Teatro popular

Domingo Piga

Introduccion

Acaso ajeno al teatro popular en Europa desde los iluministas hasta
la post-guerra, pasando por Romain Rolland, el hombre de teatro latino-
americano sintid laimperiosa necesidad de retomar el didlogo interrum-
pido con las amplias masas y darle al teatro una intencionalidad popular.
El piiblico —uno de los tres elementos que constiiyen & teatro— fue des-
de sus comienzos preponderante. Pero con ¢l paso del tiempo fue perdien-
do su cimero sitial, hasta ser relegado a la triste funcidn de pasivo es-
pectador. La comunicacion, aunque sélo emocional, siguid existicndo
porque el teatro no habria subsistido sin los latidos del corazén del
plblico.

* Enlos Giltimos afios el teatro ha ido comprometiendo cada vez mis
la pariicipacién del pdblico. En las formas mds auténticas de teatro
popular, o inclinado a lo popular, el pdblico ha dejado de ser simple
espectador y se ha convertido en clemento participante, tal como lo fue
en ¢l rito de Dionisos.

Esta imperiosa necesidad de lo popular ha obligado a los leatristas
a trabajar para un piblico latente, ajeno por razones varias, Este piblico
nunca fue considerado y ahora se intenta hacerlo participar hasta conver-
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tirlo en un actor més. Desde 1as experiencias tan valiosas de Piscator en
Berlin —en la década del 20- y las anteniores del gemaal Meyerhold y el
mismo Pirandello (Seis personajes en busca de awtor, 1919) y los ar-
quitectos Van de Velde, Poezig y W. Gropius y tantos otros —desde di-
versos lugares y desde distintas funciones: directores, actores y disefia-
dores— hacen un teatro que rompe las barreras entre escenario y pibli-
¢o. El contenido, 1a escenograffa, la iluminacidn, 1a forma del escena-
rio, la actuacidn, la direccidn, todo apuntaba a terminar con el escenario
italiano setieceniesco, con la finalidad exclusiva de incorporar al piblico
en el fendmeno teatral como elemento participante de accidn decisiva.

Con este objetivo, pero siguiendo una senda equivocada, algunos
inientaron el teatro de la provocacidon en su afdn de conseguir la
participacién del piblico a veces en forma violenta v grosera. Lo que
nos interesa es el artista que busca la panticipacidn del pablico popular
como fendmeno de integracidn ideoldgica y de comunicacién racional
¢ inteligente.

Lo popular se ha entendido como arte del pueblo, que viens del
pucblo y que es hecho por el pueblo. Asf se entiende en las artes
figurativas, en el baile y enla mdsica. En teatro lo popular se aplica con
intencionalidad mds bien social que artfstica. Escapa de manos de la
estética para entregarse en las de la sociologfa. Lo popular se relaciona
con el piblico receptor, con el lugaren el que se realiza o con la temética
que sostiene sus contenidos. En misica se ha establecido los Himites
enire la llamada cldsica o selecta y la ar, ¥ entre la
folclénica, con bastante precisidn. En 'I.E:IE:I s h:; de;rmnl:itnﬂnﬂﬂpijpzlﬂr
todo aquel que se hace para obreros o campesinos o piblico de barriadas
con obras de contenido social o polftico y temdticas contingentes al
momento o al lugar o a la clase trabajadora. Es el teatro del pueblo, por
cl pueblo y para el pueblo, decfa hace un siglo Romain Rolland. Incluso,
hace dos siglos, los enciclopedistas hablaban de 1a fuerza que origina la
masa congregada al aire libre, unida por la comunicacidn de las pasiones
en una conmocidn popular,

Muchos han confundido lo popular con lo politico v han hecho un
ieatro de contenidos politicos derivado del teatro de tesis novecentista
y con una estructura dramgtica prestada de Ibsen: continente burgués
que alberga un contenido pseudo proletario. Nada es tan vago e inde-
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finido como lo que se llama teatro popular. Ademds se supone como
pueblo un sujeto colectivo con caracteristicas homogéneas, con identi-
dad social, comunidad de fines, de propdsitos, de mtereses, animado por
un ideario comiin que serfa socialista. La porfiada historia nos desmiente
esle pre-supuesto de pueblo, No s6lo estd conformado por la clase obrera
¥ por campesinos. Estd presente tambicén el componente de la pequefia
burguesfa y capas medias que se han ido proletarizando, ademds de los
animadores ideoldgicos que son muy variados.

Tal vez porque los teatristas quieren trabajar con ese piblico
enonme y tan rico que no va a las salasen donde se hace teatro tradicional
han empezado a hacer teatro sin preocuparse del apellido “popalar”, en
las barriadas y en ¢l campo, Entonees 1o han Hamado teatro pobilacional,
teatro de base, teatro grupal, teatro de la comunidad.

Hay quienes hablan de aportes hechos por estas formas sociales de
harer teatro. Pero en verdad 1o que se sefiala como nuevo s an viejo co-
moel teatro mismo. La creacidn colectivano es nueva y 1o es menos cuan-
do es fosilizada en una obra escrita, Se scflala ¢l concepto de grupo co-
mo aporte del teatro popular, pero existid como columna y sostén del tea-
tro medieval y de la Commediadell’ Arte. También el actor multiple otra
novedad, fue siempre el actor de feria que existid en Grecia, en Roma, en
los burgos medicvales, en f Renacimiento y que fue retomado por Pisca-
tor, Meyerhold y Brecht y, antes de ellos, por los expresionistas. Tam-
bién la significacién y conciencia social del teatro empezd con los grie-
gos y fue sustento de todas las épocas. Recordemos 4 Rousseau, a Ma-
rat, a Robespierre, (odo el teatro de tesis y ¢ teatro norteamericano de 1a
década del 30. Bl aporte del escenario circular es tan nuevo como lo cs el
origen del teatro en el rito dionisfaco. Y el teatro dentro del teatro, que al-
EUnos creen invento reciente, fue patrimonio de generaciones pasadas. Se
habla también de 1a renovacién del lenguaje teatral, pero no hay que olvi-
dar cuanto hicieron a ese respecto los rusos (Meyerhold, Tairov, Vaj-
tangov, Evreinov) ¥ los alemanes (Reinhardt, Piscator, Brecht, Gropius)
en las décadas iniciales de este siglo. Y, finalmente, I3 caracteristica de
1o nacional, pretendido aporte del teatro popular (que NOSOLIS NCEAMOS
porque ¢l teatro popular debe ser local y no referido a todo un pafs),
también estd en varias épocas de 1a historia del eatro; bastarfa recordar
a Lope, Calderén y los romdnticos para no insistir mds al respecto.
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Algunos contraponen lo popular a lo anfstico para sefialar que lo
popular no es arte. El llamado intelectual es de un estrato superior y no
participa en lo popular. Por eso ha legado a sostenerse que hay un arte
culto, opuesto al popular. En los momentos histéricos de exaltacidn
nacionalista ha surgido una literatura popular, expresada generalmente
en el género melodramético y, en esta literatura, una parte 1a ha ocupado
el autor gue escribe los llamados dramas populares.

Francia es ¢l pais en donde mds pente de teatro se ha ocupado de 1o
popular, 5e ha editado durante afios la revista Thédtre Populaire, dirigida
por Robent Voisin, con 1a paricipacidn de Roland Barthes, Jean Duvig-
naud, Morvan Lebesque, Jean Louis Barrault, Bemard Dort, Emile Cop-
fermann. Se escriben libros sobre teatro popular. Todo esto revela la preo-
cupacién por el tema. Vittorio Gassman lanza su Teatro Popolare Ita-
liano bajo una carpa circense para ires mil espectadores que irfan a ver
Quiesta sera si recita a soggeto de Pirandello, Pero todos estos esfuerzos
curopeos por hacer, escribir, pensar un teatro popular resucitado de las
nobles fuentes del siglo pasado, nos parecen las antipodas de lo popular,

Sefialar las verdaderas caracteristicas y constantes del teatro
popular serd nuestra preocupacion central en este breve ensayo.

Antecedentes histdricos

Pocos temas fienen tanta actualidad, en el d4mbito del arte, como
el teatro popular. El interés que suscita se debe en parte al cansancio que
sufren las formas tradicionales, asf como al anhelo real de encontrar una
expresion incdita que dé respuesta al pensamiento v a la accin de las
nuevas gencraciones,

En cuanio a la forma —nueva 0 novedosa- de expresion de ideas
elemas, existe un nuevo teatro, el llamado vanguardista, que ha sido el
campo fructifero en donde han incursionado los individualistas, los
mdrtires de la angustia y de la incomunicacién. Su produccicn es de
consume restringido; reservada a €lites que encuentran en la ahstrac-
cién, en el hermetismo o en la incoherencia la satisfaccién de sus
necesidades estéticas. Abf estdn los purisias elegidos por decantacién

cultural, que se entregan de lleno a jugar dentro de un efreule tan cerrado,
como hermética es su concepeicn:
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Pero no es éste ¢l teatro que nos preocupa, aungue sea de forma
¥ estructuras nuevas, muy aciual y extraordinariamente inteligente,
porque representa la antipoda de lo popular ¥ sirve s6lo a una élie
intclectual.

Cabe, entonces, preguntarse: ;qué es lo popular? Todos hablan de
teatro popular, seguros de tener la verdad idnica en la mano. Todo aquel
que hable, o haga, o escriba, o piense, o ensefie, o edite, o de alguna
manera se relacione con tearo popular, cree tener Ja verdad dnica,
dogmética, ¥ no admite, bajo pretexto alguno, la ideologia, la opinidn,
la posicidn o verdad ajenas.

Por esto queremos plantear, primeramente, algunos criterios de
orden ideoldgico ¢ histérico para luego, a través de las expeniencias,
poder acercamos a un concepto que satisfaga a todos, buscando carac-
lerfsticas, convergencias v constantes del o de los teatros populares.

Aclaremos previamente que la expresidn misma, “teatro popular”,
es reciente, Los franceses, cariésianos de pura sangre, le dieron el
bautismo: Romain Rolland, Maurice Pottecher ¥ Fermin Gémier; auto-
res, directores v actores de fines del siglo pasado y comienzos de €ste.
Ellos son los que por primera vez en la historia hablaron de teatro
popular como una forma especial del teatro con una orientacidn ajena
a lo artistico y de connotacidn socio-econdmico-politica’

Frente a los cambios estructurales (polflicos, econdmicos y admi-
nistrativos) de la Revolucion Francesa, daban csta respuesta superes-
tructural, como burguesia progresista decimondnica.

