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¢QUE HACER CON EL LEGADO TEORICO-PRACTICO
DE AUGUSTO BOAL?
(A MODO DE PRESENTACION)
José Ramén Fabelo Corzo’
Ana Lucero Lipez Troncoso®

Crear nuestra propia cultura,

sin rendir pleitesia a las que nos son impuestas,
jes un acto politico y no solo estético;

un acto estético, y no solo politico!

Augusto Boal, La Estética del Oprimido

El 2 de mayo de 2009 fallecia, a los 78 anos de edad, el destacado
dramaturgo brasileno Augusto Boal, creador del Teatro del Oprimi-
do y de todo su arsenal metodolégico (teatro foro, teatro imagen, teatro
periodistico, teatro invisible, teatro legislativo, juegos del oprimido, arcoiris del
deseo), autor de varios textos fundamentales, particularmente de una
Estética del Oprimido que buscaria dar sustento teérico no solo a su tea-
tro correspondiente, sino también a cualquier manifestacion artistica
comprometida politicamente con las victimas de la opresion. Esas vic-
timas, en opinién de Boal, debian encontrar precisamente en el arte
un recurso pedagogico para la lucha. “Nosotros —decia él—, con la
Estética del oprimido, buscamos nuestra verdad: un Arte Pedagégico
imbricado en la realidad politica y social, jy parte de ella!”.?

Asi, con una biografia personal cargada de compromiso social con
la causa de los mas desfavorecidos, Augusto Boal produjo una obra de
inestimable valor teérico y practico. En este ultimo caso, nos referimos
tanto a la practica teatral —ambito intraartistico— como a la esfera
mas abarcadora (y muy importante para él) de la practica transforma-

Investigador del Instituto de Filosofia de La Habana y Profesor-Investigador de la Maestria
en Estética y Arte de la BUAP.

Egresada de la Maestria en Estética y Arte y Profesora del Colegio de Arte Dramatico de
la BUAP.

Augusto Boal, La Estética del Oprimido, p. 46.
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dora de las propias realidades sociales adonde fueron y son llevados
su teatro y sus ideas.

El Teatro y la Estética del Oprimido son una genuina aportacion
latinoamericana al patrimonio cultural de la humanidad, aportacién
que bien pudiera ponerse a la par de otras contribuciones como la pe-
dagogia del oprimido, la filosofia y la teologia de la liberacion, la teoria
de la dependencia o las mas recientes teorias decoloniales. Todas ellas,
con sus especificidades y desde sus dmbitos particulares de actividad,
forman parte de un mismo paquete de propuestas teérico/practicas
que tienen mucho que ver con ese particular lugar de enunciacién que
es Nuestra América y sus siempre actuales expectativas emancipadoras.

Pero el Teatro y la Estética del Oprimido no son solo un dato histé-
rico, no representan exclusivamente el resultado de la obra creadora
de un hombre en si mismo genial, orgullo latinoamericano. Por el
contrario, tanto el uno como la otra se imbrican en un proceso “vivo”,
requerido de un permanente “intercambio metabélico” con las reali-
dades sociales a las que se refieren y en las que se insertan. Lo vivo a
fuerza tiene que cambiar. De lo contrario muere. Es por eso que una
obra como la de Augusto Boal necesita ser rescatada, preservada, pero
también continuada y enriquecida. De ello depende que se mantenga
viva, que continiie promoviendo el pensamiento critico y la actitud
practico-transformadora, que se la apropien las nuevas generaciones
como herramienta de lucha en favor de sus propias demandas eman-
cipadoras, asociadas tanto a las viejas como a las nuevas formas de
opresion inherentes a las siempre cambiantes realidades sociales. Esa
parece ser la inica manera en que el Teatro y la Estética del Oprimido
pueden continuar vigentes y conquistando cada vez nuevos defensores.
El Teatro del Oprimido y su Estética acompanante, en la medida en
que se conviertan en patrimonio de muchos, tendran que adaptarse a
las exigencias de cada época y cada lugar. Es lo que el propio Augusto
hubiera seguido haciendo. Algtun dia habra que diferenciar, tal vez,
entre el Teatro del Oprimido clasico y el contemporaneo.

Al mismo tiempo, para mantener viva la obra de Boal es importante
no desvirtuarla en sus esencias, no permitir que mute en alguna otra
cosa que le haga perder su filo critico y su compromiso con la libera-
cion de los oprimidos. Por eso, el reto que ante si tienen los herederos
tedricos y practicos de Boal es también el de cuidar con celo que sus
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propuestas sigan siempre cumpliendo las necesarias funciones sociales
criticas y emancipadoras que las hicieron nacer.

Es sabido que una sociedad como la capitalista tiende a reciclarlo
todo en funcién de su propia légica e intereses, incluso aquello que ha
nacido con el fin de subvertirla como sistema. El mercado es el medio
fundamental por el que se produce ese reciclaje y es una realidad tan
avasalladora que a fuerza ha de ser tenida en cuenta por todo movi-
miento critico y emancipador. Cualquier cosa puede convertirse en
mercancia. El Teatro y la Estética del Oprimido no estan al margen de
esta realidad y ello ha de ser asumido conscientemente. Los libros de
Boal se venden, las puestas en escena de sus obras se llegan a cobrar.
Que la critica a la propia omnipresencia del mercado no tenga otro
espacio donde circular que no sea el mercado mismo es una realidad
un tanto paraddjica, pero inevitable.

La alternativa no puede ser cerrarle el paso a la circulacién misma
de las ideas y propuestas criticas. Ha de evitarse que una especie de
ortodoxia extrema termine por impedir que las propuestas realmente
revolucionarias lleguen a los sujetos que han de hacer uso de ellas.
No seria la primera vez que esto sucede. Viene a la memoria el caso
de Guy Debord, el tedrico francés que en 1967 escribi6 el importan-
te libro La sociedad del espectaculo, en el que denunciaba que toda la
sociedad contemporanea estaba estructurada como un espectaculo
que impedia a la gente ver la realidad misma.* Debord luché siempre
por que su propio libro no fuera parte de ese espectaculo. Por eso fue
bastante poco conocido hasta casi su muerte. Después el texto empe-
z6 a circular por doquier, se conocié mucho mas y, por supuesto, se
convirti6 en mercancia y en espectaculo. Aun asi, no perdié6 su esencia
aleccionadora y critica.

