I Caderno do Folias n® 11 << 2008 / 2009 >> S&o Paulo (BR) “Orestéia - o Canto do Bode” Portugal: Porto / Lisboa / Coimbra

.

*

A i




O Cademo do Folias & um projeto do Folias. As opinides expressadas nos
artigos assinados sé@o de responsabilidade exclusiva de seus aufores. Os
inferessados em se comunicar com o Folias devem escrever para:

Rua Ana Cintra, 213 =
Santa Cecilia/Sao Paulo/SP

CEP.;: 01201-060

E-mail; folias@terra. com.br

www.galpaodofolias.com

Edicdo nimero 11 - 2° Semestre 2008 - 1° semesire de 2009.

g
J.C.Semoni .

Paulo Arantes ' —‘N
——

Geréncia do Folias Carlos Franciscor| chobeﬁo Fehz | Danilo |
Grangheia | Nani de Oliveira | PatriciaBaros “‘ . d &

Editores Responsdveis Da Costa e Rodrigues §: r_.;j
Design Grdfico Zecd Rodrigues T |
Producdo Folias — — W 3 e g . : : ‘ 2 I
O Galpdo do Folias permanece em atividade devido Qos fecursos advir 5 : ' 5 ‘ X ' VL - |

da Lei de Fomento ao Teatro para a Cidade de SGo Paulo. s \ i e

Fotos: Ulisses Cohn

SR N



O~
o

A PROPOSITO DE UM ESPECTACULO OU O O
VALOR DA OBSERVAGAO INCONSCIENTE &
. ALVARO LABORINHO LUCIO I

—

EL FOLIAS END
PORTO MEDIEVAL &
MARIO ROJAS

TEATRALIDADES E
CONTRARIEDADES: 9
UM ESTUDO DE CASO o
R. MEYERS E ANTONY MARC

<
HACER TEATRO o
OY. PERUCS
4 ‘IGUEL RUBIO ZAPATA






O Caderno do Folias nimero 11 sainum momento particulardo
teatro paulistano e brasileiro. Ha muitos meses nos diferentes
encontros promovidos entre os Grupos de teatro brasileiro, vem
se alertando para o dificil momento que se aproximava para
os criadores/fazedores de todo o pais. Um desses momentos
de dlerta, que para muitos soou como catasfrofico e, por
outro lado, como oficialista, foi o encontro presencial anual
do movimento Redemoinho em Porto Alegre (dezembro de
2007). L& se vao dois anos em que foram vislumbradas nuvens
carregadas nos “horizonte".

Na ocasido duas vertentes foram apresentadas para se
dar prosseguimento ds lutas pela “institucionalizacdo" do
Teatro no Brasil: o combate a Lei de Inventivo & Cultura -
Lei Rouanet e a luta pela instituicdo do Prémio Brasileiro de
Teatro. E nesse quadrante houve a ruptura do movimento
que, com o langamento do Edital Miriam Muniz com a
cldusula de barreira para os grupos vencedores dos editais
dos anos 2006 e 2007 e a recusa do Redemoinho em discutir
essa arbitrariedade politica, fez com que grupos importantes
estética e eticamente deixassem o movimento.

E o porque do rompimento? Infanfiidade dos grupos?
Radicalidade desnecessdria? Disputa politica pelo comando
do Movimento?

Naquele momento da vida politica nacional j& estava
colocado que ou 0 Redemoinho ou qualquer outro moivmento
politico da drea de artes cénicas nacional, construia uma
alianga politica com a sociedade e com dreas do governo
que almejassem promover tfransformacgdo radical nas politicas
publicas do Ministério e das Secretarias de Cultura Estaduais e
Municiapais, ou o teatro entfraria em uma profunda recessdo
criativa e econdmica. Umayverdadeira crise de Valor. Primeiro,
valor material, isto €, os orcamentos publicos exiguos federal e

de todos os Estados e Municipios que, para compensar a falta
de recursos proprios, recorrem, também, a Lei de Incentivo
Federal. Segundo, valor imaterial, um teatro que, apdtico
com suas responsabilidades politicas diante da situacdo do
pais, dia apods dia tem se transformado em um entretenimento
adlienante e conformista, deixando de dar sua contribuicdo
critica na discuss@o da realidade nacional.

Naquela altura do campeonato o que ainda ndo se sabia é
que estava proximo para estourar uma outra crise, essa de
impacto global e de cardter econdmico, a crise financeira
americana que, hoje, atinge todas as nagdes que ganharam
dinheiro especulando com os fundos e comodities financeiras.
O gue em dezembro de 2007 ndo se quis discutir e se assumir
com uma posicdo radical — a critica a Lei Rouanet como
Unica fonte de investimento na drea cultural - fenece por
falta de recursos das transnacionais que, diante do quadro
global de finangas em frangalhos, est&o deixando de gastar
seu rico dinheirinho com a propaganda institucional através
do apoio as criagdes culturais. E, para entornar o caldo de
vez, as posicdes chamadas de radicais naquele encontro,
hoje sdo bandeiras dos maiores beneficidrios de ontem,
isto é, a radicalidade de critica & Lei Rouanet e a atuacgdo
do Ministério da Cultura, agora, estd nas mdos dos "ditos
empresdrios”, antigos maiores beneficdrios dessa orgia
econdmica cultural, isto é, dos conservadores, daqueles que
véem a cultura como mera mercadoria.

Como tem sido a sua prdtica nos Ultimos anos, desde a era
de Gilberto Gil, o Ministério da Cultura mantém-se ausente
das polémicas ou fomentando a formacdo de comissdes e
promovendo semindrios e debates que adiem a tomada de
posicdo politica cabivel e deresponsabilidade do 6rgdo gestor
da dreas cultural. Passado seis anos de gestdo do Presidente
Lula, estd se providenciando a “reforma da Lei de Incentivo™




{(instrumento criado ainda no governo Sarney e aperfeicoado
no governo Collor e de Fernando Henrique Cardoso) que,
agora, estd sendo bombardeada por seus antigos defensores
—0s empresdrios, que véem o poc¢o secar nos departamentos
de marketing’s. N&o contente com isso, os érgdos fins, tipo
FUNARTE, enfrentam crise provocadas pela substituicdo
de seus dirigentes, caso da saida do Celso Frateschi, que
acreditou ser possivel realizar uma retificacdo na Lei Rouanet,
e a enfrada de Sérgio Mamberti, um Presidente sintonizado
com o atual Ministro e com sua estratégia de empurrar os
problemas com a barriga. Esse agir timido, no caso de Sdo
Paulo, tem feito com que, conquistas de 20, 30 anos da classe
teatral, estejam sendo jogados no esgoto, pelo receio de s
enfrentar as contradi¢cdes inerentes da responsabilidade de
administrar a coisa publica.

Os criadores/ fazedores de teatro de grupo sem movimentos
politicos préprios que possam articular uma a¢do nacional
coletiva, sentindo-se 6rfdos do poder publico que acreditaram
serseualiadonaturalcomavitériadoPartido dosTrabalhadores
com a eleicdo do Lula, encontra-se em uma encruzihada
que se correr o bicho pega se ficar o bicho come. Diante
dessa escolha, ndo hd outra coisa a se fazer do que comegar
a se esbocar uma reacdo, mesmo gue inicialmente timida,
gue traga @ discussdo a situagdo de abandono em que se
encontra a drea cultural, com uma Politica PUblica que, até o
presente momento, beneficiou o Capital, o inferesse privado,
do que as necessidades publicas da republica, para usar um
jargdo caro a alguns governantes. NGdo hd mais como ignorar
a sitvacdo de descalabro em que vivemos. Situacdo que
atingiu patamares que tem desagrado até antigos aliados da
atual gestdo, os empresdrios da cultura de maneira geral das
diferentes linguagens artisticas, que diagnosticam a faléncia
do atual modelo, baseado na utilizagdo do incentivo fiscal. E
tal como na crise financeira, agora, apelam para o socorro do

aparelho de Estado, tal qual as instituicdes econdmicas e
industriais para se safarem da crise mundial econdmica.

Para o movimento de teatro de grupos, ou se quiserem,
para aqueles que encaram o oficio teatral como tendo
uma fungdo social e um papel a cumprir na constifuicdo
da cidadania e de uma sociedade justa, € o momento
para se patrocinar um grande movimento de discussdo e
de manifestacdes que venham colocar aresponsabilidade
do aparelho de Estado para a distribui¢do justa do bem
simbodliconopais.NGo émaispossivel, como esquizofrénicos,
continuar-seignorando arealidade anossavolta. Continuar
a se montar espetdculos sem ter a.quem representar; a
correr atrds dos miseros recursos econdmicos oferecidos
pelos “concursos e editais” que transformam aliados
em inimigos; ficar promovendo "oficinas e cursos" para
passar-se o tempo dos desempregados € amenizando a
“faléncia”dos oficineiros; sujeitando-se a uma pauta que
ndo diz respeito ao teatro e as questdes culturais que
importa ao pais. E hora de se perguntar: o que se quer e se
espera do Teatro e da Cultura brasileira para que possam
cumprir com seu papel e funcdo social.

Vale deixar registrado que, no tocante a ac¢do das
forcas conservadoras, para ndo nomed-las de "direita”,
hd uma intensa movimentac&o nas diferentes dreas
culturais e da politica, objetivando tomar as rédeas do
processo politico que se avizinha no ano de 2010. Ignorar
essa movimentacdo ou, mesmo inconscientemente,
pactuar com elq, significa aceitar um grande retrocesso
na fragil e combalida democracia brasileira, com ailfo
cusfo para as liberdades individuais e criativas. Pode-
se se achar exagerada essa posicdo, mas como diz o
ditado popular: um homem precavido vale mais do que
um batalhdo desprevenido!




Para nds do "Folias", sem querer ser profetas ou “cassandras”
das desgragas nacional, estamos realizando essas reflexdes
desde o processo de montagem de "Orestéia” de Esquilo,
quando partimos da premissa de nos interrogar se era
possivel uma "Orestéia” latino-americana, isto é, como ela
se daria em nosso continente e com tantas contas ainda a
se acertar para gque encontre seu caminho na histéria das
nacoes. Depois de mais de um ano em cartaz no Galpdo
do Folias, no ano passado fizemos uma "gira” por Portugal
comecando no Festival do Porto, indo até Lisboa e se
apresentando no anexo do Teatro dona Maria | e terminando
em Coimbra, através da producdo do Grupo Teatrdo nosso
grupo irmdo lusitano. Momento pra se ver o alcance de uma
obra do porte da trilogia de Esquilo e para refletir sobre as
semelhancas e diferencas das politica publicas para a drea
cultura dos dois paises.

Nesse numero do Caderno do Folias dois artigos analisam
a nossa "Orestéia - O Canto do Bode". Primeiro o de Mario
Rojas, importante estudioso e pesquisador de teatro da
América latina e dos Estados Unidos, que tendo assistido
a apresentacdo realizada no Mosteiro do Porto, dentro
do festival, faz um longo ensaio sobre o que viu, sentiu e
reflefiu. Um outro de Alvaro Laborinho Liucio, importante
professor da Universidade de Coimbra gue, tendo assistido
as apresentacdes realizadas na cidade, aceitou participar
de um debate com integrantes do Folias e professores da
Universidade de Coimbra sobre a tragédia Grega e, em
particular, sobre a "Orestéia — o canto do bode". De alguma
maneira essas duas criticas ou ensaios, como se gueira
nomear, vem cumprir um papel importante para o grupo,
que estamos agera compartindo com os leitores do Caderno
do Folias, que é de refletir sobre seus trabalhos buscando
entender os caminhos que estd o grupo a percorrer nesse
"munddo de deuses”.

Dentro da reflexdo sobre o significado do teatro e o
seu papel no continente latino americano, o Caderno
do Folias publica um artigo de Miguel Rubio, do grupo
Yayachkani do Peru, que falando sobre grupo, memoédria e
fronteira reflete sobre o fazer teatral em coletivos criativos
na América Latina. A publicacdo do artigo de Miguel
Rubio, assim como a gravacdo das conversas Folianescas
com Sanfiago Garcia e Aristides Vargas, realizadas no anc
passado, a participacdo no semindrio “Terra Arrasada” de
Dardo Delgado, um dos membros mais antigos do Grupo
Galopn do Uruguai no ano passado, € uma tentativa de
suprir-se o desconhecimento gue temos da realidade do
continente que temos. Mesmo sendo um chavdo vale
a pensa repetir, por se fratar ainda de uma verdade,
contfinuarmos de costas para os nossos “hermanos”. E
esse desconhecimento é que tem contribuido, direta
e indiretamente, para o nosso isolamento dentro do
Movimento teatral do continente, como se dele ndo
fizéssemos parte naturalmente.

Por Ultimos, para se comprovar o momento de crise que
vive o Teatro em termos internacional, publicamos um
estudo querecebemos e traduzimos da “Theater Assistance
Fondation” sobre o estudo de caso do Teatro de um pals
emergente. Ao se ler o estudo, uma série de analogias,
podem ser estabelecidas com o nosso momento atual.
E essas semelhancas e diferencas confribuem com o
conhecimento de nossas idiossincracias.

Que a leitura desse Caderno do Folias resulte em uma agir
critico que contribua com a transformacdo das nuvens
negras do "horizonte” em novas perspectivas para o
Teatro e para a sociedade brasileiral

GRUPO FOLIAS
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A PROPOSITO DE UM ESPECTACULO OU O VALOR DA OBSERVAGCAO INCONSCIENTE

Como pode dlguém aceitar discorrer, sabendo tdo pouco,
rés meses volvidos, sobre um frabalho teatral de grande félego
e complexidade, olhado apenas uma vez, sem preparacdo
prévia, e numa atitude distanciada de qualquer racionadlidade
critica, mais pronta, no caso, para © gozo de um prazer proprio
dos cativos da paixdo pelo teatro?

Era o que deveria ter perguntado ao Marco Antdnio Rodrigues,
guando me chamou para escrever um artigo sobre a «ORESTEIA,
O CANTO DO BODE) que, sob asua direccdoimpar, foralevada d
cena, em Coimbra, pelo «FOLIASY. Para, depois, coerentemente,
declinar o convite. Era, assim, que devia ter sido!

Mass ndo foll

NGo resisti a esta fentacdo de soltar a inconsciéncia.
Assumidamente. Procurando entender que «toda a palavra
sobre o teatro € uma porta falsa. Importa, por isso, estar dentro
ou foram.

Estas «palavrasy sdo, pois, a minha senha. Uma tentativa de
enfrada. Apenas porque ndo quero ficar de fora.

Era uma noite de verdo. Boa coisa para os sonhos. De
Shakespeare. E dos outros. Boa coisa, porfanto, para o Teatro.
Somisos partihados, acenos frocados, abracos batidos. lam
chegando todos. Os espectadores. Vinham ao Teatro. J& se
haviom cruzado. Qutras vezes. Ao longo da Histdria. Traziam
consigo retalhos de memdrias e percebia-se que vinham co
enconfro de outras recordacdes. E sempre assim, quando se
frata de tragédia, sobretudo de tragédia grega.

Uma Mulher (Mulher 1), de nariz afiado, isolada no canto,
de vestes longas, parecia empurrada pela mdo de Atena,
«ndo tive mae para me pdr no mundo...sou pelo pai sem
reservasy. Acocoradas no muro, em frente, Outras, talvez
frés, ou ftrinta, «furiosasy, de preto carregado, olhavam-na
numa promessa de vinganga. Dois Cavalheiros, de carfola e
rosa ao peito — parecia — discorriam sobre a importéncia de
Esquilo para o triunfo do debate, da discussdio e do conflito
«no coracdo do funcionamento do espirito e da sociedade
ateniensen. Um Encenador — parecia - segredava para um
Jovem Saido Do Conservatério — seria? — «as Euménides é
um dos textos que permitem compreender melhor qual é a
funcdo fundamental da Justican.

De mdo em mao, a folha do dia ensinava que «com ©
julgamento de Orestes por um fribunal formado pelos
melhores cidaddos, temos constituida o justica dos
féruns, dos debates entre acusacdo e defesa, tal qual a
conhecemos hojey. Era, afinal, mais ou menos, o que diziam
os Cavalheiros. De cartola. Que, todavia, ndo sabiam -
parecia — que outra folha anunciava gue «as trés pecas nos
falam por paralelo e analogia, a respeito da constituicdo
do continente latino-americano na contemporaneidaden.
Nem sabiam gque na América Latina é outra a Histéria escrita
para as Farias e para as Euménides.

Um Clown, j& ali Corifeu, circulava, leve, sussurrante, por entre
as gentes que vinham chegando. E avisava. Persuasivo «Tem
sangue...more gente...tem gente pelada...dura mais de trés
horas...» Pronunciava-se um outro «nsulfo ao Publicon! Aqui,
Qo menos, ao contrdrio de Peter Handke, avisava-se antes!



Ninguém desistia, porém. A insisténcia do Clown tornava-
se propositadamente insolente. E a propria insoléncia fazia
alargar os sorrisos. Mesmo quando a insisténcia se fixava na
ameaca de uma duracdo intermindvel.

Quando os espectadores se deslocaram em direcgdo &
porta que, no seu experimentado imagindrio, haveria de
conduzir a plateia, eram j&d um colectivo. Uma massa. Um
coro. Na sua consciéncia de grupo, jd tinham decidido
aceitar o sangue, as mortes, a gente pelada, até as
trés horas. Tinham-se comprometido! De espectadores,
haviom passado a actores. Verdadeiros. Cabio-lhes
agora representar o ingrato papel de PUblico. Ndo o seu.
O da peca.

Outra prova, porém, os esperava ainda: a entrada, toda de
preto, uma triste Mulher (Mulher ll), de rosto muito branco,
lamentavaaausénciada actrizprincipal.Sem Clitemenestra,
ndo pode haver Agamemnon, nem Coéforas. Todos o
sabiaom — parecia -. Mas ela insistia. Insolente. Como o
Corifeu. Nenhum espectador, PUblico, recuou, protestou,
ou deu sinal de hesitacdo. Esse era ja o seu papel. Pelo
conftrdrio, sorriam fodos. Senfiam-se na pele da personagem
e reagiom como se fossem um s6. Aquela, a do canto
(Mulher 1), apanhada pela auséncia de Clitemenestra, deu
por falta da mae. As Outras trés, ou trinta, agora serenas,
vieram oferecer-lhe colo. Fora Schiller quem o ordenara.
Escondido dentro de uma velha caixa de ponto tombada
do sé6t@o do «wteatro moraly, assim lhes havia segredado
que fizessem. Ou parecia. E elas, percebendo mal, fizeram,
como haviam feito, hd muito, as Erinias, fransformando-
se em Euménides. Os dois Cavalheiros, eruditos — parecia
— lembravam Pirandelo, embora, na procura, frocassem

o autor pelo actor. Ou actriz. Tanto faz. O Encenador -
parecia-se tanto com Artaud! - aplaudia e abanava o
Jovem Saido Do Conservatério, enaltecendo o papel
criador da encenacdo. Prevalecendo-se da auséncia
da actriz principal, dai refirava argumento para reabrir
o debate & volta da esséncia da arte do teatro, dessa
«Obra de Arte Vivan. O Publico, apercebendo-se, reagiu.
Descompds a figura e decompds-se. Em espectadores. De
novo vdarios. Diferentes. Agitados. Discutindo. Da algazarra,
saiam nomes e exemplos. Graig, Stanislavsky, Grotowsky,
lonesco, «A Amante de Brechty - parecia - e a Dama das
Camélias. Apenas um truque — certamente - para questionar
o Verfremdungsefekt.