Al surgir el proletariado, en el juego dialéctico de la sociedad en
contraposicion a la burguesfa capitalista, surgieron tambidn sus necesi-
dades de orden artistico. Al aumentar la produccién con el auge del
desarrollo industrial, el proletariado se convirtid en poder consumidor.
Por ello la burguesfa progresista y culta s¢ preocupd de que esis masas
ciudadanas fuvieran acceso a un patrimonio anfstico que, hasta un
cercano ayer, habfa pertenecido s6lo a las clases privilegiadas. Esta

1.  Hay, HﬂnbﬂmannhmdmmhhMmmmdedetmﬂﬂEﬂ?lﬁh
Poiblica (20 de marzo de 1794) en el que se recoge una idea de Jean Paul Marak:
“E] edificio s¢ sdornars por fuera con la siguiente inscripcidn: Teairo del Fueblo”
Esto sucedia on pleno periodo del temor en la Revolucitn Francesa.
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democratizacion de las ares genend la nueva concepaidn teatral que
oricntaba su accidn hacia el pueblo,

“Un teatro del pueblo, por el putblo y para el pueblo”, decia
Romain Rolland. Claramente se ve el origen de Ia fundamentacidn de
ese teatro de fines del s, en la revolucion liberal del xovn, Bastaba hacer
accesibles los espectdculos a las grandes masas, con tftulos importan-
tes del teatro universal de todos los tiempos y a precios bajos. Se exi-
gia contenidos de elevacidn ética v exaltacidn de los grandes valores
de la humanidad. Hasta hoy. cn los pafses europeos, se piensa en un
ieatro popular definido por estas tres caracterfsticas: grandes autores,
amplias salas, precios bajos. Se trataba de atraer al naciente proletaria-
do de empleados y obreros. Teatros como el Thédtre National Populai-
re de Parfs, el de Lyon, el de Villeurbanne, el de Saint Eticnne, Stras-
bourg, el Piccolo Teatro della cita di Milano, el Teatro Popolare di
Vittorio Gassman, para citar algunos ejemplos, tienen estas caracte-
risticas. En las tres tdltimas décadas han ampliado su pdblico al estu-
diantado.

En América Latina también se da este tipo de teatro popular,
basado en los principios ideoldgicos de la burguesfa francesa del siglo
pasado. Los hay en Colombia, Peni, Argentina, Chile, México, Ecuador.
Adoptan a veces ¢l nombre de Teatro Popular o €] de Teatro Nacional
Popular. En general, esos teatrog realizan una labor de difusién tipica-
mente patemalista. Son compafifas estatales, municipales, de iniciativa
privada, universitarias, comerciales o de aficionados.

No criticamos ni emilimos un juicio acerca de la ideologia en que
s¢ basan eslos Leatros, como MPoco respecto de su contem poransidad
y vigencia. Por el momento nos limitamos a sefialar la forma y expresién
de ese teatro que, desde hace mds de noventa aflos, se llama popular.

En este artfculo nos referiremos, de manera especial, a las diversas
formas y tendencias teatrales que, desde ¢l momento sefialado en
pérrafos anteriores, se agruparon bajo el rubro de popular, Acotamos
que el teatr, el gran teatro, el que marcé una época y trascendid en la
historia desde ¢l ignoto momento en que un culior dionisfaco cantd y
bailé solo, ha sido siempre popular. Decimos popular en el amplio
sentido de la identificacién plena de sus tcmas (problemas) v sus
personajes (conflictos) con el pdblico, por o menos con la inmensa
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mayorfa de la poblacién. Era un teatro en el cual se producifa la
identificacién del pablico con el creador del espectdcule ¥ no habfa
discrepancias,

Tenfan, también, visos de popular esas representaciones que satis-
facfan los gustos yapetitos de las masas romanas —la fibula o comedia
atelana— como mera entretencidn, o mejor (usemos la palabra justa),
distraccidn. Los elementos de esas burdas expresiones eran: violencia,
sangre y sexo reales, no de ficcidn, y en un marco de comunicacidn
verbal que descend(a hasta la més baja escatologfa. En esos momentos,
siglog 1 y n a.C., ni la comedia ni la tragedia (griegas o latinas) eran del
gusto romano. Tres siglos antes, en Grecia, comedias y tragedias habfan
sido las mds puras expresiones populares a las que accedfa toda Ia masa
cindadana.

Las comedias de Menandro en Grecia y de Terencio y Plauto en
Roma nunca gozaron de la presencia ni del aplauso de las grandes
mayoriag, no obstante su género y contenido.

El teatro religioso medieval —moralidades, autos sacramentales,
laudas y misterios— contd con la atencidn de la totalidad de los habitantes
de burgos, villas y castillos. El piblico participaba del fendmeno teatral
con plena entrega, en comunién emocional, ideoldgica y de [e, sin
discrepancias, en una absoluta identificacidn.

A partir del Renacimiento, momento en que retoma los modelos
—en forma y contenido— de la cultura greco-latina, ¢l teatro pierde la
adhesidn de las mayorias y pasa a ser delicado manjar en la mesa de unos
pocos elegidos.

El camaval, de lejano origen greco-romana, expresidn del mundo
cristiano medieval, cuyos momentos fipices nos llegan a través de la
poesfa y del teatro, fue también popular. Las pasiones humanas desbor-
dadas, como en el rito dionisfaco, representan lo excepcicnal, en una
contradiccion dialéctica, frente a los 392 dias de abstinencia, de casti-
gos, de represidn, que era lo cotidiano, lo comin. La Enmn]udia dell’
Anrte, a fings del siglo ww, al nacer, antes de institucionalizarse, fuc
expresién popular. Y la fiesta artfstico-religiosa del Ande o de la
Mespamérica, también lo fue. En ltalia atin pervive 1a fiesta primaveral
del mes de mayo, denominada Maggio o Maio en la Toscana y los
Contrasti, la Zingaresca, las Befanate (con médscaras), los Bruscelli (con
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Arecchino y Stenterello), que a veces son cdmicos y otras dramédticos,
con elementos sacros, profanos o mitoldgicos y hasta episodios de La
lliada. Las “pasiones” que, con viacrucis, afio tras afio, reviven los
campesinos ¥ lugareiios de wdo el mundo cristiano, son también popu-
lares y quienes las viven, las reviven y las actian, son artesanos,
aficionados del lugar. Los artesanos hacen una pieza que es dnica y no
la copian. Producian lo excepcional y no 1o reproducian en serie. La
expresién popular teatral es producida una vez y no se repite. Y ademds
estd en permanente transformacion. Esta es una caracteristica de wodas
las formas populares de todas las épocas de 1a historia

En el perfodo del Tluminismo ~mediados del siglo xvin— entre los
enciclopedistas y demds inlelectuales del racionalismo liberal, precur-
sores de la Revolucidn Francesa, empezd la preocupacién por dotar e
contenidos sociales 4 1a obra dramdtica, En particular debemos hacer
mencidn de Diderot y de Juan Jacobo Roussean. Valvian su mirada al
mundo griego para exaltar las grandes fiestas teatrales en las que parti-
cipaba todo el pueblo. Analizaban con nostalgia los temas de alto vuclo
clvico y ético de las tragedias, enraizadas en el més purc acervo culfural
de la ciudad griega. Estas tragedias se representaban al aire libre, bajo
¢l sol mediterrdneo, para miles de espectadores. Comparaban ese teatro
con la mezquindad del que escribfan sus contempordneos del siglo xvin
y que representaban en “oscuras prisiones con fines de lucro y avaricia”.
Ellos aquilataban, hace dos siglos, con criterio que es vilido para noso-
trog, las cualidades educativas y festivas, populares que tiene el teatro.

L.I. Rousseau, en su “Cana acerca de Jos especticulos” dirigida a
D' Alambert (1758) habla de que el teatro debe ser una ficsta para todo
el puchlo. Y agrega el concepto de libertad, tan gralo a todos los
pensadores pre-revolucionarios; 12 idea de todo el puchlo reunido,
expresando su regocijo y su bienestar. Iba mds alld, mucho mds aild de
Sus compatriolas que mds de un siglo después hablarfan de teato
popular, y lanza la idea de convertir a los espectadores en actores, en
creadores también del especticulo anfstico, a fin de Que se sinticran
reunidos participando de la fiesta general,

Diderot hacia suyas estas ideas —"Segunda conversacién sobre el
hijo natural” (1757)— y las ampliaba en una linea estética, pues Rousseau
vefa el teatro con una finalidad méds bicn educativa,
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Estas dos caracteristicas, exigidas al teatro hace mds de dos siglos,
son hoy dos constanies vivas del méds puro teatro popular: espectdculo
festivo y participacidn creciente y determinante del piblico. Era la
equivalencia entre el acceso a la libertad y el acceso a la cultura,
conguistas obtenidas por la Revolucién Francesa y previstas por sus
Precursones.

Hoy s¢ ha consagrado por las Naciones Unidas el derecho a la
educacidn y a Ia cultura. Nosotros alzamos una nueva bandera que s
¢l derecho del hombre a la entretencidn, entendida no como diversidn
s5ino como arma de transformacidn de la sociedad, o sea un concepto
revolucionario y dialéctico.

Los herederos de la ideologfa de la Revolucién Francesa llevaron
a la prdctica (bajo las modalidades de sociedad de teatro popular,
compafifas y salas teatrales) lo que Diderot, Rousscau y demds revolu-
cionarios de fines del siglo xvin, pensaron que debfa ser el teatro. La
primera sala con nombre de teatro popular en Parls empezd sus repre-
sentaciones el 3 de diciembre de 189%% Era una sala pequefia, con un
escenario de 4 x 4 metros, con capacidad para poco més de 300 personas.
Distaba mucho de la ambicidn de 1a fiesta popular para decenas de miles
de espectadores. La sociedad que lo organizd se llamaba “Cooperacidn
de Tdeas”, El piblico estaba conformado por obreros de los sindicatos
y sus familiares. Los precios eran bajfsimos y las obras todas de autores
franceses, la mayorfa inéditas —200 titulos en tres afios.

El piblico que asistia no era el habitual de los teatros parisinos y,
como todo pdblico virgen, vefa en el escenario, mds que ficcidn y
creacion de actores, una realidad en la cual participaban silbando o
aplaudiendo, segidn la simpatfa o antipatia que desperiara ¢l personaje
que representaban los aclores.

Escribia Romain Rolland: “Entre los que se dicen represcntantes
del teatro popular existen dos bandos totalmente opuestos. Uno que
quiere dar al pueblo el teatro tal cual es, como e cn sf, y el otro que
quiere hacer surgir de esta fucrza nueva, el pueblo, una forma de nuevo
arte, de nuevo leatro, Los primeros creen sélo en el teatro; 1os segundos

r Anies, en 1695, M. Pottecher cred un tentro popular en Bussang,
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ponen sus esperanzas en el pueblo. Nada hay de comiin entre ellos. Unos
son campeones del pasado, los otros, del porvenir”,

El ejemplo francés fue puesto en prictica en numerosos pafses de
Europa: Bélgica, Alemania, Italia. Salas modestas, en las que casi siem-
pre actores de poco oficio representaban, junto a dramas valederos, me-
Indramas sin valor y obras de tesis en las que se exaltaban la libertad,
las luchas de la clase trabajadora y las injusticias que sufria el proletaria-
do, todo esto de un modo mis o menos idealizado. También los temas
histéricos, cuyo contenido heroico servia para realzar las figuras que lu-
charon contra las tiranfas, fueron objeto de las preferencias de los direc-
tores de estos teatros popularcs. Todos esos teatros llevaron una vida
linguida, sin ayuda oficial y sostenidos, més que por el apoyo de las
masas populares, por el entusiasmo y la pasién de quicnes los dirigfan.