El tema principal no radica en que esas cosas se mercantilicen, sino
en si se deja o no que el mercado se trague al producto y lo desfigure a
su conveniencia. En términos de Marx, habria que lograr que el valor de
cambio no llegue a usurpar el lugar que le corresponde al valor de uso.

Esto ultimo puede ciertamente suceder. Por eso, si bien es nece-
sario estimular el cambio y enriquecimiento de la herencia teérica
y practica de Boal, hay que estar siempre atentos a la naturaleza

4 Cfr. Guy Debord, La sociedad del espectdculo.

13



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

del cambio mismo, a su real necesidad (sobre todo en términos de
su valor de uso) y a la medida en que este preserva o no lo que es
esencialmente inherente al proyecto original y cuyo desplazamiento
terminaria por desvirtuarlo.

Veamos algunas de las causas y direcciones de los posibles cambios
que pueden estar ocurriendo con la herencia teérico-practica de Boal
y la actitud recomendable para cada caso: en primer lugar, se pueden
cambiar las cosas simplemente porque se ignora una mejor forma de
hacerlas, porque se es inexperto, porque falta estudio o practica. Para
evitar algo asi, el rescate y preservacion de la obra del creador brasi-
leno es esencial, no solo por su valor como teoria y como praxis, sino
también en su funcién pedagégica. Igualmente invaluable es aqui la
labor educadora de los expertos y mas cercanos conocedores de la
obra del maestro.

En segundo lugar, también se pueden cambiar las cosas para opor-
tunistamente adaptarlas a las exigencias del mercado, para convertirlas
en negocio, para venderlas. En este caso pueden ocurrir dos variantes:
primero, que esos cambios afecten la esencia de la cosa misma, que la
conviertan en otra cosa, que se haga perder el verdadero papel critico,
transformador de realidades sociales y emancipador de la obra de Boal,
en cuyo caso habra que realizar a una fuerte critica que deslegitime
esas practicas; segundo, que los cambios no afecten la esencia de la
propuesta originaria y que, aun con el beneficio del mercado, sigan
manteniendo las funciones revolucionarias del Teatro y la Estética del
Oprimido. En este altimo caso, convendria estimular esas practicas
porque, a fin de cuentas, el mercado mismo puede funcionar para
bien, si logra multiplicar los sujetos (la demanda) para productos
realmente buenos y necesarios.

Por ultimo, se pueden cambiar las cosas como resultado de una
creatividad comprometida (sin intervencién del mercado o poniendo
a este dltimo en un segundo plano), buscando que el Teatro del Opri-
mido y su Estética se adecuen mejor a las condiciones de la época o
el lugar, tratando de realzar su valor como instrumento emancipador.
En tal caso, habria que apoyar con todo lo que se pueda y sin reserva
alguna esas iniciativas; de hecho, aprender de ellas.

En cualquiera de las variantes, la pregunta que debe hacerse es:
¢en qué medida los cambios introducidos perjudican, mantienen o
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elevan el valor de uso asignado por el propio Boal a su obra, su utilidad
social? El criterio ultimo para decidir una adecuada actitud no debe ser
la mera lealtad doctrinaria a las fuentes originales, sino la medida en
que cualquier cambio sirva para bien o para mal de sus destinatarios.
Asi podra concluirse si la conducta recomendable deba ser educar,
criticar o estimular.

La pregunta sobre qué hacer con el legado de Boal estaba ya latente
en nosotros a inicios de 2014. En la Maestria en Estética y Arte de la
Benemérita Universidad Autonoma de Puebla (BUAP) se culminaba
en ese momento una segunda tesis sobre la obra y herencia de este
destacado dramaturgo y pensador brasileno. La tesis, que seria sus-
tentada poco tiempo después (el 23 de abril de 2014) con el titulo de
“Axiologia y espiritualidad en la Estética del Oprimido”, tenia a Ana
Lucero Lopez Troncoso como autora y a José Ramoén Fabelo Corzo
domo director. También bajo la direccion de este ultimo, en junio
de 2013 se habia ya defendido exitosamente la tesis “El Teatro del
Oprimido como contribucién latinoamericana a los procesos identi-
tarios: su ser real y su deber ser” de Ana Margarita Castillo Rodriguez.
Imbuidos en ese ambiente de rescate, revaloracion y uso creador de la
obra de este genuino innovador latinoamericano, la proximidad de su
quinto aniversario luctuoso ofrecia una ocasién propicia para rendirle
tributo y procurar un nuevo impulso a la recuperacién, preservacion
y desarrollo enriquecedor de su legado.

Con ese propésito, la Coleccion La Fuente, en representacion de la
Maestria en Estética y Arte de la Facultad de Filosofia y Letras de la
BUAP, con el coauspicio del Instituto Boal de Brasil, convocé, para los
dias 7, 8 y 9 de mayo de 2014, al Primer Coloquio de Homenaje a Teé-
ricos de la Estética y el Arte, dedicado al teatrologoy pensador brasileno.
Con la colaboracién también de Agora, Escuela de Artes Escénicas del
Colegio Libre de Estudios Universitarios (campus Puebla), el Coloquio
reunio a estudiosos y hacedores del Teatro y la Estética del Oprimido,
en un evento sin precedentes en México que combiné lo tedrico, lo
practico y lo pedagégico.

Especialistas de México y Brasil compartieron algunos de los resul-
tados de sus investigaciones, que giraban en torno a la teoria estética
del oprimido, la metodologia propuesta y desarrollada por Boal, la
identidad y dimensién politica del teatro y del arte, entre otros temas. El
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evento conto6 con la presencia de la maestra Cecilia Thumim, viuda de
Boal, quien, ademas de haber sido esposa del maestro por muchos anos,
fuera también una de sus mas intimas colaboradoras en la creacion
teatral. La maestra Cecilia, actual directora del Instituto Boal, impartié
una clase magistral de Teatro Foro y compartié con los asistentes una
multitud de anécdotas y comentarios que nos acercaron mucho mas a
Augusto Boal como ser humano.