Mas ndo deixavam de entrar. Como em qualquer sala
de espectdculos. Uma plateia alta, em anfiteatro, com a
cena, aberta, ao fundo. Tudo previsivel. E, todavia, aqueles
eram espectadores comprometidos. J&. Na aceitagdo do
sangue, da morte, da gentfe pelada, da noite dorida, da
falta da protagonista. J& ndo eram outros, ali. Mas Publico.
Ovutra vez. Diante deles, ndo uma peg¢a, mas a constru¢ao
de uma peca. Ndo um texto, mas um tema. Ou um pretexto.
Ndo um produto teatral, mas «apenasy Teatro. O Teatro
Todo. Como produ¢cdo. Como acto.

«Nunca pude pensar a cena € o mundo, um sem o outron,
confessava um espectador comprometido, dirigindo-
se a Bernard Dort. Pelo menos parecia, pela expressdo
do rosto. Espantado — parecia também - por lhe dizerem
agora o que ele préprio dissera jA. Sorria-lhe, eu, outra vez,
guando Adamov — parecia - se chegou ao espectador
comprometido e disse «pensar o mundo significa crid-
lo de novo...o espectador interessado, de Bernard Dort,



figura entre os criadores da representagdo. Um criador
nem infruso, nem submergido por aquilo que a cena lhe
mostran.

Quando. De repente. Uma voz. No centro da cena
«Eu nGo qguero entrar no coroln era um figurante quem
assim choramingava. Barbudo. Timido. Inseguro na sua
masculinidade. Porém, farto de ser coro.

E logo dii lhe foi distribuido «o papel. Principaly. J& havia
Clitemenestral Isto é, ndo era necessdrio que houvesse
Clitemenestra. Ou, melhor, Clitemenestra era, afinal,
importante. Para as deixas — pareceu-me -. o Encenador
- claro que era Artaud - rejubilava. Entre os espectadores,
guando ndo eram PUblico, adivinhavam-se surpresa e
perplexidade. Uma Dama bem composta, de guarda
roupa cuidado erequintada magquilhagem, postada, como
deve ser—parece - na terceira fila, franzia a testa. «<Entdo e
Brechtey. Calculo eu que perguntaria. O Corifeu, narrador,
critico, irénico, cruel, saido aparentemente do Berliner,
mas reciclado, vinha atirar o pUblico para o fundo, para
a disténcia. E isso franquilizava-a. Mas a cena atfrds dele
desenvolvia-se sobre o compromisso ja iremediavelmente
imrevogdvel do espectador feito actor. E chamava este &
representacdo. E isso dava-lhe aquele toque franzido na
testa. Quando, I& mais para diante, foi chamada a votar,
isto &, a julgar, parecia j& conciliada com o «mundon e
com a «cenan!

«Com as cenas, com as cenasl, pareceu corrigir o
Jovem Saido Do Conservatério, sentado & sua frentfe.
Voltando-se para trds — hoje j& pode representar-se de
costas — proclamava, excitado, estridente, a descoberta

da pluralidade de cenas. Ali. Diante de todos. Com
uns a fazerem teatro e outros a representd-lo. Aqueles
percorrendo © Mundo. A Histéria. A Democracia. A
América Latina. A Geografia. A Televisdo. O Estado. A
América Latina. O Cinema. A Radio. O Poder. A América
Latina. Os outros revisitando a Antiguidade. Trazendo-a
ao julgamento dos povos. Desafiando-nos a crescer
para a tetralogia. Para o julgamento necessdrio, agora,
das Euménides. Para o julgamento do Poder.

Bravo! Gritava Um Critico - parecia -. Os criticos também
aplaudem? Ou sé parecia? Nao importa. Fora ele qguem
dissera que «o sentido frdgico do featro € ao mesmo
tempo o seu sentido social, sendo essa ambivaléncia
a sua razdo de sem, para exclamar, depois, «como
o actividade teatral tem a ver com o Poder, e ndo
apenas com o poder politico, e como, por outro lado,
tem a ver com a situagdo vivencial de cada um de
nosly. Sejamos PuUblico. Ou Espectadores. Acrescento
eu. Isto &, todos juntos e cada um.

Para o Jovem Saido Do Conservatoério tudo fora uma
descoberta. Um deslumbramento. Para mim, também.

Noite dentro — pareceu-me - cruzei-me com ele na rua.
Dancava. Sozinho. Como se dancou no «Grand Final. E
assobiava. Eria. E cantava. Da Cena para o Mundo.
Tinha ido ao Teatrol

Alvaro Laborinho Licio
Coimbra, Outubro de 2008







EL FOLIAS EN PORTO MEDIEVAL

Orestéia — O Canto do Bode del Folias d’ Arte de
Sao Pavulo y sus vasos comunicantes

Al llegar al claustro del Mosteiro S. Bento Da Vitoria
de Porto nos recibe un gentil payaso que nos
invita, con algunas advertencias, a ver Orestéia.
El mismo payaso es quien nos despide al término
del espectdculo entonando, con melancdlica
voz vy los tristes acordes de un acordedn "Pierrd
Apaixionado" de Noel Rosa: "um grande amor tem
sempre um friste fim". Muy acertado final porque
este Orestéia del Folias d' Arte de S&o Paulo es un
gran acto de amor: amor por un arte estéticamente
trabajado a la perfeccién, un amor profundo e
irenunciable hacia aquellas utopias que muchos
dan por perdidas; un amor hacia un puUblico con
guien comparte un arte que se hace ante nuestros
ojos, reveldndose en su proceso de produccidn. En
las casi cuatro que dura el espectdculos pareciera
gue el tiempo se oblitera, y nos sentimos ftristes
a su término, como sucede con un amor que
deseamos perdure para siempre. Juan Mayorga en
el discurso de inauguracion del FITEI 2008, definia
el teatro como, "esse pequeno lugar em que uns
seres humanos representan diante de oufros, com
a complicidade destes, ficgcdes através das quais
podemos examinar o nosso mundo e imaginar ofros
mundos, criticar esta vida e sonhar otras formas de
viver" (Programa del FITEl, pag. 5}. Esta definicidn
es muy apropiada para conceptualizar el tfrabajo
de este grupo paulista.

Una interfextualidad reveladora

Orestéia — O Canto do Bode es un espectdculo de gran
hondura y complejidad. Hay una profusibn de signos
culturales y teatrales que nos refieren a la obra original de
Esquilo, adaptada por Reinaldo Maia para sintonizaria con
el contexto historico-politico brasilefio y latinoamericana
en general. Se trata de un texto escénico que no hace
las cosas fdciles al espectador. Es desafiante, infenso,
multifacético y cargado de sentidos. Como sostienen con
razon los tedricos de la recepcidn, el significado Ultimo de
todo texto es el que consfruye en su mente el receptor.
Para algunos espectadores, los mds familiarizados con
las referencias de los signos y codigos de Orestéia, la
recepcion se acercard a la ideal, a aquella imaginada
por sus emisores: el dramaturgo, director, escendgrafo,
iluminadores, en fin, todos los que en intervinieron en su
proceso de creacion. Tengo la certeza de que muchos
espectadores de Porto, yo entre ellos, no ataron todos los
cabos potenciados entre los significantes escénicos (la
materialidad de los sistemas de signos) y sus respectivos
significados. Pero la empatia lograda con el publico y la
gran ovacion final, fueron claros indicios de que si hubo un
encuentro emocional e intelectual. Con este Orestéia nos
llegabalafdbulade latrilogiade Esquilo (que Maia mantuvo
en su esencia), con sus hechos de sangre y sus soberbios
dioses omnipotentes, arbitrarios y vengativos. Veiamos el
modo de cédmo la historia helénica se proyectaba al siglo
XX de nusestro confinente, castigado incesantemente
por hechos de sangre y sujeto al dominio de dioses,
tanto o mds omnipotentes, arbitrarios y vengativos, que




pareciera, conservaran intactos los genes despdticos de
sus antepasados griegos. Nos llegaba su metateatralidad
auto-referencial y una intertextualidad que reflejaba la
diacronia de sus diez anos de existencia. Un juego de vasos
comunicantes conectaba constantemente el mundo
de Esquilo con nuestra historia social, politica, cultural y
teatral.

La domesticacion y silencio de las FURIAS

Enelamplio espacio delclaustro se desarrollabaunasucesion
de hechos de tragicos. La historia de Agamendn vy su cruel
y sangrienta participacion en la guerra de Troya. Veiamos
como el héroe épico para cumplir con sus ambiciones
bélicas sacrificaba a su hija Ifigenia y cdmo, él mismo, en
su retormno victorioso, caia en manos de la perversa y artera
Clitemnestra, quien junto con su amante Egisto, a su vez,
era asesinada por Orestes en complicidad con su hermana
Electra. Los hechos de sangre de Esquilo anunciados por
el corifeo-payaso a la entrada del claustro se cumplian
inexorablemente, pulsionando una tragedia que terminaba
con elsometimiento de las Furias despojadas por Atena de su
poder ancestral y condenadas al silencio. Pero también nos
ddbamos cuenta codmo el Folias resemantizaba la historia
helénica: el veredicto de Atena no era una superacién de
la legalidad sobre la ética de la venganza, ni tampoco
con ella se anunciaba el comienzo de una democracia en
que la justicia de alli en adelante estaria en las manos de
representantes de la voluntad popular. Se subvertia asi lo
gue sostienen muchos estudiosos de la cultura occidental al
interpretar esta frilogia de Esquilo. Atena libera de culpas a
Orestes antes de conocer la decision de un jurado -que en
la puesta del Folias incluid al publico.

Atena termina seduciendo a Orestes (la mirada y gestos de
Patricia Barrossonreveladores) ylo hace enuno de los suyos.
La historia helénica se trasvasa con la Latinoamericana. En
nuestro continente haimperado una turbiajusticia nacional
e internacional en que la “legalidad"” suele encubrir los
hechos mds sangrientos, peores que los de la Guerra de
Troya. La nueva tecnologia bélica es mucho mas efectiva
y contundente. El famoso “retaliation” que se aplica en
todo el mundo de occidente (en la Orestéia no por azar se
hace alusion a las forres gemelas) es una réplica o eco de
la (in)justicia ateniense donde habia esclavos y las mujeres
no tenian derechos ciudadanos. En este espectdculo del
Folias ética y estética, arte y politica, cédigos culturales
y sociales, estdn indisolublemente ligados por sutiles o
explicitos vasos comunicantes.

“Eram rés carabelas que vieram do além-mar. Esfoy
cantando . . . “E 4 terra chamou-se América, por ventura
ou azar”

La frilogia de Esquilo conecta, pues, acontecimientos
sociales, culturales y politicos de "Nuestra América” (como
lallamaba Marti, luzintelectual del siglo XIX). Se nos muestra
cémo los nativos, los indo-americanos, desde Coldn han
sufrido constantes vejaciones y crimenes y su ambiente
natural ha sido sistemdaticamente destruido. Bl grito del
vigia, quien al comienzo del espectdculo ve finalmente la
anhelada senal de la caida de Troya, se refiere al suceso
griego, pero también es un grito retro-prospectivo que
anticipa la sangrienta historia de Latinoamérica. El grito del
vigia es un grito al unisono con el de Rodrigo Triana que,
desde una de las carabelas de Coldn anunciaba también
con jubilo y dlivio, el descubrimiento del Nuevo Mundo. p
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Este grito fue el anuncio del comienzo de la destruccion
de nuestro continente pronto fuera denunciada con
pasion Bartolomé de las Casas, seguida en la historia por
otras voces airadas, como las de Pablo Neruda y Eduardo
Galeano y Rigoberto Menchu.

“Mas esse povo, de quem fui escravo, ndo mais serd
escravo de ninguém”

Los infertextos que enlazan los dos espacios, el pasado y
presente son mutliples. Algunos muy sutiles y localizados. Ahi
estd la carta-testamento de GetlliovVargas donde decia: Mas
esse povo, de guem fui escravo, ndo mais serd escravo de
ninguém, un suefio que aun estd por cumplirse pues todavia
seguimos sufriendo lo que entonces denunciaba el trdgico
presidente brasileno, el dominio y expoliacién de grupos
econdmicos y financieros infernacionales. Con el actual
poder omnipotente de los dioses transnacionales, el dominio
y la expoliacion son mds fuertes que entonces. Reconocemos
en el texto dramdtico Orestéiq, las palabras combativas del
Che Guevara, una de las tantas Furias silenciadas, simbolo
de rebeldia y de cambio, que afimaba Un povo sem ddio
Nnado pode triunfar sobre um enemigo brutal. Nos frae a la
memoria hechos sangrientos, muertes colectivas, como la de
los cientos de estudiantes mexicanos masacrados en 1968 en
Tlatelolcol, No se nos escapan referencias a los millares de
vitimas da dictadura Argentina, torturadas e assassinadas pelo
generais de plantdo em defensa da democracia. Nos evoca
el asesinato de Salvador Allende vy la tortura e essassinato de
millares de brasileiros pelo golpe militar de 1964, alegando a
defesa da familia, da tradicdo e da propiedades. Entonces,
mas que nunca Por toda a América Latina alcou véo a dguia
sanguindria do Norte.  ~

Somos senhores desta casa, conosco tudo vai enirar en orden

En efecto, Orestéia nos recuerda cdmo en los sesenta
del siglo XX, la famosa Ley de Seguridad del Estado,
impuesta desde el Norte, dio a los militares {con el
benepldcito de la iglesia oficial, de las oligarquias
nacionales), un poder para castigar y exterminar a
las Furias, e imponer la tradicién, la familia y el Orden,
la caracteristica trilogia del discurso fascista. Estos
militares eran espectros de Climtemnestra y Egisto:
Somos senhores desta casa, conosco tudo vai entfrar en
orden. Las Furias de entonces (Tupamaros, Montoneros,
Miristas, etc) fueron silenciadas con la muerte, la tortura,
exilio o la desaparicién. El Vaticano, por su lado, se
encargd de silenciar la voz liberadora de tedlogos de
las comunidades de base, como la de Leonardo Boff.
sUbi sunt las actuales Furias? nos preguntamos con
Orestéia. 3Es que los hippies se han convertido sin vuelta
enYuppies? Para todo latinoamericano que sufrié el
exilio, todas estas citas son como pequenas piezas de
un calidoscopio que le llevan a recomponer e iluminar
zonas que han quedado en la memoria colectiva y
sentir el dolor de las llagas que la justicia aun tiene que
curar. Muchos asesinos permanecen en la impunidad en
tanto que muchas madres (ahora abuelas) que todavia
buscan y lloran a sus desaparecidos.

O espectro do liberalismo

Pero también hay citas que serefieren almundo de ahorg, el
neoliberal, el "de losricos mdsricosy los pobres mds pobres.”
Dice el Corifeo-payaso: Um espectro ronda a Ameérica
Latina —o espectro do liberalismo. Todos os poderosos



e velhos deuses unem-se numa santa alianca para
confirmalo. El corifeo nos evoca aqui un doble referente.
Por un lado, alude a la Santa Alianza con que, en el siglo
XX, los europeos querian reconguistar Latinoamérica que
se le habia escapado de sus manos y, huestro Hermano
del Norte" (the Big Brother) acudia en ayuda nuestra con
su Panamericanismo, que era sdlo una estratagema para
tener libre acceso a nuestras materias primas y ejerce,r
con la ayuda de las oligarquias nacionales, el dominio y
expoliacién del suelo latinoamericano. La Santa Alianza,
por ofro lado, se refiere también al (neo)liberalismo de
hoy en que la conquista geogrdfica ya no es necesaria.
El poder del mercado global y velocidad cibernética
traspasan libremente las fronteras nacionales debilitando
los gobiernos nacionales y haciendo a los pobres mds
pobres v a los ricos mds ricos, usando Ia mano de obra
barata y llenando los mercados nacionales con productos
importados. Todo esto con el apoyo de sectores religiosos
y, para peor, con el de muchos politicos que elegidos por
el pueblo han olvidado sus promesas. Como las Furias han
sido domesticados por los grandes dioses de hoy.

A minha terra, ail A minha gente, ail

Ademds de citas como estas, hay otras que también
funcionan para nosotros como vasos comunicantes, que
nos permiten armarnuevasredes semdnticas que conectan
la historia central de Esquilo con Brasil, América Latina y el
mundo. Algunos de estos fextos son propuestos en el texto
dramdtico de Maia y otros por Marco Antonio Rodrigues
para adecuarlos a la estética escénica que, presumimos,
se fue generando en los ensayos. La tarea del director
es precisamente convertir los signos lingUisticos del texto

dramdtico en los multiples sistemas de signos que entran
en juego en una puesta en escenda. Reconocemos textos
musicalesdeRobertoCarlos, CazuzayElsaSoares,losBeatles,
que recontextualizados agregan nuevos significados a
los que tenian originalmente. Textos visuales como filmes,
videos, cintas sonoras, que expanden o complementan
significados -como el video que muestra rostros y escenas
de las dictaduras de Brasil y del Cono Sur, figuras siniestras,
sinécdoques especulares de Hitler, Clitemnestra y Egisto
y tantos ofros. Percibimos signos relacionados con un
contexto cultural y politico particular que nos remiten a
la revolucionaria cultura rock y a los acontecimientos que
ocurrian en ese momento: el ruido de aviones nos evocala
Guerra de Vietman vy, claro, no podemos evitar asociarlos
con la Guerra de Irak, su version actual. En Orestéia leemos
igualmente los signos de la post-modernidad, de cdmo los
medios de comunicacién de los poderosos convierten la
realidad en simulacro y el simulacro en realidad, se delata
el afdn sensacionalista que domina la pantalla televisiva,
los reality shows y la crueldad con que en ellos se somete
al ser humano. Un reportero (Zeca Rodrigues) aparece
con la misma vestimenta del Apolo, una metdfora o
metonimia del poder de la television, un medio controlado
por empresarios quienes poseen una omnipotencia,
omnisciencia y omnipresencia como los dioses helénicos.
Son los actuales modeladores, contfroladores y rectores de
conductas individuales y colectivas que invaden desde
las mansiones fastuosas hasta las casas mas humildes de
las poblaciones llaman marginales pero que estdn en
el corazon mismo de las ciudades. De los programas de
television que convierten la privacidad en algo publico y
manipulan y alienan a los receptores, sobre fodo a los mds
humildes. Tal es el caso de TV Globo, y a nivel regional p
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Telemundo y Univisidn y en América Latina, canales de
televisién que son subvencionados por gobiernos que dicen
estar construyendo y modernizando una nueva nacion.