Aspectos conceptuales del siglo xix

En este artfcelo plantearemos sdlo a grandes rasgos la historia ¥
la sustentacién ideoldgica del teatro popular, sin pretender hacer un ans-
lisis profundo de las obras, directores, salas teatrales y piblico de Jos
diversos momentos de esa historia referida. Acotamos solamente que lo
que se entiende y hace como teatro popular en casi todo el mundo, hasta
la fecha, es lo mismo que se entendfa y hacfa en Europa a fines del siglo
pasado. Por supuesto que hay variantes de orden técnico, de produccidn,
de temas y de maneras de hacer accesibles los espectdculos al pablico.
Es por eso que queremos destacar en este artfculo, después del examen
histérico, algunos conceplos y experiencias realmente nuevos dentro del
marco ideoldgico de lo popular.

Tendriamos gue sefialar como caracterfstica comdn a todos los
teatros y cultores del teatro popular, el anhelo de querer encontrar la
forma, Ja forma inica de teatro popular y dentro de los moldes ideold-
gicos decimondnicos. Ademds de la bisqueda de esta expresidn univer-
sal, definitiva —blsqueda vana ¢ ilusoria- se incurre en la pretensidn de
planicar soluciones a los problemas de Ia clase trabajadora a través del
teatro: soluciones de orden estético para problemas sociales, econdmi-
cos y politicos. El realismo burgués de Ibsen fue usado como receta pard
crear una férmula proletarizante. Esta identificacién por medio de lo
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emocional, de plena validez en los temas ibsenianos, fue caracteristica
de log autores que escribfan para los teatros llamados populares, Se legd
efitonces a un teatro de consignas, de discursos politicos, de problemas
contingentes. Se hizo panfleto en vez de drama, y sicmpre ingenuo y
superficial. Casi todas estas fdrmulas de teatro popular se plantearon en
tomo a intereses politicos. El caso de Erwin Piscator s, dentro de la
injerencia de lo politico en el teatro, el mds significativo, tanto por la
profundidad que alcanzé en la ecuacidn are-politica, como por el
desarrollo que le dio a los aspectos técnicos y formales, los mds creativos
de todo ¢l (eatro contempordneo, aungue nunca Piscator pretendid
llamarse popular,

Casi todos los dramas de tesis que ocuparon los escenarios de 1os
dlimos diez afios del siglo xix y de los primeros decenios de este siglo,
tienen una nitida connotacidén sociopolitica. A pesar de su estruciura
realista burguesa de origen ibseniano, en su contenido estaba —perma-
nentemente- la critica social, moral, polftica, enfrentdndose con la clase
burguesa dominante, representando también, como clase, al proletaria-
do. Sus creadores, autores, actores, no cran clase obrera, sing burguesfa
progresista que crefa honestamente interpretar los intereses de la clase
trabajadora.

Con ese teatro pretendfan dar soluciones de orden politico, social
o econdmico, denunciando al injusto sistema de privilegios o de explo-
tacidn del proletariado por el capitalismo,

Esta caracteristica de permanente critica en el weatro popular, €5
otra de las constantes que lo acompafia hasta nuestros dfas. Como
veremos mis adelante, se abandonard el rcalismo crilico y s¢ buscard
formas nuevas. En esta bisqueda de nuevas formas, se ha llegado a la
falacia de creer que un teatro es popular y revolucionario en la medida
que lo es formalmente, por sobre toda otra consideracidn, De acuerdo
a este principio, se niega, por una parte, el cardcter de populara cualquier
obra que conserve 1a firmula tradicional del realismo burgués, 4 pesar
de reunir miltiples caracteristicas de contenido popular. Por otra parte
se ha incurrido en el formalismo al conceder mds importancia a la
estructura nueva de una obra, a1 valor extemo revolucionario, aunque
su contenido no lo sea. Se olvida que la mejor forma revolucionania cs
la que sirve mejor o de mejor manera realza ¢l contenido.
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Teatro politico

Dentro de los miltiples caminos y variantes del teatro popular estd
el teatro politico. No nos referimos a aquel en gue predomina lo
idecldgico —como en toda la produccidn de Bertolt Brecht— o al de
erflica social, sino a aquella expresidn que subordina todo valor estético,
¢l arte mismo, a la politica. Are igual herramiemia de la politica
contingente. Encontramos, como en cualquier otra Ifnea del teatro, una
surtida gama de calidades que va desde el panfleto ramplén a formas
superiores, como la que alcanzd en la década del 20 el gran creador
alemdn Erwin Piscator.

Piscator empezo su actividad antfstica apenas terminada la primera
guerra mundial. Su teatro adoptd la forma épica namatva, y tuvo
siempre una intencionalidad politica. En el afio 1920 escribfa Piscator
acerca de sus propdsitos polftico-teatrales: “...Hay que simplificar la
expresion y la construccidn, procurar un claro efecto inequivoco sobre
¢l sentir del piblico cbrero. Subordinar todo propdsito artfstico al
objetivo revolucionanio,..”. Piscator, conclentemente, producia obras
imperfectas (artisticamente) y decla que no tenfa tiempo para preocu-
parse de la construccion formal. No habfa tiempo para la depuracidn
definitiva, puesto que su obra era de transicién. Las ideas revoluciona-
rias exigfan esa urgencia de realizacidn.

Era una ¢poca critica la de la Alemania delos afios veinte.
Se re-penszban todos los valores. Piscator pensaba que el teatro
era bastante mds que el reflzjo de su época. Por eso sus especiiculos
eran una despiadada critica a la sociedad alemana de ese momento.
“El objetivo del teatro revolucionario consiste en tomar la realidad
como punto de partida, para elevar la discordancia social a ele-
mentos de acusacidn revolucionaria, preparadora del nueve orden
‘Piscator en 1923"."

Piscator exigfa simplicidad en la estructura para que no hubie-
ra ninguna ambigiiedad que disturbara la sensibilidad del publico,
al mismo tempo que subordinaba toda intencidn anistica a objeti-
vos  revolucionarios. Piscator recurre al teatro como medio de
propaganda, porque ésta s¢ hace mis efectiva cuando se hace como
arte. Su leatro daba soluciones esguemdticas. Era una ilustracidn de
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consignas, en vez de una mostracidn de ideas a ravés de la accidn
dramdtica. Los personajes hacfan discursos, pero nmo vivian expe-
riencias,

Biisquedas y hallazgos

En ningin manifiesto, declaracidn de principios o exposicidn con-
ceptual de los teatros populares o revolucionarios o politicos de 1a Euro-
pa actual, de América del Norte o del Sur o del Africa o de Asia, hemos
encontrado nada que sz pueda agregar a las ideas de los iluministas del
siglo xvm, de los burgueses progresistas del xmx, de Piscator o Brecht,

En la accitn diaria, en la creacidn andnima de un teatro que surge
por las apremiantes necesidades de comunicacidn directa, bajo la opre-
sitin de dictaduras, es en donde empieza a aparecer en Latinoamérica un
teatro popular que responde a las necesidades de nuestro tiempo. Es la
respuesta popular y revolucionara del arc Como precurscr de un
pensamiento nuevo y de la necesidad de comunicacidn del hombre
oprimido, en un mundo en el cual adn no se producen los cambios
estructurales.

El Instituto Internacional del Teatro, dependiente de la uwesco, ha
realizado varias conferencias, ha dedicado parie de sus congresos y ha
efectuado encuentros ad hoc, con el objetivo de tratar el tema teatro
popular. Allf se han discutido los problemas, se han analizado estadis-
ticas, se han conocido experiencias, Respuestas varias, muy semejantes
todas, para la misma pregunta, para similar inquietud. Algunas respucs-
tas son alentadoras, Otras, la mayoria, 500 pesimistas en £sas reuniones
de hombres de teatro. Muchas recetas; las mismas que se barajan desde
hace dos siglos. Conclusidn: ninguna. Muchos piensan que para el
hombre de hoy y su cultura, para nuestras formas de vida, ya no ¢s
posible un teatro popular. Creen que el teatro, el are, es scleccidn. El
teatro es solo grandes personajes, grandes problemas, grandes ideas,
accesibles s6lo a aquellos hombres de sensibilidad superior, de alto nivel
cultural y jamds a las masas, a la infinita y variada vastedad del pueblo.
No son sdlo europeos los que comulgan con esta hermosa rucda de
molino, sino que los hay en nuestra angurrienta y colonizada América
Latina. Mds adelante analizaremos esie pesimismo y veremos como la
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responsabilidad del alejamiento del piblico popular de las salas habi-
tuales de teatro no es responsabilidad del pueblo, sino del Estado y de
los que dirgen y hacen teatro,

A partirde ladltima post-guerra todos esos teatros (movimien-
t0s teatrales) orientados por idedlogos europeos de gran estatura, tu-
vieron y siguen teniendo una buena disposicién, muy patemalista, de
hacer un teatro nacional popular. Allf cstaban o estin: Jean Vilar,
George Wilson, Jean Dasté, Roger Planchon, Vittorio Gassman, Gior-
gio Strelehr, Paolo Grassi, Jean Louis Barrault, André Guisselbrecht,
Bemard Dort, E. Copfermann, René Voisin, Alfonso Sastre, para
nombrar algunos de los tantos directores, actores, autores, cnsayistas,
hombres de teatro que honestamente, sin espfritu demagagico, quieren
encontrar, en la alquimia del mundo actual, &l secreto de la trasmu-
tacidn del teatro.

Y en otra sociedad, la socialista, en donde 1a lucha de clases fue
abolida por el triunfo del proletariado, hubo también una bidsqueda,
realizada por geniales creadores. Esa biisqueda durd hasta los primerns
afios de 1a década del 30. Fueron log Mayerhold, los Evreinoy, Tairov,
Vajtangov, Maiakovski, Oklophov.

Casi todas las experiencias europeas, salvo algunas como las de
Piscator y Mayerhold que dejaron una herencia tecnoldgica y de direc-
. cion extraordinariamente rica, se quedaron en viejas férmulas moder-

nizadas. Algunos incurrieron también en los vicios del esquematismo o
en simbolismos ininteligibles. Muricron aprisionados por, O siguen
asfixidndose en, lo novedoso de la estryctura dramética y de la mecdnica
de la realizacidn.

Nada de esio nos resulta dtil, aqui vy shora, en Latinoamérica.
Nuestra realidad social supera las realizaciones y concepciones euro-
peas. Estuvimos durante muchos afios, dirfamos siempre, acostumbra-
dos a que toda la “cultura™ nos llegara de Europa, Hemos vivido de
cultura refleja. Fuimos espafiolizados, afrancesados, anglosajonizados,
sajonizados y luego yanquizados. Ahora vemos, dolorosamente, quc sc
pierden talentos y esfuerzos de nuestros jévenes jugando al henmetismo
o imitando al doliente y angustiado grotowskismo, Son talentos que
deberfan servir otras causas en esta geograffa poblada de seres con
hambre de verdad cultural.
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El populismo

El teatro &3 entretenimiento por sobre 1oda otra consideracidn. El
ser humano necesita entretenerse, en el sentido de re-crearse. Entretener
transformando: he ahf 1a férmula del teatro. Jamds entretener drogando,
adommeciendo, distrayendo. Ante esta necesidad permanente de entre-
tencidén del hombre, los mercaderes surgieron con su veneno de diver-
sidn, de distraccién. Tuvieron como aliados y como mecanismos para
emponzofiar a millones de seres, a la radio, a la televisidn y al cine.