También estuvo presente Sérgio de Carvalho, de la Universidad de
Sao Paulo, Brasil, director de la Companhia do Latao, quien imparti6
una clase de teatro brechtiano y present6 una conferencia magistral
sobre la dialéctica en el trabajo de Augusto Boal.

Tres presentaciones teatrales sirvieron simultaneamente para hon-
rar al creador del Teatro del Oprimido y para observar cémo funciona
la teoria en la practica: Te mataron mujer, pieza de teatro foro de El
Taller A.C.; E-laborando esperanza, pieza de teatro foro de Nenemih,
Existir al Caminar, A.C., y Detenidos, presentada por los alumnos de
actuacion de Agora, Espacio Universitario de Formacion Escénica. El
debate después de cada funcion fue muy enriquecedor y constructivo.

Desde Argentina lleg6 al Coloquio el documental Tras las huellas
de Augusto, que resena el paso de Augusto Boal por Argentina en los
anos setenta, obra filmica realizada por el colectivo Vaca Bonsai, con
la investigacién de Cora Fairstein, Debora Markel y Paula Cohen.

El Coloquio se caracterizé por una intensa discusiéon académica,
artistica y politica, en un marco de convivencia y alegria muy cercano
al ambiente en el que al maestro Augusto Boal le gustaba trabajar.

La publicacion del presente libro constituye un paso mas en este
esfuerzo por homenajear al maestro. En él se compilan los mejores
y mas interesantes trabajos que se expusieron en el encuentro, asi
como una entrevista exclusiva a Cecilia Thumim Boal, dos obras in-
éditas (una completa y otra parcial) del propio Augusto Boal y un
ensayo que contiene un analisis comparativo de uno de estos textos
con un clasico de Shakespeare, del que la obra del brasilefio busca
ser una respuesta.

El libro esta compuesto por tres partes: I. Miradas sobre el Teatro y
la Estética del Oprimido; II. Alcances del Teatro y la Estética del Opri-
mido”, y III. Augusto Boal. Veamos a continuacién, en breve sintesis,
una descripcién de los contenidos incluidos en cada una de esas partes.
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1. Miradas sobre el Teatro y la Estética del Oprimido

En este apartado se retiine una amplia gama de perspectivas sobre
el teatro y la estética de Augusto Boal, iniciando con cuatro autores
brasilenos muy cercanos al maestro: su hijo, Julian Boal; Sérgio de
Carvalho, uno de sus amigos personales y cercano colaborador; Flavio
Sanctum, discipulo allegado, y Eduardo Campos Lima, un experto en
la metodologia creada por Boal. A estos textos se suman los de tres
autoras, una brasilena y dos mexicanas —Patricia Freitas, Ana Lucero L.
Troncoso y Laura Fernandez—, quienes forman parte de una generacion
posterior de discipulos indirectos de Boal. Todos los textos abordan
conceptos teéricos fundamentales de la teoria y le permitiran al lector
tener un acercamiento a lo que son y significan la estética y el teatro
creados por Boal, como teoria, como practica artistica y también como
postura politica, todo ello con una fuerte raigambre latinoamericana.

Julian Boal no es solo el hijo de Augusto Boal, sino también uno
de los mas importantes continuadores del trabajo de su padre, como
teatrista, teérico y activista politico. Su texto “El Teatro del Oprimido
en los dias de hoy: entre ‘ensayo de la revolucién’ y adiestramiento
interactivo de las victimas” nos presenta una de las problematicas mas
actuales de la practica del Teatro del Oprimido: la cuestion de quién lo
hace y para qué; se cuestiona si la intencién revolucionaria del Teatro
del Oprimido original, nacido en los anos sesenta, puede mantenerse
vigente en nuestros dias.

“Aspectos de dialéctica: el Teatro del Oprimido cuarenta anos des-
pués” es el titulo de la contribucién de Sérgio de Carvalho Santos.
El autor analiza la dialéctica del pensamiento de Augusto Boal, en
particular, las proximidades y distancias con respecto a la herencia
brechtiana y al teatro épico aleman.

A partir de la teoria sobre la industria cultural, propuesta por Ador-
no y Horkheimer, Flavio Sanctum, en su texto “El Teatro del Oprimido
como instrumento contrahegemoénico”, observa en el Teatro y la Esté-
tica del Oprimido las puntuales caracteristicas que pueden convertir a
una obra artistica en un instrumento de resistencia politica.

Eduardo Luis Campos Lima, en “Teatro Periodistico: movilizacion,
pedagogia y critica”, hace una revision histérica del nacimiento del
teatro periodistico como una de las técnicas mas importantes de Ia me-
todologia del Teatro del Oprimido y una de las que mas eco tuvo en
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el teatro latinoamericano de la década de los setenta. Igualmente,
analiza su interaccion con la historia brasilena, su influencia peda-
gogica en la formacién actoral y su relacion con otros movimientos
culturales y sociales.

“Un teatro de nuestra América: experiencias ético-formales de Au-
gusto Boal” es el titulo del trabajo de Patricia Freitas dos Santos, quien
subraya la importancia de la presencia de Boal en Latinoamérica, a
partir de la reflexion sobre los procesos artisticos que €l desarrollara
en situaciones tan especificas como el exilio o la carcel. Asi, la autora se
pregunta como es que la investigacion escénica responde a cuestiones
sociales concretas.

En su texto “Generalidades de la Estética del Oprimido”, Ana Lu-
cero Lopez Troncoso se propone acercar al lector a la teoria estética
de Boal mediante la exposicion de algunos de sus conceptos funda-
mentales. En particular, la autora reflexiona sobre las implicaciones
que puede tener para la practica artistica y la vida social el concepto
que Boal tiene de arte, asi como su posible insercién en los marcos de
la teoria decolonial.

