos Aires. Antes de este estreno el grupo ya habia
presentado en 2007 una primera parte de la obra en la escuela publica de nivel primario
“Andrés Ferreyra” del barrio de Villa Crespo. Este estreno marcaria una constante a lo largo
del tiempo que es el vinculo del grupo con las escuelas de la zona®. Ademas de usar estos
espacios como lugar de ensayo, se realizarian funciones hasta la actualidad en ellas, asi como
eventos sociales para festejar y recaudar dinero. A través de las escuelas también se
incorporarian nuevos integrantes.

Es que para este momento el grupo ya se encontraba asentado en el barrio y ensayaba en
el Club Atlético Atlanta. Segun relata el grupo en su libro, la decisién de asentarse en este
barrio no fue facil, ya que la mayor parte de quienes participaban de la experiencia no eran de
la zona y sentian que no “pertenecian” a ese lugar y que esa relacion de pertenencia no podria

ser construida.

“Ahi estdbamos: teniamos un espectaculo con el que nos sentiamos identificados,
empezabamos a crear el segundo. ¢Pero qué era Matemurga? "Yo no me puedo ir a
un barrio que no es mio y sentir pertenencia’, decia un compariero de la primera
hora (...). '(Este es el proyecto en el que quiero estar?', se preguntaban licitamente
algunos que se habian sentido atraidos por la primera convocatoria y a los cuales
no les cerraba mucho ni el tema de actuar, ademas de cantar, ni el enfoque

territorial para el cual claramente enfildbamos” (G.T.C. Matemurga, 2013: 68).

Sin embargo, finalmente se aceptd la decision y un par de afios después, en 2009, el
grupo accederia al alquiler de un galpdn propio para los ensayos y las reuniones, La Materia.

Para festejar el logro del lugar propio el grupo comenzaria el 2010 organizando algunas fiestas

% Dos de las escuelas donde el grupo suele presentarse son, ademas de la mencionada “Andrés Ferreyra” ubicada
en Cnel. Apolinario Figueroa 661, la escuela de nivel primario “Galicia” en la calle Luis Viale 1052
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en la vereda del galpon invitando a otros grupos de teatro comunitario a participar. Sin
embargo, estos festejos debieron ser suspendidos porque algunos vecinos se quejaban. A pesar
de estos inconvenientes, el grupo decidio cerrar ese afio con un gran festejo y funcién en la
puerta de La Materia, ya que habia un gran deseo de estar en el espacio publico.

En 2012 Matemurga comenzd a pensar su tercer espectaculo, cuya idea disparadora
saldria de los roces que el grupo fue teniendo con algunos vecinos de la cuadra, quienes se
quejaban de los ruidos. Edith Scher explica como fue pensar este tema desde su rol de

directora;

“Es estar atento a qué es lo que estamos queriendo decir, leyéndolo de un montén
de actitudes, opiniones, situaciones que vivimos. Esto que estamos armando ahora
tiene que ver con que ya hace un tiempo decidimos salir mas a la calle. Y
empezamos a encontrarnos con problemas. Ya desde que nos mudamos acé. No es
que estamos en una escuela y nos prestan y no hay problemas con los vecinos.
Acd ya se viven situaciones que tienen que ver con el mundo de hoy, cdmo esté la
calle hoy, como esta la ciudad. Y entonces, bueno, se empez6 a imponer como
tema” (Entrevista a Edith Scher, directora de Matemurga, 25/06/2012)

Desde el estreno de su primer espectadculo hasta la actualidad Matemurga se ha
presentado en distintos espacios. EI grupo ha sido convocado para presentar sus obras en
distintas instituciones gubernamentales y no gubernamentales, asi como en teatros. Asimismo,
ha sido invitado a participar en numerosos eventos, conmemoraciones Yy festejos oficiales y no
oficiales. Més alla de estas oportunidades, el grupo se presenta regularmente en escuelas de
Villa Crespo y de barrios cercanos, asi como en clubes deportivos y centros culturales.
También son convocados por otros grupos de teatro comunitario y organizan sus propios

festejos al aire libre o puertas adentro del galpon.

3. Construcciones identitarias en torno a lo barrial y lo artistico
3.1. El concepto de identidad

Mucho se ha discutido acerca del concepto de identidad. Su uso se difundio entre las
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ciencias sociales a partir de la influencia del psicoanalisis y comenzd a jugar un rol de
importancia hacia la década de 1960 (Lomnitz, 2008; Marcus, 2011). Podemos mencionar dos
formas de concebir la identidad para comprender las transformaciones que se han producido a
la hora de pensar y replantear el uso de este concepto. Han existido, y a veces aln persisten,
visiones que se denominan “esencialistas” que comprenden la identidad como algo que se
“tiene”, que es fijo, dado e inmutable a lo largo del tiempo. Una esencia que tiene fronteras
rigidas en el individuo o en los grupos. Se trataria de individuos centrados, unificados y
dotados de las capacidades de razon, conciencia y accion (Marcus, 2011). Por otro lado,

3

prevalecen posturas ‘“‘constructivistas” que entienden que la identidad es construida en la
interaccion social. En este sentido, la identidad no se presenta como fija sino que se construye
como un proceso dinamico, relacional y dialégico que se desarrolla siempre en relacion a un
otro. Asi, se trata de manifestaciones relacionales en las que se pone en juego el
reconocimiento en tres niveles; el reconocimiento de si mismo, el reconocimiento hacia otros
y el reconocimiento de otros hacia nosotros. La identidad no seria un conjunto de cualidades
predeterminadas sino “una construcciéon nunca acabada, abierta a la temporalidad, la
contingencia, una posicionalidad relacional sélo temporalmente fijada en el juego de las
diferencias (Arfuch 2002 en Marcus, 2001: 109). Como sostiene Hall (1996), la identidad
como trabajo discursivo implica la marcacion y ratificacion de limites simbdlicos y no existe
sin un “exterior” que lo constituye. De esta forma, este autor la define como “(...) el punto de
sutura entre, por un lado, los discursos y practicas que intentan interpelarnos, hablarnos o
ponernos en nuestro lugar como sujetos sociales de discursos particulares y, por otro, los
procesos que producen subjetividades, que nos constituyen como sujetos susceptibles de
decirse” (Hall, 1996: 20). Proponemos entonces un concepto de identidad estratégico y
posicional (Hall, 1996), relacionado como el uso de los recursos de la historia, la lengua y la
cultura, los cuales funcionan como “caja de herramientas” para identificarnos nosotros
mismos, para ser identificados por otros y para identificar a y distinguirse de otros.

Tenemos en cuenta las dificultades que derivan del uso del concepto de identidad como
categoria analitica, ya que en sus versiones mas "duras" puede terminar reproduciendo el
sentido comdn del término y en sus versiones "blandas" puede derivar en concepciones
demasiado débiles que carecen de potencial explicativo (Brubaker y Cooper, 2001). Sin

embargo, el analisis de los procesos de construccion identitaria puede ayudar en nuestro caso
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al estudio de esta préactica artistica y comunitaria. Nos interesa abordar la categoria de "vecino-
actor" bajo la cual se agrupan los actores del Teatro Comunitario. En principio lo que
propondremos es que dicha categoria nativa esta directamente vinculada a un sentido de
comunalidad que se construye entre los integrantes. Es desde este sentido de pertenencia al
grupo que de alguna forma se elaboran formas de ejercitar la ciudadania y también de
cuestionar ciertas concepciones acerca de la actividad artistica.

3.2. ¢ Qué significa ser vecino-actor?

A partir de nuestro trabajo de campo fuimos accediendo a distintas formas de
comprender la participacion de los sujetos en esta practica del Teatro Comunitario. En este
sentido, una de las categorias de autoadscripcion mas recurrente expresa que los integrantes de
estos grupos participan de ellos como vecinos-actores. Es decir, desde lo més evidente, no son
simplemente vecinos que comparten una zona geografica de la ciudad (el sentido mas comin
de este término) pero tampoco son actores profesionales o, mas precisamente, no participan de
los grupos en tanto actores profesionales (algunos pueden haber estudiado actuacion en algun
momento o hacerlo actualmente).

La categoria de “vecino” est4 habitualmente relacionada con ciertas ideas de proximidad
espacial. Esta cercania suele ser geografica o territorial y en este sentido son vecinos quienes
viven en casas contiguas, en un mismo edificio o, incluso, en un mismo barrio. Pero también
la proximidad que conlleva esta categoria se vincula muchas veces a un cierto tipo de relacién
que podriamos definir como “comunal” en la cual “la orientacién de la accion social se basa
en un sentimiento subjetivo de las partes de pertenencia” (Weber 1978 en Brow, 1990: 22). Por
otro lado, podriamos decir que se suele utilizar la palabra “vecino” para referirse a un conjunto
de habitantes que reclaman el ejercicio de algun derecho como ciudadanos. En estos casos
hablariamos de relaciones asociativas, en las cuales “la orientacion de la accidén social
descansa en un ajuste de intereses racionalmente motivado o de un acuerdo similarmente
motivado” (Weber en Brow, 1990: 22). Entendemos que estos sentidos que atraviesan a la
categoria de “vecino” se encuentran presentes en la identificacion de los integrantes de
Matemurga como vecinos-actores pero, ademas, estos sentidos hacen a la particular forma de

abordar el trabajo artistico. Veamos coémo explica Edith Scher de que trata el Teatro
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Comunitario:

“Reivindico la palabra vecinos, ;/no?, hay algunos que la usan en otro sentido. Yo
le doy un sentido comunitario, constructivo, no individual, no individualista. Es
teatro de la comunidad para la comunidad. No se trata de un teatro que est4 hecho
por actores profesionales y que toca temas de interés comunitario. No se trata de
un teatro callejero exclusivamente (...). Tampoco es teatro popular (...). Todo eso
puede ser el Teatro Comunitario, porque también puede haber actores en los
grupos. Pero basicamente lo que lo define es el derecho al arte, la participacion en
lo artistico de una comunidad, de los vecinos de un barrio” (Entrevista a Edith

Scher, FFyL en Canale-Infantino, 2013: 88).

De esta forma, vemos que esta presente en el discurso de la directora el sentido
comunitario del término vecino, como habitante que tiene un sentido de pertenencia a una
comunidad, un barrio en este caso, y que participa de una actividad en tanto tal. Pero, ademas,
estd presente el aspecto asociativo en la reivindicacion de un derecho, el acceso a la actividad
artistica. En este sentido, aparece también la idea de un colectivo que ejerce sus derechos
como ciudadanos.

Ahora bien, dado que estamos hablando de una actividad artistica nos interesa indagar
como esta practica se veria configurada por la participacion de sus integrantes en tanto
“vecinos”. En principio, uno de los aspectos que hacen a la actividad artistica en estos grupos
es que a diferencia de los talleres artisticos que se suelen ofrecer en escuelas, centros
culturales u otros espacios oficiales o independientes, el objetivo no es formar artistas
individuales u ofrecer una ensefianza que no vaya a ser volcada de alguna manera en el

proyecto comunitario. Asi, Ricardo Talento explicaba:

“Nosotros modificamos ya hace varios afios la modalidad de dar talleres. La
ciudad de Buenos Aires debe consumir talleres igual que consume yogur. No debe
quedar habitante de la ciudad de Buenos Aires que no haya hecho taller de teatro,
tango, macramé, tarjeta espafiola, yoga. Si vos le preguntas qué hizo con eso, la

respuesta es que se quedo en casa. Los programas culturales tuvieron miles y
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miles de integrantes, pero no hubo producciones con ellos porque se consumio un
saber individualmente, la gente se lo llev6 a su casa y no hizo nada. Entonces
nosotros dijimos: no, aca no viene nadie a tomar talleres, viene a ser parte del
proyecto. (...) Para las obras tenemos una orquesta y todo el mundo piensa que son
masicos. Y no, son los vecinos que saben un poquito de masica, uno toca el violin,
uno toca otra cosa, otro toca un poquito y armamos una orquesta” (Entrevista a

Ricardo Talento, FFyL en Canale-Infantino, 2013: 107).

Esta aclaracién acerca de que los miembros de la orquesta no son musicos es algo que
suele aparecer en el discurso de los grupos. Asi, se aclara que los integrantes no son “actores”,
son “vecinos-actores”. Podriamos pensar esto como una forma de negar el estatus de “artista”
a los integrantes, pero no porque se considere que aquello que los vecinos hacen no sea
efectivamente “arte” sino que lo que se niega es la idea de una figura individual formada que
detenta un poder, el de la creatividad, la cual puede ser explorada por cualquier sujeto. De esta
forma, en las reivindicaciones de estos grupos no aparece el derecho a “ser artista” sino a
“hacer arte”. Esto no significa que no se reconozca o valore el rol de la direccion artistica,
pero se lo reconoce como gente que se ha formado y por lo tanto puede condensar en una
imagen, una palabra o una cancién aquello que en verdad surge de los vecinos. Como
analizdbamos en el capitulo anterior, la distincidon entre algunos que son ‘“‘cultos”, tienen
talento, formacién y creatividad frente a otros que no poseerian estos atributos es central para
definir la practica del Teatro Comunitario y para distinguirla de otras propuestas de
educacién/promocion artistica.

Estos principios que estamos describiendo pueden enmarcarse dentro de la propuesta de
una educacion para la liberacion de Paulo Freire. Este pedagogo cuestiona los procesos de
enseflanza en la educacion tradicional criticando la naturaleza “narrativa, discursiva y
disertadora” de este sistema, ya que supone un corpus inerte y estatico de materias y valores
que son transmitidos de un sujeto -el educador- a un objeto -el educando-, el cual es tomado
como un recipiente vacio dentro del que se depositan contenidos (Freire, 1970) . Asi, en esta
relacién de aprendizaje hay una parte que posee el saber y que toma retazos de la realidad
descontextualizandolos y volviendolos ajenos para la otra parte que no poseeria ningun saber y

debe memorizar mecanicamente un conocimiento que no le es propio.
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Por el contrario, Freire propone una “educacién problematizadora”, no una educacion
que genere una adaptacién de los individuos a la realidad opresora que viven sino una
educacion que sea un acto cognoscente. Esta pedagogia implica la superacion de la
contradiccion entre educador y educando sin lo cual seria imposible establecer una relacién
dialogica que implica que nadie educa a nadie sino que ambos se constituyen en sujetos que
crecen y aprenden juntos.