Intertextualidad poética de signos escénicos

Este era el segundo espectdculo que veia del Folias d'
Arte que veia en el FITEL. El primero fue Otelo en 2006.
La intertextualidad interna relacionada con su historia,
vestuario, elementos escénicos hizo que los espectadores
gue han seguido fieimente al grupo durante sus diez anos,
Orestéia establecieran relaciones y nuevos sentfidos que
indudablemente se le escaparon al receptor portuense
y al mio. Nuestra lectura fue mds limitada. Pudimos
reconocer por ejemplo, la caja-ball y parte del vestuario
de Otelo y otros detalles que hemos visto en fotos de ofros
espectdculos del Folias. Roman Jakobson, un estudioso
del lenguagje famoso, da una definicién de la funcion
poética del lenguaje gue bien podriamos extender al
lenguaje escénico. El tedrico del lenguaje sostiene que en
un poemad, tanto o mds importante es el significado que
evocan las palabras individuales a partir de la relacién que
se establece entre ellas, como sucede conlas aliteraciones,
jos sindnimos, anténimos que se encuentran en distinfos
versos vy estrofas. Con sus vasos comunicantes, Orestéia
hace lo mismo. En ella hay significados que sdlo pueden
inferirse relacionando signos escénicos aparentemente
inconexos gue relacionan las isotopias en juego y abren
nuevos significados metaféricos y simbdlicos. No se trata de
un teatro mimético que lo entrega todo, de modo explicito
y facil. Ese modo indirecto de decir, de crear significados
en gue lo connotativo a veces supera lo denotativo, hace
que el lector haga su propia lectura del espectéculo, sin

imponerle nada. A veces el descubrimiento de nuevos
sentidos pueden aun sobrepasar las expectativas de sus
emisores como pudo haber sucedido en mi caso. Todo
espectdculo se construye a partir de las vivencias, vy
capacidad de los espectadores para interpretar los signos
escénicos, para atar cabos semdnticos y emocionales.
Agradezco a Ulisses Cohen que me ayudd a descubrir
algunas de ellas, de lo cual hablaremos mas adelante.

El corifeo-payaso: un multifacético vaso comunicante

Los protagonistas de las tfragedias y poemas épicos de la
Grecia cldsica eran de alta alcumia: dioses, semidioses
y representantes de la alta nobleza que hablaban,
gesticulaban y vestian en un estilo también elevado. Los
sentimientos y pasiones de los grandes llevaban ala catarsis
de los pequenos. Las tragedias eran, en efecto, metaféricos
rituales de purificacion, que producian un efecto parecido
a los banos purificantes (como el bano de Agamenodn
que paraddjicamente lo lleva a su muerte), de los cuales
los héroes salian fortalecidos y renacidos. El protagonista
central de Orestéia, en cambio, es un personagje de circo,
unrepresentante del arte popular (piénsese enlos hermano
Podestd en la historia del teatro argentino, de su Juan
Moreira, para muchos la cuna del teafro nacional de ese
pais). Con esta obra del Folias, mantiene esalarga tradicion
teatralque viene de losjuglares, de actoresdela Commedia
dell’ Arte, del BARDO (aqguel poeta y trovador celta que
llevo su arte a la peninsula Ibérica y luego transportado
a América y gue aun sobrevive en Sylvio Rodriguez, por
ejemplo). Ademds de realizar el papel del Corifeo de
la tragedia de Esquilo, este payaso multifacético es un
narrador brechtiano y el hilo conductor de la narracion. Sus




funciones son multiples: narra, comenta, aclara, le guiia
el ojo al espectador, suaviza los horrores del espectdculo,
rompe la ilusidn del efecto de realidad, ironiza, establece
puentes enfre las coordenadas semdnticas en juego. Es
el vaso comunicante-basamental que orquesta signos,
iconos, senales, aparentemente inconexos para cargarlos
de especial significado simbdlico. En la Ultima parte de la
trilogia, asume el papel de una de las Furias, que lucha,
cuestiona y pone en duda las promesas de Atend, pero
que al final, se rinde junto a sus companeras deviniendo
un{a) Euménide. Dagoberto Feliz, con su arte exquisito, nos
regala este persondje tan lleno de matices, que nos deleitq,
nos hacer reir, nos entristece pero sobre todo reflexionar.
La ética de trabajo de grupo fue ejemplar. La dindmica de
la escenificacion hizo que algunos se destacaran mds que
otros , como fue el caso, por ejemplo, de Dagoberto Feliz,
y de Danilo Grangheia que hace de la siniestra, dominante
y embaucadora Clitemnestra un persongje inolvidable.

La escenogrdfia de Orestéia en el Mosteiro $. Bento Da Vitéria

No puedo dejar de mencionar la escenografia de Orestéia
en el Mosteiro S. Bento Da Vitéria pues fue un factor
importante en el éxito del Folids en Porto. Antes habia
tenido la oportunidad de ver Orestéia en uno de sus Ultimos
ensayos, ensulocalidad delaRua Ana Cintra, 213, enmayo
de 2007. Lo primero que me llamé la atencidn fue aspecto
de abandono y en deterioro. Entre los elementos escénicos
desperdigados, se destacaba una gran pirdmide hecha
de ropas multicolores. A poco de empezar el espectdculo
todo este aparente caos se articularia e iria adquiriendo
senfido. Todos los elementos mostraron su funcionalidad
como verdaderos actantes (motores propulsores) de

la accién dramdtica. Ulisses Cohn, un coredgrafo de
gran talento y sdélida formacién profesional, me ayudd
a descodificar el complejo sistema escenogrdfico del
espectdculo y del modo de cdmo interactuaba con
los otros sistemas de signos segUn la poética teatral vy
conceptudlizacion de la puesta en escena de Marco
Antonio Rodrigues y por la dramaturgia de Reinaldo Maia.
Cohen me hizo ver con claridad de qué manera a fravés
de la coreografia cada una de las lineas semdnticas, en
especial, la auto-referencial y la que pautaba la historia
de los diez afios de existencia del Folias. Para lograr ese
objetivo, Cohen toma dos conceptos de la historia del
arte, el de "arte povera” {infroducido por el critico de arte
ifaliano Germano Celant en 1967} que se refiere al uso
artistico de elementos baratos (de ahi lo de pobre), y de
“arte trouvée" o “readymade” que toma objetos sin valor
artisticos que son resignificados como estéticos. A partir de
estos principios de composicion, Cohen acude al dtico
del Folias para buscar elementos provenientes de otros
espectdculos "restos de cendrios, caixas, figurinos antigos,
aderezos . . . que os atores tinham ao seu alcance para
criar as cenas e que 4 elas incorporavam organicamente
nos ensaios'. Cohen propone una escenografia hecha
de objetos reciclados, como la “a caixa de ‘Otfelo’, o
carrinho da ‘Babilonia’, a escada do propio Galpdo de
Folias, com rodas, a lona velha..." Para la gran pirdmide
de ropas multicolores, Cohen se inspird en a escultura de
Michelangelo Pistoletto "Venere degli stracci” ("A Vénus
dos Trapos”} y la convierte en un gran signo productor de
multiples significados, que funcionaba ya como “o de altar
de pranto aos mortos da guerra de Tréia, o ... de altar de
Atena e de saia de la misma deusa. Ademds tenia una
funcion prdctica: de alli los actores sacaban el vestuario



para crear sus personajes. Uno de los grandes desafios que
deben enfrentarlos grupos que participanenfestivaleses como
redisefar la escenografia de su espectdculo para ajustarla al
espacio que reciben. Si el espacio no es el adecuado o la
readaptacién no es cuidadosa, el éxito que el espectaculo
fuvo en su espacio puede convertirse un gran fracaso. La tarea
de Cohen no fue fdcil. El primer desafio que debié enfrentar
fue el tamano del claustro, fres veces mds grande que el
galpdn del la Rua Ana Cintra 'y la imponente arquitectura del
claustro del Mosteiro. Felizmente, por primera vez en su historia,
El FITEl decidio ofrecer talleres destinados a los estudiantes
de las escuelas de teatro de Porto, uno de ellos fue dirigido
por Cohen, quien dio a su taller un cardcter tedrico-practico
en que la construccién de la escenogrdfica de Orestéia
fue incorporada como proyecto del taller. Se Construyeron
plataformas metdlicas de distinfos niveles para las escenas
de Apolo y Atena en la Ultima parte de la frilogia. El espacio
del claustro fue asumido como “um lugar de ocupacgdo, de
invasdo por un grupo de teatro, afravés cendrios, objetos, a
nossa lona no piso"”. . . Os alunos contribuiram na concepgao
das estruturas, na distribuicdo destes restos cenogrdficos peolo
espaco, e na contrucdo de novas estruturas com os Mesmos.
Todos los cambios y otros se resolvieron con éxito, dando al
Orestéia un renovado vy saludable rostro. Fue en efecto, uno
de los factores decisivos de su éxito en FITEI 31° de Porto.

O sofo de un teatro que age sobre o mundo e a histéria (Jorge
Laurago Figueira)

En una entrevista publicada reciamente en el libro de Jorge
Louraco Figueira Verds que tudo € verdade a propésito de
los diez anos de historia del Folias, Dagoberto Feliz reflexiona
el sobre la escena de Orestéia sobre la conversion del corifeo

a Furia a Euménide v la relacién que este hecho tiene con
la situacidn actual del Folias y del teatro brasileno en general.
Se pregunta con cierta angustia qué sucederd al grupo una
vez después de Orestéia. Su impresidn es que con esta obra
hay un cierre de ciclo en la historia del grupo sSe convertird
el Folias en furia controlada, en una Euménide? El teatro
estd expuesto al peligro de los mecanismos fagocitantes la
sociedad actual que convierte Furias en Euménides. Esto
se aprecia especialmente en las artes musicales, donde
vemos como el mercado consfantemente los absorbe e
integra como producto de mercado cayendo en sus redes.
Grupos o cantantes que por su inconformismo transgredian
costumbres y estilos, pronto se hacen millonarios. La rebeldia
gue expresan en sus canciones, se convierte asi en una burda
parodia. Su discurso pierde verosimilitud. Hay grupos que son
potencialmente Furias no se afreven a serlo de teatro. Hay
ofros que lo eran pero se han “"eumenizando”. No porque se
estén haciendo ricos, lo gue es muy dificil en las artes teatrales,
sino porque se someten (como lo hace Afena con las Furias)
por una muchas veces imisible subvencion estatal, que se la
merecen sin tener que claudicar. Claro, comprendemos esto:
hay que sobrevivir a tfoda costa. En readlidad, la mayor parte
del poco dinero que los gobiernos destinan ala cultura, como
bien lo sostiene Reinaldo Maia, estdn destinadas quienes
realmente no lo necesitan, entre ellos grupos exiranjeros.

sPodrd el teatro latinoamericano sobreponerse al pesimismo
posmodernista y retomar los discursos utopicos edificantes? El
corifeu-payaso se angustia ante la situacion de la sociedad
actual, al decir que sua generacdo ndo se julga mais
predestinada a refazer o mundo, mas que sua tarefa maior
consiste justamente em ‘impedir que o mundo se defaga’'.
Por su parte, Reinaldo Maia, si bien tiene una vision clara de la




funcién social del teatro en general y del Folias en particular,
estd consciente de sus limitaciones:

Tem alguna importancia o featro no Brasile Nenhuma! Ndo
tem para os politicos e ndo tem para sociedade. A ndo ser
para agquela comunidade mais proxima de vocé. E para o
poder publico, fambém, ds vezes, nGo interessa, porque esse
teatro teatro é contestatdrio. Nos deveriamos ser aderentes ao
Gonvemo Lula, e somos criticos. Porque a gente acha que o
papel, nosso, € ser critico, para empurrar ele para a esquerda,
porgue para dereita j& tfem, ndo precisa dele.

2Qué debe hacer ante esta situacién el Folias para continuar
siendo um teatro que age sobre o mundo e a histéria como
lo cdlifica Jorge Laurago Figueira? Marco Antonio Rodrigues
intenta algunas respuestas. Parte de una afrmacién positiva,
fundacional: a imaginacdo é condicdo da inteligencia,
também humana o principalmente. Por isso a arte é a mais
efinada das actividades humanas. Mas ela se apdia na
angustia, numa necessidade. Criamos a partir das nossas
angustias, da tentativa da compreensdo de uma questdo
gue nos aflige. El modo de hacer este teatro no debe ser ni,
moralista ni catequético. ContinUa: Nossa questdo é socidlizar
angustias nossas, problematiza-las: siforem legitimas o genuinas
haverdo de ecoar no mundo de onde nasceram e encontrdo
parceiros para se cumtiplicarem.

SegUn Rodrigues, ademds de esta constante problematizacion
del oficio de hacer teatro y su proyeccidn en la sociedad,
hay que asumir ofras funciones que extiendan el teatro del
espacio teatral a un escenario mayor: la arena publica para
abogar por un arte que _no sea dlienador ni de mero de
entfretenimiento, ni con artistas improvisados, que se enfrente

a las autoridades que tienen en sus manos la hegemonia
cultural del pdais. Los profesionales del teatro, ademds de su
misién artistica, deben unirse a movimientos sociales, que junto
a ofros grupos sindicales se conviertan en Furias contestatarias
a las politicas sociales y culturales y evitar que este mundo
no se deshaga -como decia nuestro payaso- pero también
para convertise en discursos rectores que, como decia
Salvador Allende en su Ulimo discurso antes de morir “nuevas
avenidas” que lleven a una vida mejor. El distinguido profesor
Paulo Arantes destaca la importancia y funcién de los teatro
de grupo 'y, en sus teorizaciones tiene presente como modelo
el Folias. Arantes interpreta en el renacimiento de teatro de
grupo (los existentes en SGo Paulo solo supera el nUmero de
todos los de Latinoamérica juntos) "o fato cultural pdblico
mads significativo hoje en Sao Paulo. Fala-se em mais de 500
colectivos , por assim dizer, dando combate no front cultural
gue se abriu con a ofensiva privatizante" (cita de unaentrevista
gue le hace Beth Nespoli). Para Arantes, el feairo de grupo
estd relacionado orgdnicamente al espacio urbano y fornado
“conciéncia artistica em protagonismo politico™ asumimiendo
discursos y roles criticos que antes provenia de la academia
universitaria, que ahora parece viviruna etapa "eumenizada”.
Es de esperar que Folias mantenga la consistencia artistica e
ideoldgica que lo ha caracterizado en sus diezafosy que, junto
a otros grupos aumenten el protagonismo que les reconoce y
senala el profesor Arantes y que lo veamos de nuevo en el
FITEl de Oporto, llevando su arte y para hacernos reflexionar y
reaccionar sobre lo gue pasa en nuestra América, para que
no se vaya abagjo, pero también para encauzarla por nueva
avenidas que nos lleven a la recuperacién de las utopias.

Mario Rojas

-
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TEATRALIDADES E CONTRARIEDADES: UM ESTUDO DE CASO'

“Sem duivida cada geracdo julga-se predestinada a
refazer o mundo. A minha, no entanto, sabe que ndo o
poderd fazer, mas sua tarefa talvez seja maior: consiste
em impedir gue o mundo se desfaca.”

Albert Camus
“A Tensdo na Administragdo da Crise

Aquilo que ‘desaba’ porentre as curvas € a capacidade de
o capital reproduzir-se socialmente. Mas o que ndo desaba
por si mesmo sGo as formas de consciéncia ou "formas de
pensamento objetivas” constituidas pelo capital (Marx). Ao
se alcancar o limite histérico do capitalismo, surge por isso
uma tensdo colossal entre a impossibilidade de continuar
uma valorizacdo real e uma mentalidade generalizada
que inferiorizou as condicdes capitalistas de existéncia e
ndo quer nem consegue imaginar oufra coisa sendo viver
dentro dessa formas.”

Robert Kurz

Com patrocinio da Theater Assistance Fondation,
instituicdo ndo governamental de cardter transnacional,
pesquisadores e estudiosos do teatro sairam a campo
para entenderem o que se passava com o Teatro dos
paises emergentes e/ou desenvolvidos, tardiamente,
culturalmente falando. Foram meses e meses de leituras
de periddicos, de publicagdes de orgdos oficiais dos
governantes locais, das revistas especializadas, das atas

de movimentos da sociedade civil dos artistas cénicos, de
espetdculos assistidos, de conversas e entrevistas para o
cotejomento dos diferentes discursos e a prética cénica
nacional.

A pesquisa, iniciada antes do agravamento da crise
internacional financeira, ainda conseguiu diagnosticar os
seus primeiros efeitos na criagdo teatral. Apesar de que, por
ser o Teatro estudado, em sua maioria, fruto do frabalho
vocacionado de seus participantes, o que se flagra e,
apesar de todo o “caos” provocado pelo estouro das bolhas
econdmicas nos paises centrais, como diagnostica Reberto
Kurz, ainda estd muito presente nos praticantes a consciéncia
ou "“formas de pensamento objefivas” do Capital. Esse
também serd um aspecto analisado, no capitulo dedicado
a “formas de financiamento” da drea teairal.

Essa pesquisa, apesar de dlicergada em dados concretos
e estatisticas coletadas junto das criagdes locais, por se
tfratar de uma drea onde a subjetividade € fundante na
sua concretizacdo prdatica, deixa-se levar por fundamentos
cuja racionalidade serd enconfrada mais na vivéncia que
tiveram os pesquisadores do que nos indicadores estatisticos
do pais. Ou seja, os pesquisadores e/ou coletores dos dados
que ddo suporte a esse relato, deixaram fluir a sua vivéncia
dos fatos, quer seja no que dizrespeito a seu posicionamento
ideoldgico, quer seja no que diz respeito a seu juizo sobre o
objeto analisado.

1 Estudo financiado por Theater Assistance Fondation



Descritivo do Objeto da Pesquisa
Comecaremos por definir o objeto de nossos estudos.