Como ultima contribucién de este primer apartado, Laura Fer-
nandez Vazquez relata, en “Creacion colectiva, subjetividad y teatro
en desplazamiento”, su experiencia con el Teatro del Oprimido en el
contexto mexicano, especialmente con el teatro foro. La autora reflexiona
paralelamente sobre las dificultades, retos y satisfacciones que este tipo
de teatro puede generar, partiendo de aquella famosa idea de Boal:
“Todos somos teatro, todos pueden hacer teatro, incluso los actores”.

1I. Alcances del Teatro y la Estética del Oprimido
El segundo apartado de este libro nos muestra algunas visiones que
parten del Teatro y la Estética del Oprimido, pero que buscan con-
frontarlos con otras filosofias, cuestionarlo o tomarlo como punto de
partida para tomar otras direcciones. Aparecen en este capitulo los
trabajos de José Antonio Pérez Diestre (1) y Ma. Guadalupe Canet Cruz,
Ana Margarita Castillo, Alan Quezada y Thelma Itzel Ramirez Cuervo.
“El Teatro del Oprimido desde la perspectiva foucaultiana de las
relaciones de poder” es la contribucion de José Pérez Diestre y Ma.
Guadalupe Canet Cruz. La filosofia de Foucault le sirve a los autores
para reconocer en la propuesta de Boal una alternativa a los teatros
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tradicionales, para darle representacion a los saberes sometidos. Las
coincidencias de Boal con el pensador francés estriban en el potencial
de transformacién social que poseen las herramientas criticas que am-
bos disenaron, especialmente en manos de los oprimidos.

Ana Margarita Castillo Rodriguez aporta al libro dos capitulos. En
el primero, titulado “La contradiccién y superacion de las relaciones de
opresion (oprimidos-opresores) como fundamentos éticos, politicos 'y
estéticos del Teatro del Oprimido”, la autora reflexiona sobre la forma
en la cual Augusto Boal responde al paradigma escénico occidental,
enfatizando la denuncia de la deshumanizacion que esta implicita en
el concepto opresion, aspecto en el que coincide ampliamente con la
pedagogia del oprimido y la filosofia de la liberacién. En el segundo
de sus trabajos —“Las estéticas de los oprimidos en la construccién de
identidades para la resistencia. El caso del teatro boaliano” —, la autora
aborda la cuestion de la identidad social, las formas y origenes de las
construcciones identitarias, asi como el papel que juega la estética en
estos procesos, especialmente la Estética del Oprimido.

En “La estética de lo invisible”, Alan Quezada, partiendo del Tea-
tro del Oprimido, aborda el tema de la invisibilidad del sujeto y de
sus relaciones politicas. Analizando algunas de las técnicas propuestas

por Boal —el teatro imagen, el teatro foroy el teatro invisibl—, subraya el
potencial que poseen las imagenes para establecer un didlogo.

Iniciando con la discusion sobre el estado del arte en la posmo-
dernidad, Thelma Itzel Ramirez Cuervo, en su trabajo “Evolucién
del perfil actoral: la condicién posmoderna del actor y el teatro”,
expone las particularidades del teatro posdramdtico para, finalmen-
te, reflexionar sobre la pedagogia actoral y las aportaciones que el
Teatro del Oprimido puede hacer en la actualidad a la formacién de
performersy actores profesionales.

1II. Augusto Boal

La tercera parte del libro se centra en la figura de Augusto Boal:
su vida, su busqueda artistica personal, su dramaturgia. Son esen-
cialmente importantes aqui las contribuciones biograficas de Izaias
Almada y de Cecilia Thumim Boal, asi como las dos obras del maes-
tro Boal que se publican por primera vez, una de manera parcial y
la otra completa.
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Inicia este ultimo apartado con un estudio biografico titulado “Au-
gusto Boal: embajador del teatro brasileno” a cargo de Izaias Almada,
experto en el tema y reconocido biégrafo de Boal.

Una de las mas ricas aportaciones de este libro es sin duda la en-
trevista que nos concedi6 la viuda de Augusto Boal, la sennora Cecilia
T. Boal, en la que narra experiencias interesantisimas de su vida al
lado del maestro, pasajes poco conocidos de su trayectoria artistica,
anécdotas de trabajo y en el que expone a grandes rasgos el estado
del movimiento social que ha generado el Teatro del Oprimido en un
gran numero de paises.

El capitulo también incluye una escena de La tempestad de Boal, obra
homénima del célebre clasico shakesperiano. De este ultimo incluimos
también la misma escena, a fin de que el lector pueda realizar una
lectura comparada. Ambos fragmentos son precedidos por el trabajo
“Entre dos tempestades: Boal dialoga con Shakespeare” de José Ramoén
Fabelo Corzo y Ana Lucero Lépez Troncoso, estudio que busca ofrecer
nuestra propia opinién sobre la relaciéon entre La tempestad de Boal y
The Tempest de Shakespeare.

Para cerrar el apartado y el libro, aparece en espanol la obra de Au-
gusto Boal Luna pequenia y caminata peligrosa, que tiene por protagonista
a Ernesto Ché Guevara, y que se publica por primera vez.

Bajo el titulo Teatro y Estética del Oprimido, este libro inaugura la serie
“Homenaje” de la Coleccion La Fuente, serie que busca reconocer las
aportaciones de algunos de los mads originales pensadores de la estética
y el arte que han tenido notable influencia en nuestro contexto latino-
americano. Abrir esta serie con un pensador como Augusto Boal, que
nos ha legado una propuesta tan creativa y a la vez tan nuestroamericana,
es sin duda un comienzo esperanzador.

No podriamos cerrar estas palabras de presentacion sin expresar
nuestro agradecimiento a todos los que de una manera u otra hicieron
posibles este libro y el Coloquio que le sirvié de fuente nutricia. Muy
especialmente a Cecilia Thumim Boal (y al Instituto Boal que ella coor-
dina) por el apoyo incondicional que en todo momento nos dio. En
particular, valoramos en muy alta estima que nos cediera el derecho a
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publicar los textos inéditos de Augusto y que compartiera con nosotros
multiples experiencias de vida a su lado y el registro fotografico de
muchos de esos momentos.