Por su parte, una integrante de Matemurga me explicaba al charlar sobre un taller de

titeres que algunos integrantes estaban realizando:

“No es como un taller. Més alla de que te forme. De todas maneras, para que eso
tampoco quede ahi es: bueno y ahora con esto, ¢qué hacemos?. Tenemos que
hacer una obrita de titeres. Algo para que tenga algun sentido. Porque sino es solo
aprender la técnica de algo. Uno puede ir a canto. Podes ir a cantar y esta barbaro.
Pero cuando nosotros cantamos acd, estamos cantando las cosas que queremos en

funcién de lo que estamos haciendo acd” (Entrevista a integrante de Matemurga,

15/11/2012).

Este hacer artistico siempre va relacionado con algo que los vecinos desean decir, alguna
historia que desean contar por alguna razén, ya sea porque es significativa para ese territorio o
porque habla de alguna problematica que se atraviesa.

Asimimo, la idea de que no se asiste a estos grupos para formarse técnicamente como
individuo también se veria representada en la construccion de las obras y en su puesta en
escena. No suelen abundar los personajes protagonicos individuales salvo algunas
intervenciones particulares y esto es algo que los vecinos-actores sefialan; no es un lugar al
que deberian acercarse artistas que busquen un reconocimiento profesional personal o si lo
hacen rapidamente dejan de participar.

Una integrante que ha estudiado teatro antes de ingresar al grupo me explicaba:

“Es un enfoque diferente de la propuesta que tenemos siempre de teatro. Yo siento
una cosa, que les ha pasado a otras compafieras, que no importa si estas adelante,

atras o atras de todo. Si lo incorporas bien a eso. Como sefiala Edith, desde
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cualquier lugar te ven. Y que estas haciendo lo tuyo. Bueno, un poco de
competencia tenemos. Pero creo que en lo comunitario el conjunto es muy
importante, tremendamente importante. Sino, a veces, no saldrian bien las
funciones. Y se nota mucho, uno mismo, sentado del otro lado, se nota si el
conjunto estd metido en lo que esta haciendo, ;no?” (Entrevista a integrante de

Matemurga, 16/10/2012)

Esto no significa, por supuesto, que no haya un desarrollo de capacidades expresivas y
creativas en los vecinos individualmente. Como veiamos al reconstruir la historia de
Matemurga, sefialamos la forma en que los integrantes del grupo fueron animéandose a jugar y
a lanzarse a ejercicios corporales de investigacion teatral sin juzgarse a si mismos. Estas
barreras que segun sefialan los vecinos-actores debieron vencer para romper con lo cotidiano
(en el uso del cuerpo, en la gestualidad, en la construccion de otras formas de comportarse, en
la exploracion de recursos expresivos, etc.) y crear una “nueva realidad” es uno de los
aspectos transformadores que los integrantes destacan de su préactica y con volverse un vecino-
actor y no solo un consumidor de cultura.

Asi, podemos decir a grandes rasgos que la categoria identitaria de ‘“vecino-actor”
implica un sentimiento de pertenencia, por un lado, al grupo pero ademas a una “comunidad”
cuyo referente en el caso de Buenos Aires es el “barrio”. Esta pertenencia implica un
relacionarse con otros, en principio los compafieros del grupo, en relaciones de afecto y
solidaridad pero también en tanto ciudadanos que reivindican el derecho a su practica artistica.
Respecto de esta practica, la pertenencia que hace a la identificacion con el grupo y construye
un sentido de comunalidad se traduce en un apropiacion colectiva de lo artistico y esta
actividad queda subsumida a la propia existencia y al devenir del grupo. Se forma a los
vecinos para que dispongan de mas herramientas y para enriquecer los productos artisticos que
forman parte del proyecto comunitario. No se trata de actores, musicos, cantores o artistas en
general sino de vecinos ejerciendo su derecho a hacer arte, a construir significados y simbolos,

asi como a desarrollar sus capacidades expresivas y creativas en este proceso.

3.3. El barrio como artefacto cultural
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Como sefialabamos, en el caso de Buenos Aires los grupos de teatro comunitario se
organizan territorialmente tomando como referentes de esta territorialidad a los barrios de la
ciudad. Aqui nos interesa continuar con el andlisis de los procesos identitarios puestos en
juego por parte de los vecinos-actores, teniendo en cuenta a la categoria de “barrio” y como es
utilizada en la construccion de este sentido de pertenencia.

De acuerdo con Gravano (1995) hay dos aspectos que enmarcan al barrio como
concepto. Por un lado, esta nocidn se utiliza para denotar la situacion de diferenciacion dentro
de la sociedad industrial del Siglo XIX; siendo un indicador de segregacion en el uso del
espacio urbano de determinados sectores. Por otro lado, habria un uso connotador de
determinados valores que hacen a la convivencia y a la calidad de vida urbana en comunidad.
Asi, el barrio conceptualmente se construiria entre el ideal de la vida social comunitaria y el
caos de la ciudad moderna (Gravano, 1995).

En este sentido, en el caso de Buenos Aires, es interesante retomar el planteo de Adrian
Gorelik quien sostiene que el barrio aparece como unidad urbana a finales de 1910. Sin
embargo, este autor sefiala que si se toma la acepcion de este término segun las viejas ciudades
europeas no seria propio hablar de “barrios” en el caso de Buenos Aires, ya que no se trata de
espacios fisicamente divididos sino de estructuras abstractas. Asi, Gorelik (2010) sostiene que
el resultado de la expansion cuantitativa de la ciudad sobre la pampa no fueron los barrios sino
unas pequefias comunidades fronterizas que él denomina vecindarios, en las cuales prevalecian
relaciones sociales inmediatas, del orden de lo privado y producto de la necesidad. Estos
vecindarios se transformarian en barrios cuando aquellos se resignificaron por la aparicion de
un espacio publico de escala local constituido por un proceso de formacion de instituciones
vecinales y por la produccién de una moderna cultura popular (Gorelik, 2010). El barrio nacio
de la modernizacion que avanzaba sobre la ciudad y, al mismo tiempo, estaba condenado a
negarla en pos de una construccion nostalgica de aquellas relaciones vecinales supuestamente
perdidas. De acuerdo con aquel autor, el nacimiento del barrio no podria haberse producido sin
una relacion mitificada con ciertas tradiciones originarias. Por lo tanto, este ‘“artefacto
cultural” (Gorelik, 2010) es el producto de un proceso de construccién publica a cargo de
instituciones sociales que lo constituyen como un espacio publico, asi como el resultado de un
proceso de construccion mitica que lo vinculd con una naciente cultura popular masiva a

través de la literatura, el tango, el futbol (entre otras expresiones).
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En concordancia con este punto de vista, Menazzi (2008) sefiala que la nocion de barrio
surge fuertemente en las décadas del '20 y del '30 asociada a la construccion de una serie de
atributos identitarios distintivos y una sociabilidad vinculada a relaciones primarias cara a
cara. El barrio seria idealizado como lugar de lo tradicional y lo autéctono en contrapunto a la
ciudad y al centro como espacio del anonimato. Es asi que, siguiendo a la autora, se realizaria
una equiparacion de los términos barrio y comunidad®’. Menazzi sostiene que, a pesar de esta
equiparacion, es peligroso igualar las nociones de barrio y comunidad, ya que puede llevar a
olvidar que el barrio es parte de la ciudad moderna y esta sujeto a sus dinamicas.

A diferencia del resto de los grupos de teatro comunitario de la ciudad, Matemurga no se
conformd como un proyecto territorial sino que se asentd en un barrio cuatro afios después de
haberse formado. De esta manera, consideramos que se dio un proceso inverso al que han
atravesado otros grupos que surgieron como una iniciativa barrial y que partieron de esta
territorialidad para recuperar historias locales, asi como construir lazos vecinales. En el caso
que trabajamos, la construccién de una representacion de lo barrial siguié a la conformacion
del grupo como proyecto artistico.

Como sefialabamos anteriormente, un referente significativo en la practica de estos
grupos es el “barrio”. De hecho, los nombres de los grupos siempre se refieren al barrio al que
pertenecen. Esta territorialidad que construyen estos colectivos se manifiesta en tres niveles.
Por un lado, un nivel performativo que tiene que ver con la ocupacion de espacios publicos
como parques Y plazas para realizar festejos o hacer funciones -muchas veces en el marco de
una fiesta el grupo presenta una de sus obras-; en estas oportunidades este espacio es muchas
veces transformado de un lugar de paso a un escenario artistico y de sociabilidad. Por otra
parte, lo territorial se construye en las tematicas de las obras, ya sea recuperando historias no
oficiales o que marcaron a una poblacién o denunciando alguna problematica vinculada al uso
del espacio publico. Finalmente, un Gltimo eje territorial es construido a partir del
relacionamiento con organizaciones barriales o instituciones que inciden en la vida de los
vecinos; ya sea organizando eventos conjuntamente o participando directamente en alguna

conmemoracion o reclamo.

T Entendiendo a ambos como tipos ideales, el concepto de comunidad fue tradicionalmente definido en contraste
con la nocion de “sociedad” para pensar desde la sociologia las problematicas que aquejaban a las sociedades
europeas del siglo X1X luego de la Revolucidn Industrial y los cambios en las formas de vida que se producian
con las migraciones del campo a la ciudad (Menazzi, 2008).
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Se pueden destacar dos momentos importantes en el proceso de territorializacion de
Matemurga vinculados a los ejes de territorialidad que construye el Teatro Comunitario.

A nivel de lo performativo, Matemurga resalta en su libro la realizacion por primera vez
de una fiesta en la puerta de La Materia y como lograr eso fue recuperar algo de la vida

vecinal que se encontraria perdida. Asi lo recuerdan:

“(...) por primera vez en mucho tiempo, [los vecinos de la cuadra] salian a
mirarse a la vereda, a jugar, a compartir el espacio publico de esta manera, a
recordar que alguna vez esto existio, a comprobar que puede volver a existir. No
como antes, porque ya somos otros. No como entonces, cuando la gente sacaba las
mesas y organizaba la Navidad con los otros vecinos. No como ayer, no tal cual,
pero si con el deseo de celebrar la vida junto a los demads: la comunidad, el barrio”

(G.T.C. Matemurga, 2013: 156)

Por otro lado, al preguntarle a una integrante del grupo acerca de las distintas

procedencias de los vecinos de Matemurga, me explicaba:

“Una parte de los integrantes del grupo no somos de Villa Crespo. Lo que pasa es
que ahi empieza a jugar la transmisién oral, la observacion y el vivir cosas con el
grupo. Por ejemplo, nosotros pintamos un mural. Para pintar ese mural se hizo una
investigacién sobre Villa Crespo, los personajes. O sea, yo no pertenezco a Villa
Crespo pero yo ahora no tengo solamente mi barrio. A esta altura, tendré como
cuatro barrios. Mi barrio de nacimiento que es este, Caballito. Mi barrio de
crianza y de vivir toda la vida, Ramos Mejia. Mi barrio actual, Ciudadela. Y mi
barrio artistico. O sea yo soy de Matemurga y soy de Atlanta por ejemplo, soy
bohemia. Tengo un equipo de fatbol que es original, River. O sea, lo popular, lo
amado. Cosas donde uno, ¢te das cuenta? pone el corazon. Yo soy de Villa Crespo
a través de Matemurga y soy bohemia a través de Matemurga. O sea, yo no soy de
Villa Crespo pero soy. (Se entiende?” (Entrevista a integrante de Matemurga,
08/08/2012).
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De esta forma, entendemos que el barrio funciona como un “artefacto cultural” (Gorelik,
2010) que opera activando una tradicion selectiva en términos de Williams (2009), es decir
“(...) una version intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente
preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo en el proceso de definicion e
identificacion cultural y social.” (Williams, 2009: 153). Asi, los vecinos apelan al barrio como
reducto de lo comunitario seleccionando algunos de los sentidos que circulan alrededor de esta
categoria de la vida cotidiana. Mas alla de la realidad historica o no de esta representacion, los
vecinos operan mediante una tradicionalizacion conectando enunciados y practicas actuales
con discursos del pasado (Bauman y Briggs, 1996); asi se pone de relieve su agencia en la
creacion de significados. Los procesos de tradicionalizacion orientan la préctica de los agentes
como apropiaciones dinamicas realizadas desde la actualidad. Estas operaciones refuerzan un
sentido de pertenencia al grupo y, al mismo tiempo, legitiman la insercion de su préactica
teatral y comunitaria en el espacio barrial. El territorio aparece asi mas como un producto de la

actividad humana que como un dato preexistente de la realidad.

4. El Teatro Comunitario y el arte como un derecho

En este capitulo hemos presentado el contexto de surgimiento del grupo de teatro
comunitario Matemurga de Villa Crespo haciendo énfasis en como fueron surgiendo a lo largo
de los '90 nuevas formas de lucha y de cuestionamiento a un discurso hegemonico
representado por el neoliberalismo. Pudimos ver que a lo largo de estos afios se establecié una
sociedad de consumo que favorecio la consagracion de un modelo de ciudadania basado en el
consumo de bienes y servicios (Garcia Canclini, 1995; Wortman, 2009). Asimismo,
sostuvimos que si bien durante décadas existié un modelo de integracion de las clases medias
que gird en torno a lo publico, el uso de espacios de socializacion y a la generacion de
instituciones vecinales (Svampa, 2005); este modelo se vio afectado por la crisis econémica
que atravesé diferencialmente a las distintas capas medias asi como por el desarrollo de un
consumo domestico de productos de la industria cultural.

Frente a todos estos cambios también se modificaron las formas de lucha de los sectores
movilizados dejando de lado formas instrumentales en favor de acciones autoafirmativas en
las cuales las identidades jugaban un rol muy importante como medio de reivindicacion

(Zibechi. 2003). Estas transformaciones se dieron en detrimento de formas de lucha mas
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instrumentales que subsumian a los sujetos a l6gicas que les eran externas. Esto es, la logica
de la acumulacion de acciones a favor de los fines ultimos que se imponian més alla de las
subjetividades de los actores.

En este marco la cultura se torno un terreno de disputa, una forma de poder y de control
respecto de quién debe pertenecer o estar en determinados lugares, acceder a recursos o ser
reconocido y legitimado socialmente (Bayardo y Lacarrieu, 1999). La cultura tomé un lugar
relevante en los procesos de reconocimiento y negociacion de identidades, en los que el
Estado-nacion fue perdiendo el caracter de referente hegemonico que antes tenia. Esto
permitio la emergencia de identidades fundadas en otras marcas tales como la etnia, el género,
la edad, los estilos de vida, etc.

Analizar el Teatro Comunitario teniendo en cuenta este contexto no es menor. Creemos
que esta practica artistica se encuentra profundamente vinculada con los procesos de
reivindicacion identitaria y reclamos de ciudadania que estamos sefialando. Es en la
construccion de un sentido de pertenencia que los vecinos-actores reivindican el derecho a
llevar a cabo su actividad en la ciudad y construyen lineas de sentido con un pasado
significativo gque legitima estas reivindicaciones. En el caso de Matemurga podemos ver como
un grupo, surgido en un contexto donde se hacian visibles o se conformaban iniciativas que
hacian de la cultura una forma de resistencia, fue insertandose en un género particular, el
Teatro Comunitario, y apelando a estrategias de tradicionalizacién gque los autorizan a hacerlo.