Para satisfacer 1a necesidad real de recreacidn del piblico se le dio
a éste el populismo —la antipoda de lo popular—en forma de radionovela,
telenovela, fotonovela, tiras en serie. Su base es lo epidérmico de lo
emocional y del sentimentalismo, antipoda a su vez de los grandes y
auténticos sentimicntos. La receta consistfa en scleccionar pasiones,
sentimientos y conflictos, todos en situaciones monofacéticas y super-
ficiales, en las que florecen personajes que animan melodramas lacri-
mégenos. Hay montada una gran maquinaria para producir estas formas
de diversién y de escapismo. Existe una notable tecnologia especializa-
da en fabricar estos productos enajenantes del populismo, con aparien-
cias de popular, Ese “arte” e expresidn de conflictos privados de seres
a quicnes lo social, lo econdmico y lo polftico no toca ni alcanza. Este
veneno envasado en radio, televisitn, revistas, cine y teatro, s¢ hace
desde un punto de vista técnico, en forma bastante perfecta. Hay todo
un equipo de “cerebros”, con una larga experiencia, que trabajan para
vender pasiones baratas, como distraccidn alienante...

Cuando se habla de penetracién ideoldgica y cultural, hay que
recordar especialmente ésta que se hace por via audiovisual. Las inocen-
tes revistas femeninas, de masiva difusion, pensadas en idioma impe-
rialista, pero traducidas al castellano, tienen tirajes de cientos de miles
de ejemplares especialmente para Latinoamérica. Y en cientos de miles
de mujeres ha estado produciéndose una deformacidn ideoldgica que
serd muy dificil de eliminar y reorientar.

El teatro de nuestra época ha encontrado una via de difusidn a
través de la radio y la televisién que lo hace accesible a millones de
personas. Todo el piblico gue vio a Sarah Bemhardt, a 1a Réjane 0 a la
Duse a lo largo de medio siglo, puede ver hoy en dos horas a cualquicr
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actriz. A esas divas les costd loda una vida llegar a sus miles de
espectadores. Esta capacidad masificadora de los modemos medios de
comunicacidn los convierien en armas de doble filo, Para la realidad
latinpamericana, armas de un solo filo, peligrosas y montales por haber
cafdo en poder de la radio y la televisidn, que venden alienacién y un
falso modo de vida.

Teatro - Entretenimiento - Comunicacion

Cuando hablamos de un teatro que eduque y transforme al pablico,
pensamos en un teatro que entretenga, que atraiga, que satisfaga la
necesidad de recreacidn del ser humano. El teatro popular tiene nece-
sariamente que ser entretenido para tener la posibilidad de atraer a las
masas. De este modo, el teatro se convierte en un excelente e insusti-
tuible medio de comunicacidn. El teatro es comunicacién por excelen-
cia. Los diarios y revistas lienen una irradiacién comunicativa secunda-
ria, aungue aparenicmente pareciera lo contrario, La gente busca en el
diario sflo lo que le interesa, lee sélo titulares o lo relacionado con
escindalos y los pasaticmpos. Los artfculos editoriales, en donde se
supone estd la parte ideoldgica de orientacidn al lector, son tal vez los
menos lefdos. Balance negativo.

En cambio el teatro, ya sea el que se realiza en una sala cerrada,
al aire libre, a través de la radio o de 1a televisidn mantiene la atencidn
del que ve y oye, haciendo llegar su contenido absolutamente a todo ese
piblico. Cumple plenamente, asf, con su funcién y con su misién
comumnicadora.

Su poder de “penctracidn ideoldgica™ (podrfamos Namar de este
modo al contenido de la obra), su poder de transformacidn, resulta
efectivo en grado sumo y, ademés, no puede ser sustituido por ningtin
otro medio de comunicacion usual.

Lo que se le da al piblico a través del arte, visual y auditivamente,
surte efecio tanto en el analfabeto como en el mds sabio y culto de los
profesores universilarios.

Por estas razones, el teatro es y ha sido la expresion mixima de
lodas las culturas a raves de la historia. Su madurez ha correspondido,
homdlogamente, a la madurez de la cultura respectiva,
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La humanidad vive en este momento una etapa de cambios profun-
dos, fundamentales. Es una etapa de transicién. Pasamos los umbrales
del siglo xme, prolongado en el siglo xx, v estamos entrando en la Era Cien-
tifica. Por eso el ane, y el 1eatro en especial, es expresidn de esa transi-
cidn. El hombre estd angustiado por el tiempo que se le escurre entre los
dedos. Quiere encontrar la verdad, 1a tinica y absoluta. Y en el teatro cree
encontrarla cada vez que surge una nueva forma de teatro popular.

Por eso, en esta hisqueda desesperada de caminos, muchos creen
que basta sdlo el cambio de las formas, Otros creen que basta el verbo
emocionado de sus personajes que luchan por cambiarlo todo.

El piblico v las salas

Muchos han sido y siguen siendo los factores del alejamiento del
piblico del teatro. Ademds del divorcio de las masas populares con los
contenidos de las obras, problema ideoldgico de fondo, estin los facio-
res de onden social, los de intereses y necesidades culturales, los de
orden econdmico y los de orden doméstico y prictico.

Ya hemos visto cdmo el gran piblico, en un vasto momento de la
historia, concurrié masivamente a los teatros griegos y a los especticu-
los religiosos del medievo. Luego, a partir del Renacimiento, ese pd-
blico abandond el teatro como identificacidn y como entretencidn,
Desde ese momenio se orientd en un sentido cada vez mds clasista, como
creacién de personajes y como problemdtica. Esta orientacidn al servi-
cio de intereses estéticos de la aristocracia, tuvo su respaldo en el
desarrollo del edificio teatral. De la plaza publica, de la feria, de los
corrales, se salté al gran edificio, al lujoso palacio construido con
derroche de omamentacidn. Asf surgen los grandes escenanos comar-
cados en relieves dorados, 1os fosos de orquesta, los palcos y retropalcos,
los salones adyacentes. Todo ello —expresidn lujuriosa del estilo barro-
co— era sede de acontecimientos sociales, para uso cxclusivo de los
nobles y de las clases adincradas. La dpera contribuyd, de una mancra
fundamental, al desarrollo de esta nueva arquitectura que reflejaba las
clases sociales y su poder econdmico. El edificio teatral empezd a servir
mds bien a 1a ostentacion del poder del dinero que al arte del teatro. Los
siglos xvm y x1x son los peores momentos del teatro, en cuanto a pliblico
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se refiene, con las excepciones del apogeo del romanticismo y los mo-
vimientos del realismo burgués de las décadas finales del ochocientos.

Pasaron cuatro siglos de sometimiento del teatro a los gusios y a
los intereses de 1a €lite de turmo, que dominaba el poder politico, ¢l social
y el econdmico. Por eso el teatro, como superestructura, fue reflejo de
esas estruciuras de las clases sociales dirigentes y detentadoras del
pader, aristocracia y hurguesfa respectivamente, El autor escribfa, el
actor representaba, el “decorador” decoraba, el empresario organizaba.
Del trabajo de todos ellos resultaba el espectdculo dramdtico que se
representaba en el palacio settecentesco, 1éase teatro de Gpera.

{Podria la masa popular, el piblico mayoritario latente, acceder al
sagrado recinto teatral? Imposible. Grupos de estudiantes, una minoria
de la pequefia burguesfa, o los pocos que tenfan. hambre artistico,
llegaban al teatro. Pero para ellos habfa una localidad en el dltimo piso,
sin lujos ni comodidades, relativamente de bajo precio, cuyos asientos
cran tablas tendidas a lo largo. En muchos casos estos desheredados de
fortuna permanecfan de pie entre los huecos o claros que dejaban las
columnas de esa localidad, la mds “alta™, Desde allf se ofa bien (como
fendmeno acistico normal: en las partes altas se oye mejor que en las
bajas), pero se vefa alos actores en escorzo o, més bien, slo sus cabezas.
Ese lugar, tan lleno de anécdotas, se llamé parafso, galerfa, cazuela,
gallinero, segin el uso y la costumbre de cada pafs. Hay una extraordi-
naria pelicula de los comienzos de la década del 40 que se llama Les
enfants du paradis -Los muchachos del paralso- (Marcel Camé) que
muestra a los actores y teatros de boulevard de Pards de mediados del
siglo pasado, frente a los jévenes del “parafso™,

El teatro popular a fines del siglo xx

Cuando algo se hace imprescindible sc crea una necesidad; luego
se la cultiva, para que perdure. El pdblico de la ciudad griega y el del
burgo medieval, tuvieron necesidades culturales. El Estado griego v las
corporaciones artesanales de la Edad Media se preocuparon de cultivar-
las. Esa fue la intencitn de los iluministas; la de Romain Rolland y sus
seguidores: satisfacer una necesidad, la del teatro como medio de
comunicacidn, de educacidn y de entretencidn masivos, a fines del xx.
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Para asistir a esos espectdculos de gala, Ia élite de la burguesia
¥ la aristocracia se vestia de modo especial. Los hombres con le-
vitas, fracs, smokings, sombrero de copa, condecoraciones. Las da-
mas con elegantisimos vestidos, joyas, peinados especiales. La
asistencia al teatro era algo excepeional que exigfa una preparacidn lar-
gamente antelada. Las “mejores familias™ de esa clase social compra-
ban, remataban al mejor postor en subastas o arrendaban los palcos con
sus retropalcos, antesalas en donde se ofrecian agasajos con champagne,
licores v delicadas viandas. Tal como se ve en esta breve descripeidn,
se habfa llepado a la ecuacidn teatro-fiesta de gala de 1a burguesia
plutocrdtica.

{Habfa un lugar para el pueblo, para los millones de empleados,
abreros, profesionales de rentas bajas? Absolutamente no. Hasta ahora
subgiste 1a costumbre de vestirse de manera especial para los estrenos.
Hay salas a las cuales no pueden entrar hombres que no lievan corbata.
Se comprende entonces en qué medida este factor social constituyd un
impedimento para que el piblico popular se reincorporara al teatro.

Se agrega el factor de conterido de las obras, ajeno al intenés
popular, como insalvable barrera clasista con la cual la burguesfa, alta
o media, impidié la entrada a su “templo™ a la gran masa.

A todo esto se aflade el precio prohibitivo de las localidades. Esta
fue 1a gran preocupacidn de los promotores del teatro popular. Anies 0o
habfa la competencia del cine y la televisién. Hoy en Europa una
localidad de teatro vale entre cinco y veinte veces més de lo que vale
la misma localidad en el cine; por lo cual el teatro sigue siendo espectd-
culo para élites de burguesfa adinerada. En Latinoamérica, y mds en los
EE.UU., el fendmeno es semejante, La entrada al teatro exige desem-
balsos que superan las posibilidades de las mayorfas.

Lo nacional, lo critico como elemento vitalizador

Si agregamos la educacidn por el arte a la facilidad de acceso al
sitio fisico teatral y al precio econdmico de las entradas, tendremos un
real acercamiento del pdblico al teatro.

No nos referimos a un teatro popular, sino a cualquier teatro. Ahora
bien, & los temas, los contenidos y los problemas, como también los
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personajes, son expresidn verdadera del medio —intencionadamente uso
idrminos generales y amplios—, nos acercaremos mids adn a un pogible
eatro popular. Se trata de recuperar en breve tiempo lo que ¢l piblico
perdid a través de siglos. Todos los medios son buenos, siempre que no
se haga populismo, 5ino un teatro de recreacidn educativa. Las exigen-
cias fundamentales, que se repetirdn siempre, son entretencitn y trans-
formacidn.