Igualmente, deseamos expresar nuestro agradecimiento a la Vice-
rrectoria de Investigaciones y Estudios de Posgrado y a la Facultad de
Filosofia y Letras de la BUAP por apoyar, en el primer caso, la presencia
de los invitados internacionales en el Coloquio y, en el segundo, ponien-
do a nuestra disposicion las instalaciones de la Facultad y financiando
la publicacion del presente libro.

Por ultimo, deseamos expresar nuestra gratitud al artista César
Cepeda, docente de la Escuela de Artes Plasticas y Audiovisuales de
la BUAP, quien cre6 especialmente para esta publicacion la escultura
Augusto Boal, cuya imagen fotografica aparece en la portada.

Bibliografia citada
Boal, Augusto, La Estética del Oprimido, Barcelona, Alba Editorial, 2012.
Debord, Guy, La sociedad del espectaculo, Valencia, Pre-Textos, 1999.
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EL TEATRO DEL OPRIMIDO EN LOS DiAS DE HOY:
ENTRE “ENSAYO DE LA REVOLUCION”
Y ADIESTRAMIENTO INTERACTIVO DE LAS VICTIMAS
Julian Boal'
Traduccion de Pauly Ellen Bothe

Introduccion

Quizas todo escrito sea una especie de viaje en el que el punto de
llegada cambia constantemente a medida que se avanza. Este cambio
también influye, no podria ser de otra manera, en el propio camino
que se imaginaba antes de dar el primer paso.

Vine de Fancia a Brasil con la intencién de escribir sobre el uso
del Teatro del Oprimido (T.O.) entre los integrantes del Movimiento
de los trabajadores rurales Sin Tierra (M.S.T.). La idea era sencilla:
encontrar en el movimiento social la forma finalmente descubierta del
“verdadero” uso del T.O. Aproximarme al foco ardiente de la lucha
para encontrar en €l las armas teatrales forjadas en un fuego tan abra-
sador que podrian ser utilizadas para combatir con otros grupos, que
hacen del Teatro del Oprimido algo que parece mas un Adiestramiento
Interactivo de Victimas.

A plan sencillo, realizacién imposible. E1 M.S.T. realmente ya no
hacia tanto T.O., ni cualquiera otra forma de acciéon cultural. Esta
inactividad era reflejo y sintoma profundo de la crisis entre un deve-
nir sindicato y una permanencia en una lucha cuyos frutos ya no son
tan evidentes. Pero, peor que eso (desde mi restringida perspectiva
individual), es que ya no conseguia ver en los escritos de Augusto
Boal el escudo sin defectos al que solo faltaba el sujeto histérico capaz
de asegurarlo. ;Y si todas aquellas utilizaciones reaccionarias del T.O.
fueran solo una consecuencia de malas lecturas de sus libros? (En este
caso, habria que preguntarse si hubo otro libro en la historia tan mal
leido.) ¢Y si esas practicas revelaran potencialidades presentes desde

! Universidad Federal de Rio de Janeiro.
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siempre en aquellos escritos? ¢Y si esas potencialidades se revelaran
ahora con tanta frecuencia y con motivo de un cambio tan significativo
en nuestra coyuntura que no hubieran dejado nada intocado, de la
economia, de la naturaleza y hasta de nuestras subjetividades? ¢;En qué
medida esos usos del T.O. eran reveladores de la nueva coyuntura de
lo sensible en que ahora evolucionamos? Es con estas preguntas que
pretendo, por ahora, orientarme.

Este escrito esta dividido en tres partes. En la primera, trataré de
evidenciar hasta qué punto el T.O. es, a través de los propios recursos
formales con que se organiza, una critica al Partido Comunista Brasi-
leno (P.C.B.). Lo que en esta parte esta en juego es incluir en la historia
una practica que se presenta como punto de llegada y punto de fuga de
la historia del teatro mundial. Solo asi, allanado el terreno, podremos
formular la pregunta para saber si esta forma todavia tiene relevancia
hoy dia. La segunda parte intentard confrontar el T.O. con otros tipos
de teatro, especificamente el teatro burgués y el épico, para saber lo que
de ellos integra, rechaza o coloca en otro nivel. Intentaremos verificar
si la superacion de las formas se da de manera diferente a aquel salto
sobre el presente que aterriza en el pasado. La tercera parte del trabajo
pretende dialogar con las diversas criticas hechas al T.O. Una teoria
tan ambiciosa, una practica que tan rapidamente se expandi6 por las
cuatro esquinas del planeta no podia dejar de suscitar criticas. Si en
ellas encontramos elementos muchas veces interesantes, a todas parece
faltar una densidad critica que nos permita el inventario necesario para
saber si el T.O. todavia contiene en si una promesa de emancipaciéon
sin la cual, parafraseando a Debord, todo arte deberia ser quemado.

El Teatro del Oprimido como una critica formal al P.C.B.

El Teatro del Oprimido (T.O.) nace en un contexto especifico que
tiene, a mi entender, como principal caracteristica, el colapso tanto
de las democracias formales latinoamericanas como de la izquierda
que luchaba por su propia superacion, colapso que afecté tanto a sus
organizaciones como a sus hipétesis estratégicas.? La incapacidad de
la organizacién mas grande de la izquierda brasilena, el Partido Co-
munista Brasileno (P.C.B.), para darse cuenta de la contrarrevoluciéon

9

2 La escala de ese colapso fue continental, pero aqui analizaré solo el contexto brasilefio.
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que estaba en marcha y para hacerle frente, produjo enormes criticas.
Este estudio tiene como hipétesis que el T.O. nace, por lo menos en
parte, de esta critica al nicleo central de las tesis dominantes de la
izquierda de entonces —sobre la historia, las alianzas y sujeto politico,
el papel de los intelectuales—, cuyo representante mas importante era
el P.C.B.> Mi hipétesis es que el doble colapso mencionado arriba y el
intento de solucionarlo seran, para el T.O., no solamente la coyuntura
en la cual nacié, sino también la traduccioén de un principio interno
que ordena sus dispositivos formales. En otras palabras, lo que inten-
to establecer aqui es que si el Teatro del Oprimido como un todo se
entiende como un instrumento de lucha contra la dictadura, también
es, por su propia forma, una critica al P.C.B. Esta posibilidad de trans-
poner un ambiente externo como factor estructurante de la forma de
una obra fue propuesta por Antonio Candido en Literatura y sociedad.
“Sabemos, todavia, que lo externo (en este caso, lo social) importa no
como causa, ni como significado, mas como elemento que desempena
un papel en la constitucién de la estructura, convirtiéndose, por lo
tanto, en interno.”