Ahora bien, hay un punto donde creemos que estos planteos acerca de las
reivindicaciones identitarias y el arte como transformacion pueden ser vinculados. Este punto
tiene que ver con otra cara de los procesos de construccién de identidades donde se construyen
relaciones de poder en torno a la capacidad de identificar, decidir quién es quién; esto es, “(...)
los sistemas de categorizacién, formalizados, codificados y objetivados desarrollados por
instituciones poderosas y autoritarias.” (Brubaker y Cooper, 2001). El arte como proceso
creador vinculado a lo ladico, como veiamos, es comprendido por estos actores como una
puerta hacia la generacion de una agencia creativa en los sujetos que les permite verse a si
mismos ya no como objetos pasivos de la realidad sino como actores que tienen en sus manos
la capacidad de crear realidades, de nombrarse a si mismos, de construir nuevas
corporalidades, de elaborar sus propios relatos. En este sentido, la nocion de derechos
culturales ayuda a comprender de qué tipo de reivindicaciones hablamos en tanto que estos
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“(...) no se restringen -como quieren algunos- a la posibilidad de informarse,
instruirse o expresarse a partir de lugares sociales implicitamente postulados como
fijos o de compartir un conjunto bien delimitado y universal de derechos, sino que
incluyen, necesariamente, el derecho de constituir y reordenar diferencias,
identidades e identificaciones: el derecho a cambiar, a recusar o a reinventar
tradiciones” (Arantes, 1999: 150).

En el siguiente capitulo continuaremos profundizando el analisis de nuestro caso de
estudio abordando uno de sus espectaculos, Zumba la risa, como actuacion cultural para

estudiar como en un contexto de actuacion especifico se ponen en juego estas identidades.
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Capitulo 4: Las presentaciones de
Matemurga como actuaciones culturales.
Apropiacion del espacio publicoy
construccion de un relato

Fotografia de Julio Locatelli

Zumba la risa
Grupo de Teatro Comunitario Matemurga
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Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti
03/03/2013

Hasta aqui hemos desarrollado algunos aspectos que hacen al Teatro Comunitario y
hemos presentado la experiencia de un conjunto que, sin haberse originado como un grupo de
teatro, fue adquiriendo estas caracteristicas. Estas cuestiones que sefialamos tienen que ver con
que esta practica se construye sobre un eje de acceso democratico y colectivo a la cultura. En
este sentido, la propuesta del Teatro Comunitario pasa por una democratizacion con
participacion activa de los sujetos en la elaboracién cultural de significados y en la forma en
que una comunidad decide construir sus vinculos sociales. Esta iniciativa toma a la cultura
como un derecho y como un espacio de reconstruccion de la experiencia colectiva partiendo
de la creacion de relaciones directas y cara a cara entre los ciudadanos. De esta forma, se
promueve la exploracion de capacidades expresivas, comunicativas y artisticas conjuntamente
con la participacion y organizacion comunitaria a través de la creacion teatral.

Tal como mencionamos en nuestra introduccion para abordar las presentaciones teatrales
de este grupo recurrimos a la herramienta que nos brinda el concepto de “actuacion cultural”.
La actuacion, en tanto puesta en acto de un texto, es comprendida por Richard Bauman como
un “modo de habla especialmente marcado que realza o representa un marco interpretativo
especial dentro del que el acto de habla debe ser entendido.” (Bauman, 1992: 2). El foco de
atencion en estos actos esta puesto en la habilidad desplegada por el/los o la/s intérprete/s y en
su eficacia sobre la audiencia que debera evaluar su interpretacion. Las actuaciones son
siempre situadas, su estructura es producto del interjuego de factores situacionales como las
identidades y los roles de los participantes, los medios expresivos usados, los criterios para
interpretarla y evaluarla, entre otros aspectos. Por lo tanto siempre tendran un aspecto Unico y
emergente producto de estas circunstancias.

Ahora bien, existen acontecimientos en los que la actuacion es el atributo fundamental,
se trata de contextos de actuacion destacados por una comunidad. Estos acontecimientos que
suelen ser de mayor escala que las actuaciones orales individuales, son denominados
actuaciones culturales. Cada una de estas actuaciones constituye un evento discreto y
complejo, planificado con anticipacion, temporal y espacialmente limitado, con un programa

establecido, con intérpretes definidos y coordinado publicamente para que la audiencia asista
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(Bauman y Stoelje, 1988; Bauman, 1992). En estas ocasiones se produce un cambio en el
marco de la experiencia del grupo, se pasa del sistema semiotico de la vida cotidiana a aquel
de una actividad donde la experiencia y la ideologia se entretejen en un mismo acto y los
actores tienen la oportunidad de asumir un rol performativo diferente al de todos los dias. Por
esta razon en las actuaciones los actores son llamados a controlar y manipular
conscientemente los elementos formales de un sistema comunicativo haciéndonos vy
volviéndose ellos mismos conscientes de sus mecanismos. Esto hace al concepto de actuacién
cultural sumamente til para analizar ciertas actividades o eventos, ya que nos permite ver la
agentividad de los actores para ponerse en dialogo con un sistema cultural, con una historia y
una tradicion. Por eso las actuaciones nunca son reproducciones de un modelo sino que en ese
dialogo los agentes introducen sus propias modificaciones y resignificaciones.

En este capitulo comenzaremos abordando uno de los espectadculos de Matemurga,
Zumba la risa, para presentar una actuacion del grupo que sera tomada como referencia,
describiendo las distintas instancias del evento y los cambios producidos en el espacio. Luego,
analizaremos la obra teatral, la temética que aborda, los codigos y géneros a los que se recurre.
Una vez presentado el contexto de actuacion y descripto el espectaculo, reconstruiremos
algunos aspectos del proceso de elaboracion de la obra a partir del testimonio de una
integrante que formo parte de la Comisién de Dramaturgia. Lo que nos interesa aqui es
indagar como estos actores construyen un relato y lo ponen en acto, como hacen uso de una
cierta competencia cultural que creemos es necesaria para elaborar este tipo de obras teatrales.

Finalmente, veremos algunos sentidos acerca de la relacién entre arte y politica que

pudimos encontrar, los cuales orientan a estas actuaciones.

1. La actuacion en espacios callejeros

Las actuaciones que realizan los grupos de teatro comunitario constituyen eventos
verdaderamente festivos en los que se busca obtener una amplia convocatoria barrial. La
presentacion de las obras se da en el marco de eventos que exceden al espectaculo en si
mismo, constituyen contextos que generan un espacio de socializacion tanto entre quienes
participan como publico, asi como entre estos y los vecinos-actores. Es decir que el

acontecimiento no empieza ni termina con la obra propiamente dicha, sino que se fomentan
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los momentos de interaccion social, situacion profundamente conectada con la intencionalidad
de recuperar el caréacter ceremonial del teatro que analizamos en el capitulo 2.

Para examinar la estructura que tienen estas actuaciones tomaremos una presentacion
realizada en el marco de una fiesta organizada por Matemurga en la calle Tres Arroyos de la
Ciudad de Buenos Aires, donde se encuentra ubicado el galpon que alquilan. Esta actuacion
tuvo lugar en marzo de 2012.

Matemurga suele organizar un festejo de apertura y de cierre del afio en el que se
convoca principalmente a los vecinos y vecinas del barrio pero también a quienes deseen
participar, asi como al resto de los grupos de teatro comunitario que puedan acercarse. Si bien
durante el afio se realizan distintos eventos dentro La Materia —nombre que se le da al espacio
de ensayo-, estas fiestas se llevan a cabo en la calle que da entrada al galpén y por esto
también se aprovecha el clima calido de estas épocas.

Asi, unas semanas antes se designa quiénes se encargaran de la difusion, principalmente
realizada a través de las redes sociales, correo electronico, volantes distribuidos en el barrio, la
pagina web del grupo y la de la Red Nacional de Teatro Comunitario. Asimismo, antes del
evento es necesario solicitar un permiso para actividades en espacios publicos, el cual es
tramitado en la Direccion General de Ordenamiento del Espacio Publico dependiente del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. También se reparten tareas especificas: se establece
quiénes estaran a cargo de cada tarea el dia del festejo, es decir quiénes actuaran, quiénes
atenderan la mesa de comidas, prepararan comida para esta mesa, quién sera responsable de la
parrilla, cobrara la comida y bebida, realizard alguna actividad antes de la funcién con los
vecinos, colocara las luces, el sonido, armara y desarmaré la escenografia, quién se quedara en
la mesa que vende objetos del grupo y quiénes dispondran las sillas para el pablico. De esta
forma, las responsabilidades deben estar lo mejor distribuidas y lo mas claras posible. No se
trata de un evento espontaneo sino que requiere de planificacion, articulacion con agentes
oficiales y coordinacion de tareas entre los propios integrantes.

El dia del evento algunos vecinos-actores llegaron varias horas antes al galpdn para
avisar a los vecinos que vivian en la cuadra que se cortaria la calle. Se informd el horario en
gue esto se llevaria a cabo con el fin de que quienes desearan retirar sus vehiculos de la cuadra
lo hicieran antes de que el espacio fuera dispuesto para la colocacion de asientos y de la

escenografia. Una vez dado este aviso, se colocaron las sillas y la escenografia, se instalaron

101



los equipos de iluminacion y de sonido. Asimismo, se colgaron banderines de colores que
cruzaban la calle de una vereda a la otra y se puso musica por altoparlantes. Se armo la mesa
de venta de comida dulce y salada, asi como de bebida y se prendi6 el fuego para la parrilla.

Para esta ocasion se decidid organizar juegos con los vecinos que fueran llegando al
lugar previo a la presentacion de la obra Zumba la risa. De esta forma, se dispuso un espacio
de confeccion de méscaras para quienes se quisieran acercar a pintarlas y unas horas antes de
comenzar el espectadculo una vecina-actriz fue convocando a quienes estaban presentes a
participar de juegos grupales que involucraban cantos y juegos con el cuerpo.

Asi, tiempo antes de que comience el espectaculo teatral se cred una atmdsfera que
cambiaria radicalmente el clima de la cuadra. La musica, los banderines, el espacio teatral
construido en la calle (asientos, escenografia e iluminacion), la gente yendo y viniendo, asi
como el aroma de la comida funcionaban como claves o sefales de que algo “fuera de lo
cotidiano” estaba comenzando. Algunos de los vecinos que iban llegando se sentaban en las
sillas esperando que empiece la funcion, otros conversaban mientras comian y bebian en tanto
otros participaban de los juegos.

Mientras todo esto sucedia los integrantes del grupo que actuarian en esa oportunidad
estaban maquillando y vistiéndose adentro del galpon pero cada tanto alguno salia para ver
qué sucedia o para preguntar algo. Es decir, no se mantuvo la separacion entre el publico y los
actores que normalmente hace en el teatro convencional que los primeros no puedan observar
los entretelones de la funcion.

Al acercarse el horario pautado para que comenzara la funcion se dieron por finalizados
los juegos y los vecinos-actores, encarnando a sus personajes, se colocaron en dos grupos
entre el pablico sin ingresar atn al espacio escénico. Antes de que empezara la obra hubo unos
minutos de presentacion donde la directora contd brevemente de qué trataria el espectaculo,
qué es el Teatro Comunitario y comenté que cualquiera podia acercarse y participar de este
grupo o de algun otro, que no hacia falta haber hecho teatro y que no habia limites de edad
para ingresar. Luego, otra integrante explico como la agrupacion se sostiene, invitando a los
espectadores a formar parte de los “amigos de Matemurga™® y ofreciéndoles pasar por el

stand donde se vendia el CD de su primera obra La Caravana, remeras y pines.

38 Se trata de un sistema utilizado por varios de estos grupos en el que vecinos del barrio o gente que suele asistir
a estos eventos participan de una red en la que abonan una cuota mensual para ayudar a que el grupo se sostenga
economicamente.
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Una vez finalizada esta introduccidn, que se realiza en todas las actuaciones del grupo y
sirve para contextualizar aquello que el publico esta por ver, la directora se retira del centro de
la escena y comienza la funcién. Se escucha una carcajada que el publico no sabe de donde
proviene, aparecen tres personajes que representan a un obispo, a un conquistador y a una
reina en un pedestal y la risa se detiene. En ese momento entran unos segundos a escena tres
ancianas que hablan entre ellas preguntandose si alguna vez existio la risa y luego vuelve a

entrar la directora, ya en su personaje, realizando la siguiente introduccion:

Una calle, una noche, tal vez de carnaval...una foto. Quizas pase algo...
iAcérgquense vecinos, vecinas! Sera una noche maravillosa. Si, si es aca. Vengan, para
ser inmortalizados en la mejor imagen jamas vista en este barrio. ¢Hay alguien, acaso, que no
quiera quedar en la memoria?

Maestro, por favor 1,2,3,4.

Entonces ingresan primero los masicos que se sitdan a un costado, empiezan a tocar sus
instrumentos y en ese momento entran a escena los vecinos-actores que se encontraban entre
el pablico. EI desarrollo de la obra y los recursos utilizados seran analizados en el apartado
siguiente.

La funcién termind con una cancion elaborada enteramente por la direccion artistica en
la que cantan todos los vecinos-actores y suelen sumarse los integrantes que no actuaron. El
publico aplaudi6 y se desarmo el elenco, algunos fueron a saludar a quienes conocian entre los
espectadores y luego se fueron a cambiar. Mientras tanto otros integrantes pasaron una “gorra”
entre el publico para que este pudiera colaborar con el valor monetario que consideraran
apropiado por la funcion®.

Luego se retiraron los asientos, la escenografia y los equipos de iluminacién, los
vecinos-actores aprovecharon para comer y tomar algo del buffet. La fiesta se cerrd con

mausica, quienes quisieran podian quedarse y compartir el momento con el grupo.

% El “pasar la gorra” es generalmente el momento en que los artistas obtienen una retribucion econémica en un
espectaculo callejero. Se puede llevar a cabo de diferentes formas pero en el Teatro Comunitario, en los
espectaculos que se realizan al aire libre, suele estar a cargo de dos o tres integrantes que se mueven entre el
publico mostrando alguna clase de sombrero donde los espectadores colocan el dinero que pueden o que
consideran apropiado por la obra. Suele ser una manera de ofrecer espectaculos de manera mas accesible para
quienes no pueden asistir a un teatro sin que los artistas dejen de obtener un ingreso para sus futuras actuaciones.
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Con algunas variaciones, podemos decir que la estructura de esta actuacion se repite en
las actuaciones que Matemurga realiza en otros eventos barriales.