Las estadisticas indican que anualmente en los grandes centros
teatrales —ciudades con gran poblacién flotante— tales como Londres,
Paris, Nucva York, ¢l pdblico que asiste a los espectdculos no pasa del
3% de la poblacidn. Ese piblico no es popular y el espectdculo por lo
general es teatro de vanguardia para élites o tradicional. Para la realidad
de Latinoamérica, en igual tipo de obras y de paiblico, el porcentaje
indicado baja al 1 6 al 1 1/2% de la poblacidn, en ciudades de gran
desarrollo teatral (Buenos Aires, Montevideo, Santiago).

Si hacemos una sintesis de 1as teorfas que han animado a los teatros
populares a través de este recuento histérico-ideoldgico, tendrfamos el
siguiente cuadro en lo que a obras se refiere: contenidos que eleven
moral y culturalmente al hombre y apoyen su educacitn; tesis y proble-
mas sociales; teatro critico de la sociedad actual v a veces romdntico
anunciador de un mundo futuro sin injusticias y en el cual ¢l hombre
pueda ser feliz; presencia de la Tucha de clases y de temas politicos.

En cuanto a forma y estructura predoming el realismo, en especial
la tendencia erflica y social de herencia ibseniana. Ha existido también
la idea de que sdlo a ravés de formas nuevas ¥ por medio de simbolos
era posible hacer teatro popular, incluso prescindiendo de las estructuras
tradicionales.

En cuanto a los factores que alejan al piblico del teatro los
IEEUII:IMDE asi: distancia de la sala eatral con respecto al hogar y al
trabajo, precios altos de las localidades y salas lujosas que lo espantaban.
Para_salva: £506 obstaculos se pensd en crear salas en los barrios con
Precios muy bajos competitivos con los del cine. Este balance melaye
las rfle.as de los iluministas, la Revolucién Francesa, la burguesia pro-
gresista del siglo xax (Rolland, Gérmier, Pottecher) ¥ 1a teorla y la

priictica de los europeos y latinoamericanos que siguen csas lineas hasta
nuestros dias,

222



La mayoria de los buscadores del teatro popular como verdad
inica, sobre todo los de tendencias politicas, ha mantenido una actitud
extremadamente sectaria, negando cualguier expresidn artfstica que no
fuerala suya. Asf, porejemplo, algunos piensan que no hay varios temas
en el de teatro popular sino que el tema es uno solo, €l que ellos tratan
en su obra. ;Cudl podrfa ser ese tema tipo, si los temas del pueblo son
todos los que atafien al hombre que lucha y que estd vivo? También se
piensa en ¢l sentido nacional, nacional con mimiscula, como la columna
vertebral del teatro popular. ;Qué es lo nacional para nosotros los
latinoamericanos? Por ejemplo podemos tomar la gesta gloriosa que
selld la Independencia del Peni. Los nombres que alli aparecen en gran
nimero, serfan muchos de ellos considerados hoy como extranjeros,
pero entonces, momento feliz de la historia americana, eran todos
nacionales, porque asi se sentia, enlaemocidn y enla inteligencia, 4 esta
América nuestra, 1a grande y del futuro, como una sola nacidn. Es éste
¢l concepto de nacional que deberfa animar el teatro popular. América
Latina deberfa volver a ser la patria de todos los que nacen en ella, sin
las barreras que el imperialismo fue creando y fomentando durante mds
de giglo y medio. Si hacemos una comparacidn con Italia o con Espafia
o USA, como naciones, nos convenceremos que Latinoamérica tiene
mds caracteristicas de nacion que las sefialadas.

Lo vitalizador y critico del teatro popular

Mucho hemos insistido en la importancia del contenide en una
obra de teatro popular. Esos contenidos son fruto de la inteligencia
popular y al mismo tiempo deben ser capaces de provocar inteligencia
popular en el piiblico. De ello surge una caracteristica bdsica del teatro
popular, actual y de este mundo amencano nuestro: Su vitalidad y
capacidad de vitalizar. Ser vital significa que es un teatro animador de
la vida, de la savia, del hdlito del pueblo. ¥ es vitalizador porque va a
transmitiresa fuerza como una luz creadora de futuro, Un teatro que sélo
se limita a analizar o a interpretar 1a realidad, carece de vitalidad. (Queé
entendemos cuando decimos crear futura? Entendemos transformar al
hombre, transformar la historia. Si un teatro critica lo que le pasa al
hombse o critica lo que contempla estd enel siglo pasado. Eso lo hicieron
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Gogol, Ostrowski, Chejov, Thsen, Hauptmann y Tolstoi, todos ellos lo
hicieron genialments.

La mayor parie de las obras que leemos a diario de autores gue
creen que estin escribiendo teatro popular, miran el mundo circundante,
los hombres y lo que les pasa a esos-hombres. Encuentran malo cse
mundo ¥ lo que sucede y por eso lo critican. ;Cudl serfa Ia misidn de
ese escritor? Al mostrar esa realidad, provecar su transformacidn,
haciendo que el pdblico tome conciencia de los males de la sociedad;
no lamentando los hechos, sino construyendo, en ese pidblico, el futuro.
Y el futuro empieza hoy, después de la critica. Esta misidn del autor, que
es quien da la ideologfa, es fundamental,

FPor qué €l teatro no tiene piblico

Se suponc que la gran mayoria de personas trabaja y no tiene me-
dios propios de movilidad y, ademds, vive en barrios lejanos de 1as salas
teatrales. El iempo que media entre 1a salida de la fibrica, taller u oficina
y ¢l del inicio de 1a funcidn teatral, no es suficiente para que este emplea-
do uobrero vaya a su casa a'comer, bafiarse y cambiarse de ropa. Este fac-
tor doméstico-prictico influye enormemente en la asistencia de este pii-
blico (mayoritario latente) al espectdculo teatral. Su necesidad natural
de entretencidn la satisface con el cine de barrio o con 1a televisién en
su casa, sin hacer esfuerzos especiales. ;Cudndo asiste esa mujer o ese
hombre a la sala lejana de su hogar y de su trabajo? Cuando se tiene un
interés extraordinario —por su formacién cultural, también de excep-
cidn- por ver un determinado drama o comedia, Entonces vence ¢l
cansancio de ocho horas de trabajo, hace una  excepcidn y, después de
contar ¢l dinero que sacrificard en desmedro de otras necesidades mas
inmediatas, heroicamente va al teatro, Se lo contars, luego, a sus amigos
¥ quedard este hecho en la historia familiar para recuerdo de sus hijos
¥ nictos; vi tal obra, tal actriz o actor, fue en tal época. Hechos, fechas,
momenios excepeionales. Pero el teatro (entretencién) tendra que ser
la cotidiano, lo comn, al igual que comer, trabajar, vestirse, caminar,
descansar. Es muy probable que la gente no se haya detenido a pensar
en estas circunstancias, Al hacer el recuento de lo que si gnifican estos
hechos tan simples, advertimos cuan lejos estamos de alcanzar 1a meta,
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Si pensamos en el teatro como lo extraordinario, serfa ésie la
contrapogicidn dialéctica de lo ordinario —trabajar, comer, descansar,
etc. Mi amigo Matta (Roberio Scbastidn), ¢l genial pintor summealista, en
largas conversaciones que twvimos sobre el tema, me decfa que el ane
efa lo extraordinario y nunca podria seruna expresion a la cual se accede
diariamente, Pero la funcidn social del arte ha cambiado completamen-
te. La tela del pintor se cambid por la muralla del edificio pdblico y de
la fdbrica, la misica sali6 a los parques con las grandes omquestas. El
mismo Matta pintd, después, murzllas de las calles. El teatro debe estar
il alcance de todo el puchio cotidianamente.

Otro hecho comprobado es éste: el T0% del piblico habitual de los
ieatros es femenino. Los hombres van acompafiando mujeres. jHabafa
que deducir de este dato que a los hombres no les interesa el teatro y que
£S un ane para mujeres?

Hay que insistir en los aspectos educativo y de formacidn cultural
de la gran masa del puchlo. Para el hijo de la familia obrera y de una
enorme parte de los empleados, solo existid la escuela en su nivel
primario. Para un porcentaje bajo de la pequefia burguesfa, hubo edu-
cacién media. El contingente escolar de esa extraccidn en América
Latina varfa entre ¢l 25 y el 30%. La educacidn universitaria ofrece
fndices mucho mds bajos. La burguesfa cred sus escuelas con barmeras
clasistas. No es ¢sta la ocasion de hablar de la deformacidn de las
universidades, convertidas hoy en fibricas de profesionales que sirven
al sistema y al modo de vida capitalista, ¥ ni hablar del campesino,
porque sélo ahora el Estado se ha dado cuenta que también periencce
a la raza humana. Pero esa educacidn no prepard al hombre para el arie
sino, por el contrario, fe imprimié la concepeidn del arte-adome, como
lo superfluo o lo imdtil. Por eso los cientos de miles de personas
escolarizadas no son, en igual ndmero, espectadores de teatro. ;Por qué?
Porque la “educacidn” que recibieron en la escuela estaba destinada,
dentro de una estructura piramidal, a preparar potenciales candidatos a
esos instilutos profesionales que, tradicionalmente, se laman umiversi-
dades. La cducacidn escolarizada artistica que se impartid fue pobre,
mal orientada, sin metodologfa o con métodos inadecuados ¥ restringida
a la miisica y a las artes pldsticas. Nunca hubo ni educacidn por el arie
ni educacitn por el eatro ni parael teatro. En parte pudo haberse salvado
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esta deformacion escolar del pasado con el apoyo cultural del hogar,
Pero, jqué formacion mvieron los padres? Si no la misma, peor. Los
frutos positivos de una reforma cducacjonal se verin dentro de un
tiempo si se aplican los canceptos de edacacion para todos, educacisn
permancite v luego educacién por ¢l arte.

Mds de algiin lector se preguntard qué relacion existe entre la
educacidén escolar y el teatro. Durante siglos la gran masa ciudadana de
todas partes del mundo era (y sigue siendo) sélo mano de obra al servicio
de los intereses capitalistas, Eran consumidores del pan de cada dia, pero
nunca deTultura, menos de arte. Lo artfstico era una zona reservada,
dentro de los limiles de los privilegios de la burguesfa. Por tal motivo
¢33 gran masa, que podria constituir un piblico popular en potencia, no
sienle hoy la necesidad del teatro como entretencién. Satisface esa
necesidad con los medios alienantes de difusidn que le pusieron a su
alcance para perpetrar un sistema. For eso hay que re-educar al pdblico,
hay que formar un nuevo piblico, Hay que ensefiarle a ofr midsica y a
ver leatro. ¥ hay que ensefiate a “leer™, Del 75% de alfabetizados
(media de Latinoamérica con exclusién de Haill que adn conserva
celosamente el 80% de analfabetos), el porcentaje que lee libros es mu ¥
bajo. La gente lee menos de Jo indispensable y sélo por razones
profesionales o téenicas; también lee rovistas magazinescas, algunos
best sellers y literatura erdlica. La costumbre de leer se desarrolla
paralelamente a la de ofr misica y ver teatro. Son necesidades que se
cultivan, El cultivo y desarrollo de las necesidades culturales son
responsabilidad del Estado. El desarrollo de la cultura corresponde a
depende de la evolucidn y revolucidn de las estructuras politicas y
econdmicas.