“Teatralidade: conceito formado provavelmente com
base na mesma oposicdo que a literatura/literalidade.
A teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou no
texto dramdtico, é especificamente teatral (ou cénico)
no sentido que entende, por exemplo, A Artaud, quando
constata o recalcamento da teatralidade no palco
europeu tradicional."?2

"Contrariedade: 1. Oposicdo. 2. Estorvo, obstdculo.
3. Desgosto, aborrecimento, descontentamento. 4.
Contestacdo juridica de um libelo. 5. Oposicdo entre
proposicdes contrarias.”3

Definido nosso objeto de estudo e pesquisa podemos
passar a apresentar os tépicos relevantes diagnosticado
e selecionados pelos pesquisadores de campo e que
constituiram o material de andlise para esse relato final.
Vale alertar os leitores desse estudo que, diferentemente
de outros estudos desse quilate, produzido em passado
recente, o seu resultado final, esse que ora estdo a ler, tem
a clara intencdo de interferir na realidade concreta. Esse
estudo ndo foi feito para ficar perdido em uma estante
de biblioteca universitdria, para eventuadis consultas de
pesquisadores especializados, mas pretende dialogar

2 patrice Davis, Diciondrio de Teatro, editora Perspectiva, SGo Paulo, 1996,
Pg.371 e 372

Aurélio Buarque de Holanda, Novo Diciondrio Aurélio da Lingua
Portuguesa, 2 edi¢do revista e ampliada, editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1986.

com aqueles que no dio-a-dia enfrentam as questdes
que aparecerem durante a sua leitura. Assim sendo,
ndo se enganem, esses estudos ndo advoga para si o
estatuto de instrumento “neutro do conhecimento”, muito
pelo contrdrio avoca para si as conseqUéncias dos seus
posicionamentos e direcionamentos. Toda cautela e senso
critico, pois, do leitor é aconselhdvel, se ndo quiser se sentir
manipulado ao final da leitura.

SITUANDO A PESQUISA

A pesquisa de campo foi realizada em um pais de clima
subtropical, onde o teatro, ndo sendo uma manifestac&o
autéctone, mas foi trazido pelos seus civilizadores. Os
primeiros a utilizar & representacdo junto aos nativos, neste
terreno arido e bdarbaro, foram das ordens religiosas com o
sentido de catequizd-los para melhor poder aproveitd-los
no trabalho escravo e na implantacdo das “plantation”,
finalidade maiorda exploracdo colonial desse novo mundo.
Nao foi considerado, para esses artistas colonizadores, as
formas artisticas e representativas dos nativos. Os interesses
desses bravos e corajosos desbravadores eram muito
objetivos e diretos: confribuir para a acumulagcdo do
capital, fazerem alguma poupanca e refornarem, o mais
rdpido possivel, & sua terra natal e para adquirirem titulos
nobilidrios e iniciarem uma nova vida junto a corte.

Neste sentido o teatro criado, no inicio, era “proselitista”,
evangelizador e propagandeador dos beneficios
da colonizagcdo. E claro que em contato com a
mde natureza, generosa neste mundo subtropical,
represenfado por gentios, quase sempre nus, As pPecas
evangelizadoras acabaram adquirindo um novo sentido,



contrariondo, mesmo contra a vontade, os interesses de
seus patrocinadores. O fato € que o Teatro, no pdais em
estudo, fem como premissa bdsica, no seu nascedouro,
a doufrinagdo e a conversdo dos seus espectadores
para o mundo “civilizado" e iluminista da Europa. O
Teatro, desde a sua fransplantacdo para o pais, para ter
um papel e uma funcdo, surgiv agregado a valores que
lhes sdo estranhos por natureza. Para utilizarmos uma
terminologia mais proxima de nossos dias, o estudo adotou
termos conhecidos de todos que o praticam em paises
emergente: teatro promotor de inclusdo dos gentios na
disciplina necessdria para servir do esquema escravocrata
de produgdo dos colonizadores.

Até meados do Século passado o Teatro subtropical
vivia da reprodugdo do que acontecia nas metrépoles
desenvolvidas do mundo ocidental. A criacdo nacional
era relegada a um segundo plano e para muitos sem
qualidade, coisa até hoje defendida pelos defensores dos
velhos tempos e da "cultura européia”. Os espetdculos de
grande sucesso eram aqueles oriundos dos grandes centros
e assistidos pela seleta elite dos detentores do capital e do
poder politico. As principais “Casas” localizavam-se nas
capitais. Essa tendéncia inaugural € mantida de alguma
maneira, o que faz com que as artes cénicas se resumam,
em suas atividades e programacdes, as grandes cidades,
localizadas em suas maioria na drea costeira continental.
As excegodes s6é confirmam a regra do investimento do
Estado e do capital privado.

Em termos populares o teatro subtropical foi sempre
dominado pelas comédias, com temas de critica e/ou
ironia arealidade do pdis, realizadas em formas de “revistas

musicais”, com grande aceitacdo do populacho e com
muito descaso das camadas cultas que o consideravam
como subproduto e desprovido de valor cultural. Os seus
criadores eram mesmo hostilizados, por seus companheiros
de oficio, e sentiam-se diminuidos, apesar do sucesso
de suas obras perante seus pares e artistas de outras
linguagens artisticas. As casas de espetdculos desse tipo
de teafro ficam, em sua maioria, junto as regides boé&mias
e de meretricio.

A partir dos anos cinglenta do século passado, com
o desenvolvimento industrial do pais e o aumento da
burguesia nacional, por sua iniciativa privada, deu
inicio a atividade profissional local. No inicio a idéia do
empreendimento era “produzir” no pais a diversdo e
enfretenimento que as classes abastadas, para usufruirem,
finham que ir buscar nos grandes centros culturqis do
mundo. Aproveitando-se de uma crise politica mundial, foi
“importado™ alguns criadores europeus, que frouxeram o
gue de mais moderno se fazia na europd em termos de
espetdculo. Para a profissionalizacdo comecaram a formar
seus préprios artistas - autores, atores e atrizes — conforme
as feoria mais avancadas do teatro mundial. Para isso
foram criadas as primeiras escolas de representacdo,
fornecedoras de mdo de obra barata para o circuito
criativo privado.

Para a grande maioria da populacdo, residente nos
grotdes mais afastados do pais, restava o Circo de Drama
que, mambembando confinente afora, apresentavam
seus melodramas e comédias burlescas com grande
sucesso de publico. Esse teatro de caracteristica popular,
sem muito pudor de parodiar e ironizar os grandes sucessos



da criacdo culta foi, durante muitos anos, o responsavel
pela formacdo do publico. Sendo um meio de diversdo
acessiveleconomicamente aostrabathadoresassalariados,
contribuiu para a disseminagdo do teatro e a formagdo
de vdrios agrupamentos amadores. O featro feito nas
cidades localizadas no “interland” do pais eram marcado
por uma “originalidade e singularidade prépria” devido
ao seu ‘"desconhecimento” do que era efetivamente
o fazer Teatro dentro das normas cultas e dos modismos
momentdneos que continuavam chegando ao pais, nas
grandes capitais, e continuavam alimentando os hdbitos
e costumes da burguesia local em imitacdo a seus antigos
colonizadores, com o sonho de um dia virem a ser um
“europeu culto”.

O teatro popular, redlizado em condigdes precdrias, por
ndo contar com estruturas fisicas publicas adequadas,
coisa que até hoje se mantém com uma norma, excecdo
feita as grandes capitais dos poélos econdmicos mais
desenvolvidos do pais, adquiriu uma grande capacidade
de “improvisacdo”, qualidade desconhecidae confirmada
pelas companhias européias que circulam pelo pais.

Todo esse perfil até aqui diagnosticado, nos anocs 60 sofreu
profundas modificacdes. Com umregime de centralizagdo
politica autoritaria, as artes cénicas tiveram interrompidas
os mais diferentes exercicios criativos que se realizava no
pdais, principalmente os praticados pelos coletivos oriundos
das classes menos favorecidas e que recebiam influéncia
das pequenas companhias "mambembes” e do teafro
realizado pelo “proletdrio” europeu que imigrou para o
pais. Isto é, um teatrosem os "modismos e afetacdes do
teatro culto europeizado™ e voltado para a discussdo da

realidade nacional. Perseguidos politicamente fiveram que
inventar uma “linguagem” que fosse capaz de driblar a
censura para que poderem continuar exercitando seu oficio.
Para promover a integracdo nacional é desenvolvido no
pais o grande concorrente do teatfro e que se fransformard
na maior referéncia “popular” do que e o “"espetdculo de
representacdo”, isto &, a TelevisGo. Enfrando em todos os
lares, gratuitamente, em cadeia hacional, contribuiv para
a homogeneizacdo do pensamento e da representacdo
cénica, passando aser,emmenos de duasdécadas, ogrande
veiculo de diversdo das grandes massas assalariadas.

Com o desenvolvimento econdmico e tecnoldgico das
Redes Televisivas no pais, a televisGo passa a ser o “grande
irmaoc" a ditar o que é Cultura e diversGdo em todo o
territério nacional, inclusive para as classes burguesas que,
diferentemente das geracdes que industrializaram o pais,
diminuiram seus “anseios e ambigdes culturais” passando a
se conformar com o que Ihes fosse oferecido pela “telinha
amiga". O cenfro paradigmdtico de suas ambigdes culturais
mudou-se da Europa lluminista para a Miami Capitalista. O
gue poderia ser denominada, no passado, de obra “culta”
passa, na atualidade, a ser aquela que melhor possibilite a
seus consumidores mostrar em publico o que acumularam
em bens materiais. Essa nova visdo sobre o mundo teatiral
e cultural, como um negdcio de realizagdo rapida e
de lucro certo, fez com que o0s investimentos em nNovos
equipamentos fisicos fossem abandonados por parte do
Estado, causando um tfremendo depauperamento darede
de equipamentos culturais publicos existentes no pais, € um
aumento significativo dos investimentos privados, através
de Leis de Incentivo, na constru¢gdo de grandes salas de
espetdculos para acolherem suas producoes. p




Bira Nogueira, Pairicia Barros e Dagoberto Feliz




SOBRE O$ MODOS DE PRODUCAO

Em nossa pesquisa de campo enconframos duas formas de
producdo existentes no: a empresarial e a de "grupos”.

Empresarial

Criada a partir da necessidade da classe burguesa ter
sua propria diversdo, em meados do século passado,
tornando-se assim menos dependente das companhias
estrangeiras visitantes para ter acesso as criagcoes teatrais
universal. Até entdo o Teatro no pais era uma atividade
vocacional, praticado pelos filhos das familias ricas e
seus agregados. Com a “profissionalizagdo” do fazer
cénico comecaram a ser criadas, também, as escolas de
formacdo para atores e atrizes para suprirem a mao de

obra necessdria para o teatro.

Esse modo de producdo cénica, com pouco apoio inicial
do aparelho de Estado, no seu inicio, foi, com o passar dos
anos, sendo fortemente subsidiado por verbas distribuidas
através de 'concursos e/ou editais publicos” objetivando
a montagem de seus espetdculos. Os "empresarios”, com
o passar dos anos, descapitalizados e dependentes dos
recursos puUblicos, passaram a ser meros gestores dos
recursos auferidos por suas produgodes junto aos poderes
pUblicos. Isto €, com dinheiro publico estabeleceram seus
negocios privados de entretenimento.

Essa situacdo dependente, dos “empresdrios” dos subsidios
do Estado aumentou, progressivamente, com a criagdo
das Leis de Incentfivo & Cultura, que passou a ser a sud
Unica fonte de recursos econdmicos. O teatro comercial/

empresarial, com o passar dos anos, dependente dos
recursos puUblicos, fransformou-se em um “teatro estatal
dirigido de modo privado”. Ou seja, o Estado paga as
producdes, que sdo oferecidas ao publico a pregos
altissimos. Tendo diminuido o "investimento direto do Estado
em cultura”, a politica cultural do pais em estudo passa a
ser feita pelos diferentes departamentos de Marqueting’s
das empresas patrocinadoras, que se utilizam das Leis de
incentivo para pagaremmenosimpostos e para divulgarem
suas marcas institucionalmente.

Esse teatro assim produzido, em sua maioria, escolhe
para seus investimentos textos que tenham feito grande
sucesso has metrdpoles e/ou comédias que contribuam
com o entretenimento do puUblico diante das incertezas
de seu dia-a-dia, sem outfras preocupagdes. Um teatro
"voyeur” sem outra ambicdo do que ser um passatempo
leve para a o lazer e a reposicdo das forgas de trabalho
de seu publico. Abominam o teatro preocupado com
0s problemas de seu tempo, tachando-o de datado e
panfletdrio. De alguma maneira, com suas produgoes,
mostram o quanto gostariam de estar exercendo esse
oficio em outra sociedade, de preferéncia, pelos seus
fetiches consumistas, na Broadway. Ou seja, € um teatro
bovarista por natureza.

Teatro de Grupo

Tendo como inspiragdo os idedrios do inicio do Século XX
na Europa, os grupos teatrais visavam a formulacdo e a
implementacdo de acdes culturaisobjetivando aformacgdo
de publico e a promocdo das dramaturgias naciondis.
Posteriormente, nos anos 460, como pais "'subdesenvolvido™



e colonizado, é feito visando a libertacdo nacional e assim,
como forca politica, se contrapde ao teatro comercial, o
“teafrdo”, com opbras que refletem, discutem e refratam
a readlidade nacional, acreditando contribuir com d
conscientizacdo e a revolugcdo politica do pais.

Nos seus primordios tinha forfe penefragcdo junto as massas
estudantis que, também, se acredifavam portadora da
missdo de transformarem as relagdes sociais do pais e
viram nesse teatro os porta-vozes eloglentes e saudaveis
das suas tarefas politicas. Em contraposicdo ao teatro de
entretenimento, coloca em cena personagens das classes
desfavorecidas da populacdo com suas preocupacoes
e problemas cotidianos. Contrdrio ao sistema econdémico
Capitalista, sua organizagdo interna coletivista contrapunha-
se as relacdes produtivas do Estado e apontavam para uma
reorganizacdo da sociedade e da cultura.

Apesar de suas opcdes politicas serem a favor da tomada do
poder pelas massas populares, seus praticante, na sua quase
maioria, advinham das classes médias com formagdo escolar
superior. Esse fraco social dos seus praticantes fem a ver com
a prépria realidade sécio-cultural do pais, onde a injustica
social mantém no analfabetismo grande porcentagem da
populacdo. O gue faz com o acesso ao teatro se resuma a
uma pequend parcela da sociedade, aguela com segundo
grau completo e com recurso econdmico para pagar o
ingresso. N&o devemos perder de vista que o pais subtropical,
em esfudo, mantém ainda hoje fragcos da ma distribuicdo de
renda herdada da politica de seus antigos colonizadores.
Essa injustica € proporcional a acumulagdo da posse da
terra, oriundas das grandes propriedades da era colonial, e
da concentragdo da renda.

Nos anos 60, com o acenso das discussdes politicas e
o "sonho"” mundial das grandes revolugdes politicas e
sociais, esse teatro, mantendo as caracteristicas sociais
daqueles que o praticavam, adentrou ainda mais nas
discussdes e organizagdes politicas que queriam as
mudancas e transformacdes politicas. Dentro dessa
visdo politica iniciou-se a acdo de levar o Teatro as
camadas mais amplas da populagdo de uma maneira
mais sistfemdtica e, comisso, modificaram-se ainda mais
osrepertorios desses grupos, retfomando sua tendéncia
original de “catequizacdo” do gentio. Nesse periodo o
fazer cénico passou a ser praticado por comunidades
excluidas da populacdo, tendo ensejado um grande
movimento de Teatro amador, como é denominado
localmente o teatro feito por vocacionados.

Todosesseimpulso de popularizagdo e democratizacdo
do acesso e de criagdo foi inferrompido com
o rompimento do contfrato social democrdatico
existente substituido que foi pelas formas autoritarias
de um governo antipopular. O Teatro, como umad
manifestacdo de penetragcdo facil junto as grandes
massas, quer seja pela sua mobilidade, quer seja pelos
poucosrecursos econdmicos exigidos paraasuva fatura,
sofreu grande perseguicdo e censura. Perseguido
politicamente, com poucos recursos econdmicos para
a sua manutencd@o, muitos dos seus "profissionais”,
para garantirem sua sobrevivéncia econdmica, foi
trabalhar nas emissoras de Televisdo que, pafrocinadas
pelo governo, se instalavam no pais como grande
instrumento de alienacdo e construgcdo da ideologia
necessaria para a constru¢cdo do pensamento Unico
em todo o territério. p
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Passaram-se longos anos até que "nova aurora” fosse
vislumbrada no horizonte desse pais. Mais de duas
décadas de regime autoritdrio produziram um grande
estrago no frabalho dos grupos teatrais, fazendo com que
muitos deles deixassem de existir, apesar de toda a sua
historia. Essa derrota, por outro lado, trouxe consigo, ndo
por um efeifto mecdnico e causal, mas pela auséncia de
um dos seus agentes mais incentivadores e promotores,
o fim do movimento amador. Ou seja, as comunidades
dos trabalhadores das grandes fdbricas, localizadas nas
periferias das cidades ou as populagcdes das peqguenas
cidades do interior voltaram a ficar sem possibilidade
de terem contato com o Teafro. Essa auséncia fez com
gue os avangos conguistados na "época do ascenso do
movimento amador" refrocedesse e voltasse a estaca zero.
O Teatro no periodo "medievalista”, como foi denominado
o periodo autoritdrio, com rarissimas excegdes, voltou a
ser uma diversdo restrita ds classes sociais com um poder
aquisitivo para poder freqientd-lo.

Durante todo o periodo obscurantista as escolas de teatro
ndo deixaram de funcionar. Passou a ser o objetivo dos
seus alunos, até por verem gue seus antigos par&metros
artisticos encontravam-se nas grandes redes televisivas,
formarem-se para fazerem parte do "casting" das grandes
emissoras. A “ideologia" do teafro de grupo deixou de
fazer parte de seus horizontes, até porque nas escolas a
formagdo era voltada para o aluno encarar a profissdo
com olhos "profissionais”, isto €, dentro da melhorideologia
dos paises onde existe, de fato, um mercado cultural e uma
industria cultural. Um grande contingente de “profissionais”
anualmente era e é posto no "mercado de trabalho” que,
na redlidade, ndo existe. Vale abrir uma ressalta para

as “ilhas resistentes”, escolas que indo na contramdo
da histéria, no periodo "medievalista” continuaram e
continuam a ver e a ensinar o teafro como tendo uma
funcdo e responsabilidade social, confrapondo-se a
no¢do de "mercadoria”.

O que erqa, até os anos 60, 70, uma “coisa de gente
desocupada e de indole duvidosa"”, com o advento das
grandes redes televisivas e sua penetragcdo nas grandes
massas como o grande divertimento nacional, com o
desemprego e o “sumico" do trabalho, mesmo para
aqgueles com titulo universitdrio, passou a ser a carreira
artistica incentivada pela familia. Assim, um maior
contingente de individuos oriundos da classe media, com
possibilidades econdmicas de enfrentar as dificuldades
de um mercado de trabalho inexistente, tomou conta
do cendrio. Esse confingente social frouxe para o
featro a idéia, fomentada pela ideologia dos tempos
autoritério, de que a "arte" é para entreter o Homem e
ndo para promover o conhecimento. Alimentadas pelos
movimentos internacionais de teafro, num periodo de
refluxo ideoldgico, com o fim dos paises socialistas € a tdo
proclamada vitéria do Capitalismo e o fim da histéria, as
arfes cénicas passam a ser uma maneira de se ganhar
a vida e/ou o exercicio abstrato da expressdo criativa
individual. Em outras palavras, a “forma” passou a ocupar
o cenfro das criagdes em detrimento do “contelddo”.