Si bien Matemurga -asi como gran parte de los grupos de Teatro Comunitario de la
Ciudad de Buenos Aires- no actua sola o exclusivamente en espacios callejeros- hay una
valoracion especial respecto de este espacio de actuacion que tiene que ver con la posibilidad
de transformar ciertas ideas 0 creencias que segun estos vecinos-actores estan arraigadas en

los ciudadanos de la ciudad. Veamos la explicacion de la directora de Matermuga al respecto:

“El Teatro Comunitario va a lugares muy profundos de las creencias, de las
relaciones humanas, pero de las relaciones comunitarias también. Les doy un
ejemplo muy concreto y para ser breve. Nosotros generalmente hacemos eventos
en la calle, cortamos la calle. Es bastante dificil en la Ciudad de Buenos Aires
cortar la calle para hacer algo, no sélo porque el permiso te lo dan el Gltimo dia a
ultima hora sino porque los mismos vecinos, algunos vecinos de la cuadra,
muchas veces se oponen. ¢Por qué? No se por qué, pero hay como un temor a que
la gente se junte. Entonces uno también empieza a comprar eso. Que dificil que es
(no estaremos exponiendo a la gente?, se va a armar lio. (...). Entonces llega la
mafiana y aunque la actividad empieza a las seis, siete de la tarde, a las once,
doce, algunos ya estamos. Como repartimos cartas diciendo ‘por favor, vecino,
corra el auto’ y vemos que no pasa nada, pensamos qué dificil que va a ser. Y a
medida que van pasando las horas y llegan los integrantes, somos cada vez méas. Y
uno se ocupa de ir a tocarle el timbre a tal, y aparece algin vecino que si esta de
acuerdo y otro vecino que también. (...). Y la que se quejo de que hagan ruido o
lio en la vereda, porque no se qué y no se cuanto, como ve que empieza a llegar
gente y nos ponemos a jugar, y los chicos juegan con los grandes; y hay masica y
hay bombitas de colores y hay banderines, entonces se acerca a la funcion. Y de
pronto se desvirtuan todos esos supuestos sociales acerca de que ‘deben ser esos
jévenes revoltosos' y toda esa cosa de ';quiénes seran esos que van a venir y nos
van a arruinar la cuadra?', 'perdimos la tranquilidad' y 'hay mucho ruido™
(Entrevista a Edith Scher, FFyL en Canale-Infantino, 2013: 93)
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Se pone de manifiesto, entonces, un conflicto que tiene que ver con el uso del espacio
pablico. Scher manifiesta cierta desconfianza de algunos vecinos, en principio, a una
utilizacion colectiva de ese espacio por la ruptura que esto genera en el habitual transcurrir de
la vida vecinal. Se generarian ruidos y olores no cotidianos, es necesario retirar los vehiculos
de sus lugares normales, aumenta la iluminacion y la cantidad de gente que circula por la
vereda. Frente a esto los vecinos-actores de Matemurga tienen que hacer un trabajo desde
temprano que habitle y prepare a los vecinos para los cambios que se avecinan. De esta forma,
vemos todo el trabajo previo que requiere realizar este tipo de eventos, desde lo burocratico
pero también desde lo comunitario, ya que su desarrollo se enfrenta directamente a un orden
establecido tanto espacial -al modificar materialmente la disposicion del espacio- como
culturalmente- al chocar con un “habitus” (Guerra Manzo, 2010) que entra en conflicto con los

cambios que el grupo busca en el espacio urbano y en la vida social del barrio.

2. Analisis de Zumba la risa

2.1. Estructura de la obra y recursos utilizados

Como mencionamos en el capitulo 3 Zumba la risa narra la historia de un barrio que no
recuerda como reir. A lo largo de la obra se relatan tres versiones acerca de por qué se ha
perdido la risa.

El espectaculo se desarrolla en tres planos. Al fondo y sobre una estructura que
representa un pedestal estan los “poderosos”, dos actores y una actriz que representan a un
obispo, a un conquistador y a una reina respectivamente. En el centro, mas adelante del
pedestal esta gran parte del elenco que representa al barrio que no recuerda como reir y en uno
de los laterales del espacio escénico estan los musicos que tocan la bateria, dos guitarras y un
acordedn que es interpretado por la directora quien por momentos interviene actuando con el
barrio. Por dltimo, en varias escenas de la obra aparecen tres ancianas que relatan tres
narrativas de lo que podria haber sucedido una noche en el barrio cuando un fotografo se
acerco para retratar a los vecinos. Estos tres relatos comienzan con la afirmacién del fotografo
de que aquello que los vecinos hacen al momento de retratarlos no es risa. Esta risa artificial es
representada por mascaras, con sonrisas exageradas, que poseen todos los vecinos-actores y

que se colocan al momento de posar para la foto.
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Cada una de las narrativas sobre de “lo que sucedid en el barrio” relata aspectos tipicos
de distintos momentos histéricos del pais. Estos aspectos son referidos al publico a traves de
canciones y de personajes representativos de alguna época.

El primer relato sostiene que, a raiz de la afirmacion del fotografo de que los vecinos no
sabian reir, se convoca a ciertas “eminencias” para que den su opinion acerca de por qué los
vecinos no pueden reir. Estas “eminencias” son un médico, un “pai” y un cura acompafiado
por tres monjas y un monaguillo. EI médico sostiene que el problema es biologico y que es
necesario aplicar un tratamiento muy invasivo -representado por una jeringa gigante- para
solucionarlo. Por su parte, el “pai”, que hace claras referencias al famoso personaje del
“manosanta” de Alberto Olmedo, pide dinero a cambio de dar la respuesta al problema.

La opinion del sacerdote es compartida a través del didlogo con las monjas y con los
vecinos. El cura habla realizando afirmaciones y las monjas le responden cantando al ritmo de

la famosa presentacion de Carlitos Bala. Asi mantienen el siguiente dialogo:

Cura: Hijos mios jpero si somos felices!.jTenemos la gracia divina!

Monjas: Aqui llego la fe, la fe, la fe

hermanos a servir, a rezar, a creer

la risa del Sefior esta en ti
y en todos nosotros.
Cura: ¢Para qué necesitemos esa "risa"? ¢ Nos nos hace felices, acaso, el ayuno, el
sacrificio?
Monjas: Sonrie el querubin, aleluya
la gracia del Sefior nos alegrara
un salmo y un amén ea ea apepei

que esta todo bien

La segunda version de lo que sucedio es que la risa fue robada y el barrio decidid
enjuiciar al fotografo acusandolo de haber sido €l quien la robd. En esta escena se suma un
juez, un fiscal y un abogado defensor del fotografo. El vecindario representa al jurado.

En una parte del juicio, el barrio/jurado le canta al fotografo, al son de la marcha de la
Copa Mundial disputada en 1978:
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Sefior, sefior, usted es un traidor
¢Por qué robd? ¢Por qué se la llevo?
Es inmoral, también es anormal
Devuelvala, o a usted le ird muy mal.
No tiene fe, no tiene religion,

No tiene miedo, jay qué fanfarron!
Acaso esta pianta..

Tal vez esté gaga.
Encierrenlo, que no ande en libertad.

Finalmente, la Gltima narrativa relata una fiesta a la que concurrié todo el vecindario.
Sin embargo, esta fiesta no fue un festejo espontaneo, sino todo lo contrario. Se tratd de una
fiesta de “derroche” pero aburrida, “monocorde”. Los vecinos que no recuerdan como reir
bailan al ritmo de un famoso programa televisivo de entretenimiento de los *90*°. Cuando el
fotografo intenta retratar al barrio, los vecinos se pelean y se empujan tratando de sobresalir y
no juntarse unos con otros. Piden que se los retrate para acceder a la fama, que se alejen
aquellos que se quejan (aparece una mujer diciendo que esta desempleada) o aquellos que son
“feos”.

En varios fragmentos de la obra, los personajes de “los poderosos” intervienen y el resto
de los personajes quedan congelados como recurso comunicativo que evidencia el “poder”.
Las intervenciones de los poderosos constan de canciones y gestos que ordenan, reprimen y
dictan lo que sucede -0 deberia suceder- abajo entre los vecinos. Estas autoridades son quienes
determinan como el barrio debe reir. Al comienzo de la tercera version de la historia que
acabamos de relatar, los “poderosos” cantan al ritmo de una famosa publicidad de una bebida
de los afos '90 la siguiente cancion:

iVa todo bien!
va todo...bien
Me quiero, me copo, me cuido jya!

la gente me mira y quiero mas

40 Este programa es “Ritmo de la noche” a cargo del conductor-productor Marcelo Tinelli.
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me tomo una linea, me viene un flash
que siga la fiesta, jabri el champagne!
Va todo bien,
Va todo......bien
Te pido mercado, un mate importado
dinero limpito un loft reciclado,
recurso eficiente, servicio excelente
es la panacea de toda la gente.
Va todo bien,
Va todo......bien

En el final del Gltimo relato, se ve que algunos vecinos comienzan a dejar de bailar
individual y rigidamente para jugar unos con otros. Este juego se contagia a todos y la
“verdadera” risa empieza a aparecer. Esta carcajada termina haciendo que parte del pedestal en
el que estaban los “poderosos” se caiga mostrandolos en ropa interior ridiculizandolos. En ese
momento todos estallan en risa y el fotografo puede sacar la foto.

De esta manera, el espectidculo brinda una reflexion acerca de distintos momentos
historicos, ideologias e instituciones hegemonicas de la historia argentina que han recortado o
reprimido la risa cuestionadora del pueblo de acuerdo con la obra de este grupo. A través de
los ejemplos sefialados, vemos representado al golpe militar de 1976, la represion y
persecucion que sufrié el pais en esos afios. Asimismo, se hace presente la institucion
eclesiastica a través del cura y de las monjas preguntandose para qué la gente necesita reir,
vinculando la risa pérdida de carnaval con lo “deforme”, lo “animal”, la “tentacion”. En el
final de la obra, se hace referencia a la década de 1990*' como una “fiesta” desenfrenada a

través del programa televisivo “Ritmo de la noche”, haciendo referencias implicitas en las

4l Esta década es reconocida en la historia argentina por la definitiva instalacion del paradigma neoliberal.
Durante estos afios se llevaron a cabo profundas reformas al Estado. Este periodo se caracterizd, entre otras cosas,
por una apertura de las importaciones a tasa cero, la flexibilizacion de los contratos de trabajo, acelerados
procesos de privatizacion de los servicios publicos y de las industrias, incremento de la deuda externa y
endeudamiento del estado, asi como un aumento de los niveles de pobreza en la poblacién. Todas estas medidas
agudizaron un proceso de crisis social, politica y econdmica que venia desarrollandose desde décadas atras. A
nivel cultural, esta época se caracterizd por un fuerte énfasis en el consumo y en la exhibicion del mismo,
discursos que valoraban todo lo asociado con un “primer mundo” en detrimento de la industria nacional (Svampa,
2000; Alayon y Grassi, 2005).
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canciones a los discursos individualistas y consumistas de la época, a la valoracion de todo lo
proveniente del “primer mundo”, la superficialidad y la negacion de los crecientes procesos de
exclusion social.

Esta obra teatral organiza en su desarrollo diferentes cddigos expresivos Yy
comunicativos a través de los que establece conexiones indexicales con otros discursos.
Podemos resumir estos codigos en ritmico, las canciones -letras y melodias-, visual -vestuario,
maquillaje, plastica-, coreografico y gestual. Estos lenguajes se combinan para expresar
mensajes acerca de la realidad.

Podemos observar un codigo ritmico a cargo del grupo de musicos que va pautando los
movimientos de los actores y el desarrollo de la historia relatada. Es un recurso comunicativo-
expresivo estrechamente vinculado con el devenir del relato porque pauta las coreografias de
los actores, la entrada y salida de personajes del centro de atencion, el ingreso de las
“ancianas”, las intervenciones de “los poderosos”, entre otros elementos de la obra.

Este cadigo ritmico esté estrechamente vinculado con otro cédigo musical y poético, que
refiere a las canciones. En este sentido, la obra comienza con una cancion de apertura que

marca el comienzo de la historia. En su primera estrofa dice

Zumba la risa rabiosa, la risa procaz,
truena la risa volcanica, roja, mordaz,
grita y golpea en el pecho que quiere salir,

aunque quisieron matarla, no quiere morir.

Esta cancion abre el espectaculo dando pistas acerca de lo que se relatara y sefiala la
creencia en una risa rebelde que ha sido callada. A lo largo de la obra se apelara a varias
canciones como modo de narrar de forma satirica lo que va aconteciendo; canciones que
expresamente retoman melodias ya utilizadas en otros contextos o para otros fines. Hemos
podido observar algunos casos de esto con los ejemplos de los distintos momentos de la obra.

Al final del espectaculo dos o tres actores cantan una cancion que cierra la historia vy,
luego, todos juntos cantan un ensamble a tres voces de la cancién que inicio el relato.

Por otro lado, son de gran importancia para la construccion de esta narracion el

vestuario, la plastica y el maquillaje; los cuales podemos incluir como codigo visual. El
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vestuario esté inspirado en la ropa que se vestia en la década del ‘30, todas las prendas son
blancas o color crema, no hay diferencias en este sentido entre los actores. La escenografia -el
pedestal de “los poderosos” y un estrado que utiliza el juez al momento del juicio- tampoco
sale del color crema, en distintas tonalidades. Todos los personajes, incluyendo a los musicos
pero exceptuando a “los poderosos”, tienen sus rostros maquillados de color blanco, con
circulos grises alrededor de los ojos haciéndolos mas oscuros. De esta forma, dan la sensacion
de estar enfermos. “Los poderosos” usan vestuario caracteristico de sus personajes; tanto su
indumentaria como el maquillaje con que cubren sus rostros son color bronce.

Respecto de la plastica, se resalta la utilizacion de mascaras con sonrisas muy
exageradas que los personajes se ponen cuando intentan reir.

Por ultimo, otro cddigo al que se recurre como recurso comunicativo-expresivo es el
movimiento coreografiado de los actores en escena y la gestualidad. Esta obra cuenta con mas
de 30 actores en escena durante todo el espectaculo y los movimientos de los personajes
durante los distintos momentos estan complejamente coordinados para que la presencia de
tantos actores no sea confusa para el publico y puedan comprenderse los distintos momentos
de la historia. Asimismo, las coreografias y las gestualidades hacen a la narracion del relato, es
decir, hacen a la construccion de sentido. A traves de estos movimientos pautados se entiende
el pasaje de una version a la otra de lo que sucedié en el barrio, se comprende su actitud frente
a la aparicion de los distintos personajes individuales que intervienen -el médico, el cura, el
“pai”, el juez, el fotografo- aunque el personaje colectivo del barrio no explicite verbalmente
lo que piensa. Por otro lado, se hace un fuerte hincapié en que los actores miren siempre al
publico, aunque estén dialogando con otro personaje. Esto construye una relacion de
complicidad con los espectadores.