Este modelo de percepcién, que me parece muy fructifero por
recusar una separacion escrita entre dominios que pertenecerian al
ambito de la investigacion historica o del analisis estético, se distingue
en un punto de lo que quisiera encontrar aqui. Para R. Schwarz, la
investigacion de Candido, por lo menos cuando analiza EI cortijo, in-
tenta encontrar la retraduccion no reflexionada de modos de pensar ya
existentes en la sociedad.

Pareceria mas adecuado llamarla una copia inconsciente, la migracion
de reflejos de clase dominante para el campo literario, donde actiian
como principio ordenador, desempenando su papel ideolégico de pre-

sentar perspectivas literarias como verdades generales.®

Mucho de lo que sera aqui criticado no es exclusivamente del P.C.B. Ciertamente habia
sectores de la izquierda que no participaban del P.C.B. y que, sin embargo, compartian
varias de las tesis que seran aqui expuestas. Si nos concentramos en el Partiddo (Partidazo)
es por su posicion hegemonica dentro de la izquierda que, precisamente, le vali6 este
sobrenombre. Un estudio mds pormenorizado tendria que abordar los conceptos de los
otros componentes de la izquierda y ver cémo concordaban o discordaban del Partido.
Antonio Candido, Literatura e Sociedade, p. 4.

b Roberto Schwarz, Sequencias Brasileiras, p. 38.
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Si en los analisis de Candido lo externo es retraducido en principio
de construccién interno de una obra por el autor (como en el caso del
racismo antiportugués en El cortijo), en el ejemplo que me interesa,
parece que Augusto Boal tuvo como elemento motor de la creacién
de sus dispositivos formales, la critica a las practicas y a los analisis
hegemonicos de la izquierda.

Elementos para un panorama del P.C.B.

A partir de 1954, el P.C.B., logré aunar paradéjicamente a su aura de
resistente al Estado Nuevo,® una imagen de heredero del getulismo.”
Esta unién peculiar fue posible gracias a su postura a favor de una gran
alianza de las fuerzas vivas de la nacién proyectando su industrializacion.
Si el texto del cuarto congreso, escrito por Luis Carlos Prestes, declara
que “los comunistas luchan por la destruccion del régimen brasilenno
actual”, esta lucha es presentada como un proceso de diferentes etapas.
En la etapa actual, los enemigos a ser derrotados eran los latifundistas y
los grandes capitalistas aliados al imperialismo; el objetivo seria alcanzar
el desenvolvimiento independiente de la economia nacional. En esta
lucha contra el imperialismo y el latifundio, el nimero de aliados es
grande. Entre ellos se encuentran:

Los intelectuales, los profesionales liberales, los funcionarios, los solda-
dos, los oficiales, el clero sensibilizado con los problemas del pueblo y,
también, los industriales y pequenos y medianos comerciantes, asi como
parte de los grandes industriales y comerciantes que también sienten la
competencia de los imperialistas norteamericanos y sufren los efectos
de la politica econ6émica y financiera del gobierno de latifundistas y

grandes capitalistas.’®

Esta vasta alianza no parece tener grandes contradicciones internas.
Casi llegando a declarar que “[e]n un pais industrialmente atrasado
como el nuestro, el proletariado sufre mucho menos por la explotaciéon
capitalista que por la falta de desarrollo capitalista y del atraso histérico”.?

Implantado después de un golpe militar, el Estado Nuevo (Estado Novo) es liderado por
el presidente-dictador Getulio Vargas (1937-1945). (N. de la T.)

“Getulismo” se refiere a los seguidores de Getilio Vargas. (N. de la T.)

8 José Antonio Segatto, Breve Historia do PCB, p. 71.

9 Daniel Pécaut, Entre le Peuple et la Nation, p. 128.
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El sujeto historico, tal como lo concibe el P.C.B., por lo menos en
lo que el partido entiende como la etapa historica del desarrollo inde-
pendiente de la industria brasilena, no es una clase social particular,
ni siquiera una fraccién de clase. Formar parte de este sujeto histérico
no sucede por ocupar cierta posicion dentro de las relaciones de pro-
duccién, sino simplemente por la adhesion al discurso del movimiento
de desarrollo-nacional. De hecho, eso elimina automaticamente a los
latifundistas y a los grandes capitalistas con sus intereses vinculados
a los del imperialismo (el golpe de 1964 probaria que estos grandes
capitalistas eran mucho mas numerosos de lo que esperaba el P.C.B.),
pero amplios sectores de la clase trabajadora podrian no pertenecer
a este sujeto histérico si no estuvieran convencidos de su papel en el
proceso de hacer de Brasil un pais independiente.

Esto propiciaba varias ventajas para los intelectuales y artistas. Men-
cionaremos aqui dos de ellas. Primero, hacia que estos no tuvieran que
preguntarse sobre los privilegios que tenian como grupo frente a otros
grupos o clases. Su pertenencia al sujeto historico estaba garantizada
por su apoyo al desarrollo nacional; la pregunta acerca de sus ventajas
o intereses propios dentro del proceso de la revolucién brasilena ya no
tenia cabida. La otra ventaja es que la valoracion del tomar consciencia,
la necesidad de esclarecer a las masas sobre su papel histoérico, ofrece
l6gicamente un papel privilegiado a los especialistas de la inteligencia
y de la expresion. Papel en que ellos ejercerian una funcion de tutores
de las masas todavia ignorantes.

El golpe de 1964 evidencié que ese conjunto de tesis estaba desa-
compasado en relacion a la realidad.

En el apuro, la burguesia nacional prefiri6 a la derecha y a los america-
nos que al operario nacionalista, que a su vez, por lo menos en parte,
también preferia las empresas extranjeras. Y lo mds importante: contra-
riando la previsién de los progresistas, al golpe conservador sigui6é una
poderosa irrupcién industrial —que entretanto no cumplié ninguna
de las promesas politicas y civilizadoras que se acostumbra asociar al

desarrollo econémico.'’