Diante da grande desilusdo politica com as formas
revoluciondrias, remanescentes do século XIX, diante
dos grandes avancos tecnoldgicos do final do século
XX, o que massificou os meios de reproducdo técnica da
arte colocando-os a disposicdo dos inferessados, sem




perspectivas "utdpicas” que substituissem a faléncia do
socialismo de Estado, a manifestacdo artistica passa a
ser d criacdo de formas que expresse o vazio e falta de
perspectiva de futuro. Com o aumento do intercdmbio
de informacdo do pais com o mundo, por conta da
abertura politica, do fim da censura e das facilidades
de comunicacdo {caso da Internet), a "coldnia™, enfim,
pode andar par e passo com o que se faz na metrépole.
E para que isso se tornasse realidade, na auséncia de
um mercado cultural e de empresdrios que bancassem
uma "vanguarda", jd que sequer bancavam um teatro
comercial rentdvel desde os anos 40 do seculo XX, esses
jovens, agora com tferceiro grau completo, inclusive,
em artes cénicas, comecam a se juntar em "“grupos”
para viabilizar seus projetos artistico.

Essa realidade "“alienada e tediosa” do teatro
subtropical, em estudo, tem uma "mexida” quando
alguns criadores e grupos locais resolvem se reunir para
pensar o proprio oficio e entender um pouco mais suas
relacdes com o meio onde atuam e o aparelho de
Estado. Esse movimento, gue teve o objetivo de refletir
a realidade do teatro local a partir de suas criagdes,
no principio, tem um cardter restritoo aos grupos
fundadores. Esse dar um tempo para o "pensamento”
sobre o oficio, causou um malestarnos outros criadores/
fazedores. Afinal, nGo era comum no pais refletir sobre
a pratica de cada grupo e/ou coletivo criativo. O
exerciciodacriticae daauto-critfica, com o Movimento,
veio substituir o sentimento de comiseragdo existente
entre os pares artisticos, heranga dos fempos coloniais
e do "teatro catequético” para o pais transplantado
pelos colonizadores.

A partir desse movimento restrito, a principio, e massivo
depois dos primeiros comunicados publicos, aprovou-se
a primeira Lei de fomento as artes cénicas, em o teatro
deixa de ser encarado como um evento ocasional, para
se privilegiar a continuidade e a exceléncia dos grupos
e/ou companhias. Com isso o0 panorama cénico sofre
uma profunda transformacdo e, talvez, a principal delas
a constituicdo de Coletivos Criativos com possibilidade
de desenvolverem um trabalho continuo e sistemdatico, e
a instalacdo de sedes, assim como, a consfituicdo de um
repertdrio. O Teatro subtropical comeca, nos anos 90 do
século passado, a cumprir a pauta cumprida pelo teatro
desenvolvido Europeu no Século XIX. Uma politica publica
como nunca dantes havia existido para a drea cultural
e, em particular, para o fteatro que vivia dos "editais
eventuadis de montagem”, uma espécie de esmola, que
ndo possibilitava a minima organizagdo e planejamento
da vida de um grupo e o tornava um mero produtor
ocasional de eventos.

Mas todo remédio, como nos assegura a alquimia, pode
fransformar-se em veneno se 0s protagonistas de sua
“manipulacdo’ se acomodam nas conquistas das primeiras
doses. E foi isso que se passou com ad Lei do Teatro. Com
o passar dos anos, tendo se resumido a Unica conquista
dos criadores/fazedores cénicos, com o aumenfo do
numero dos grupos e/ou companhias, © que era para ser
uma acdo de continuidade e estabilizacdo dos coletivos,
transformou-se em guerra entre "aliados”. Por outro lado,
para alguns coletivos, senfindo-se seguros, apesar dos
recursos econdmicos da lei serem parcos, passaram d
praticar um “teatro”" acomodado, voltado para atender
a "“pauta e interesses” dos gestores da Lei. E com isso, a



criatividade dos primeiros anos da Lei, transformou-se em
estagnacgdo erepeticdo de formulas. O proprio movimento
que possibilitou areflexdo sobre arealidade do teatro local
findou-se, morto pelo desinteresse dos seus participantes
que acreditaram n&o fer mais o que discutir e reivindicar.
Com a sancdo publica da Lei de Teatro acreditaram estar
vivendo o futuro.

Algumas Observagoes Sobre o Momento Atual

Nos Ultimos anos, diante dos descalabros da existéncia
de Politicas PUblicas discriciondrias e fascistas para a drea
culturale o para o teatro, osrecursosresumem-se as verbas
das Leis de Incentivo, que sdo geridas nos departamentos
de marketing’s das transnacionais. Com o esvaziamento
progressivo dos orgcamentos puUblicos, comecou-se
a esbocar a forma¢do de uma organizacdo politica
nacional do teatro que pudesse ser um instrumento de
luta e de conscientizacdo dos criadores/fazedores para
se retomar o debate sobre a responsabilidade do Estado
com relagdo a questdo cultural e com isso envolver a
sociedade e a populacdo.

No seu inicio o novo movimento agregou os grupos e/
ou companhias com sede. Uma forma de se estabelecer
alguns interesses em comum numa diversidade tdo
grande de praticantes do teatro. Esse corte objetivou,
mais do que tudo, agregar coletivos que tivessem alguma
coisa em comum para se poder estabelefer uma pauta
de conversagdes. Ou seja, todos os grupos possuiam sede,
tinham um trabalho continuado e uma corpo artistico
estavel. Isso ndo quer dizer que a realidade administrativa
e econdmica dos parti¢ipantes fossem iguais. Mas a partir

do que os unia, poderia se delimitar quais passos dar para
ampliar conquistas e “institucionalizar" o teatro junto a
populacdo como um direito elementar.

No pais em telos, sGo poucos os grupos teatrais que
vivem exclusiva e diretamente do teatro. Ndo existindo
como instituicdo, nem fazendo parte do cotidiano dos
seus habitantes, a sua sobrevivéncia se d& gracas ao
“voluntarismo” de grande parte dos seus praticantes.
Podemos dizer que, em sua grande maioria, o Teatro é
realizado por vocacionados. Para poder se fazer teatro é
necessario que se tenha uma outra forma de garantir a
sobrevivéncia material. Essa forma pode ser dar aulas sobre
o teatro, fer um emprego publico ou mesmo de trabalhar
na industria cultural, tudo para bancar economicamente
o frabalho eminentemente teatradl.

Eclaroquepara aguelesquetemoteatrojdcomoinstituicdo
consagrada em seus paises de origem fica dificil entender
essa forma de estruturacdo do fazer cénico. No entanto,
comraras excegoes, essa tem sido a maneira encontrada,
pela grande maioria de praticantes das artes cénicas, para
poderliviemente exercer seu oficio. Essa situacdo anémala,
j& que muitos insistem em dizer que hd um profissional de
artes cénicas no pais, € agravada por Politicas Publicas
que incentiva a forma hegémonica e autoritdria da Unica
fonfe de financiamento existente no pais para as artes, que
sGo as Leis de Incentivo & Cultura, que s@o direcionadas
conforme os interesses dos departamentos de marketing
das empresas fransnacionais.

Quando da criagdo do movimento nacional dois foram os
pontos a unir os seus fundadores: todos terem um espaco



para realizar o seu trabalho e assim poderem intercambiar
entfre si acdes; e o fato da ndo existéncia de Politicas
PUblicas para esses trabalhos e o desinteresse das grandes
empresas naciondais por financiar esse tipo de frabalho que
ndo lhes ddo um retorno rdpido para sudas marcas.

No que diz respeito as Politicas PUblicas os parficipantes
logo formaram um consenso sobre o que fazer. Sendo
o Estado a parte fraca do Liberalismo Global existente
no mundo, atacd-lo ndo traz muitas conseqUéncias,
mas encarar as distorcdes e injusticas propiciadas pelo
modo de producdo econdmica, isto &, pelo liberalismo
econdmico, o gue significa ter uma visGo critica sobre
o papel das grandes transnacionadis no pais e as suas
diferentes politicas de apoio as artes, j& € uma "coisa” que
muitos ndo admitem tocar. Ou seja, no pais subtropical
hd muitos anos a grande fonte de recursos econdmicos
para a drea cultural sdo agueles dados grandes empresas
transnacionais e estatais. Esses recursos privados, que no
fundo sdo dinheiro publico, porque sdo fruto de tributos
ndo pagos, sdo carreados para dreas do fazer arfistico
que privilegiam uma "visdo do mundo™ que corresponde
a visdo de mundo dos patrocinadores. Isto €, a burguesia
nacional financiando seu entfretenimento com recursos
pUblicos. Politica concentracionista e excludente dos
“bens simbdlicos".

Sdo poucos os “merecedores” desses aportes privados.
No entanto, a grande maioria que fica de fora desse
“banquete de Babete" ndo faz critica porque, em Ulfima
est@ncia, sonham em um dia serem merecedores desses
patrocinios e tudo fazem para merecerem esse “olhar
generoso e viabilizador de seus trabalhos"”. Essa questdo

transformou-se num divisor de dgua politico dos que
fazem teatro no pais subtropical em estudo. Pode-se
dizer que a Politica Publica de Culfura tem se resumido
aos inferesses Privados das grandes transnacionais e das
Estatais realizados com recursos Publicos, isto €, de toda a
populacdo. Paradoxalmente, apesar dos recursos escassos
e raros dos orgamentos publicos dos érgdos responsaveis
pela drea cultural, nunca se teve tanto dinheiro para
a Cultura como nos Ultimos anos, conforme estatistica
publicas locais. Dinheiro que tem sido canalizado para
aquelas criagdes culturais que visam a atender a demanda
“daqueles que ja tudo tem”, isto &, assim como hd no
pais uma concenfracdo da Renda, hd, também, uma
concentracdo do “bem simbdlico”.

A crise, como diagnosticada em nossas pesquisas de
campo, é. Acima de tudo, uma crise de Valor. Aqui Valor
se refere tanto a questdo material do fazer cénico, isto
é, o quanto é destinado nos orcamentos publicos e/ou
é pago para os trabalhos teairais (o seu Valor comercial)
pela diferentes instituicoes existentes; como no sentido
imaterial, isto é, qual o Valor que tfem a Questao Cultural
e o teatfro para o aparelho de Estado e para os proprios
criadores/fazedores. Isto €, como dito acima, sendo hoje
o fazer teatral quase na sua totalidade uma atividade
Vocacional, sem remuneracdo que permita aos criadores
viver exclusivamente dele, o estabelecimento de um Valor
(um guantum), para remunerar a criagdo, hada tem a
ver com a " forca de frabalho” empregada para a sua
consecucdo.Comoademaisemoutrossetoresecondmicos
do pais. A remuneracdo do "trabalho” tem mais a ver
com as "relacdes extra oficio” que se estabelece entre o
contratante e os confratados, do que com qualquer p
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nocdo de "mérito" e trabalho. Por outro lado, o Teatro,
ndo sendo uma instituicdo e ndo sendo reconhecido pela
maioria da populagdo, ocupando um papel marginal
dentro do panorama sdécio-politico nacional, os seus
praticantes, também, pouco valoram o préprio oficio e, em
muitos casos, o usam apenas para chegarem a televisdo,
enfretenimento popular e reconhecido e glorificado pelas
maioria da popula¢do. HG como uma aceitacdo de que
ndo é dado, aos individuos do pais subtropical, criarem um
teatro significativo que possa se contrapor ao teatro vindo
de fora.

Quando realizavamos o nosso estudo de caso, estourou
uma crise no &mbito do Teatro, que serve para mostrar a
confradigdo que vive nesse momento os seus realizadores.
Foi lancado um edital publico de producdo que tinha
como um dos seus itens a proibicdo de que grupos ef
ou companhias que tivessem sido premiados em anos
antferiores participassem. Grupos e companhias com
continuidade de trabalho, comelencos estdveis, comsedes
proprias, que sobrevivem basicamente de editais publicos,
estavam proibidos de concorrerem. Um cerceamento que
chgou a lembrar os piores momentos da vida politica do
pais subtropical.

Ndo se deve esquecer que, até recentemente no
pais subtropical, imperou um regime politico onde a
arbitrariedade e a censura foram fatores decisivos para o
estabelecimento do que podia, era ou n&o cultura. Qual foi
a reacdo dos criadores/fazedores de teatro? Aqui se nota
a divisdo politica impeditiva de uma “institucionalizacdo™
do featro subtropical. Uma parte dos grupos e companhias
permaneceram indiferentes a proibicdo, como se ela

fosse uma coisa natural, como que a dizer: tudo bem hd
que se dar uma oportunidade daqueles que ndo ganharam
ainda, abrir espaco para os grupos mais jovens. Ninguém
chegou a cogitar gue, talvez, a iniciacdo e oportunidade
para 0s grupos jovens, tem a ver com a criacdo de
politicas proprias e com o aumento do orcamento pUblico
na propor¢cdo do aumento da demanda nacional. Para
agueles que estdo na drea cultural ou por desocupacdo
ou por acreditar ser uma forma de se deixar de ser um
andnimo assalariado, isto &€, que enxergam o teatro como
uma maneira de se destacarem da massa e sobreviverem
economicamente, pura e simplesmente, a proibicdo
se traduziu na oportunidade de serem contemplados e
poderem sobrevivier, economicamente, alguns meses.

Aqueles que deveriam ser dliados, para lutar por politicas
publicas que ampliem os recursos orcamentdrios para
atender as necessidades da drea cultural e obrigar o
Estado cumprir com suas atfribuicoes, transforma-se em
inimigos. O aparelho de Estado e os politicos que ocupam
os seus altos postos, permanecem, assim, sem nenhuma
responsabilidade pelo descaso politico com a questdo
cultural. Ndo sendo responsabilizados, ndo conseguindo
"politizar" a discussdo, os confribuintes permanecem a
parte, sem entender o que se passa € sem reconhecer
a cultura como um direito elementar, que o Estado tem
obrigagcdo de prouver.

Pequena Sintese Do Estudo De Campo
Como sintese desse estudo de caso a Theater Assistance

Fondation diagnosfica a seguinte situagdo do teatro do
pais subtropical em desenvolvimento:



. Tendo sido trazido pelos colonizadores como instrumento
de catequizacdo e domesticacdo do nativo, a
manifestacdo cénica nacional ficou marcada por essa
hranca até os dias atuais;

.Coléniaimportante no projeto mercantilista de consolidacdo
da acumulacdo primitiva do Capital, servindo-se da méao de
obra escrava para a consecucdo de sua mais-valia, nunca a
questao Cultural chegou a ser uma questdo de Estado, que
para ter algum Valor sempre teve necessidade de agregar
em sua atuacgdo alguma outra finalidade que ndo as suas(
cultura inclusiva, economia da cultura, etc. e tal);

Devido ao regime de producéo escravocrata, criou-
se no pais uma polarizacdo classista que de um lado se
encontrava os Senhores e do outro os Escravos. O Homem
branco livre, que ndo era Latifundidrio, constituem a classe
burocrdtica na coldnia e, na atuadlidade, para fugir do
trabalho assalaruiado vergonhoso, se dedica ao cultivo das
artes. Essa origem marca definitivamente o entendimento
do fazer artistico nacional;

. Num pais onde a escravatura foi a forma principal de
producdo hd que se entender que o Valor Trabalho nunca
teve um sentido de "dignificacdo”. Ao conftrdrio, trabalhar,
com o sentido produtivo, sempre foi algo pejorativo
destinado as classes subalternas. A dedicagcdo & Culfura,
neste sentido, é a dedicacdo ao fazer ornamental sem
muita finalidade social, que serve de distincdo ao que a
pratica da massa ignara que readliza o trabalho bracal.
Com raras excegoes, esse tem sido o objetivo que leva os
individuos a se dedicar ao Trabalho Intelectual no pais e,
em especial, ao Trabalho Artistico;

. “As condigdes objefivas (da colonizac&o) desfavoreciam,
assim, a atividade cultural, relegada a plano secunddrio.
A classe dominante ndo necessitava dela, e a classe
dominada ndo a podia sustentar. Dai a vigéncia nesta
fase inicial, de uma "disciplina escoldstica, verbalista
e dogmdtica”, que resume o frabalho da inteligéncia
a subdlternidade daquilo que se destina apenas a
“preencher os dcios dos desocupados”, prépria do homem
“desinteressado das idéias e tdo facimente impressiondvel
e sujeito ao encanto da forma, ao aparato da linguagem
e as pompas da erudicdo” .4

.Esse entendimento da Questao Cultural, com a urbanizacdo
eindustrializagdodo paise o seu desenvolvimento capitalista,
com o surgimento da burguesia nacionadl, classe média e
do proletariado, esse tendo participacdo importante dos
imigranteseuropeus, possibilitaumnovo olharaofazercultural
e, em particular, ao featro. A modernizacdo da culiura
corresponde a moderniza¢do das relagcdes produtivas, a
industrializacdo e a urbanizagdo crescente. Modernizacdo
que foi inferompida por processos politicos autoritdrios,
que possibilitaram um rdpido crescimento econdmico,
mas gue para isso necessitaram de um ‘“consenso”
nacional, impossivel de se ter em uma sociedade onde as
contfradi¢cdes de seu desenvolvimento fossem abertamente
discutidos. Assim, papel preponderante desempenhou a
censura no desenvolvimento das artes no século passado
no pdais subtropical;

4 Nelson Werneck Sodré: Intfroducdio arevolucéo brasileira, 3 edicdo,
1967, pdgs. 121-122. Nota do tradutor. Nelson Wemeck Sodré é um
pensador brasileiro mas que pr pensar a cultura no Brasil, pais também

colonizado, em muito nos auxiliou no Nosso estudo de caso.