Las actuaciones como esta ponen un fuerte énfasis en

“(...) la comunicacion densamente simbolica y multidimensional, mas que las
formas literales y univalentes asociadas a la vida cotidiana y a las necesidades de
supervivencia, se emplean mecanismos formales y principios transformadores
para poner las distintas partes en movimiento y dotarlas de sentido” (Bauman y

Stoelje, 1988: 7).
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No s6lo importa lo que se dice sino también como y con qué recursos se lo dice.

Se trata de una obra en la que lo musical juega un rol fundamental, ya sea desde las
melodias, las coreografias y las gestualidades que siguen el ritmo de la musica hasta las letras
de las canciones. El recurso musical ha sido ampliamente utilizado por mdltiples géneros
teatrales, muchos de ellos considerados “populares” o de llegada al gran publico*?. Por un
lado, este recurso tiene una clara veta de entretenimiento, ya que la musicalizacion de los
espectaculos suele hacerlos mas llevaderos para el publico y no tan centrados en la palabra
como forma de expresion. El retomar melodias difundidas y reconocibles es un recurso (util
que suele llamar la atencion, apela a la memoria auditiva de la audiencia y sirve para resumir
significados. Por otro lado, como suele ser sefialado por los directores y directoras de Teatro
Comunitario, el uso prioritario de canciones para narrar lo que sucede en las obras no sélo es
una forma de condensar sentidos sino también de hacer hablar a los personajes colectivos,
como “el barrio”, ya que de otra forma seria dificil que todos se expresen al unisono
(Bidegain, 2007; Scher, 2010).

2.2. Despliegue de competencias en la construccion del relato

Como anticipamos en el Capitulo 2, existe cierta regularidad en el funcionamiento de las
comisiones de dramaturgia de los grupos de teatro comunitario. Es decir, por lo general los
integrantes de esta comision retoman las discusiones e improvisaciones de los vecinos-actores
para construir el libreto de la obra, le dan una “forma” al hilo conductor de la historia que se
va construyendo, eligen o elaboran las canciones, escriben las letras y los dialogos.

Entonces, el concepto de actuacion hace foco en la habilidad y destreza del ejecutante y
la pone a disposicion de una audiencia para ser evaluada. El despliegue de esta habilidad nos
indica que existe una agencia por parte del intérprete para manipular los textos que componen
ese acto de comunicacion. Es decir que “(...) las ejecuciones (performances) trasladan el uso
de recursos estilisticos heterogéneos, significados sensibles al contexto e ideologias en pugna
a una arena de reflexion donde pueden ser examinados criticamente” (Bauman y Briggs, 1990:

6). Este uso que realizan los actores de ciertos recursos comunicativos y expresivos constituye

42 Principalmente si pensamos en ciertos tipos del género chico espafiol y criollo como las zarzuelas chicas, el
sainete lirico. Inclusive si pensamos en géneros que combinan lo teatral y lo musical como la murga uruguaya.
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descontextualizaciones y recontextualizaciones de los textos, proceso de transformacion en el
que se les puede asignar significados, formas y funciones emergentes. En el caso de la obra
Zumba la risa como venimos desarrollando se utiliza una serie de recursos comunicativos y
expresivos que son dispuestos de manera que construyan el sentido total de la obra. Es decir,
hay una elaboracion formal y poética de esos recursos para que se comunigque un mensaje.

Nos preguntamos entonces, ;COmo surgen esos recursos? ¢Existe una idea previa que se
quiere transmitir y luego se busca la forma de hacerlo? Como sostienen Bauman y Briggs
(1990), generalmente la relacion entre los aspectos formales de un texto y la funcion
comunicativa del mismo es entendida como un vinculo entre medios y fines, de manera que la
forma adquiere significado en tanto toma conexién con un contenido o funcién. La forma en si
misma no tendria sentido, seria un contenedor vacio en espera de algin contenido referencial.
Es decir que la relacion entre significante y significado seria arbitraria (Saussure, 1916). Ahora
bien, creemos a partir de nuestro trabajo de campo con Matemurga que esta relacién es mucho
mas compleja, que las formas podrian no ser cuencos vacios sin significado, que los actores
son conscientes de esto y las manipulan.

En una entrevista con una integrante del grupo que particip6 de la Comision de

Dramaturgia de aquella obra, ella me explicaba

“En este grupo, me parece, nos preocupa la poética de lo que se muestre. No
solamente lo que se quiere decir. En esa busqueda poética de lo que se dice, que
tiene que ver con la forma, encontras contenidos que no sabias que estaban. Y eso
se ve mucho en dramaturgia. Hay cosas que aparecieron quién sabe por qué. Eso
tiene mucho que ver con el trabajo creativo, donde vas por un lado y de golpe zas,
y es un hallazgo y tiene que ver con lo formal. Sin embargo, te esta diciendo otras
cosas, no es simplemente un adorno. En cambio, hay grupos que se preocupan
mucho o tienen un rasgo que, que se yo, es mas 'esto es lo que queremos decir'.
No es que no importa el como pero son mas flojos, yo diria” (Entrevista a

integrante de Matemurga, 15/11/2012)

Aqui surge un elemento que parece distinguir a Matemurga como grupo y que es

interesante tener en cuenta. De otra forma, por momentos pareceria que existe una
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homogeneidad entre los grupos de teatro comunitario que no es tal, ya que hay cuestiones
propias de cada grupo y sus miembros muchas veces utilizan o fomentan estos aspectos para
diferenciarse. La diferenciacion, en este caso, estaria dada entre grupos que transmiten mas
directa y explicitamente su mensaje y otros como Matemurga que se preocuparian mas por la
forma en que se transmite y no tanto porque el mensaje sea directamente decodificado. Por
otro lado, surge una reflexion de una vecina-actriz respecto del proceso creativo de la obra en
el cual se plantea que las estructuras formales no son simples moldes o no son un “adorno”
que embellece el mensaje sino que significan e, inclusive, a veces los descubrimientos se
producen buceando en las formas antes de pensar en la funcion o el contenido que se quiere
transmitir.

En el caso de las canciones de Zumba la risa, muchas de ellas recuerdan y homenajean a
comicos populares de otros tiempos. Estas melodias fueron surgiendo durante la elaboracion
de la obra sin una idea previa de como serian utilizadas y a medida que se fue discutiendo
acerca de “las distintas risas” que existirian, fueron descubriendo que utilizar este tipo de
canciones también hacia a la construccion del sentido de la obra. Asi, una vecina-actriz

sostenia

“Todas estas cosas, todo esto no se pensé para nada. Esto es lo que yo te quiero
decir. Entonces, esto aparece. Ahi nos damos cuenta de qué estamos hablando.
(...) Cuando hice el texto del cura y Daniel le puso la musica de 'Aqui llegé Bala'.
Claro porque Daniel y yo somos de la misma generacién y nos acordabamos bien
de ese personaje. Entonces, empezamos a ver que habia muchas cosas que iban
apareciendo sin darnos cuenta. La musica de Bala. (...) Es interesante que las
canciones y las melodias también digan. Asi como el vestuario dice, las luces
dicen, la parte mas plastica dice, la musica también. ElI que sean melodias
reconocibles para un pablico y que le traigan a la memoria algo que no esta pero
que esta en algin lugar, es también interesante. (...) Uno sabe que eso esta.
Entonces por ahi lo descubre porque lo pone uno, porque uno tiene historia. Y nos
fuimos dando cuenta de que las melodias que estdbamos usando, sobretodo de la
primera y la segunda version, eran de comicos” (Entrevista a integrante de

Matemurga, 15/11/2012).
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De esta manera, vemos que en la reconstruccion que se realiza del proceso de
elaboracion de la obra surge la idea de que ciertos recursos expresivos, en este caso las
melodias, van surgiendo a partir de historias personales, de compartir cierto bagaje cultural
del cual los vecinos hacen uso y luego van conectando con el sentido o el mensaje que quieren
transmitir en el espectaculo. Este “uso” que los vecinos le dan a este “capital cultural”

(Bourdieu, 1987) da cuenta de cierta competencia comunicativa, la cual

“(...) involucra conocer no solo el codigo de la lengua, sino también qué decir, a
quién, y como decirlo apropiadamente en cualquier situacion dada. Se relaciona
con el conocimiento social y cultural que se supone que los hablantes tienen para
ser capaces de usar e interpretar las formas de la lengua” (Saville Troike, 2005:

32).

La competencia comunicativa, entonces, tiene que ver con el conocimiento y la
expectativa de quién puede o no hablar en ciertos marcos, todo lo que involucra el uso de la
lengua y otras dimensiones comunicativas en marcos sociales particulares (Saville Troike,
2005). Asi, se refiere al conocimiento y a las destrezas comunicativas compartidas por un
grupo, aunque estos residan en forma variable en los miembros individuales.

Como sefialdbamos, la construccidn de estos discursos implica una descontextualizacién
de textos y su recontextualizacion en otro ambito. En este caso, estamos hablando de melodias
que fueron creadas en un contexto particular con un fin determinado y que aqui son
recuperadas para transmitir otro mensaje. Melodias asociadas a un uso del humor por parte de
comicos de otras épocas son reapropiadas por estos vecinos para realizar una reflexion en
torno a qué nos hace reir hoy por hoy y si la risa como forma de cuestionar al poder hoy en dia
existe. En este proceso, las canciones son resignificadas a partir de un despliegue competente
por parte de estos actores y de esta forma construyen una autoridad arraigada en ese bagaje
cultural que demuestran tener.

Asi, creemos que lo que se transmite en estas obras no es so6lo “una memoria” que se
recupera cristalizada en la forma de ciertos generos populares sino una dindmica popular de

aprehender esos generos o formas y desplegarlos en nuevas y distintas situaciones sin que se
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pierda su eficacia. Los vecinos no toman estos rasgos genéricos para recordar que existen
simplemente, se apropian de ellos y los utilizan para realizar una reflexion acerca de su
realidad actual. De esta manera, el pasado se significa desde el presente a través de un proceso
de tradicionalizacion en el que se llevan a cabo conexiones en los discursos entre enunciados

actuales y discursos del pasado.

3. Valoraciones en torno a lo politico en Matemurga

3.1. Lo poético y lo politico

En el capitulo 2 retomamos una definicion de teatro popular realizada por Héctor
Alvarellos, miembro del Movimiento de Teatro Popular creado a mediados de los afios '80. Por
aquella época llevar el arte a la calle estaba vinculado con un impetu por denunciar los
horrores de la represién durante la dictadura y recuperar festivamente un espacio publico
prohibido. En este sentido, este director sostenia que en esos tiempos el teatro popular tenia
que ver con propuestas que buscaban acercar el teatro a los sectores populares que no accedian
comUnmente a esta expresiones y cuyo discurso o blsqueda estética los llevara a formas de
expresion en las cuales los mensajes fueran facilmente decodificables.

Como vimos también a lo largo de aquel capitulo, esta definicion fue complejizandose a
medida que la practica del Teatro Comunitario se fue delimitando y el proposito de la misma
no seria “llevar” el teatro alli donde no suele llegar, sino hacer teatro con los vecinos y vecinas
despertando un potencial creativo que no suele ser fomentado en la vida cotidiana actual.
Ahora bien, en el caso de Matemurga hemos rastreado que los vecinos-actores valoran la
forma en que se construyen los mensajes de sus obras de una forma particular que creemos nos
permite seguir problematizando sentidos de lo “popular” identificado con “lo explicito, lo
decodificable, lo directo”.

Comparando el proceso de elaboracion del primer espectaculo, La Caravana, con la

construccion de “Zumba la risa”, la directora del grupo, Edith Scher sostenia

“Mucha gente se engancha, incluso el grupo y eso fue confuso al principio,

creyendo que el Teatro Comunitario es transformador porque dice cosas de
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manera directa, en este caso con canciones*. Nosotros no somos ni todos
socialistas, ni todos anarquistas, es una historia. Fue bastante curioso y dificil el

proceso con algunos para armar “Zumba la risa” porque les parecia menos

combativo” (Entrevista a Edith Scher, 25/06/2012).

Lo que la directora resalta de Matemurga no es, entonces, la referencia a ciertos hechos
0 personajes historicos o la asociacion directa entre ciertos mensajes que se transmitirian en
las canciones, en el caso de La Caravana, con un posicionamiento ideoldgico de los vecinos-
actores. De alguna forma, lo que estd sefialando como relevante de estas obras no es su
funcién referencial, la capacidad de brindar informacion univoca sin producir una valoracion
sobre esta.

Asimismo, hablando acerca de esta forma de construir un mensaje en las obras de

Matemurga, un vecino actor me explicaba comparando este grupo con otro

“Se dejaba un mensaje politico mucho mas claro [en el otro grupo] que en
Matemurga, que no deja de ser politico, tiene otra caracteristica. (...) Aca es
distinto, mas poético, mas teatral pero no deja de tener una raiz politica y social”

(Entrevista a integrante de Matemurga, 05/12/2012).

Y mas adelante retomaba hablando también de Matemurga

“Si sos muy explicito como que no le das mucha chance a la persona que esta
mirando de pensarlo. Y también porque no interesa al grupo hablar de cuestiones
mas politicas, mas partidarias. Y la gente lo entiende igual porque, que se yo, es lo

que te decia, lo vive” (Entrevista a integrante de Matemurga, 05/12/2012).

Siguiendo la misma tematica una vecina-actriz me explicaba por qué elegia a

Matemurga por sobre otros grupos:

4 Refiriéndose a las canciones presentadas en La Caravana. Recordemos que esta obra retoma y resignifica
canciones de lucha de distintas épocas como La Internacional, canciones del movimiento anarquista, de la
Revolucion Cubana, entre otras.
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“[El otro grupo] me parece que estd re bueno, tienen una superproduccion,
estéticamente es muy lindo, las cosas que hacen. Pero en lo ideoldgico y como
trabajan con el teatro, es como dice Edith que el teatro no es politico, o sea no es
servicial a la politica. Estoy re de acuerdo y me parece que [el otro grupo] lo
trabaja como una herramienta asi. Como cosas que tienen que ver con 'me paro en
un banquito y digo lo que pienso'. Me parece que Matemurga lo trabaja desde otro
lugar, por mas que las canciones de La Caravana son hiper politicas. Que Edith
no lo quiere hacer el espectaculo porque dice que la gente lo toma por eso. Pero
no es asi, justamente, por como es la estructura del espectaculo. (...) Entonces,
ideoldgicamente, estéticamente, concuerdo mas con Matemurga que con cualquier

otra de las obras que vi hasta ahora” (Entrevista a integrante de Matemurga,

06/03/2013).