Una sociedad se define culturalmente por el mimero de ediciones
de libros per cdpita, cantidad de lectores y visitanles a muscos y
agistentes 4 especticulos anfsticos. ;En dénde se forma esp BuUsto y
necesidad por la cultura en general y por el arte en particular? En la
escuela, durante los afios de formacién de la personalidad del nifio y del
adolescente. Sien esas edades se hace realidad 1a educacidn por ¢l arte,
el futuro joven va a sentir que le es imprescindible ver ¥ ofr arte,
participar sensorialmente con €] creador anistico, Y en muchos casos
esta inclinacidn dejard de ser receptiva o contemplativa y ese hombre
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s& convertird en realizador de are. Esto se ha comprobado en aquellos
pafses donde, desde hace aflos, existe la preocupacién estatal por la
actividad antfstica, ya sca escolar o desescolarizada.

El autor

El teatro es, indiscutiblemente, un hecho social a la par que
artfstico. No podemos olvidar este fendmeno al tratar del autor como
creador de un teatro popular. Hay una accidn reciproca, que es su
esencia: el featro nace, como tema-problema y como personaje, del
pueblo, Es producio de una determinada sociedad y voclve al puchio,
a esa sociedad. Se entiende asf como un didlogo vivo, car a cara, entre
creador y piblico. No querrfamos emplear la palabra espectador cuando
hablamos de teatro popular, porque el piblico, en este caso, es partici-
pante. En un auténtico teatro popular, si no existe el didlogo, no existe
aquel como tal.

Por esta razdén ¢l teatro popular es un desafio para el autor. Este
reto 1o obliga a tomar parte cn una lucha colectiva, a vivir ideoldgica-
mente en un grupo social, a recibir y dar de modo tal que su produccidn
artfstica sca, mds que el reflejo, el resultado de una verdad en la que han
participado todos los ejecutantes anfsticos y la comunidad. La partici-
pacidn del dircetor, de los actores, disefiadores, hombres y mujeres del
grupo social que se haya elegido para situar el hecho base de la obra,
corresponde a una interaccitn, @ un apoyo mutuo, 4 una reciprocidad
creativa, sin los cuales ¢l autor no puede producir esa obra como
expresidn popular. Sin esta forma de metodologfa colectiva, el autor
inventarfa la realidad, serfa su obra ¢l resultado de su vision personal,
seguirfa siendo el autor realista del siglo pasado que, con muy buenas
intenciones, quiere orientar, educar y entretencr al pueblo desde su
ventana. Por esta razdn, la mayoria, i no todos los autores —se entiemde
los que pretenden estar a la vanguardia del teatro popular- se queda en
la zona del realismo critico del siglo pasado, en los jandines del seductor
mundo ibseniano, sin traspasar las fronteras de esas formas y contenidos
burgueses decimondnicos. _

Crecmos gue por esta razdn surgid el teatro de creacion colectiva.
Fue la respuesta nccesaria, imprescindible, a la carencia del autor que
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creara la obra que la época, su gente y sus problemas reclamaban. Por
esto la gran mayoria de los autores que siente la necesidad de dirigirse
ala masa civdadana y rural, no encuentra eco en ese piblico para el cual
cllos crefan estar escribiendo. Este divorcio se debe sdlo a la forma y
al méodo de trabajo. Hoy ya no puede existir el autor de teatro popular
que se encierre a producir entre cuatro paredes. Para que haya recipro-
cidad entre auior y piiblico, la obra tiene que crearse, trabajarse, produ-
cirse, nacer del piblico al cual va dinigida. Pareciera ser una paradoja,
pera lo popular es asf, complejo y paradojal, jamds es simple y obvio.

Los grupos de teatro popular de todas partes del mundo, en esie
momento histdrico, al sentirse huérfanos de autores, al no lener el autor
que responda ideoldgica, téenica, estructural y formalmente a sus inte-
reses y necesidades, optaron por la creacién colectiva. Desgraciadamen-
te en esta creacidn ha estado ausente el autor. Por eso estas creaciones
han sido casi siempre aestructurales, mal construidas, sin forma teatral
y han contribuido al desprestigio de un méiodo excelente que estimamos
el dinico valedero para el gran teatro popular. No es posible escribir obras
de teatro sin el autor. Prescindir del autor serfa lo mismo que prescindir
del actor. Una cosa es ¢l método colectivo de creacién de 1a pieza teatral,
con participacién de los demds creadores y 1a comunidad con el autor,
y otra ¢s climinar al autor del proceso teatral. Desde que aparecié el
leatro como creacidn anistica del hombre (decimos creacitn artistica,
pucs existe ¢l teatro como forma instintiva en los animales, en la
natyraleza lidica del nifio, en aspectos diversos de la vida social)
existieron los tres elementos que lo componen: autor, aclor y piiblico.

Cada movimiento teatral ha tenido los autores correspondientes a
sus principios ideoldgicos, 0 mds bien los ha creado. En la historia del
leatro vemos que surgen los movimientos renovadores propiciados por
otros creadores y luego aparecen los autores. Bastaria, como ejemplos
ilustrativos del teatro contemporineo, citar al Teatro de Meiningen, al
Teatro Libre de Antoine, a la Freie Biihne de Brahm, al Teatro Artistico
de Moscd de Stanislavski, a los Teatros Independientes de Buenos Aires
y Montevideo, al Teatro Experimental de la Universidad de Chile, etc.
Despucs han aparecido los autores, con 1as obras que comespondian a
e505 movimicntos renovadores: al no existir los autores que necesitaban,
tuvicron que recurrir @ los autores del pasado en espera de que Sus
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contemporineocs se incorporaran al movimiento. Los hombres de teatro
de nuestros dfas que quiercn hacer teatro popular, han tomado las
grandes obras de los perfodos cumbres de 1a historia del teatro o bien,
como dijimos, han elaborado sus propias obras en creacidn colectiva.

Se ha dicho siempre que un teatro estd a la altura de la historia y de
su tiempo. Bonita frase para un discurso. Rara es la ocasion en que se ha
cumplido. Por lo general el teatro que se le ha dado alos pdblicos ha sido
carrofia, alimentos descompuestos que los han drogado o envenenado,
Raras veces el piiblico recibe 1o que merece o necesita: un teatro a la al-
tura de su Epoca y de 5us procesos socioecontmicos. El movimiento que
vemos aparccer bajo las mds variadas banderas en todo ¢l mundo como
teatros populares, quiere estar a la aliura de su historia y de su tiempo.

En este perfodo en que todo se transforma, el teatro tiene una
misidn importantfsima: su insustituible posibilidad de comunicacitn
directa con el pablico, el auténtico didlogo, que no la tiene la televisidn
ni la radio y que cs mision del autor.,

Creacion colectiva

En diversos momentos nos hemos referido a la creacidn colectiva
como elemento inherente al teatro popular. Precisarcmos algunas de sus

caracteristicas. ;
El teatro, tradicionalmente, fue obra del creador solitario que

entregaba a los actores un texto terminado, no cOMO UNa propuesta sino
como un todo indiscutible y perfecto, frente al cual no cabe minguna
intervencidn, salvo la interpretacidn de este 1exio “sagrado™ para darle
vida en el cscenario, Hubo casos de obras de dos autores y también de
eseritores que escribieron en forma definitiva su obra después de ver
algunos ensayos. Se supone que las comedias y los dramas de Slmkc.s—
peare tuvieron la versidn que conocemos despuds de 14 interprelacidin
de los actores de El Globo, pero es 1a obra del pocta. La mayor paric de
la dramaturgia medieval fue producto del aporte, del ingenio y la
fantasfa popular de los antesanos de las corporacioncs y las cofradfas.
Los amores medievales son poqufsimos. En nuestri Epoca surge 13
creacién colectiva por la necesidad de tratar lemas qut los autores no

mBCSLran.
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En la creacidn colectiva podemos observar dos fases. Una es la
creacién propiamente tal que hace el grupo ¥ una segunda fase es la re-
creacidn que resulta de la intervencidn del piblico. Esto ¢s vilido para
la auténtica creacidn colectiva, aquélla que es incompleta, inconclusa,
la imperfecta, pero no para la creacidn-colectiva que termina en obra
escrita por un autor, as{ haya nacido del grupo. La creacisn verdadera-
mente populares csa imperfecta, la que llega como propuesta al pablico
que accede @ esta creacidn en comunidn creadora, activa y transforma-
dora como parte del especticulo ¥ nunca como receptor pasivo. El grupo
creador de la primera fase propone, como parte de 1a estruciura, varios
[inales entatives, que devienen cierres cstructurales, pero no soluciones
del conflicto. El piblico participa proponiendo otros finales o los
cambios que crea necesarios, porgue €] conoce muy bien £l problema
de 1a obra, para que sean improvisados por los actores. Es importante
que el pablico esté consciente de que los conflictos de los personajes (la
sociedad) no tienen solucidn en la superestructura que es el Leatro, sino
que dicha solucitn dependerd de los cambios en la infracstructura de la
sociedad.

Punmalizando las etapas de la creacién colectiva podemos
observar dos tipos deesta misma técnica de formulacidn texmal. Una
es la creacidn que surge de la participacion del grupo a través de im-
Provisaciones y cuyo iexto nunca se escribe, La otra e la que, nacien-
do igual que la anterior, partiendo de resultados obtenidos de las im-
provisaciones, es escrila en su versién definitiva por un autor, quien
recoge las ideas, los personajes y los didlogps. Hay etapas comuncs
para ambos tipos de creacidn y son las siguientes: investigacidn para
clegir tcmas, investigacion sobre los temas, seleccidn de temas-pro-
blemas, organizacitn, orden dramdtico, sistematizacidn, Luego los
caminos son diferentes. En la creacidn sin autor, el £rupo establece
secuencias (unidades dramdticas o de contenido) sin fijar el didlogo,
no hay texto dialdgico, ni oral ni escrito, el didlogo es susceptible
de cambios, segin el pablico y las circunstancias. La creacién colec-
liva es improvisacién permanente. Si una representacion se repite,
el didlogo cambia, porque cambian los cstfmulos, tanto entre log ac-
tores como con respecto al piblico. En la otra creacién, con autor, el
didlogo es fjado por el autor quien, ademds, establece el orden de las
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secuencias, o sca da la estructura dramédtica de la obra. Estas creaciones
ge repiten como obras del eatm tradicional, aun cuando su origen haya
sido una creaciém de grupo. La primera es absolutamente creacidn
dialéctica y popular, es la que llamamos imperfecta, que commesponde a
un teatro revolucionario y de batalls, que no pretende ia inmanencia,
sino provocar la participacion y por ende los cambios de la sociedad.
También puede darse una creacién en la cual se fijen el didlogo y la
estructura, aun sin la intervencidn de un autor. Esto sucede por la
repeticidn mecdnica (como sucedié con la Commedia dell’Arne) o
cuando no hay una inteligencia critica ni metodologfa dialéctica en el
grupo, que deviene incapaz de producir una verdadera comunicacicn
con ¢l pdblico.