. Uma estrutura social como a existente no pais, onde
realizamos nosso estudo de caso, a classe media, em
que estdo inseridos os intelectuais em seu maior nUmero,
dependem da classe dominante para o exercicio de seus
“dotes”. Como sociedade que no seu sistema produfivo
teve a experiéncia do trabalho escravo, onde o &cio
era que enobrecia e constituia inconfundivel traco de
classe superior, o trabalho infelectual, diferentemente do
frabalho bracal, para ser compativel com os padroes
exigidos pela classe dominante se apresenta como
destinado a preencher lazeres, quando consumida, e
a constituir ornamento, guando exercida. A afividade
intelectual, passa a ser para a camada média urbana
uma via de acesso social, € a cultura, em particular o
teatro, é valorizado e cultivado, namaioria dos casos, para
ser ostentado, exteriorizado, ndo tendo nenhuma outra
funcdosocial. As excecdes historicas, isto €, os movimentos
que se confrapuseram a essa visdo conservadora do fazer
cultural, sofreram sempre os obstdculos colocados pela
censura politica e/ou pela censura econdmica;

. Um jeito de ser "bovarista” faz parfe da identfidade
desses “ilustrados" do pais em estudo, que ndo se
conformam em ter nascidos em tferras tado primifivas,
longe do continente das “luzes". Esse traco cultural,
por assim dizer, faz com que olhem e saibam mais da
histéria e da vida dos paises metropolitanos do que do
seu proprio, assim como dos seus vizinhos;

.Naimplantacdo da indUstria cultural, com a consumagdo
do sistema da economia global, muitos dos artistas locais
acreditaram ser possivel desenvolver sua atividade criativa
nos hovos meios de producdo, com a liberdade e com a

possibilidade de falar s grandes camadas da populagdo.
Aproveitando da inocéncia politica desses trabalhadores
intelectuais, foram formadas as grandes redes televisivas.
Como diz Bertfolt Brecht: “As grandes engrenagens, como
a opera, o teatro, a imprensa, (as redes televisivas) efc.,
impdem suas concepcdes de maneira incognita. H& muito
tempo gque se contentam de utilizar, como alimento do
agrupamento de consumidores, o frabalho dos intelectuais
que ainda tomam parte na distribuicdo dos lucros, que
pertencem de cerfo modo as classes dirigentes, embora
sejam, socialmente, j& proletariados. Dito de outra forma,
ia hd muito tempo que as grandes engrenagens orientam
a criacdo artistica segundo seus proprios critérios. E, no
entanto, enire os intelectuais persiste ainda ailusdo de que
todo o comércio das grandes engrenagensndo pretendem
mais que a valorizacdo do seu frabalho, e que, longe de
exercer influéncia, este fendmeno, julgado secunddrio,
permite gue o seu trabalho é que a exerga. Esta falha de
visdo dos compositores, escritores e criticos tem enormes
consegUéncias, as quais se presta, geralmente, muito
pouca atengdo. Convencidos de possuir o que realmente
0s possui, defendem uma engrenagem gue ndo controlam
mais; um aparelho gque ndo existe mais, como acreditam,
a servico dos criadores, mas que pelo contrdrio voltou-se
conira eles e, portanto, contra sua propria criagdo (na
medida em que isto apresenta tendéncias especificas e
novas, ndo conformes ou mesmo opostas & engrenagem).
O trabalho dos criadores ndo € mais do que um trabalho
de fornecedores, e assiste-se ao nascimento de uma
nocdo de valor cujo fundamento é a capacidade da
exploragcdo comercial. (...) O vicio reside no fato das
engrenagens ndo pertencerem a comunidade: 0s meios
de producdo ndo sdo ainda a propriedade dagueles que



produzem, de modo que o frabalho tem a caracteristica
de verdadeira mercadoria, submetida d&s leis do mercado
- impossivel de ser fabricada sem os meios de produgdo
as engrenagens)”.®

. Na atualidade, as forcas produtivas, na drea do teatro,
encontram expressdo na forma comercial através de
“pseudosempresdrios” que se utilizam dasleisde incentivo &
cultura pararealizar seus empreendimentos; e 0s grupos de
teafro que, sem acesso aos grandes recursos econdmicos,
se coletivizam como forma de conseguir realizar suas
criacoes. Tendo o aparelho de Estado se eximido de sua
responsabilidades em promover e implementar um politica
publicademocrdatica para a drea cultural, e o conseqlente
esvaziomento dos orcamentos publicos, as produgdes
empresarias e os grupos teatrais vivem na dependéncia
da generosidade de algum “empresdrio” ou dos parcos
recursos econdmicos publicos, disputados por um sem
numero de criadores/fazedores culturais cada dia mais
crescente. Essa situacdo, fruto da Cultura ndo ser uma
questdo de Estado e ndo fazer parte das reivindicacdes
populares como sendo um “direito elementar do cidaddo”
, tendo a agravar com a crise financeira atual do sistema
econdmico liberal;

. Dentro desse quadro, confinados nas regidoes urbanas
mais desenvolvidas, tendo um publico médio restrito das
camadas médias da populacdo, aquelas que podem
pagar o preco dos ingressos, os criadores/fazedores
teatrais lufam pela sua sobrevida, que sé é possivel devido
ao exercicio vocacionado de seus artistas. Essa realidade
& agravada pela divisGo politica dos seus agentes, que
ainda sofrem os males de uma colonizagdo onde o fazer

cultural ndo tinha outra funcdo sendo aquela de enfreter
o 6cio da classe dominante, nada significando para as
classes subalternas que viam nessas manifestacdes algo
estranho a sua cultura e interesse.

R. Meyers
Antony Marc?

5 B. Brecht: Teatro dialético, Rio, 1967, pdgs. 55-57
6 R. Meyers e Antony Marc sdo pesquisadores seniores da Theater
Assistance Fondation, com sede em Liliput.






HACER TEATRO HOY. PERU

Hace algun tiempo, antes de entrar a un conversatorio
con un grupo de estudiantes norteamericanos que
visitaban Yuyachkani, una ex alumna me dijo: "Quiero
escucharte, pero voy a volver mds tarde porque
seguramente tU vas a hablar una hora del pasado del
grupo, y veinte minutos del presente”.

Algo de razédn tenia mi alumna pues, siendo yo parte de un
colectivo con treinta y siete afos de vida, no me resulta facil
referirme a nuestro frabajo sin sentir el peso del tiempo vivido.

Los grupos viejos tenemos que hacer un gran esfuerzo para
que el pasado no se convierta en nuestro Unico presente.

Justamente, Santiago Garcia es un buen ejemplo de coémo
caminar con un pie en el presente y con el ofro en el futuro,
sin pausa y con buen ritmo.

Si Santiago Garcia y el Teatro La Candelaria no hubieran
aparecido en nuestro horizonte, convirtiéndose desde
enfonces en fuente de inspiracién, de saber y de aliento
para credr en grupo, la historia de Yuyachkani no hubiera
sido la misma.

El mejor homenaje que podemos hacer al maestro y a las
queridas ‘candelas’ y ‘candelos’ serd partiendo de las
preguntas que se hace Yuyachkani ante su tarea creativa.

La creacion colectiva es el gran aporte de aquello
gue podemos llamar la moderna tradiciéon del teatro
latinoamericano, ejercida con pasidn fundadora en

Colombia, y que tiene en el grupo La Candelaria
y en el maestro Santiago Garcia un ejercicio
practico, tedrico fundamental, y en constante
proceso de renovacion.

Me pregunto muchas veces, especialmente cuando
somos requeridos por jovenes actores, zqué es la
creacion colectiva ahora para nosotros2 Después de
gue tanta agua ha corrido bajo el puente.

Los jbvenes vienen a veces en busca de recetas; y hay
que repetir siempre que la creacién colectiva no es
una formula y no supone necesariamente un método.
Entonces, tenemos que explicar que se trata, mds bien,
de una actitud abierta a la propuesta, una disposicidon
para confrontarse sintiendo al otro, un ejercicio de
asombro y de cambio constante.

Sinembargo, no podemosreducirla creacion colectiva
a la técnica o a las técnicas de creacidén sin saber
de su origen, de sus razones iniciales; o sea, de las
ganas de accionar sobre la vida social, de intervenir
de manera consciente en nuestro tiempo; pues es ahi
donde la creacién colectiva aparece como un recurso
para aludir a aquello que no estaba escrito; y que, por
tanto, habia que escribir.

La técnica o las técnicas empleadas son posteriores a
la voluntad de hacer, y su estudio no es ajeno a la vida
social que la motiva. La creacién colectiva entonces
aparece como una necesidad.




No puedo desligar la creacion colectiva de fres niveles
esenciales que debemos considerar:

-El teatro de grupo,

-La dramafturgia colectiva,

-La cultura de actor, que tiene en la improvisacion la
hemramienta fundamental para enfrentar el proceso creativo.

Acerca de estos niveles, que son indesligables, voy «
intentar, por separado, una somera revision de cada uno
de ellos.

TEATRO DE GRUPO

El teatro de grupo, histéricamente, ha sido la
respuesta a una estructura de organizacién featral
conservadora, que no tenia nada que ver con los
vientos de libertad con los que despertdbamos al
teatro, provistos de la fuerza que sentiomos tener
para realizar el teatro que necesitdbamos.

Enconirar libertad para crear ha sido, a mi entender, lo
mds inferesante que deja la experiencia de la creacion
colectiva; una actitud ética antes que estética; y que trajo
como consecuencia la conviccidon para inventarnos el
teatro que hacemos.

Creo que lo gue mds valoran esos jbvenes que vienen d
buscarnos, atraidos por la curiosidad de saber cémo lo
hicimos, es que ellos también quieren inventar su teatro.
Yo suelo decirles que las reflexiones sobre la experiencia,
aparte de ser infransferibles, sélo deben ser una referencia
€N suUs propios caminos.

La formacion de un grupo fue la respuesta, sin ninguna
duda, de quienes queriamos cambiar el mundo con el
teatro en la década del setenta del siglo pasado.

Quienes hoy ven los resultados del trabajo, desconocen
la historia secreta de tos grupos. No tienen que conocerla,
no es necesario. Sélo quiero decir que esa historia existe
como una linea argumental paralela. Alli fambién hay
conflictos. Y estos, al igual que en el teatro, son los que
nos hacen andar.

A menudo me preguntan como hemos hecho para seguir
tanto tiempo unidos. No tengo una respuesta. Tendria una
diferente para cada momento de nuestra vida en grupo,
con sus respectivos encuentros y desencuentros.

Me parece que lo que nos permite mantenernos unidos
es el deseo de seguir aprendiendo juntos. Pero en esto
también cuenta el azar, lo anecddtico, porque son las
vidas de las personas y las relaciones entre ellas las que
finalmente determinan la historia de un grupo.

Los grupos generan su vida y también las condiciones
para su desaparicion. Hay momentos en que es natural
gue algunos integrantes entfren y salgan del grupo, que se
vayan; pero hay momentos en que la salida de alguien se
convierte en una pérdida. En un grupo con mds de treinta
anos de vida, eso lo hemos sentido algunas veces.

Hay que aprenderaentender“elgrupo” encadamomento
de su vida; no asumirlo como una institucién congelada,
sino como un cuerpo en constante movimiento. Por eso
es necesario saber cudl es ese momento para encontrar



oportunamente las preguntas, que suelen ser distintas
dependiendo de la situacion.

Las preguntas del inicio de vida del colectivo son diferentes
a las que aparecen durante los procesos creativos; a las
de las primeras crisis, 0 cuando aparecen liderazgos, o en
el fratamiento de las diferencias que a veces se convierten
en luchas por el poder.

El crecimiento de un grupo supone estimular que cada
quien encuentre su lugar y que su sitio sea una tarea, una
funcion determinada que requiera ser tan precisa como lo
es en el escenario.

Un elemento gravitante en la vida de un grupo es la
tensién que se genera entre individuo y colectivo. Nuestras
relaciones se han fortalecido intentando combinar los
espacios colectivos con los individuales, estableciendo
vinculos entre lo que es la cultura personal de cada
integrante y la cultura del grupo, para que el resultado sea
un enriquecimiento mutuo antes que una frustracion.

Hemos alentado entre nosotros la generacion de proyectos
personales que permiten desarrollar intereses particulares
que mas adelante repercuten en el colectivo. Aprender a
incorporar los matices de los individuos ha sido una de las
claves para seguir andando juntos. Esta practica nos ha
ensenado a valorar el sentfido personal e incluso secreto
de lo que incorporamos en el trabajo colectivo.

Pienso que sinos abrimos a esas seiales de verdad personall
es posible que podamos convertirlas, con trabajo, en un
soporte estético. .

Esta orientacion, considero, ha sido una de las claves para
la continuidad en nosotros. Asi, hemos venido construyendo
una memoria comun, matizada por la experiencia de
cada uno.

Pero no siempre ha sido asi. Si me remonto a los origenes
encuentro que, enlos afos 70, los grupos de teatro éramos
como familias en cuyas obras se anunciaba la conquista
del pan y la felicidad. En nuestros trabajos se intentaba
reflejar la realidad politica y social de nuestro pais. Las
obras, cargadas de esperanza en sus inicios, poco a poco
se fueron convirtiendo en inventarios del horror. Personajes
victimas de la violencia, emigrantes, desplazados,
desaparecidos, comenzaron a poblar nuestros escenarios
y a plantearnos nuevos problemas éticos y estéticos en
medio del asombro y del dolor.

45
Esto afectd la vida del grupo, ya que en nuestro interior se .

reflejaron las tensiones de una sociedad polarizada.
LA DRAMATURGIA COLECTIVA

Puedo hablar de dramaturgia a partir de la experiencia
concreta de mi grupo; en cdémo hemos organizado
el material escénico. Si observo en el tiempo puedo
ver cémo, tanto los insumos como la organizaciéon del
material, se han ido haciendo cada vez mds complejos en
la medida en que también se hacia mds complejo lo que
nos proponiamos comunicar.

Muchos son los caminos escénicos que hemos recorrido
buscando que nuestra comunicacién sea efectiva en
contextos tan diversos y en un pais en estado permanente




de convulsion, y buscando espectadores inferesados en la
reflexion y el cambio.

Soy un director que frabaja con actores-autores; no
partimos de un texto previo. En nuestra experiencia de
creacién colectiva, el texto(s) se va construyendo en el
proceso mismo del frabajo.

Untérmino que usamos confrecuenciaen estaconstruccion
es “textura”. Este nos acerca a entender la dramaturgia
como una frama, como un telar, como un fejido que se
construye en escena conlaluz, el espacio, el modo en que
se interviene, el vestuario y los accesorios; fodo concurre en
esa urdimbre dificil de ser alcanzada por el pensamiento;
los caminos artisticos son dificiles de traducir, fienen su
propia légica, nos podemos aproximar con conceptos
pero hay una experiencia sensorial infraducible.

“Acumulacién sensible” es ofro término que nos ayuda
mucho enelproceso. Unespacio dondelos actores pueden
aproximarse al fema abriendo su sensibilidad frente a lo
que este les plantea, usando fodas las asociaciones que
les vengan a la mente en el momento. Surge a partir del
juego,yelresultado es después analizado para sabersitiene
lugar en el proceso de composicion o de aproximacion al
tema que estamos frabajando.

Este es un recurso para que no nos gane “la cabeza” vy asi
poder buscar un material orgdnico, integral, con emocidén
y entendimiento; no solo con razon.

El proceso de acumulacion de material del actor se
debe concretar en und seleccion de partes (viene de

"parifura”), donde es preciso descartar los materiales
excesivamente abstractos. El objetivo apunta a encontrar
un lugar en el espectador. Asl, lo que hacemos en escena
se fransforma en un reflejo que vigja hacia su mente. Eso es
lo gue se confronta con lo que Santiago Garcia llama “la
enciclopedia del espectador”.

Cuando creemos encontrar algo que intuimos que funciona,
lo guardamos en lo que llamamos "eslabdn”; una pequena
unidad que tiene principio, medio y fin y que espera ligarse a
otro eslabdn para asi seguir construyendo una cadena. Cada
“eslabdn" debe ser independiente y puede ser cambiado
de lugar.

El orden de los eslabones tiene que ver con una continuidad
que va dpareciendo en la exploracion de la situacion.
Encontrarla es fundamental para tener una direccidon, un
eje ordenador; a partir de la situacidon podemos saber
lo que sucede, dénde sucede, a quién le sucede. La
situaciéon determina un espacio que se crea o que se
habita con determinadas presencias o persongjes que van
apareciendo.

El principio es jugar con los eslabones de diferentes maneras
y en drdenes distintos; asi vamos creando una cormrelacién
entre situacién-espacio-accidn-presencia-personaije.

Este es un material en permanente proceso de reedicién y
gue se orienta en funcién de la accidn principal.

Lalibertad de jugar con pequenas unidades de accidnrevela
momentos insospechados y no previsibles en la situacion, y
nos aleja del camino lineal hacia el conflicto principal. »







Eslabdn madre: es una unidad que tiene vida vy fuerza
suficiente para acoger pequenos eslabones, los que
sueltos parecen no tener lugar y aparentemente no
pueden crecer. Esta parte del proceso me tfrae a la mente
lo que vi hacer a un jardinero, que devolvia a la tierra, por
un fiempo, a sus moribundos bonsdis, para fomar fuerza
telUrica antes de regresarlos a sus pequenias macetas.

De ninguna manera guisiera que este testimonio sobre
nuestra experiencia se entienda comeo criterios absolutos.
Prefiero no hablar de métodos sino mds bien de
herramientas, instrumentos de trabajo que nos son Utiles.
Cada proyecto nos obliga a sacar herramientas distintas.

Siempre que nos hemos lanzado a nuevas busquedas ha sido
porque nos habiamos encontrado con los limites de nuestras
técnicas y teniamos que cuestionar lo relativo y pasajero de
aguello que creiamos saber.

En el andar dramatirgico de Yuyachkani hemos aprendido a
escuchar lo gue los procesos nos dicen. En la respuesta a esa
escucha es donde aparece lo huevo.

Vista en el tiempo, la obra de Yuyachkani, bien podria leerse
en paralelo con momentos gravitantes de nuestra realidad
socialy politica. Es alli donde se han gestado nuestros diferentes
procesos creativos; porque nos ha inferesado dialogar con
nuestro fiempo vy proponer un teatro critico, inconforme.

La dindmica politica, social y artistica asi lo demanda, al vivir
en un pais convulsionado por la violencia, la conmupcion vy el
atropello permanente alos mds elementales derechos sociales
econdmicos y culturales.

Desde el principio nuestras creaciones colectivas han
transitado por muy diversas texturas dramdticas y caminos
derivados del dialogo con nuestros espectadores.

Si leyéramos el texto escrito de nuestro inicial “"Puno
de cobre” (1971), veriamos en él solamente una suma
de informacidén temdatica, lejana a una dramaturgia
teatral “convencional”, ya que fue realizado en
registro de teatro documento, para referirnos a una
importante lucha de ftrabajadores mineros, obra
articulada en base a canciones, manifiestos, cartas
de los protagonistas, entrevistas, fragmentos de una
novela, y noticias de diarios.

Estos documentos fueron organizados considerando
la cronologia de los acontecimientos narrados. Sin
embargo, a partir de ese material creamos una
propuesta teatral con alusiones directas a la realidad
concreta ala que nos queriamos referir, lo cual funciond
muy bien con los espectadores.

Fue a partir de difundir este trabajo que pudimos empezar
a conocer nuestro pais por dentro y descubrir los desafios
de comunicacién que supone su diversidad cultural.

Esta prdactica nos condujo por caminos desconocidos, en
los que habia que estar dispuestos a tfrabajar en espacios
muy diversos, generar escenarios y entender que las artes
escénicas tienen en las expresiones populares una fuente
inagotfable que viene de la danza, la mdscara, la musica,
el vestido y el uso del espacio, es decir, nos conectd hasta
hoy con una memoria escénica ancestral a la que con
simpleza se suele denominar “folklore”.