Lo que nos interesa retomar aqui es la vinculacién que se establece entre lo explicito del
teatro y la politica como esfera diferenciada de lo social, como ambito de lo partidario, de lo
“servicial” que utilizaria al teatro como una herramienta para transmitir un mensaje politico.
Los vecinos-actores de Matemurga se distancian de esta postura, es decir de tomar al teatro
como una forma de establecer una posicion politica o como una herramienta que “sirve” a la
politica entendida como dmbito especifico. En definitiva se distancian del uso del teatro como
forma de hablar de “otra cosa”, como una excusa para transmitir un mensaje politico que
asocia directamente un enunciado a un posicionamiento partidario por parte de quienes se
expresan a través de esta actividad.

Por el contrario, al no resaltar la referencialidad en el acto comunicativo que realizan se
le brindaria la posibilidad al espectador de reflexionar acerca de lo que estd viendo y
escuchando. El sentido que se transmite no seria univoco sino que daria lugar a la
interpretacion del ptblico. Lo que se cuestiona no es la “politicidad” del teatro sino cierta idea
de lo politico vinculada a la persuasion del publico hacia una determinada postura. Es decir, el
uso del teatro para “convencer” o, en ultima instancia, para buscar un rédito. Asi, se sostiene
una postura acerca del vinculo entre arte y politica que se opone a aquellas experiencias
artisticas que utilizarian el arte “para” alcanzar un fin, como una via de ingreso a la politica,

como una forma de movilizar a los sectores populares 0 como una excusa para hablar y debatir
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proyectos politicos. La apuesta artistica de este grupo pasa por elaborar obras con un fuerte
contenido politico en tanto que transmiten un claro posicionamiento ideoldgico respecto de la
historia oficial pero haciendo mucho énfasis en la construccidén poética de lo que se narra.
Aunque el “mensaje” que se transmite no sea tan explicito, estos vecinos-actores valoran el
trabajo de interpretacion que debe hacer el publico para comprender esa lectura particular que
realiza el grupo acerca de determinados temas; en el caso de Zumba la risa respecto de una

risa cuestionadora y otra conformista.

3.2. {Como se eligen los contextos de actuacion?

Ahora bien, nos interesa retomar un debate que se suscité mientras realizabamos nuestro
trabajo de campo con Matemurga. A través de esta situacion podemos ver como entran a jugar
los esquemas de entendimiento y de valoraciéon en torno a lo “politico” que venimos
analizando.

En el afio 2012 Matemurga fue invitada a participar como grupo de teatro comunitario
de la marcha que se realiza anualmente para recordar el ultimo golpe militar de 1976. Esta
invitacion fue cursada por la comisién organizadora de dicha movilizacién, en la que
participan distintos espacios politico partidarios. En ese momento, la invitacion fue debatida
por el grupo y se decidio no participar actuando como grupo de teatro comunitario sino asistir,
quienes quisieran, marchando como ciudadanos en repudio al golpe*. En una entrevista

realizada a la directora, explicaba en relacion a las decisiones respecto de dénde se actla:

“Lo que pasa es que los partidos politicos (...) ven esto como una herramienta, no
lo ven como algo que tenga peso propio. Entonces, lo ponen como herramienta.
Es una decoracion. ;Qué peso iba a tener una escena de teatro en una marcha
multitudinaria? ;Qué importancia transformadora iba a tener? Entonces, si no
vamos a hacer un aporte en los terminos de lo que nosotros consideramos que es

una construccion artistica transformadora ¢Para qué ir a actuar? (...) O sea, me

4 En 2005 el grupo si decidio participar actuando algunas escenas de La Caravana en un acto en Plaza de Mayo
por el entierro de las cenizas de Azucena Villaflor (una de las fundadoras de la asociacion Madres de Plaza de
Mayo detenida-desaparecida en 1977). Asimismo, Matemurga se ha presentado en el ex Centro Clandestino de
Detencién El Olimpo y en el Centro Cultural Haroldo Conti ubicado en el predio de la ex Escuela de Mecénica de
la Armada.
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refiero al lugar que ocupa el Teatro Comunitario en un proceso de transformacion.
(...) Yo todo el tiempo me la paso diciendo que no somos herramienta, sino que el
teatro comunitario es una practica transformadora en si misma, y que eso la

vuelve altamente politica” (Entrevista a la directora del grupo Matemurga, junio

de 2012).

En este fragmento destacamos dos cuestiones. Por un lado, el lugar que ocupa la
actuacion en el contexto mayor en el que se realiza y, por otro, una idea de transformacion
vinculada al teatro, lo cual haria al caracter politico de esta préctica. Por lo general, el grupo
privilegia las presentaciones alli donde haya un espacio en el que se pueda realizar una
introduccion explicando qué es lo que hacen o donde se dé algin momento para el intercambio
con el pablico, ya que sin estas instancias la audiencia que evalUa sus actuaciones careceria de
ciertas pistas de contextualizacion que permitieran ubicar la actuacién dentro de un género
particular. Al mismo tiempo, la manera de disponer el espacio de presentacién, como vimos
anteriormente en la presentacion del grupo en la calle, también ofrece informacion acerca de
qué esta ocurriendo y como es posible participar. Estos criterios para seleccionar los
escenarios de actuacion se fueron delimitando a partir de la practica y de la participacion del
grupo en distintos ambitos. Por lo general las actuaciones donde no se puedan manejar
minimamente las condiciones y los tiempos de la presentacion, como en una marcha
multitudinaria donde, entre otras cosas, las voces de los vecinos-actores no se escucharian, no
son considerados ambientes propicios para esta practica.

Por otro lado, los eventos en los que intervienen partidos politicos tampoco suelen ser
ambitos preferidos para actuar. Esto tiene que ver con que el grupo se compone de miembros
de diversas afiliaciones politicas y participar en un acontecimiento de estas caracteristicas
podria generar malestar en algunos. Sin embargo, también tiene que ver con entender la esfera
de la politica partidaria como un ambito que subsume lo artistico a la transmision de un
mensaje que direcciona al espectador a pensar de cierta forma o a alinearse con una posicion
politica particular. Asi, se entiende que participar de eventos atravesados por la politica
partidaria puede dar lugar a que se utilice su practica artistica como un medio y no como un
fin en si misma. Esto tiene que ver con donde los vecinos-actores ubican lo transformador

respecto de su actividad. Esta transformacion no se encontraria “afuera” de la practica, en sus
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efectos, sino en la actividad misma.

4. El teatro como préctica transformadora

En este capitulo retomamos el concepto de actuacion para analizar algunos aspectos de
las presentaciones artisticas del grupo Matemurga.

Como pudimos ver, las actuaciones constituyen un modo de comunicacion que realza un
marco interpretativo dentro del cual una audiencia debe evaluar la habilidad de un intérprete
(Bauman, 1992; 1990; Bauman y Stoelje, 1988). En el caso de las actuaciones culturales esto
constituye un rasgo fundamental de los eventos, donde los actores asumen un rol performativo
diferente al cotidiano manipulando elementos formales de un sistema comunicativo. Analizar
las presentaciones de Matemurga como actuaciones nos permite hacer foco en la agentividad
de los sujetos que dialogan con un género introduciendo sentidos emergentes. Asi,
descontextualizan y recontextualizan textos, los sacan de cierto contexto de uso para
utilizarlos en nuevos &mbitos desplegando una competencia comunicativa que da cuenta de los
conocimientos y destrezas de un grupo. La elaboracion de estas obras nos muestra la puesta en
acto de estas competencias.

A partir de la reconstruccion realizada de una actuacién del grupo en el espacio callejero
y de algunos aspectos que han hecho a la elaboracién de una de sus obras, Zumba la risa,
pudimos introducir ciertas cuestiones que estos vecinos-actores valoran como transformadoras
en su practica artistica-comunitaria. Teniendo esto en cuenta distinguimos tres planos en los
que se puede comprender el caracter transformador del Teatro Comunitario.

Por un lado, si bien el grupo se presenta en diferentes espacios como escuelas, clubes,
centros culturales y eventos especiales a los que son invitados, las ocasiones de actuacion en la
calle donde estd ubicado su galpon de ensayo son especiales. Estos eventos se dan en
momentos bien definidos, abren y cierran el afio de actividades marcando temporalmente el
devenir del grupo mientras se encuentra activo -si bien algunos integrantes comparten
vacaciones o se encuentran durante el verano cuando no se relnen a ensayar y no tienen
actuaciones-.

Esta apropiacion del espacio publico tiene varias implicancias. Se modifica el espacio de

la calle que deja de ser un ambito de circulacion o de paso para convertirse en un lugar de
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socializacion entre vecinos y de expresion artistica. Hay una interrupcion en el uso cotidiano
de la calle que normalmente sirve para llegar a otro lugar, ahora es un destino en si mismo
donde la gente se encuentra y comparte algo. Este compartir conlleva un contacto cercano
entre vecinos que tal vez solo se cruzaban momentaneamente y asi superan una primera
instancia de reconocimiento.

En este plano, que podriamos denominar barrial y que seria transformador més alla del
grupo en si mismo, el Teatro Comunitario propone una utilizacion comunitaria de los espacios
publicos. A partir de esta reapropiacion se busca que el espacio callejero deje ser ambito de lo
desconocido y lo peligroso o un lugar de paso para ampliar el sentido de pertenencia mas alla
de lo privado o doméstico hacia lo publico, donde los vecinos puedan conocerse, entablar
relaciones de confianza y definir modos colectivos de habitar la calle. Los vecinos-actores, a
partir de la organizacién de estas actuaciones culturales y del trabajo que realizan para ser
aceptados entre los vecinos luchan por ganar un derecho a utilizar los espacios publicos en
estos sentidos cuestionando los usos habituales o establecidos, tan cargados en los Gltimos
tiempos de sentimientos de “inseguridad” y peligro.

Vinculado a lo colectivo pero mas circunscrito al grupo, hay otro plano transformador
que tiene que ver con la lectura que realizan los vecinos-actores acerca de la historia. Hemos
visto que en el proceso de elaboracion de las obras se generan discusiones en torno a distintos
temas que a veces son propuestos por la direccion y otras veces surgen de la propia
investigacion e intereses de los integrantes. De esta forma, durante la creacion de Zumba la
risa se fueron problematizando algunos aspectos de la realidad. Los vecinos-actores sostienen
que existen diferentes “risas” y que soélo algunas son criticas al orden establecido o lo
cuestionan. A partir de esto las referencias a distintos momentos historicos de la Argentina no
aparecen como una sucesion de hechos sino como un relato que propone una interpretacion de
esos momentos y por lo tanto un posicionamiento respecto de ellos. En este sentido, se postula
una mirada critica a la represion sufrida durante el dltimo golpe militar, se cuestionan el
individualismo, el consumismo, la superficialidad que habria prevalecido durante los afios '90.
Se cuestionan instituciones hegemonicas y se plantea que desde estos lugares de poder se ha
dictado cémo el pueblo debia divertirse.

Finalmente, podemos sefialar un tercer plano que tiene que ver con el despliegue de

competencias y el desarrollo de capacidades creativas. Al investigar y explorar en los géneros
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populares, en sus historias de vida y en su imaginacion los vecinos-actores van descubriendo
nuevas formas. Méas alla de que se utilicen melodias reconocibles por el publico o de que se
haga referencia a ciertos momentos o personajes historicos, 1o que se resalta también como
transformador es la creatividad de estos actores para hacer uso de esas formas en la
construccion de un relato. Esto se vincula, ademas, con un sentido de lo popular que no estaria
definido solamente por el uso de géneros reconocibles o por utilizar un cédigo comprensible
por parte del pablico, como veiamos en aquella definicion de Alvarellos en los afios ‘80, sino
por la competencia que despliegan estos vecinos-actores para reactualizar estos géneros,
formas y cédigos. Una vez mas, “lo popular” no se refiere a una esencia fija, algo definido de
una vez y para siempre 0 a rasgos arcaicos y caducos, sino a una dindmica de repeticién y
renovacion de ciertos temas y géneros en la que los agentes despliegan su destreza para

controlar y manipular recursos comunicativos.
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Conclusiones

Tapa del CD con las canciones de la obra La Caravana
Grupo de Teatro Comunitario Matemurga
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En esta tesis me propuse abordar el fendmeno del Teatro Comunitario en la Ciudad de
Buenos Aires, su emergencia en los afios ‘80, el proceso de delimitacion de su practica y su
difusion a fines de los '90. En este andlisis presentamos el caso del grupo Matemurga de Villa
Crespo conformado en el contexto de crisis que asold a nuestro pais a fines de 2001.

El estudio de este caso desde una perspectiva antropologica nos ha permitido reflexionar
acerca de la dindmica de la tradicion o la tradicionalizacion, la creacion y variabilidad dentro
de los géneros artisticos y los procesos de legitimacion y deslegitimacion por los que
atraviesan, asi como los distintos usos de la cultura que exceden las visiones de ésta como una
esfera diferenciada y autbnoma de la politica.

En el capitulo 1 analizamos cémo a fines del siglo XIX se postul6 “el origen” del teatro
nacional a partir de la refuncionalizacién hegemdnica de algunos rasgos de una vertiente
teatral popular que se difundia rapidamente a través del Circo Criollo, espectaculo que
combina circo y teatro. Mientras que el circo entraba en un periodo de legitimacién a partir de
su vinculo con un género escénico legitimado hegemonicamente, el teatro funcionaba como
una eficaz via de incorporacion de sectores cada vez mas heterogéneos a una “identidad
nacional” frente al miedo que generaba en las clases dominantes el “peligro de la
desintegracion de una sociedad” (Prieto, 1988; Infantino, 2012). Esta “invencion” (Hobsbawn
y Ranger, 1989) de una tradicién es interesante porque nos permite ver como funcionan los
procesos hegemonicos de legitimacién y deslegitimacion dentro de los géneros artisticos y
como se desarrollan tradiciones selectivas en las que se seleccionan significados y funciones
reorganizandolos en nuevos sistemas simbolicos unificados (Garcia Canclini, 1984).

Lo “popular” se resignifica entonces en un sentido “romantico” como lo auténtico, lo
nacional, lo originario construyendo un modelo genérico en base al que se definen los rasgos
de nuestro teatro.