10 R. Schwarz, Sequencias Brasileiras, p. 99.
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El Partiddo era, sin duda alguna, el gran interlocutor de la izquierda
brasilena en su totalidad. Lo que no quiere decir que hubiera consen-
so sobre sus tesis. Si el P.C.B. tenia el poder de imponer su agenda y
de hacer que las discusiones tuvieran como referencia sus posiciones,
existian otras organizaciones, grupos e individuos que los criticaban

sistematicamente.

Con la muerte de Stalin, en 1953, la divulgacién de las realidades in-
aceptables de la Uni6n Soviética y de la vida interna de los partidos
comunistas ganoé terreno, también entre adeptos y simpatizantes. La
incongruencia con las aspiraciones libertarias y el espiritu critico del
socialismo era irrecusable. [...] A distancia, el seminario en la ciudad
de Sao Paulo sobre El capital formaba parte de esta contestacion, como,

de hecho, indica la inspiracién lefortiana inicial."!

Amigo de Schwarz, Augusto Boal también era cercano a otro gran
antiestalinista, Antonio Candido, padrino de su primer matrimonio. Si
bien Gianfrancesco Guarnieri y Oduvaldo Vianna Filho eran dos de las
figuras mas importantes dentro del Teatro de Arena eran militantes del
P.C.B., , habia dentro del teatro otras personas, como Nelson Xavier,
que estaban visceralmente en contra de las politicas del Partidao. Esa
pluralidad de posiciones politicas dentro del Arena fueron posiblemen-
te las que permitieron que Boal introdujera grandes criticas al partido
en su pieza Revolucion en América del Sur, montada en 1960 en Rio de
Janeiro. El titulo es irénico, ya que lo que es presentado en la pieza es
la propia contrarrevoluciéon en marcha. Su personaje principal, José
da Silva, trabajador, despedido luego en una de las primeras escenas,
tiene como tnico motor su hambre, que lo lleva, espectador pasivo de
todos los mecanismos que perpetian su dominacién, de episodio en
episodio. Durante practicamente todas las escenas €l sera escarnecido
por su patrén, por los politicos en el poder, pero también por su an-
tiguo colega, Zequinha Tapioca, ahora conductor de una revolucion,
cuyos aliados son todos jévenes burgueses. Dicha revolucion sera la
revolucion de la honestidad.

" Ibidem, p. 88.
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[...] enla cual todo permanece como estd, todos contindan igual, sin
embargo, honestos. El mismo José pasara a ser un “hambriento hones-
to”. No se podria imaginar mejor caricatura del programa “revolucio-
nario” del P.C.B., entonces en vigor, que permitia apoyar un general

“demdcrata” para presidente.'?

En esta pieza, altamente contraintuitiva para la época, y que obtuvo
poco éxito, Boal ya mostraba no creer en varias de las hipotesis centrales
propuestas por el P.C.B.: la marcha inexorable rumbo a la revolucion,
la posibilidad de alianzas de clases y el papel de los intelectuales como
guias de masas. Se vera como ahora esta critica ahonda en el T.O.

1. La critica al determinismo historico

Dos légicas se entrelazan en el libro Zeatro del Oprimido, 16gicas que
mas parecen estar yuxtapuestas que articuladas dialécticamente. Una
de esas logicas esta prenada de teologia. Augusto Boal construye una
historia del teatro en la que este nace de la division impuesta a las clases
dominantes entre el palco y la platea:

En el principio era el canto ditirambico: el pueblo libre cantando al
aire libre. El Carnaval. La Fiesta.

Después las clases dominantes se apropiaron del teatro y construyeron
muros divisorios. Primero, dividieron el pueblo, separando actores de
espectadores: gente que hace y gente que observa. jTermin6 Ia fiesta!
Segundo, entre los actores, separé a los protagonistas de las masas:

jcomenz6 el adoctrinamiento coercitivo!'?

No entraré aqui en el debate de saber si fue posible o no la exis-
tencia del arte sin la figura individual del artista, hipotesis que es cues-
tionada por Candido en Literatura y sociedad (1967, p. 29-33 cfr.). Esta
premisa es necesaria a Boal para asentar su historia del teatro en una
“apropiacion primitiva”, la de los medios de produccién teatral. La
historia del teatro seria la de su progresiva reapropiacioén por el pueblo,
historia de la cual el T.O. seria el punto de llegada.

12
13

Ina Camargo Costa, A hora do teatro épico no Brasil, p. 64.
Augusto Boal, Teatro do Oprimido, p. 121.
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La poética de Brecht es la poética de la Concientizacién: el mundo se
revela transformable y la transformacién comienza en el teatro mismo,
pues el espectador ya no delega mas poderes al personaje para que
piense en su lugar, aunque continia delegandole poderes para que
actiie en su lugar. [...]

La Poética del Oprimido es esencialmente una poética de la liberacion:
el espectador ya no delega poderes ni para que piensen ni para que

actien en su lugar."

Al igual que otros movimientos contemporaneos en América Latina,
el T.O. seria parte de una fase necesaria para “completar el ciclo”."® El
teatro vuelve a sus origenes en un nivel superior, donde la meditacién
representativa no desaparece frente al canto ditirambico. Esta narrativa,
que atribuye a la historia del teatro un tinico objetivo, es obviamente
mas prescriptiva que descriptiva, en un continente asolado por golpes
militares. A este discurso se contrapone otro, sin que esta contradic-
cion llegue a ser dialéctica. En este otro discurso el quehacer teatral
tiene que estar completamente relacionado con una coyuntura que
lo engloba y de la cual depende. Asi, en un ensayo dedicado a trazar
nuevamente la historia del Teatro de Arena, A. Boal declara que:

Fue un largo periodo en que el Arena cerré sus puertas a la dramaturgia
extranjera, independientemente de su excelencia, abriéndolas a quien
quisiera hablar sobre Brasil al publico brasileno. Esta etapa coincidio
con el nacionalismo politico, con el florecimiento del parque industrial
de Sao Paulo, con la creacion de Brasilia, con la euforia de la valoracion

de todo lo que es nacional.’®

Esta coincidencia esta lejos de ser fortuita para el autor, quien senala
que fue en el mismo periodo que fueron creadas tanto la Bossa-Nova
como el Cine Nuevo. Durante el exilio, en una entrevista en Francia,
Boal continu6 definiendo el Teatro del Oprimido como una practica

" Ibidem, p. 163.