En la creacidn colectiva es fundamental crear personajes tridimen-
sionales (fisica, psicoldgica y socioldgicamente), que mucstren contras-
tes; tienen que ser y aparecer seres humanos vivos (realismo); 0 bien
simbdlicamente destacando una dimensidn (simbolisma, expresionis-
mo, farsa, etz.). La estructura de la obra se basa en el personaje, el cual
entra en conflicto (oposicidn de los contrarios). El personaje evoluciona
(acceso dialéetico) y el conflicto crece y se transforman los demds
pesonajes. Hay un clfmax o culminacidn y un desenlace, un final 0 hien
dos finales o ires, propuestos por los actores. El piblico participante
también propone los finales que estime mecesarios, pero todos 25108
finales no son soluciones de los problemas planteados en la creacién
colectiva.

Esta forma teatral no requiers un escenarip convencional. Se
presenta en cualquier lugar y el piiblico rodea el espectdculo. _ﬁm{ 56
propicia la comunicacién creador-piblico ¥ la obra inconclusa, imper-
fecta realiza su objetivo. En ese escenario circular la obra se va re-
creando permanentemente en cada representacidn, que nunca repite la
anterior, Su imperfeccion s su caracter{stica y su razdn de ser, La obra
del teatro tradicional pretende la perfeccidn, €5 un todo acabado en el
cual el piblico, asl lo quisiera, no puede intervenir, realizdndose Ia
comunicacién nicamente a través de la emocién. La auténtica creacitn
colectiva, por esa cualidad de imperfeccion, permite ¥, adn mis,
necesita 1a intermipcidn del piblico. Este rompimiento de Ia continu idad
la despeja del dltimo resabio posible de teatro tradicional.
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En cuanto a escenano, insisumos en el teatro arena como la forma
mds til. Es el escenario del primitivo rito dionis{aco, el circular, El
piblico abraza, envuelve el especticulo, lo cual lo estimula a la parti-
cipacidn e integracidn. Actores v pablico estdn en el mismo nivel, nada
los separa y los une el tema-problema de 1a obra. Y como éste es suyo
y ha sido vivido por él, se siente con derecho a participar. Con esto
empicza el verdadero fendmeno teatral popular, el de la comunicacidn
inteligente y racional, unida a lo emocional.

Este es el verdadero teatro popular, ¢l teatro-comunicacidn, el que
da y recibe, ¢l que perfecciona y hace crecer al hombre, ¢l que le da Ia
dimensicn y la conciencia de los problemas de su clase y de su época.

Vias en el teatro popular

Los autores de obras de tendencia social, con imenciones de ser
teatro popular, han buscado caminos en tres direcciones principales, las
que enunciamos y sinletizamos de la manera siguiente:

ERgquEmarnsmoe

Se quiere mostrar Ia realidad con verdad absoluta, ya sca en un
momento de la historia, o de una sociedad o de los hombres. Escuela
verisia, siguiendo, en parie, el neorrealismo del cineitaliano del maestro
Cesare Zavattini. S¢ loman tanto argumentos como personajes de 1a vida
real. El contenido ideoldgico se manifiesta como un juicio eritico a las
acciones de un individuo, grupo o clase social. Normalmente el tema de
estos sucesos absolutamente realistas es cl de la injusticia, 1a opresién,
la falta de liberiad, la explotacidn de 1a clase trabajadora por la clase
dominante, la burguesfa capitalista.

Se cac en cl vicio del esquematismo, dividiendo a los personajes
en “buenos” y “malos”. El obrero, el campesino, ¢l hombre del pueblo,
e5 ¢l bueno. El explotador, el policia, el burguds, el duefio de fundo, es
el malo. Esto es esquematismo, simplismo, recetas para convencer
convencidos. No hay complejidad, ni riqueza psicoldgica, ni tipificacitn
carscteroldgica. Se muestra una verdad, pero monofacética. Ya a
comienzos del siglo, Stanislavski ensefiaba a sus actores y alumnos a
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no interpretar los personajes cuya conducta en 1a obra tenfa caracterfs-
licas negativas de maldad o de crueldad, marcando sélo el acento en la
maldad o crueldad, porque el personaje resultaria simplista, sin relieve,
sin verdad, falso, con caracterfsticas pobres cn una sola linea, sin riqueza
psicoldgica. La naturaleza es compleja imprevisible, multifacética. Bert
Brecht, el més intcligente de los autores, el de mayor claridad ideold-
gica, usando la ironfa como parte de su métedo de conocimicnto ¥ de
interpretacion de la realidad (¢l materialisme dialéctico), muestra al
asesing, al explotador, al burgnés, con rasgos simpdticos y de temura cn
algunos momentos de la obra. Esta contraposicidn dialéctica equivale
a los contrastes de claro oscuro. El “malo” no parccerfa tal en una
dimensién humana, real y auténtica, El “bueno” no tiene aureola ni alas,
sino que tambi¢n es un ser humano con mezquindades y defecios.
Entonces su conducta corresponderd a la justicia y a la verdad. Las obras
tratadas por el autor de esta manera no serdn jamds esquemdticas. Nada
cansa tanto como los esquemnas simplistas. Las telenovelas, que son la
méxima expresion del simplismo y de la estupidez, presentan personajes
malos “malos™ y buenos “buenos™.

Laos autores de esta primera direccidn estdn inscritos en el realismo
critico y costumbrista y s¢ caracterizan por tomar partido a favor o en
contra de algunos de sus propios personajes. Los viejos geniales del gran
realismo burgués —Thsen, Chejov, Hauptmann, Bjomson— se subian al
dltimo piso de la casa o a la copa del drbol para mirar con perspeciiva
la realidad, Y por eso podian mostrarla sin tomar partido.

El autor ni $¢ compromete con personajes, sino con ideas. No debe
tomar partido respecto a las luchas y problemas de su obra, sino
presentar esas luchas y problemas para que sea el pdblico ¢l que tome
partido. El autor de esta primera direccidn hace una obra estdtica y no
dialéctica. Su funcidn de elemento transformador de 12 sociedad y de la
historia, no s¢ cumple. Sélo se queda en las buenas intenciones de hacer
leatro popular, No hay que olvidar que bicn estd lo que termina bign.

Exguematismo con soluciones ingenias

Se muestra la realidad esquemdticamente, pero se agrega ot
clemenio que hace aidn mds esquemdtico el esquema, mds simple la
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simpleza; da soluciones, A través del teatro, fendmeno superestructural,
s¢ da solucidn a las comradicciones socioecondmicas, fendmeno in-
[racgtractural, Los autores de esta sepunda direccidn escriben dramas-
recetarios: “De como solucionar los males de la sociedad en tres actos™,
Ingenuamente los conflictos de la contraposicién dialéctica capital-
trabajo encuentran su solucidn definitiva en el escenario. Triunfan los
buenos y se castiga a los malos. Estos cuadms ingenuos, que no (ienen
la poesfa maravillosa de El pibe de Chaplin, resultan verdadero teatro
de la crueldad pues, a la salida de la funcidn, ¢l obrero volverd a la
miseria de su casucha, sin agua y sin higiene. Degpués de cafdo el telén
seguird la explotacidn, la desocupacidn, la injusta reparticidn de la
riqueza ¥ ¢l mismo sistema socioecondmico en que vive. Este teatro no
lo ayuda, no le sirve, no le ensedia, no 1o anima ni lo prepara para las
luchas por los cambios. Histricamente estd demostrado que la super-
estructura no genera infracstructura.

Realismo creador y transformador

El autor no quiere criticar, sino sefialar ios males y las contradic-
ciones de la sociedad, Usa una tictica muy diferente a la de las autores
de las direcciones sefialadas, Sus personajes no hacen discursos en
contra de la injusticia, de la guerra, de la explotacidn, ete. Este autor usa
la tdctica de mostrar la realidad, marca las contradicciones muy clara-
mente. Aqui no hay “malos™ ni “buenos™. Hay vida auténtica, con
hechos y personajes seleccionados y presentados de tal modo que es en
la mente del piablico en donde va & producirse la calificacidn de los
personajes, situaciones y conflictos. La sintesis que surge en cada
espectador es 1a estrategia del autor, El no dice en su obra quién ticne
la razdn, qué ¢s lo justo o lo injusto, ni cudl es el camino que hay que
tomar. Pero excita 1a inteligencia del piblico. Quien vea una obra asi
concebida, va a tomar concicncia de los problemas que ve y oye con
claridad y los entiende racionalmente a través de 1a emocitn estética, Y
de esta toma de conciencia se pasa a la toma de posicién ideoldgica. Este
autor es un provocador ideoldgico, un excitador de la inteligencia y 1a

sensibilidad del piblico que va a ayudar a la transformacién de la
sociedad.
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Hacer estas obras exige del autor gran inteligencia y capacidad de
sintesis. Y esta obra inteligentz tiene que cumplir como nunca con 1a
gran ley del teatro: entretener. Si no entretienc, desaparecen las ideas,
ia inteligencia provecadora, etc. El piblico va al teatro a entretenerse,
no a buscar concientizacidn, educacién, transformacién. Todo esto lo
recibe sin buscarlo y sin darse cuenta. El autor gue lo consigue s un gran
autor. Su camino es el justo. Esa direccidn, en nuestro conceplo, es la
que corresponde al teatro popular.

Aun cuando el teatro popular es originario de Europa (Francia,
Alemania y Suiza por antonomasia), ha sido en América Latina en donde
ha encontrado su mejor expresidn, so desarrollo, su contenido y formas
realmente dialécticos. Tal vez ¢l apego a las tradiciones y el peso de una
historia cargada de cultura medieval, le impidan al europeo romper
fuegos en lincas més audaces y dentro de contenidos de verdadera
revolucidn. Las férmulas decimondnicas siguen siendo las soluciones
de los autores y demds creadores europeos de teatro popular.

Algunas de mis experiencias de teatro popular

Aprovechando mi participacién como profesor de actuacién teatral
enel Teatro Universitario de San Marcos, empece aorientar las obras que
dirigl a la concepcidn de teatro popular que ya habfa desarrollado ante-
riormente. En el afio 1974 sc me encarpd la direccidn de 1a obra Analfa-
béticas de Victor Zavala. La obra me parecid reiteraliva, ingenua, muy
por debajo de la inteligencia colectiva popular. Tenfa mucho de receta de
pedagogo, pero me parecit un excelente pretexto para poner en marcha
mis ideas. Le habilé al autor de mis propdsitos a fin de que trabajara con
nosotros para rehacer su texto. Por falta de tiempo y otras razones el
autor me dejé en libertad para hacer los cambios que yo pensaba. La
oportunidad fue aprovechada plenamente y dejé el texio como un pre-
texto para mis intenciones experimentales. La obra se realizé enla sala
ENAE CON un escenario tradicional, pero los ‘actores (Tna Barda, Volga
Santos, Alberto Mendoza y Juan Loyola) estuvieron la mayor parte del
tiempo mezclados con el pdblico en un didlogo permanente, De la obra
original quedd el tema del analfabetismo en la sierra andina. Los cam-
pesinos consegufan finalmente superar su conflicto sin ayuda exlema.
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Tanto el iema-problema, el analfabetismo vy las soluciones en el
contexto dramdtico, como la abolicidn de toda barrera entre aclores y
piiblico, contribufan a producir la comunicacidn. Los actores provoca-
ban la pamicipacién, la que se hacia durante la representacidn, en un
didlogo entre ellos y ¢l piblico y en las numerosas intervencioncs
espontdneas de éste, Nunca la obra duraba el mismo tiempo, pues cada
representacicn era diferente de 1a anterior y dependia de la panticipacién
de cada micleo de pablico. Siempre se hacen foros v encuestas con
respuestas escritas de los asistentes, Esto por sf solo no lo consideramos
verdadera participacidn, aunque es un nexo. La gran participacidn se
hace durante la funcidn con plenos derechos del pdblico que se sienle
identificado racional y emocionalmente con el tema-problema.