Distanciandose de esta concepcion surge el movimiento de teatros independientes a

comienzos de la década de 1930, el cual buscé crear un nuevo publico alejado de las
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dramaticas del sainete portefio y del grotesco criollo. Este movimiento consideraba que estos
géneros se encontraban inmersos en una légica comercial que atentaba contra la calidad
artistica e impedia el desarrollo de una conciencia critica y liberadora entre las clases
oprimidas. Los artistas debian cumplir con su rol social favoreciendo el desarrollo de una
conciencia de clase entre los sectores populares a través de un teatro educativo, basado en
draméticas universales. Estas propuestas entendian que en los sectores populares estaba el
germen de un impulso liberador que no podia ser fomentado desde las estéticas y dramaticas
de los géneros populares locales desarrollados hasta entonces por estar atravesados por una
logica capitalista y mercantil. Asi, se propusieron “salvar” al teatro nacional promoviendo el
desarrollo de una “verdadera” conciencia popular entendida como conciencia critica de las
estructuras de poder.

Esta comprension de lo “popular” como “impulso transformador” también estaria
presente en el teatro militante que surgiria con la creciente politizacion que se producia en el
campo artistico a fines de los '60 y durante la década de los '70 hasta el establecimiento del
ualtimo régimen militar. El teatro debia enmarcarse en el proceso de transformacion social que
se impulsaba desde las organizaciones politicas. Los grupos de teatro y los colectivos artisticos
que se proponian acompafar y propiciar estos procesos de cambio partieron de una idea del
teatro como herramienta revolucionaria a través de la intervencion directa en la realidad de los
sectores populares. En este sentido, el teatro brindaba una oportunidad para la organizacion y
la accion en pos de una lucha de liberacion. Asi, lo “popular” era indisociable de lo politico
transformador.

De esta forma, pudimos ver como se fue constituyendo un campo teatral anterior al
surgimiento del Teatro Comunitario. En este proceso las vias de ingreso al campo y de
legitimacion de las practicas de los agentes fueron variando entre estrategias de acercamiento
y de distanciamiento respecto de aquella tradicion teatral local postulada como los “origenes”
del teatro nacional, dando lugar a distintas formas de definir lo “popular”.

Por otro lado, en el capitulo 2 vimos como en la década de los '80 se recurriria a géneros
populares como el circo, el tango, las murgas porteiias, los dramas gauchescos
resignificandolos en una época en que las propuestas de teatro callejero se multiplicaban en la
Ciudad de Buenos Aires. En este contexto, se buscaba llevar el teatro a las calles acercandolo

al “pueblo”, denunciando los horrores de la dictadura y recuperando un espacio publico
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vedado para la ciudadania (Infantino, 2012). Lo “popular” surgié aqui como el impetu por
ocupar el espacio publico, la denuncia y el uso de cddigos y lenguajes familiares al publico
general.

El Teatro Comunitario empieza a construir su practica por estos afios, muy vinculado a
estas experiencias de teatro callejero. A través de la trayectoria de los primeros grupos y de las
palabras de sus directores pudimos plantear algunos elementos que son retomados por los
actores para definir su actividad. En este sentido, vimos como estos directores construyen un
relato en el que se realizan sucesivas aproximaciones a modelos del hacer teatral a través de la
creacion de lineas de sentido con un pasado tradicionalizado. El relato que configura este
pasado se construye remarcando la importancia de experiencias teatrales como el movimiento
de teatros independientes y el teatro militante de los '70 asi como la trayectoria de estos
artistas en estas formaciones. Asimismo, se realiza un juicio respecto de la situacion actual del
teatro independiente sefialando la falta de convocatoria popular de estas producciones. El
teatro como actividad artistica es definido no s6lo como una ceremonia sino como una de las
ultimas ceremonias que quedan en la sociedad actual. Lo ceremonial es contrapuesto al arte de
exhibicion, a lo “encriptado”, aquellas expresiones que no incluyen a las dos partes
participantes -pablico y actores- que no hablan de un “nosotros” y de esta forma se refuerza la
critica hacia el teatro independiente actual. De acuerdo con Ricardo Talento, director del
Circuito Cultural Barracas, al apropiarse la comunidad de este arte, el sentido ceremonial que
el teatro perdié se estaria recuperando. En el capitulo 4 al analizar la importancia que
adquieren los contextos callejeros en las actuaciones de Matemurga vimos que la
transformacion del espacio publico callejero, que pasa de ser un lugar de paso a un lugar de
encuentro y socializacion, es uno de los aspectos en que se manifiesta este caracter
ceremonial.

El Teatro Comunitario, a través de sus protagonistas, se introduce en una tradicion
teatral de la que se reconoce como parte. Es decir, tradicionaliza un pasado al construir lazos
entre este y el presente. En este proceso los agentes crean nuevos significados, definen y
legitiman su posicion dentro del campo. Se reconoce un recorrido historico del campo teatral a
través de ciertos modelos y se rescatan en esta historia valores como el amateurismo, la
convivencia de los actores en grupos, la autogestion, el compromiso con la realidad social, la

autonomia respecto de intereses economicos.
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Esto nos ha permitido reflexionar acerca de los procesos de produccién y reproduccion
cultural. Al analizar la transmision de este “hacer teatral” vinculado con lo “popular” -definido
diferencialmente por distintos actores en diferentes contextos- y con aquellos valores que se
recuperan no partimos de una concepcion de reproduccion como “copia” sino como un
proceso que no esta exento de innovaciones ya que involucra actores que se posicionan de
acuerdo a sus intereses. Sostuvimos una idea de la tradicion, definida por Williams (1994:
174) como “reproduccién en accion”, como proceso y no como un producto reificado y
ahistorico.

Entonces, en este constante hacer y rehacer que llevan adelante los actores se elaboran
nuevos sentidos en torno a las practicas culturales y también se construyen identidades. En los
capitulos 3 y 4 abordamos el caso de un grupo de teatro comunitario que nos permitié analizar
estas dinamicas y el contexto en el que se desarrollan.

El grupo Matemurga de Villa Crespo se conformd en un momento en que se venian
construyendo nuevas formas de lucha que denominamos ‘“autoafirmativas” retomando el
concepto de Zibechi (2003). En las formas tradicionales la relacion entre medios y fines solia
ser instrumental, el objetivo final ordenaba y marcaba las pautas a seguir, la lucha era
subordinada a una tactica predeterminada. En palabras de aquel autor “(...) una logica externa
y extrafia al sujeto se le impone y lo determina: la del Estado, en su version partido o en la
version unidad del movimiento sindical (...)” (Zibechi, 2003:22). Convirtiendo, asi, a los
sujetos en objetos.

La desestructuracién de muchos de los ejes sobre o contra los que se construyeron estos
movimientos sociales -la desindustrializacion y el desempleo, entre otros -y la entrada en la
escena politica de nuevos actores -jovenes, mujeres, desocupados, indigenas, homosexuales,
etc- fue reformulando los métodos tradicionales de lucha. Estas formas Ilamadas
autoafirmativas tienen un fuerte arraigo en las identidades de quienes reclaman por sus
derechos. Es muchas veces en torno a estas identidades que se fortalecen y se estructuran las
pugnas por el reconocimiento.

En el capitulo 3 analizamos las construcciones identitarias en el Teatro Comunitario a
partir de la categoria de “vecino-actor” y planteamos que esta autoadscripcion conlleva un
sentimiento de pertenencia al grupo pero ademads a una “comunidad” cuyo referente en el caso

de Buenos Aires es el “barrio”. Esta pertenencia implica un relacionarse con otros, en
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principio los compareros del grupo, en relaciones de afecto y solidaridad. Asimismo,
encontramos un sentido asociativo en esta categoria que hace referencia a la organizacion de
estos actores en torno a la reivindicacion de su derecho a llevar adelante una actividad
artistica. En ambos sentidos, vemos un ejercicio de la ciudadania, ya que como sefiala Garcia
Canclini "(...) ser ciudadano no tiene que ver s6lo con los derechos reconocidos por los
aparatos estatales a quienes nacieron en un territorio, sino también con las practicas sociales y
culturales que dan sentido de pertenencia (...)." (Garcia Canclini, 1995: 19). Es a partir de esta
identidad construida relacionalmente que se emprende la actividad artistica. Decimos que es
relacional porque entendemos a las identidades no como esencias fijas sino como procesos
dinamicos construidos siempre a partir de un afuera que las constituye (Barth, 1976; Hall,
1996). Es decir, son procesos que necesitan de aquello que queda excluido de su definicion.

En el caso de Matemurga y del Teatro Comunitario entendemos que ese exterior
constitutivo tiene que ver con aquellas comprensiones del arte como un bien que pocos pueden
aprovechar y quienes pueden lo hacen como consumidores. Esto es, el arte como una actividad
gue pueden desarrollar s6lo algunas personas que poseen un talento o un saber y que, en
ultima instancia, llevan ese saber a quienes no lo tienen para que puedan entrar en contacto
con él.

Por el contrario, las propuestas como la de Matemurga parten de que la creatividad es
una capacidad esencialmente humana, esté fomentada o no. De esta forma, quienes la tienen
mas desarrollada porque tuvieron la oportunidad de hacerlo pueden ayudar a allanar este
camino a quienes no suelen tener las posibilidades de desplegar su creatividad. Asi, el Teatro
Comunitario se posiciona en contra de la division en la sociedad entre productores y
consumidores de cultura pero reconocen que existe una construccion hegemonica que presenta
a la cultura en un sentido estricto como la produccion de saberes cientificos, tecnoldgicos o
artisticos y que sitla a ciertos sectores del lado de la produccion y a otros del lado del
consumo (Chaui, 2006). Sobre estas bases, entonces, se propone un desarrollo de las
capacidades creativas y expresivas de los sujetos a partir de una apropiacion colectiva del arte.
En este sentido, se situan frente a las propuestas de talleres en los cuales los individuos
aprenden una técnica o un saber que queda guardado en esa persona aislada y no se vuelca en
un proyecto del que pueda disfrutar una comunidad.

Esta creatividad de la que estamos hablando creemos que se manifiesta cuando los
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actores entran en dialogo con una historia, una tradicion y una produccion cultural compartida
socialmente utilizando y seleccionando algunos elementos o0 rasgos para crear nuevos sentidos
y elaborar reflexiones acerca de una tematica en particular. Asi, en el capitulo 4 abordamos el
proceso de elaboracidn de una obra y los recursos expresivos y comunicativos de los que los
agentes hacen uso como miembros de una comunidad, desplegando una competencia
comunicativa que los autoriza a construir mensajes acerca de la realidad. El concepto de
actuacion cultural (Bauman, 1992; 1990; Bauman y Stoelje, 1988) nos permitio hacer énfasis
en la agentividad puesta en juego por parte de estos vecinos-actores que interactian con una
tradicion. Los espectadores son tomados como participantes activos que comparten una
competencia para descifrar o interpretar la secuencia de cédigos y signos construida, por lo
cual aquello gque se valora no es la inmediatez en la decodificacion de los mensajes sino la

efectiva competencia de la audiencia para participar de la comunicacion (Cousillas, 1996).

1. Sentidos emergentes en torno al teatro y usos diferenciales de la cultura

Lo que nos interesa rescatar aqui en funcién de lo que planteamos a lo largo de esta Tesis
es que estas tradicionalizaciones a partir de las cuales los agentes del Teatro Comunitario
ingresan al campo teatral portefio ademas de legitimar el lugar que esta practica ocupa en este
espacio -legitimacion necesaria para su supervivencia material- actualizan y resiginifican la
practica teatral al elaborar nuevos sentidos y valoraciones alrededor del arte. Esto es, por un
lado, el ejercicio artistico como un derecho y no como una propiedad de algunos individuos.
Por otro lado, el arte es vislumbrado como una via de transformacion a nivel individual al
permitir el desarrollo de capacidades expresivas y competencias creativas -vimos en el
capitulo 3 como lo ludico y los procesos creadores pueden permitir a los sujetos apropiarse de
las realidades-. A nivel colectivo, como presentamos en el capitulo 4, para los actores del
Teatro Comunitario la préactica artistica es contemplada como un camino para la
transformacion de ciertas creencias y costumbres como el uso comunitario del espacio
publico, el desarrollo de sentidos de pertenencia, la desconfianza hacia lo desconocido y la
subsecuente reclusion en el espacio privado, asi como permite una revision colectiva del
pasado y de como la historia es narrada.

Entonces, teniendo en cuenta este Gltimo punto es que retomamos nuestra afirmacion
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presentada en la introduccion acerca de las posibilidades que presenta el Teatro Comunitario
para la reconstruccién de vinculos y lazos vecinales o comunitarios luego de periodos de crisis
y de represion.

Como pudimos ver en el capitulo 3, uno de los legados de la crisis de 2001 fue la
importancia que adquirié la dimension cultural dentro de muchos movimientos sociales e
incluso como principal medio de lucha frente a las consecuencias del neoliberalismo; esto es a
través de los colectivos culturales y medios de comunicacion alternativos que se venian
conformando desde mediados de los '90. Muchos de estos emprendimientos se proponian
luchar contra la desinformacion y contra una concepcién de la cultura como mercancia en una
sociedad de consumo donde se promovia méas el acceso a bienes culturales en el espacio
doméstico que en un espacio publico que era presentado como peligroso. El Teatro
Comunitario fue una de las actividades que tuvo un crecimiento muy marcado en la Ciudad de
Buenos Aires en los afios posteriores a la crisis®®. Esta voluntad de participacion en espacios
de encuentro o en proyectos colectivos que se puede deducir del aumento de grupos, como
sefialan distintos autores (Bidegain, 2007; Falzari, 2014; Sanchez Salinas, 2014), nos estaria
hablando de una necesidad o un deseo de reforzar o construir vinculos con otros en espacios
de trabajo en comun.

Ahora bien, entendemos que estos vinculos que se generan en el Teatro Comunitario
pueden, analiticamente, dividirse en dos clases. Por un lado, como presentamos en el capitulo
4, hay un ejercicio por parte del grupo de “salir a la calle” para habitarla, conocerse con los
vecinos de la cuadra, difundir sus producciones artisticas, transformar aunque sea
momentaneamente un espacio de transito de desconocidos en un lugar de reunion e
intercambio con otros que se vuelven familiares. Esto, por lo que pudimos observar en nuestro
trabajo de campo, en el caso de Matemurga es logrado ya que efectivamente el grupo, no sin
dificultades, ocupa la calle en momentos determinados. Estas actuaciones se llevan a cabo
obteniendo la concurrencia de un publico significativo en cada presentacion. Ademas,
Matemurga suele presentarse y organizar eventos conjuntos con las escuelas primarias y
secundarias de Villa Crespo y barrios cercanos, lo cual también hace a su territorializacion y al

afianzamiento de los lazos con vecinos del barrio. Se trata de uno de los pilares del Teatro

4 Recordemos que sélo entre los afios 2001 y 2004 se crearon nueve grupos, los cuales se mantienen hasta la
actualidad.
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Comunitario, generar &mbitos de integracién barrial y que el barrio vuelva a ser un lugar de
pertenencia luego del abandono de los espacios publicos durante la década neoliberal.