Muchas veces estas expresiones culturales aluden a formas
genuinas de eso que llamamos teatralidad, y que sinembargo
no tienen un lugar en la historia oficial de las artes escénicas.

Desde entonces recomemos un camino hibrido que nos
acerca a esos niveles de featralidad presentes en la cultura
popular, en la danza, la musica y en el uso de espacios.

La vida hos ha dado el privilegio de recorrer casi todo el Perd
haciendo teatro, y llegar a espectadores muy diversos.

Menciono especiamente lo estimulante que ha sido el

asistir a la comunidon que encontramos entie especiadores
y danzantes durante las fiestas tradicionales. Ha sido muy
importante conocer a un espectador alerta que va en busca
delf espectdculo en el que siente la necesidad de estar cada
ano, y a un danzante al que le es vital estar en la liesla, para

la que se prepara con mucha anticipacion.

Su danzar casi siempre tiene que ver con una fe y una
promesa gque cumplir, por eso no escatime ningun esfuerzo
ni dinero para concretar su paricipacion. Paga por ello
invirtiendo en su fraje, mdascara y accesolios, asi como los
costos que demandan organizar la fiesta (comida, bandas
de musicos, amreglos del templo y olros).

En esas fiestas, al igual que en las fradiciones teatrales de
Asia, el publico conoce de antemano la frama de lo que va
a suceder, y aln asi asiste especiaimente a espectar cémo
serd la re-presentacion ese ano. El argumento no resiste
modificaciones, y las pequehas variaciones las hacen los
actores danzantes en su interpretacion. Incluso muchos de
ellos perduran en sus comparsas pPor anos.

Bien podria serestauna metdfora de esa otra fe que hemos
intentado construir en nuestro grupo, prepardndonos con
el teatro para expresar nuestros suenos y esperanzas.
De alguna manera, nosotros también pagamos para
hacer lo que hacemos, al igual que los danzantes que
se preparan para su fiesta patronal aungue no siempre
tengan los recursos econdmicos suficientes para hacerlo.

Nuestro trabajo escénico se nutre de fuentes culturales
diversas; ahi hay lugar para un amplio didlogo
multidisciplinario y para todas las mezclas posibles
provenientes de lo que investigamos en lo pldstico, lo
musical, lo performativo, las diferentes culturas corporales,
las acciones en espacios no convencionales, asf, nuestro
actor ha nutrido su bagaje cultural, su memoria emotiva
y corporal, su imaginario, no con un sentido utilitario
inmediatossino paraampliary darforma asu conocimiento,
buscando y encontrando su propio camino de creacidn.

También es cierto que intentando organizar el material
nos hemos encontrado, no pocas veces, “instalados”,
quizds por la fuerza de la costumbre, dentro de estructuras
dramdticas convencionales, casi esperando que la
narracién verbal ("el cuentito”) nos resuelva la estructura.

Dramaturgia es una palabra que debe escribirse con *'s" al
final. Deberiamos hablar de dramaturgias porque las hay
muchas en el fejido escénico. Tenemos en la improvisacion
una herramienta fundamental para acosar el material y
transformarlo en accién dramdatica. Improvisar para escribir
en el espacio y no sélo para encontrar la ruta que nos lleve
al texto literario, que es donde muchas veces los procesos
de investigacion terminan. p
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Parimos de la idea de que el espectador que viene a
vernos no sélo estd interesado en el resultado, sino también
en el proceso. Nos inferesa que el publico conozca lo que
su presencia motiva en los actores. No puedo imaginar un
espectdculo sinimaginar un espectador que ha sido evocado
permanentemente en el proceso, pues finalmente trabajamos
para generar un vinculo con él.

Cuando tomo decisiones escénicas suelo pensar en
espectadores ideales que ubico imaginariomente en la sala,
mientras yo mismo me coloco en la cabeza y en la presencia
de ellos. De esta manera trato de crear una propuesta que sea
diversa, que tenga varias direcciones y que apunte a varios
tipos de sensibiidad, a varios espectadores diferentes ala vez.

Sime preguntan qué entiendo por dramaturgia ahora, diria que
es la organizacion de la accidn para provocar una experiencia
de actores y espectadores en un espacio compartido.

Nuestra bUsqueda intenta colocar al espectador en el centro,
y a veces incluso hacemos ejercicios para sustituir la accion
dramdtica por todo aquello que sucede en el intercambio
de presencias que se da entre “actores" y “espectadores'.
Exploramos fambién diferentes modos de esarelacion, sintiendo
cémo pasa el tiempo, cdmo nos reconocemos frente al ofro y
cOmo generamos un vinculo a partir de ese reconocimiento.

COMO EN EL DEPOSITO DE UN MUSEO

“Sin titulo-técnica mixta” rompe los limites, revisa el sitio
del espectador y lo invita a ingresar a un dmbito comun
donde él también trabaje su cuerpo y se mueva en el
espacio con nosotros.  ~

Se frata de que sea un espectador-creador, que complete
consuimaginaciony su accionlo que la escena le propone
al moverse en el espacio.

Para lograr este vinculo nuestros actores han utilizado
multiples recursos técnicos; no para exhibir habilidades,
sino para hacer vibrar su presencia y permitir que fluya la
conexion con el espectador.

En “Sin fitulo-técnica mixta" sumamos lo vivido en nuestros
diferentes procesos de aprendizaje, que muestran
situacionesderepresentacidéncorrespondientesamomentos
distintos de nuestro frabajo. También depositamos ahi
aquello que ha brotado cuando la realidad concreta nos
ha pedido presentar antes que representar. Y, claro, a
raiz de estos nuevos procedimientos, mds de una vez nos
hemos preguntado qué podian decir nuestros personajes
de la ficcion frente a la complejidad de los personajes
puestos por la realidad ante nosotros.

La documentacién que alli se muestra incluye
las variaciones por donde ha ftransitado nuestro
comportamiento escénico; incluso hay testimonios
escritos en el vestuario de los actores, todo expuesto a
modo de inventario, en un soporte que, precisamente
por eso, llamamos técnica mixta.

Llegar al montaje de "Sin titulo-técnica mixta" fue como
casi siempre en nuestros procesos, un dcercamiento
intuitivo; pero esa intuicidon no siempre fue escuchada,
posiblemente porque sabiamos que nos empujaba a
zonas desconocidas de donde sabemos que es dificil salir.
Hay que atreverse a enfrentar el caos que no siempre



estamos dispuestos a ver, entregarse a él para luego intentar
salir de la vordgine provocada por la profusion de materiales
diversos que aparecen mds bien en tomo a lo corporal y lo
visual; en donde las diversas texturas, que reclaman conexiones
que les permitan habitar un espacio comudn, acaban
desentranando una logica distinta de la que sigue la ruta de la
dramaturgia convencional que privilegia la exposicion, el nudo
y el desenlace.

Ha sido aprendiendo a escuchar los materiales provenientes
de diferentes lengudijes (visuales, sonoros, corporales, literarios,
preformativos, etc.) que han aparecido nuevas formas de
organizar la accién, o sea nuevas maneras dramaturgicas.

Tengo presente lo dicho por Artaud: "Los limites del teatro son
todoaguellogue puedeocurmirenescena, independientemente
del texto escrito”.

Aspiro a gque nuestros espectdculos sean como sesiones abiertas,
convocadas a manera de “evento”, con una estructura base
gue cambie con los espectadores y que los haga diferentes
cada vez. Desde hace mds de cien anios el teafro ya no es la
historia gue se cuenta, ya no es solamente lo que se nara o
dice. Seguir insistiendo en esa opcidn es renunciar a esa porcidén
infinita del espacio de nuestro trabajo que estd en elimaginario
del publico, enfrentado a propuestas integrales que estimulan
todos sus sentidos como espectador. sPorqué insistiren ese lugar
comun de que el teatro empieza cuando el actor habla?

LA CULTURA DE ACTOR. EL CUERPO DESHABITADO

Durante mas de 30 anos de oficio, he compartido de manera
privilegiada la bUsqueda de mis companeros para enconfrar

un cuerpo nuevo, atento, decidido, dilatado, memorioso -por
decirlo en una palabra- presente.

He vistoy acompanadolargos procesos de trabajo orientado
a lograr un estado fisico y mental para estar en esa ofra
dimensidn de la realidad que la escena demanda.

“Presencia" podriaserelhiloconductoryla palabraclave para
sefclar el camino de aprendizaje que han seguido nuestros
actores desde el inicio; este camino ha tenido acentos y
particularidades acordes a nuestra vida de grupo.

Podriamosllamar "presenciaheroica” alo que buscdbamos
corporalmente durante los primeros anos, un cuerpo
especialmente tenso y categdrico de alguna manera
contrapuesto con la “presencia del estar” gue buscamos
ahora, sustentada en la pregunta, la incerfidumbre vy
el asombro (Esto implica un lugar mds alld del cuerpo
codificado, es como una reaccién orgdnica cuando
el cuerpo ha aprendido y responde.) Entre una y otra
hemos transitado por diferentes exploraciones, desde los
ejercicios colectivos que haciamos en circulo buscando
la "expresidon corporal”, hasta el “training personal” que
fue encontrando cada actor incorporando calidades
diversas de presencia provenientes de las artes marciales,
las danzas orientales, las danzas fradicionales peruandas;
todo ello en una confluencia, donde el actor hace danzar
suU memoria ancestral.

La presencia ha sido pues nuestro eje, nuestro punto de
partida, nuestra palabra clave que ha sabido guiar el
sentido de nuestra técnica desde los inicios, mutando
con acentos particulares en cada momento de nuestra



historia personal y de nuestra historia grupal. El concepto
de anfropologia teatral desarrollado por Eugenio Barba ha
sido un permanente eje ordenador de este proceso.

La presencia del actor tiene como base fundamental su
cuerpo y su energia. Trabagjar estas herramientas para
amplificar el cuerpo del actor en el espacio escénico
requiere una calidad de energia diferente a la energia
cofidiana. Por eso es importante la conciencia de un
entrenamiento que se base en el control y la distribucion
de la energia en el espacio y el tiempo, re-conociendo
el cuerpo, sensibilizdndolo con la informacién que este le
brinda, des- articuléndolo y poniéndolo en disposicion.

También nos hemos orientado en la bUsqueda de un *actor
multiple” mediante el entrenamiento de diversos lenguaijes
afines con las artes escénicas, buscando diferentes
maestros y disciplinas para indagar; un actor capaz de
proyectar su presencia en una calle, en una plaza, en
todo espacio posible. Un actor que cante, baile, toque
instrumentos musicales, tenga nociones de acrobacia,
efc. Esta fue nuestra respuesta como grupo a las nuevas
exigencias que se nos planteaba al hacer teatro.

Esas “destrezas” que los actores llevan consigo, han sido
resultado de respuestas diferentes que hemos tenido que
dar en cada momento de nuestra historia.

Con la violencia politica que asold y enluté nuestro pais,
durante las dos Ultimas décadas del siglo pasado, los
supuestos bdsicos de nuestro frabajo afrontaron nuevos
retos. El aliento feroz de crimenes y masacres impunes se
instald también en el campo de la creacion artistica.

Entonces pudimos sentir cdmo ese cuerpo, centro y fuente
de la accidn, se diluia frente a nosotros, pues nada parecia
valer los cuerpos de los cientos de peruanos victimas de la
violencia politica que vivimos durante esos anos.

Los cuerpos de nosotros los peruanos se degradaron
a tal punto que comenzd a ser cosa corriente verlos
masacrados, mutilados y expuestos a la intemperie,
enferrados clandestinamente en fosas comunes o,
peor, desaparecidos.

La muerte impune y su secuela de sustraccion brutal vy
arbitraria de cuerpos desvalorizados por violentos y
poderosos bandos, se instalaron entre nosotros.

Si nuestros actores buscaban otro cuerpo dentro de su
cuerpo, esta vez tuvieron que prestar el suyo, porque en
nuestra escena irrumpieron presencias que buscaban
sU propio cuerpo concreto, material, desprovisto de
toda metdafora.

Abandono, vigje, fravesia y peregrinacién eran las
imagenes que nos daban impulso, la manera cémo
sentiamos nuestro pais en movimiento. Nuesfros
espectdculos estaban de algiun modo reflejando los
cambios que se daban en el pais, fruto de una época de
crisis abierta en el Ultimo tercio del siglo pasado y que ain
no se disipa.

Asi fue que llegamos a la novela “Adiés Ayacucho" de
Julio Ortega; alleerla pensamos en el continuo peregrinaje
de los familiares de los campesinos desaparecidos que
llegaban a Lima a pedir justicia.



En el relato de Ortega, un campesino muerto, masacrado y
mutilado, decide vigjar a Lima para pedirle al Presidente de
la Republica que le ayude a buscar la parte de sus huesos
gue posiblemente sus asesinos se llevaron a Lima. La primera
reaccion gue tuve a partir de la lectura de ese texto fue
recordar, por asociacion, el mito de Incarri, que habla del
cuerpo descuartizado del Inca que se recompone debajo
de la tierra para renacer.

El personcje de "Adidés Ayacucho”, como un Incarri
contempordneo, no esperaba la recomposicion de su
cuerpo, sino que decidia ir en busca de los huesos que
le faltaban. Para empezar a frabagjar con esta ideaq,
instalamos nuestro espacio escénico con la forma de un
ritual finebre andino en donde se velaban las ropas de
un desaparecido. Al ver esa imagen nos dimos cuenta
del problema que habia ante nosofros y que teniamos
que resolver: un muerto que cuenta su historia y desde la
primera frase dice quién es y cudles son sus intenciones:
“ir a Lima a recuperar su caddaver" sCémo corporizar un
persondje que no fiene cuerpo?

En esta buUsqueda nos encontramos con nuestro amigo
Osvaldo Dragin que nos recomendd recurrir al humor para
contrarrestar el dramatismo de la obra. Asi surgid la idea
de lanzamos a buscar persongjes juguetones, presentes
en comparsas de danzantes tradicionales, una especie de
cémico andino. Luego de poner nuestra atencién sobre
diversos personajes, Augusto Casafranca, protagonista de la
obra, se propuso trabajar sobre el "Q olla™ de Paucartambo,
Cusco, como un persondje acompanante. Un danzante
que de manera casual se encuentra con un velatorio de
ropas de un desaparecido, y este le cuenta su historia.

Sobre esta situacion se inicid una relacidon que luego se
fransformaria en una suerte de pacto que hace este
Q’olla con el espirifu de Alfonso Cdnepa, el muerto
al que se vela ritualmente, para que a fravés suyo se
supiera de su historia.

Esta relacion enfrentd y resolvid el problema de la ausencia
del cuerpo del personaje, y permitié darle al fratamiento
los rasgos necesarios de humor que pudieran equilibrar
la densidad del material dramdtico. Asi, improvisando e
investigando en el espacio, logramos precisar el cuerpo
del persondje ausente y el cuerpo del personaje presente.
Desde su estreno en 1990 este trabajo sigue presentdndose
y ha tenido una especial difusion al lado de ofros trabajos
de acompanamiento que hicimos alas audiencias publicas
de la Comisién de la Verdad y reconciliacién (CVR) en el
afo 2001, y asi estar presentes en un periodo en el que
el Peru comenzd a tomar conciencia del horror de veinte
anos de violencia que se ensaid, sobre todo, con los mdas
pobres y desposeidos; violencia que ha dejado terribles
secuelas, las que resultard ineludible procesar y reparar.

Las Audiencias PUblicas fueron posiblemente el frabajo de
mavyor impacto realizado por la CVR. Estas presentaciones
de los afectados por la violencia politica ante los
Comisionados, que el pais enfero siguid a traves de los
medios de comunicacion, sirvieron para enfterarnos por
medio de sus testimonios, del abuso, los crimenes y las
violaciones que sufrieron. Ese fue un primer paso para
dignificar a los afectados, un acto de limpieza necesario,
cuyo sentido mayor fue restablecerles su derecho a decir,
abuscarlajusticia, y comprometer al pais para gue "nunca
mas" vuelva a producirse la barbarie. >






En palabras de la CVR, las Audiencias pUblicas ayudaron
a recoger verdades hasta entonces ocultas, pero sélo
constituyeron el primer y necesario paso de una amplia
tarea. La voz de los afectados no sélo se enfrentaba a
la historia oficial heredada del régimen autoritario que
presidio Aloerto Fujimori, sinoaunaenormeindiferencia. En
este proceso de acompanamiento, larealidady laficcidon
parecieron eliminar fronteras. Algunas veces, durante
las Audiencias PUblicas, pobladores humildes de origen
campesino se acercaron a los persondjes a ofrecerles
sus festimonios. En Vilcashuamdn los campesinos salieron
despavoridos cuando fueron encendidos y estallaron
los cohetecillos de fuegos artificiales que se usan en la
obra “"Adids Ayacucho". Todo se ha mezclado, todo se
ha removido al agitarse la memoria. Durante todo este
tiempo nos hemos preguntado acerca del sentido y de
la pertinencia que podria tener nuestro trabajo en una
circunstancia totalmente nueva como esta.

En un taller con actores ayacuchanos, realizado para el
acto de entrega del informe final de la Comision de la
Verdad y Reconciliacién, un joven actor me dijo que le
interesaba estar en el taller pero que no queria hablar
de lo vivido "zPara qué sirve recordar? -se preguntaba-
si nada va a cambiar”. "Hace tiempo que viene gente,
preguntay no pasa nada”. Otro joven intervino diciendo
que cuando niRo jugaba en el cerro a encontrar los
caddveres mds destrozados, entonces también se
preguntaba “spara qué2” "No queremos que nos sigan
viendo como salvajes que se mataron entre si. Ayacucho
no sélo es muerte, acd vivimos", me dice una tercera
voz, la de una joven actriz. Hechas las aclaraciones,
recién pudimos iniciar el taller.

Cerca de los afectados directos de la violencia hemos
sentido cémo parecian borrarse las fronteras entre la
realidad social y la de nuestros persongjes; como es el
caso de la senora Angelica Mendoza (Mamd Angélical),
todo un simbolo y emblema de la lucha por la defensa
de la vida. Su hijo Arquimedes Ascarsa Mendoza, fue
secuestrado y desaparecido en Ayacucho el 12 de
Julio de 1983. Desde ese dia ella se convirtid en la
madre de todos los desaparecidos y la de todos los
que sufren por ellos. Mamd Angélica ha influenciado
e inspirado a la actriz Ana Correa en la creacidén de
la accidén escénica “Rosa Cuchillo”, que cuenta la
historia de Rosa Huanca, una mujer que en su juventud
dormia al costado de un cuchillo plantado en medio
de una cruz dibujada en el piso para defenderse de
los violadores, y que mds adelante serd la protagonista
de la bUsqueda de su Unico hijo desaparecido, a quien
continuard buscando aun después de muerta. Su
perro, Huayra, que crid cuando nifa y al que un puma
matd para robarse una oveja, ha venido por ella vy la
acompanard en su busqueda por los tres mundos de
la cosmovision andina: el Kay Pacha {(Nuesfro Mundo),
el Ughu Pacha (El Mundo de Abajo) y el Hanag Pacha
(El Mundo de Arriba). Todo esto ha demandado a la
actriz crear una bateria de ejercicios que le permitieran
indagar un cuerpo en viaje por estos mundos. Es decir,
tfraducir al cuerpo los principios de esa cosmovision.