De esta manera, la comunidad participante empieza a transformar-
st ¥y a su vez transforma —accidn recfproca— a quienes le llevaron el
mensaje provocador, excitador de so actividad como ente social. La
premisa de la obra quedaba muy clara para Lodos: "La solucidn de los
problemas la dan y la encuentran los hombres y los pueblos que los
sufren”. Este teatro ¢s un camino que ayuda al principio de pensar todos
Junios, Unida a la entretencidn habla toma de conciencia en el proceso
de cambios, habfa desarrollo, posicidn dialéctica y transformacidn
reciproca entre la universidad y 1a comunidad a ravés de 1a extensidn-
comunicacidn por medio del teatro.

En la comedia, el grupo social de la comunidad serrana obtenfa un
triunfo al conseguir superar su analfabetismo por sus propios medios,
Entonces, este hecho, que scfialaba que el éxito no sc obticne por
acciones individuales sino colectivas, se celebraba con una fiesta: la
fiesta de todos, como yo la llamo. Y el teatro se convertia de improviso
en un pucblo serrano cn fiesta, con misica, canto, baile, comidas,
bebidas. Todos bailaban y cantaban celebrando el triunfo y aprendiendo
que asi como para celebrar se necesita el aporie de todos, para solucionar
cualquier problema también deben participar todos.

Algunos meses después, con los alumnos de un curso para traba-
jadores, se presentd la oporiunidad de hacer una obra colectiva. Estiba-
mos impresionados por un hecho de relevantes proporciones socioeco-
ndmicas en el Pend: lamigracién de grandes contingentes de campesinos
de la sierra hacia las capitales de departamentos, en especial a Lima. Les
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propuse a log alumnos que fuese éste el tema de nuestra obra y la llamé
El provincigno, titulo, ademds, de un hermoso vals limefio, Todos cran
serranos, limefios de primera generacidn, de modo que sus experiencias
nos serfan muy Gtiles. El argumento bisico cran las vicisitudes de una
familia serrana que migra a la capital atraida por el espejismo de la gran
ciudad. Uno de los problemas que evitamos fue ¢l de caer cn ¢l
populismo melodramdtico; procuramos no despertar la conmiscracidn
del piblico que podria lorar por las desgracias de los personajes (emor
del teatro “pink™ de los aftos 30 en los EE.UU.). Habfa que mostrar
aspectos variados, realistas, positivos, vivides por los mismos protago-
nistas del teatro. Un mochacho, protagonista de la obra, que habia
llegado casi nifio de la sierra y al que le habia costado mucho sobrevivir
en esta jungla y poder estodiar, cs elegido miembro de la directiva del
puchlo joven donde vivian sus familiares. Propone la creacidn de una
biblioteca, pues a €1 le costé mucho estudiar y conseguir libros. En la
ficcién de la creacién colectiva llegaban donaciones de libros de todas
partes de entre el piblico. Se levantd una persona muy apesadumbrada
y dijo que no sabfa que se iba a organizar una biblioteca y por eso no
habfa trafdo ningin aporte, pero “apenas llegue a mi casa, los voy a traer
para ustedes”, Cuando se hacfa la eleccién de la directiva del pucblo,
todo el espacio con el piblico era la asamblea. Al pedir que se propu-
sicran nombres de candidatos siempre el piblico, espontdncamentc,
proponfa al joven protagonista. La madre, en momentos de angustias
econémicas, salfa a vender algunos objetos y 1o hacfa entre el pdblico,
por supuesto, y siempre la gente le compraba pagdndole con dinero real.
Ese piblico es ingenuo, es piblico virgen para el cual no hay Iimite entre
realidad y Diccion.

Con otra promocidn de trabajadores, siempre en €l Teatro de San
Marcos, realizamos otra creacidn colectiva y esta vez con el candenie
tema de la drogadiccidn, Como en los casos anteriores, hicimos una
amplia investigacién cntre todos los componentes del grupo. Esta
aharcs clinicas, médicos, policla especializada, casos clinicos en trata-
micnio, contactos directos en sectores del distrito de La Victoria con
drogadictos que nos pusicron en relacién con un medio casi inacc:esih:]e.
Recogimos datos y ¢isos concrelos, experiencias que nos fucron precie-
sas, especialmenie para una escenificacidn de droga consumida colec-
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tivamente. El material del cual dispusimos fue tan vasto que nos resultd
dificil 1a scleccidn final para estructurar nuestra creacidn con 1os perso-
najes claves dentro de un relato coherente para una obra de 90 minutos.
L.as secucncias fueron muy bien establecidas en esta historia, en la que
habia vidas paralelas en micmbros de una misma familia, celebrando
dos hechos positivos, reales y no falsamente logrados. Por una pare se
conseguia la rehabilitacion de un drogadicto con la ayuda de wodos los
amigos de su grupo y por otra se celebraba el vaciado de techo de la
Casita que construia colectivamente el hermano obrero de la familia. Se
terminaba en la fiesta de todos, en la ficcidn y en el teatro, destacando
que nada se consigue si no es trabajando en grupo: lo colectivo es
determinante ¢n la sociedad. Esta obra obtuvo un extraordinario éxito
en pueblos jivenes en donde el piblico participd mds alld de nuestras
expectativas. Ademds de la comunicacidn racional, que era nuestra
meta, por las caracteristicas del conflicto, la comunicacidn emocional
era sobrecogedora. Todo era tan real que parecia la vida misma.

Lima, que ha crecido descontrolada y cadticamente, nos ofrecid
tema-problemas abundantes y riquisimos para otra creacidn colectiva
COn un nuevo contingente de trabajadores-alumnos. Los millones de
peruanos que viven en zonas wgunzadas, con problemas socioccond-
micos criticos, capas medias y bajas de la pequefia burguesia, podian
proporcionamos abundante material para los personajes v conflictos de
la obra. Los alumnos conocian, por haberla vivido y observado de cerca,
esa verdad peruana capitalina. La obra la lamamos Realidad de dos
familias. Y siguicron otras creaciones colectivas, animadas por los
mismos principios. Desgraciadamente esta labor tan valiosa ha quedado
interrumpida en el Teatro de San Marcos.,

En ¢l teatro no se dan recetas ni se solucionan los males ni las
contradicciones de la sociedad. Pero desde el escenario puede hacerse
pensar, se excita ¢l pensamiento critico de 1a socicdad. Como esta forma
es dialdgica ~teatro popular— enriquece las aplitudes creadoras y
despierta la conciencia del hombre, haciéndolo capaz de encontrar por
sf mismo las soluciones a sus problemas, sin dependencias ni sojuzga-
mientos. Y en su accidn reciproca, esta forma de comunicacisn, a través
del teatro, hace al creador anistico, al universitario, mds rico y le ensefia
un camino que estd construido en base a la verdad,
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Estas actividades de teatro popular realizadas por el Teatro de San
Marcos fueron bastante més alld de la mera difusién y proyeccion
universitaria, tanto por su “dialogicidad™ y accidn reciproca con cl
medio, como por Ia investigacion de la realidad. Podrfa configurarse la
extensidn-comunicacidn, si su accidn fuese permanente y si la univer-
sidad se volcase con todo o parie de su quehacer ¢n una determinada
comunidad para establecer con ella, en profundidad, el diflogo creador,
transformador y reciproco. Estas acciones nuesiras constituyeron, como
valipsa experiencia, el primer paso que da una universidad peruana para
empezar a ser conciencia critica del medio ¢n el cual desarrolla su
accidn,

Conclusiones

Consideremos finalmente las caracteristicas que deberfan concu-
rrir en las expresiones del teatro popular, Sin dnimo de dar verdades
absolutas y permancnics, cnunciamos en sintesis aspectos edricos que
¢ repiten, con variados acentos, en dichas creaciones:

« Mo existe una forma iinica de teatro popular vilida para todos

los puehlos y para cualquier momento histérico.

» No hay un género ni un estilo ni una forma dnicos de tcatro
popular.

« No es inmancnte, Su vigencia y utilidad se subordinan a las
circunstancias, al lugar y al momento.

« No debe descuidarse 1a forma, aungue el contenido sea lo fun-
damental, La forma debe aclarar el contenido, por lo cual debe
procurarse perfeccidn Lécnica,

» Expresa la verdad de un momenio histérico determinado, en lo
econdmico, social y politico y surge de la comunidad.

« No es creacidn de intclectuales, Nace de la base; por eso ¢s
popular. El intelectual sélo podria provocar su nacimiento,
orientario o bien apoyarlo Wéenicamentc.

« Es dialéctico por excelencia. Vive en crisis y en permanenie
transformacitn. Lo que cs vilido hoy, no lo serd mafiana, y o
que es vélido en un lugar, no lo cs en olro, aun cuando coincida

el momento histérico.
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= Jamis es simple y esquemidtico ni panfleto, ni de [Eeil solucidn
(idealismo) o de simple consigna. Es complejo y tiens muy en
claro que las soluciones a los problemas sociales no se dan en
la superestructura teatral, sing en la infracstructura econdmica
y en las lochas sociales. "

« Esinteligente y provocador de inteligencia popular y agente de

transformaciones de la sociedad. Es vital y vitalizador.

= Es fiesta popular. El pueblo se ha expresado siempre en forma

colectiva, ¢n la fiesta de todos con alegria, o bien wsando la
ironfa y 1a burla de la farsa.

« Es comunicacitn por antonomasia, didlogo entre autor, actorcs

y director con ¢l piblico. En el teatro popular el piblico deja de
Ser pasivo ¥ receplivo para ser activo.

= Es revolucidn cultural, revolucitn en ¢l arte, en la sociedad, en

las estructuras econdmicas y sociales,

Todas estas caracteristicas son vilidas para Latinoamérica, ya que
Europa sigue pensando en el marco decimondnico, dentro de una via
modemizadora pero no revolucionaria. Queda abienta la puerta a las
discrepancias. Nadie tiene la verdad dnica, absoluta, como la burguesfa
del ochocientos que lbsen representa, encerrada en su pufio apretado.

iCudl es el apone del teatro popular y qué es lo verdaderamente
popular? Tedo este breve ensayo insiste sobre 1o nuevo y lo verdadero
comg elementos significantes de csie teatro. No pretendemos dar la
dltima palabra ni agotar el tema. Estas son s6lo algunas reflexiones
acerca del teatro popular, fruto de nuestra labor, de nuestra experiencia
vivida en busca de una forma propia y expresan nuestra responsabilidad
comeo hombres de teatro de este mundo andino y de cste ticmpo.
Nucstras idcas obedecen a plantcamicntos que hacemos dentro de una
concepeidn dialéctica, El futuro, segin cambien la realidad, las institu-
ciones ¥ el hombre mismo, propondrd otras reflexiones que correspon-
derdn a ese futuro. Ahora miramos hacia adelante, més que al presente,
que es sicmpre pasado, ¥ le ofrecemos a la vida lo que ese futuro nos
promete.
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