Por otro lado, los vinculos que se construyen estan orientados hacia el interior del grupo
y tienen que ver con los objetivos mas o menos explicitos de generar sentidos comunes acerca
de la tolerancia a las distintas opiniones, el cooperativismo, la solidaridad, el valor de construir
algo de manera colectiva y no de forma individual o con el trabajo que cada uno realiza en su
casa Yy luego trae al grupo. En este sentido, diferenciabamos esta propuesta de los talleres
artisticos que suelen realizarse tanto en instituciones privadas como publicas o en
agrupaciones sociales. No se trata de ensefiar y aprender una técnica artistica sino de aportar lo
que cada uno trae al trabajo y volcarlo en una produccién para una comunidad. Algunos de
estos puntos no son totalmente innovadores sino que siguen pautas que se difundieron por
momentos entre los grupos de teatro independiente, como es la elaboracién de obras de autoria
colectiva.

Estos valores que se construyen en torno al trabajo colectivo conducen a la formacion de
vinculos fuertes dentro del grupo, los cuales por supuesto no estan exentos de conflictos pero
se trata de recordar constantemente cuales son codigos dentro de los cuales los vecinos-actores
se deben relacionar.

A su vez, estas valoraciones que circulan respecto de lo colectivo y la construccion de
vinculos sociales barriales nos llevan a reflexionar acerca de las concepciones sobre la cultura
gue se presentan en este grupo y en el Teatro Comunitario en general. Vemos un alejamiento
respecto de las nociones de la cultura que la vinculan con sentidos restringidos (Williams,
1994), con “lo culto” o “distinguido”, con los juicios estéticos o que la ven como una
propiedad a la que se accede para diferenciarse de otros sectores sociales. Wortman (2009b) se

refiere a esto como una comprension de la cultura en tanto “valor” y sostiene que

“(...) la cultura como valor constituy0 una significacion imaginaria dominante extendida
a un conjunto vasto de la sociedad en un momento anterior de la Argentina, vinculada a la
vigencia de una sociedad mas integrada, con movilidad social ascendente, en el marco de un

estado social contenedor de las desigualdades sociales” (Wortman, 2009b: 75).

Esta autora sostiene que esta concepcion de la cultura sirvio como forma de legitimacion
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y de afirmacion de la pertenencia o el ingreso a las clases medias. Sostenemos que las
nociones acerca de la cultura que sostienen las précticas de los actores que forman parte del
Teatro Comunitario se acercan mas a la vision de esta como un “recurso” (Yudice, 2002). ES
decir, comprenden que su accion cultural tiene efectos o influye en diferentes aspectos de la
vida social y politica de los ciudadanos y se hacen cargo de estas potencialidades,
aprovechandolas.

Ahora bien, si recordamos el recorrido realizado en el capitulo 1 podemos plantear que
los usos “instrumentales” de la cultura -en este caso de una practica artistica como el teatro- se
han presentado de distintas formas a lo largo de la historia. El teatro como produccién artistica
y cultural disponible para el consumo estuvo presente en nuestro territorio desde épocas
tempranas. Se tratd de una expresion que fue teniendo diversas funciones y sentidos de
acuerdo con el periodo histérico. Asi, constituyé una fuente de recreacion y distincién social,
un medio de incorporacién a la nueva nacion, un instrumento para la educacion o para la
transmision de una ideologia, asi como una herramienta politica a disposicion de un proyecto
de emancipacion.

Sin embargo, ademas de alejarse de aquellas concepciones simplemente estéticas de la
cultura o de esta como un valor de prestigio y distincion, el Teatro Comunitario escapa
también a ciertos usos de la cultura en tanto recurso; aquellos usos que la ven como una
herramienta. Estos actores sostienen que los usos de la cultura como herramienta suelen estar
vinculados con ideas acerca del arte o la cultura como algo que puede ser utilizado para
obtener réditos o simplemente como excusa para lograr objetivos en otros campos como el
politico o el econémico. Por el contrario, los vecinos-actores entienden que su préactica tiene
efectos a nivel social y politico pero los objetivos artisticos no estan subsumidos a la basqueda
de estos efectos sino que la realizacion de la actividad artistica bajo los términos que ellos la
conciben y la llevan a cabo (de forma inclusiva, ocupando el espacio publico, valorando el
aporte colectivo) produce cambios en la condiciones en que se relacionan los sujetos. No es el
teatro en si mismo lo que logra esto, sino el teatro llevado a cabo como un “teatro de la
comunidad, para la comunidad”. De esta forma, estos actores ingresan al campo teatral de la
Ciudad de Buenos Aires disputando y desafiando las formas establecidas de definir lo que un
artistas es y el rol que debe tener el arte en la sociedad. Como ha sefialado Bourdieu (1995) las

luchas internas al campo cultural y artistico han revestido la forma de conflictos de definicion
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en los que cada individuo o grupo trata de imponer los limites del campo més propicios.

Estas “tomas de posicion” (Bourdieu, 1995: 342) plantean algunas cuestiones a ser
tenidas en cuenta al momento de estudiar este fendmeno.

Por un lado, presenta un caso interesante para las investigaciones sobre experiencias y
politicas que toman a la cultura como un “recurso” (Yudice, 2002), ya que presenta una
iniciativa que dentro de este paradigma se apropia de esta concepcién y la reformula. En este
sentido, es necesario preguntarse como deberian ser evaluadas estas experiencias a la hora de
obtener un reconocimiento o una financiacion ¢Se trata de experiencias que deben ser
evaluadas de acuerdo a los efectos que tienen en otras areas de la vida social? ¢ Deberian ser
evaluadas de acuerdo a su valor artistico y cultural? Entendemos que es inevitable reconocer el
rol crucial que puede jugar la cultura en la superacién de problematicas sociales, sin embargo,
creemos que es importante no dejar de lado los contenidos de estas actividades artisticas y 1os
aportes que pueden significar para el campo artistico y cultural. De otra forma, se corre el
riesgo de olvidar que mas all& de las potencialidades de transformacién social que puede tener
el Teatro Comunitario, se trata de una practica que tiene como objetivo crear objetos artisticos.
En este orden, esta actividad disputa nociones hegemoénicas acerca de quiénes son los
productores culturales y/o artisticos legitimos en nuestra sociedad y quiénes no son
reconocidos como tales.

Por dltimo, nos interesa realizar una reflexién acerca de las capacidades del Teatro
Comunitario para reconstruir lazos vecinales. Creemos que es necesario reformular los
términos en que esto es planteado por los distintos autores y en nuestra propia hipotesis, ya
que la idea de una reconstruccion o, como suele aparecer, una revinculacién de los ciudadanos,
plantea un escenario social de abandono, destruccion, de algo que se “quebr6d”. Entender las
consecuencias tanto de la ultima dictadura militar como de la crisis de 2001 -por mencionar
dos momentos historicos que son citados como de inflexion en la historia del Teatro
Comunitario- en estos términos puede llevar a oscurecer el hecho de que ha existido una
historia de resistencia y lucha -a veces subterranea y otras abierta- frente a los mecanismos de
poder que subyugan y oprimen a vastos sectores de la sociedad. Sin desestimar los terribles
efectos que han tenido estos periodos historicos en las condiciones de vida y en las
posibilidades de desarrollo de los ciudadanos, entendemos que el surgimiento de iniciativas

como esta practica teatral responde a una historia de luchas y de emprendimientos que siempre
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buscaron resistir o enfrentarse, de acuerdo a las oportunidades que el momento histérico
presentaba, a los espacios de poder desde donde se ha intentado imponer decisiones ajenas a
los actores sociales. Es teniendo en cuenta esta historia que creemos debe ser estudiado la

voluntad de estos actores de participar en empresas colectivas.

2. Algunas lineas para seguir investigando

A lo largo de esta investigacion fueron surgiendo nuevos interrogantes suscitados en el
trabajo de campo que excedian los objetivos propuestos en el plan de trabajo pero que nos
interesa retomar como lineas a continuar en futuras investigaciones.

Estas inquietudes fueron surgiendo a partir del trabajo de campo y del registro de
diversas situaciones en las que se ponian en juego las posibilidades, dificultades y condiciones
de desarrollo de las propuestas de Teatro Comunitario en la Ciudad de Buenos Aires
actualmente.

El nimero de grupos de Teatro Comunitario que se vienen conformando no ha dejado de
aumentar y ha crecido el nivel de organizacion interna que deben desarrollar los grupos ya
asentados. Esto tiene que ver tanto con el incremento en la cantidad de participantes como
también con las nuevas actividades y tareas que se hace necesario enfrentar. Algunas de estas
actividades estan relacionadas con la ensefianza y reproduccién del Teatro Comunitario en
todo el pais, invitaciones para participar en eventos oficiales y/o no oficiales,
conmemoraciones, manifestaciones, encuentros nacionales de teatro comunitario, colectivos
de organizaciones culturales nucleadas en torno a reivindicaciones por el fomento de sus
emprendimientos, etc. Esta ampliacion en el rango de accion de los grupos ha implicado
cambios en las estrategias de produccién y reproduccion de sus practicas. Esto es, por un lado,
a nivel de la organizacién interna se producen cambios respecto de la division del trabajo, de
la inclusion en las producciones de un numero mayor de vecinos, el abono de honorarios a
algunos integrantes, el acceso a formaciones artisticas cada vez mas especializadas. A su vez,
el crecimiento cuantitativo y cualitativo de las actividades hace que muchas veces estos grupos
deban buscar nuevas fuentes de recursos vinculdndose con agentes estatales y provocando
replanteos acerca de su autonomia. Asi, el Estado, a través de diversas agencias y escalas

(local, provincial, nacional), entra en relacion con estos grupos artistico-comunitarios
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impulsando distintas politicas culturales que retoman ciertos aspectos de sus producciones
elaborando nuevos sentidos emergentes que se corresponden en grado variable con aquellos
sentidos y representaciones de los grupos productores.

Maés alla de las interacciones que se han venido desarrollando de forma cada vez mas
compleja con agencias estatales, es interesante sefialar las interrelaciones con otras
organizaciones sociales asi como otros agentes culturales que la Red Nacional de Teatro
Comunitario ha iniciado en los ultimos afios. En este sentido, es de resaltar el proceso de
organizacion a nivel nacional y regional que se ha estado llevando a cabo entre experiencias
colectivas de construccion comunitaria de la cultura, las cuales promueven una vision del arte
como transformador a nivel social. A través de estas iniciativas se busca generar capacidades
de autoorganizacion y autodeterminacion en las comunidades, contribuir a la cohesion social y
la regeneracion de lazos en paises atravesados por crisis sociales y economicas; asi como la
construccion social de simbolos y sentidos. Lo que se reclama desde estos colectivos es la
creacion de un marco oficial que fomente y financie los emprendimientos culturales
comunitarios y autogestivos que vienen trabajando desde hace afos, los cuales crecen e
involucran cada vez mas actores*®.

De esta forma, comenzamos a preguntarnos acerca de las relaciones que estos grupos vienen
entablando con estos distintos organismos, agentes y organizaciones que inciden, disefian y/o
ponen en préactica politicas culturales en la ciudad. ; Como fueron ampliandose las necesidades
materiales y de formacién profesional de los grupos de teatro comunitario de la Ciudad de
Buenos Aires? ¢(En qué términos buscan vincularse con organismos oficiales? ;Como piensan
y conciben su autonomia, si es que lo hacen? ;Qué aspectos de estos proyectos culturales
independientes retoman o rechazan los organismos oficiales a cargo de las politicas culturales?
(Qué concepciones o nociones de “cultura” circulan y se ponen en juego en los grupos y entre
los agentes culturales oficiales y no oficiales? Estos son algunos de los interrogantes que
guiaran nuestra proxima investigacion de doctorado. Este trabajo de investigacion se titulara

“Politicas culturales y producciones artisticas autogestivas en la Ciudad de Buenos Aires. El

6 Ta Red Nacional de Teatro Comunitario es parte del colectivo Pueblo Hace Cultura conformado por

organizaciones culturales y artisticas autogestivas que promueven una Ley de Apoyo a la Cultura Comunitaria
que permita una participacion mas directa de los distintos agentes culturales del pais en el disefio e
implementacion de politicas culturales, asi como la asignacion de una cifra no menor al 0,1% del total del
Presupuesto Nacional. Asimismo, este colectivo forma parte de Cultura Viva Comunitaria, red que engloba
diferentes organizaciones que luchan por los mismos objetivos pero a nivel regional.
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caso del Teatro Comunitario” y estara financiado por una beca doctoral del Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas.

Ahora bien, estas dinamicas se enmarcan dentro de los cambios que se vienen
desarrollando dentro de las nociones clasicas de cultura, la cual empieza a ser conceptualizada
como un agente de desarrollo y como un derecho humano universal (UNESCO, 1997; Y udice,
2002). La cultura ha dejado de ser una dimension secundaria de la vida social ligada a un
conjunto determinado de practicas y sectores sociales. Se ha tornado un terreno de disputa, una
forma de poder y de control respecto de quiénes deben pertenecer a determinados lugares,
acceder a recursos o ser reconocidos y legitimados socialmente. De esta manera, vemos que
tanto la “politica”, como la “economia” y la “cultura” constituyen campos que se intersectan y
construyen relaciones complejas (Crespo, et al. 2007). Son estos procesos de politizacion los
que nos llevan a plantear nuevas formas de entender la “cultura” como un concepto dinamico,
negociable y en proceso de discusion; proceso que no deja de ser conflictivo dado que en él
intervienen distintos actores locales, nacionales e internacionales que luchan por el poder de
definir situaciones y acontecimientos desde distintos lugares de poder (Wright, 1998).

En este sentido, el estudio de las politicas culturales, comprendidas como un terreno de
intervencion no solo estatal sino también de la sociedad civil, se presenta como un campo de
estudios oportuno para visibilizar estas disputas. Como sefial6 Garcia Canclini (1987) el
desarrollo de politicas publicas implica a una serie de actores que exceden lo estatal, ya sea la
sociedad civil, los organismos internacionales o las agencias privadas. Entonces, lo que nos
interesa analizar es cémo el campo de produccion cultural se desarrolla como un ambito de
disputa y negociaciones entre estos agentes, los cuales recurren a la cultura como un “recurso”

(Yudice, 2002) pero desde diferentes posiciones y de acuerdo a distintos intereses.
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