La accidn escénica ha sido disefiada para instalarse en
mercados populares como un puesto ambulante mds.
Un médulo de 1.50m x 1.50m con techo y paredes de
pldstico azul, son la Unica escenografia de este puesto
que ha recorrido los mercados, plazas y atrios de iglesias



de Ayaviri, Puno, Urubamba, Abancay, Huamanga,
Huanta, Puquio, Huancayo, Hudnuco, Tingo Maria, Ica,
Huancavelica, Yauli y Lima.

Rosa Cuchillo llega al mercado, lo recorre como
un alma viva que regresa, sube a su escenario, da
su testimonio, danza y luego de saludar a los Apus
(dioses tutelares del mundo andino), culmina su
accién realizando un rito de florecimiento con flores
frescas, agua de cananga, agua florida, y aromas de
naranja y rosas. Esta accion se convierte en un acto
de sanacién y de limpieza. La gente recibe los pétalos
y el agua y se los frota porlos brazos y la cara, algunos
se acercan a Ana e incluso después de la funcion le
piden un poco del agua aromatizada y flores. A veces
no alcanza y hay que tomar un poco de lo guardado
para la siguiente accion.

Acompanar el proceso de la Comisiéon de la Verdad
ha sido fundamental para el grupo, porque nos ayuda
entender coémo nuestro pais, el PerU, estd cimentado
sobre la exclusidén. Ahora sentimos que nos espera otra
tarea que tiene que ver con la formacidn teatral y el
compartirlamemoria delo vivido en el grupo entregada
a las nuevas generaciones.

Quizdas todavia sea prematuro saber todo lo que nos ha
dejadoestaexperienciatanintensa, que hacuestionado
hasta la médula nuestros recursos escénicos, y que
ha exigido en cada momento replantear el trabajo.
Nuestra certeza es que estamos instalados en una zona
de frontera, un lugar donde confluyen los diferentes
caminos escénicos por los que hemos transitado.

Técnica mixta fue una manera de nominar este momento,
gue luego de un largo proceso de frabajo dio como resultado
un espectdculo en el que de pronto nos dimos cuenta que
estdbamos construyendo algo asi como un memorial con
gente y con objetos que fueron llegando, antes que como
utileria, como prueba, como testimonio, como informacién
necesaria, finalmente como imagen que activa la memoria
y que al mismo tiempo invita al espectador a moverse, a
escoger un punto de vista, a decidir lo que mira, lo que oye o
donde se detiene.

Fn "Sin titulo-técnica mixta” los actores lucharon porincorporar
su memoria artistica, incorporando diferentes maneras de
comportamiento escénico de su experiencia.

"Sin fitulo-técnica mixta" habla de diferentes periodos de la
hisloria del PerU y de la propia historia del grupo; por eso, en ese
espacio, que parece el depdsito de un museo virtual, fambién
eslan  colocados  vestuarios, accesorios de  Yuyachkani,
procedentes de diferentes momentos de su frabgijo.

LA MEMORIA COMPARTIDA

Buscamos enla memoria personal, imdgenes y experiencias que
dialoguen con la redlidad social y ficcional de lo que hacemos.

En "Antigona”, por ejemplo, Teresa Ralli se enfrentd a ese
persongje no sdlo con las imdgenes que provienen de la
"Anligona” de Sofocles, sino en confrontacidn con las suyas
propias, la del poeta José Watanabe que escribid la version,
y la de las mujeres afectadas por la violencia que nos dieron
sus testimonios. Este marco edifica ese espacio que llamamos
“memoria compartida'. >






Teresa frabajé con la experiencia que significd
para ella el vivir frente a lo que fue la residencia
del embajador japoneés, y fue lesligo involuntario
de la toma del lugar por parte del Movimiento
Revolucionario Tupac Amaru, en diciembre de 1996,
viviendo todo el largo asedio que praecedid al asaito
y recuperacion de la residencia,

Vivié esasituacion extrema, vio como s desarrollaron
los acontecimientos, como ciudadana y como
vecina. Y fodas las imdgenes sobre la que construye
su Antigona proceden de esa expericncica,

Estosejemplostienencomoconstante eldesalioplanteado
a cada actor para que construya su drameatlurgia a partir
de su propia experiencia, y a patlit do las acciones de
su personaje y de lo que hace en cada momenlo de la
obra, para encontrar un comporfamicnlo escinico que
sea coherente y consecuente; para eslo s necesario
tener siempre presente la totalidad del comportamiento
para matizarla.

El enfrenamiento fisico y la técnica deben estar al
servicio de esa fotalidad y no verse cada uno por
separado; debemos preguntarnos qué puenlte hay
entre la mecdnica fisica y la sensibilidad.

La accién fisica recibe la emocion. Para repelir hay
gue encontfrar el comporiamiento de la emocion, no
la emocion en si misma. El arte del actor convoca la
sensibilidad mediante la accion; para que este momento
de plenitud suceda, el actor debe enfrentar el miedo para
poder someterse al riesgo; perder el miedo es alcanzar la
libertad para crear.

El ejercicio fisico debe llevar a construir significado
por medio de la sensibilidad del actor. Para que esto
suceda tengo siempre presente que el actor debe
vaciarse por dentro. El espacio vacio del que habla
Peter Brook no debe ser entendido solamente como
el espacio escénico, el primer espacio a ser vaciado
es el interior. Es ahi donde comienza su trabajo, el
que confrontard con una posibilidad de verdad, de
exposicion, de mostrarse en el sentido de exponerse.

Su tarea es atreverse al riesgo escénico, y para esto
debe trabajar su miedo. Un actor con miedo estd
atento a ser juzgado, a lo que estardn pensando
de él. Mientras tenga miedo no tendrd libertad vy sin
libertad no se puede crear vy se tiende a instalarse
en zonas de seguridad que aparentemente lo
protegen, pero en realidad limitan sus posibilidades
creadoras. Quiero aqui mencionar "No me toguen
ese valse”, el espectdculo que nos permitid darle un
lugar a la subjetividad y a la experiencia personal en
nuestro trabajo. Desde entonces, cuando hago una
propuesta, parto de lo que piensa el actor, de lo que
siente frente al tema.

Trabajar la memoria compartida le exige al actor
crear una zona de testimonio personal a partir de su
propia experiencia, que emana una conviccidén que
puede sustentar. Luego aparecerdn elementos que
ya no le pertenecen tanto, a partir del didlogo que
va construyendo con los demds. Es alli donde vemos
aparecer una fensién entre persona y personaje,
enfre ficcion y realidad, es la zona de frontera de la
memoria compartida.



¢EN QUE ESTA YUYACHKANI AHORA?

"El Ultimo Ensayo” es nuestro mds reciente trabajo. Sucede en
un cinema antiguo donde un grupo de artistas realiza el Uimo
ensayo antes del homenaje que se le va rendir a una diva
legendaria. Ella no ha vuelto al Perd desde que se fue, hace
varias décadas, y no se ha confirmado su retomo.

Los artistas, que aun tienen que hacer gjustes en el programa,
le presentardn a la diva fragmentos de su vida y le mostrardn
sucesos claves del siglo en el que ella triunfo.

Durante los meses previos a "El Ultimo ensayo", si alguien
ingresaba ala sala de Yuyachkani, temprano en las mananas,
con seguridad nos encontraba bailando tango.

Pienso que eltango, siendo tan preciso, esun ejercicio que tiene
mucho que ver con el sentir a partir del hacer; seguramente
en este Ultimo ensayo estdn acumuladas las sensaciones de
es0s meses de fango.

En el grupo siempre nos preguntamos cudl es el entrenamiento
que corresponde a cada trabagjo. En el momento en que
lo vamos haciendo, claro, hay lineamientos generales que
transitan por lo que llamamos cultura de actor, es decir,
un enfrenamiento que cada quien hace de acuerdo a
su momento de aprendizaje - vy esta es una actitud que
fratamos de preservar - infereses de busgueda o el de trabajo
sobre dificultades personales. Este training, con sus diversas
posibilidades lo proponen vy redlizan los actores, cada quien
de maneraindependiente.

Algunas veces he sido un poco ligero cuando me he referido
a los recientes trabajos colectivos, en los que estdn todos los

actores, como una suma de unipersonales. Seguramente
no 1o es tanto pero si es una tendencia entendible en un
colectivo con anos de frabajo en comun,

Esta vez, hemos tenido mayores momentos de entre-
namiento con reglas comunes paratodos.

Asillegamos altango y buscamos en él, antes que la destreza
o la espectacularidad, una manera de volver al abrazo, de
sentir el pulso del cuerpo del otro y danzar con él, con la
confianza de ser guiado, en este caso guiada, porque en
el tango es el hombre el que abre los brazos y guia (cudrito
bien nos ha hecho esta regla, que no la pusimos nosofros
sino la maestra). Hubo al inicio algun desconcierto, en la
sala se oian pocas palabras, solo la musica, los pasos y claro,
de vez en cuando, el inevitable "déjate guiar”.

Encontramos en el abrazo la manera de volver ala escucha,
a sentir la respiracion, a valorar la mirada, el tiempo, la
distancia, la cercania, el estar juntos en un espacio que
se comparte. El estar contigo, frente al otro y frente a los
demds. Algo aparentemente elemental y conocido. Y
precisamente por eso facil de perder.

Esta premisa de trabagjo tiene su mayor sentido de verdad
cuando parte de uno, no del persongje, vy desde dlli se
conecta con el otro para iniciar un juego de transito-
fraslado de la presencia al personaje. Hay ahi una frontera
que aparece por momentos, es ahi donde esencialmente
queremos llegar; lo logramos quizds por segundos, estoy
convencido gue nos orientamos en esa direccion pero nos
gana el oficio y nos instalamos con mayor comodidad en la
situacion de representacion.




La bUsqueda de esa delgada linea donde se junta
el arte con la vida, es la razén y la paradoja que da
sentido a nuestro trabajo ahora.

Para buscar el transito del actor enlre la presencia y
el personaje, tengo la imagen del arco iris como el
lugar de inicio que recone la presencia del actor al
pasar de la guielud que presenla al desconcierto,
la incertidumbre y cerleza de la representaciéon. En
la naturaleza el arco itls no liene un inicio ni un final
claro, por otro lado su gama de colores sugiere zonas
de mezcla, de transicione: dadas por el color,

Investigamos para encontran dislinlas calidades de
energia y de compaorlamionto an cscenda. Entre la
certeza que afirma y la nogacion rotunda hay una
zona de neblina, de dosc o tor o

El arco iris es esa zona ontro la presencia {persona)
y la representacion (porsonaje). La energia tiende
hacia el extremo y lucgo Hiendo a recgrosar, siempre
en movimiento, aunque soa imporcaplible, Estar y no
estar, entrar y salir del poraonaje. transtormense frente
al espectador, no escondaor nodor o cani nadca,

La polaridad desconace mualic os y o lanto no elabora

una dramaturgia de aclon lineg

Este frabajo parte de la pranonci del g tor no del persongje,
va de la guietud al movirmiando sabiendo deo anlomano que la
quietud es mdas que el mavitmiento porgoe o confione,

Las primeras imagenes de audo proyoed lo lionon ¢ omo punto
de partida una serie: cle pintorce ol arlistar Eroicuoe Polanco

referidas a edificios de la ciudad, mds especificamente de Lima
antfigua; estructuras arasadas por el tiempo y el abandono
son devueltas en sus lienzos como arquitecturas radiantes de
color, sitios recuperados quizds por una suerte de nostalgia,
espacios sugerentes que parecen invitarnos no solo a volver a
mirarlos sino fambién a habitarlos.

El proyecto en su inicio pasaba por ampliar estos cuadros
en gran formato, poblar la sala de esas imagenes, como
una magueta gigante de cuyas puertas, ventanas y
cortinas salian y asomaban las gentes 3 Con qué historias?
sConquéintenciones? Eso sélo se puede sabertransitando
los lugares, habitdndolos.

Es aqui donde el actor debe hallar el entrenamiento
orientado al proyecto concreto que hacemos, aqui el actor
debe encontrar el impulso orgdnico que lo active, soltando
el cuerpo al espacio como reaccién, buscando la accién
gue lo lleve a descubrir ese comportamiento escénico que
lo hard moverse con comodidad y sobre todo con verdad
en aquello gue buscamos.

La fragmentacion, las mezclas visuales y sugerencias de
imagenes, tienen que ver con proponer, juntar en un Mmismo
espacio, iconos desarticulados, como piezas para armar.
Una metafora que nos habla de la tarea pendiente que
tenemos los peruanos con nuestra propia historia.

“El Ulfimo ensayo” estd lleno de claves, segin me han dicho
algunos amigos que han venido a ver la obra. Suponiendo
que esto sea de alguna manera cierto, también nos interesa
llegar a ese espectador que no conoce necesariamente el
codigo, al que sdlo le interesa esa primera sensacién que



viene de lo mds simple que sucede en la escena. Llegar a
él no es tan facil.

“E| Ultimo ensayo” se instala en una zona lUdica, sensorial
y fragmentada, juega con varias historias paralelas, la del
grupo Yuyachkani, la historia de la diva, la del Perd en el
siglo XX. Todo tratado a manera de biografias apdcrifas.

Nos situamos por momentos denfro de ese gran contexto
que es el mundo. Exploramos con imagenes proyectadas
en la pared que nos dan la sensacidon de como la historia
se repite aqui o en cualquier parte del globo. Y nuestra
tendencia no es precisamente aprender de la experiencia.

Las relaciones del poder en situacién de representacion,
lo simbdlico, la institucionalidad y la politica como
espectdculo. El poder como performance, la formalidad
enla que se expresa el podery cémo ésta se reproduce en
todos los estratos sociales, incluso en ese grupo de artistas
gue preparan un homendadje.

En este cine viejo de actores pobres se reproducen
estructuras de poder. Una performance del espectdculo
de lo simbdlico.

Queremos reflexionar sobre los iconos que manipula el
poder, sobre el lugar que nos ha dado el imperio como
pais exdtico. El patrimonio monumental representado en
cartén piedra.

Es fambién un modo de tratar de aproximarse a la
realidad peruana incorporando la vision del artista
sobre la historia, la otra historia, la gue no se termina

en la escena, la que continla en la sociedad del
espectdculo.

Queremos hablar de esos muchos gestos inUtiles (saludos
a la bandera), aquellas senas rimbombantes que no
construyen nada que no sed la re-afirmacion de lo
establecido, que viene a ser mds de lo mismo.

La historia del Per( es un tema recurrente en nuestras obras.
Lo diferente esta vez es que intenfamos una suerte de
aproximaciéon ludica a la *historia” para jugar con alusiones
a personajes conocidos y tratados de manera “no oficial”,
incluso inventando acontecimientos que son fratados
escénicamente como si hubieran realmente sucedido.
Sabemos que las aproximaciones a la "historia" pueden ser
diversas y, de hecho, depende de quién lo haga.

Nuestras conflictivas relaciones en el escenario son el
reflejo de cémo se dan en la vida y de cémo sentimos
que las vivimos. Las canciones que entonamos junfos
podrian entenderse como un acuerdo. Por eso son
corales. Esto tiene que ver con la necesidad de
fortalecer esa zona comun, de frontera, de puente,
de confluencia y de mezcla, que es donde edificamos
nuestra identidad cuando aparece algo comun en lo
gue nos vemos todos.

Enrealidad es un deseo que asisea, porque el PerU esta
fundado en la exclusidn antes que en la integracién
de lo diverso.

El ofro dia un amigo gue vino al teatro me dijo que la obra
tiene una perfecta desarficulacion. Me parece que, de




alguna manera tiene razén porgue estamos jugando con
ofras formas de organizar el material escénico, buscamos
una légica distinta gue movilice la imaginacion del
espectador y que despierte el creador que tiene dentro.
Es esa nuestra busqueda constante.

Finalmente hemos aprendido a asumir al grupo como
una diversidad, donde hay intereses distintos; a asumir
gue somos diferentes también, que hay integrantes que
tienen una fuerte base andina, que aportan, desde su
actitfud, a que Yuyachkani afirme vy trabaje a partir de
la tradicidn cultural andina; hay también comparieros
que prefieren frabagjar la mezcla vertiginosa de lo
urbano, sin que eso sea excluyente. Yuyachkani hace
posible esa confluencia.

Hemos aprendido a darle un lugar a lo personal; quizds
una de las razones las que hemos durado tanto tiempo
juntos, es porque hemos aprendido la leccidén que nos
ensend “Los MUsicos Ambulantes”, a respetar la mdsica
del ofro, a convivir en medio de las diferencias, a poner
por delante aquello que nos une, y a tener espacios
personales, de bUsquedas personales.

Yuyachkani me ha planteado una convivencia donde
la éfica y la estética no estdn separadas, donde cada
proyecto asume una postura ética y politica frente a la
realidad con la que trabajamos.

Me parece fundamental estarinstalados en esa frontera
arte-vida; a la que me he referido varias veces. Si no
hubiera habido esa confluencia, no tendriamos tanta
fascinacién por ubicar nuestra experiencia de vida

en lo que hacemos, encontrar el lugar, darle un sitio y
hacer nuestras propuestas éticas en concordancia con
nuestra vida colectiva.

El teatro La Candelaria fenia 5 anos de vida cuando
nosotfros empezdbamos a reunirnos para formar el grupo;
en ese entonces parecia una enorme diferencia de edad,
ahora, casi 40 anos después, 5 anos de diferencia no
pdarecen ser muchos.

De ustedes aprendimos algo fundamental, que el teatro
lo teniamos que inventar, era urgente, justo, necesario y
placentero aungue nuestras obras no fueran complacientes y
practicaran mas bien, como solia decir Enrique Buenaventura,
una relacion polémica con los espectadores.

Me gusta estar acd compartiendo este momento con ustedes,
hace rato que debiamos hablar mds de cerca y cara a cara.
Ahora eso es mds frecuente y creo que en parte se debe al
impulso de las mujeres de nuestros grupos que son las que
luchan porgue tengamos espacios de encuentro.

Gracias.

Conferencia dictada por Miguel Rubio Zapata
Miércoles 28 de mayo de 2008 /Auditorio Ledn de Greiff /
Universidad Nacional de Colombia

Publicado criginalmente na Revista Teatro / CELCIT
GRUPO, MEMORIA Y FRONTERA
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