5 Esto puede explicar el frecuente desinterés de los practicantes del Teatro del Oprimido
por otras formas de teatro. Al final, si el T.O. es una superacién de todas las formas an-
teriores y el punto culminante de la historia del teatro, ¢;por qué continuar viendo otras
formas, necesariamente ultrapasadas o menores?

16 A. Boal, Teatro do Oprimido, p. 169.
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teatral que solo puede tener un valor si se relaciona a una coyuntura
precisa. Es un teatro que tiene su lugar en ciertos procesos y que puede
intervenir en ciertos momentos, pero no en otros.

Pero, mas alla de las posiciones de Augusto Boal sobre la historiogra-
fia del teatro y el lugar especifico que en ella ocupa el T.O., las formas
por él inventadas parecen contradecir cualquier vision determinista
de la historia.

La burguesia ya sabe como es el mundo, su mundo, y puede por lo tanto
presentar imdgenes de ese mundo completo, terminado. La burguesia
presenta el espectdculo. El proletariado y las clases explotadas, al con-
trario, no saben como sera su mundo; en consecuencia, su teatro sera
el ensayo y no el especticulo acabado.

[...] Los publicos populares estan sobre todo interesados en experimen-
tar, ensayar, y se molestan con la presentacion de espectaculos cerrados.
[...] Todas esas formas que expuse hasta aqui son formas de teatro-
ensayo y no de teatroespectaculo. Son experiencias que se sabe c6mo

comienzan pero no ¢émo terminan [...].17

De hecho, Boal escribe que el teatro-foro es el analisis concreto de
la situacion concreta, cita de Lenin. Un teatro-foro es, o deberia de ser,
un estudio sobre lo real, a través del teatro, donde vemos que no forma
un todo “homogéneo y liso” sino que es trabajado de manera incesante
por dinamicas contradictorias, por tensiones que se entrecruzan de
maneras siempre nuevas; y que, ademas, siempre debemos trabajar
nuestra presencia de espiritu para poder percibir lo que dentro de las
nuevas configuraciones nos puede ser 1til para transformar lo real.

Estamos lejos aqui del pensamiento del P.C.B. para el que, siguiendo
todavia a Pécaut, el progreso era la esencia del tiempo histérico, y mas
cerca de Walter Benjamin. “El progreso no se sitia en la continuidad del
curso del tiempo y si en sus interferencias donde algo verdaderamente

nuevo se hace sentir con la sobriedad del amanecer”.'®

7 Ibidem, p. 148.
'8 Walter Benjamin, Passagens, p. 518.
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2. Critica al sujeto historico

La pieza Arena cuenta Arrancadientes (Arena conta Tiradentes), escrita por
Boal y Guarnieri y estrenada en Sao Paulo el 21 de abril de 1967, consi-
gui6 una cierta unanimidad de la critica de la izquierda contra ella. El
intento de utilizar tanto la identificacion stanislavskiana como el distan-
ciamiento brechtiano para representar una epopeya nacional, de recor-
dar una revolucién abortada para exhortar la lucha presente, fall6. Los
enemigos de Arrancadientes utilizan recursos dramaticos que muestran
cuan astutos e inteligentes son, mientras que el martir llega a cansar por
su idealismo que raya en la tonteria. Este equivoco fue, sin embargo,
segtn Schwarz, revelador de un cierto estado de la politica en 1967.

Politicamente, este atolladero formal me parece corresponder a un
momento todavia incompleto de la critica al populismo. ¢Cuadl es la
composicion social y de interés del movimiento popular? Esta es la
pregunta a la que el populismo responde mal. Porque la composicién
de las masas no es homogénea, le parece mejor unirlas por el entusias-
mo que separarlas por el analisis critico de sus intereses. Entre tanto,
solamente a través de esta critica surgieron los verdaderos temas del
teatro politico: las alianzas y los problemas de organizacién, que dislocan
nociones como sinceridad y entusiasmo hacia fuera del campo del uni-
versalismo burgués. Por otro lado, esto no quiere decir que llegando a

esos asuntos el teatro va a mejorar. Tal vez ni sea posible representarlo.'

Si en el libro Teatro del Oprimido Boal defiende en un extenso ensayo
su pieza y el sistema curinga, creado con un entusiasmo tan grande que
provoca sospechas a la historiadora Ina Camargo Costa,? otros pasa-
jes parecen demostrar que esta critica ya estaba comenzando a operar,
desmontando tanto la idea de un sujeto homogéneo, como la funcién
tradicionalmente dada al teatro de educar y entusiasmar a las masas.

La unidad entre los artistas y su publico popular es violentamente
cuestionada, descrita como una falacia que solo tendria como resulta-
do concreto la desmovilizacién de las camadas populares. Los artistas,

19 R. Schwarz, O Pai de Familia, p. 100.

% “Ademads de eso, la conviccion con que Boal defiende los amalgamas tedricos en su texto
sobre ‘Curinga’ sugiere que él mismo estaba dividido”. (I. Camargo Costa, A hora do Teatro
Epico no Brasil, p. 134).
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no consiguiendo desvencijarse de su pensamiento de clase, acabarian
reproduciendo el imaginario y los discursos de esta en un palco que las
vaciaria de forma intransitiva sobre su publico.?! “Y considerando que
quienes hacen teatro en general son personas directa o indirectamente
ligadas a las clases dominantes, es l6gico que esas imagenes acabadas
sean las imagenes de la clase dominante”.*

Pero las mismas clases tampoco poseen ya una homogeneidad in-
terna sin fallas. Asi, en un pasaje del ensayo donde se habla sobre su
experiencia en Pert, Boal describe la calle de una favela de Lima,
calle que marcaba la frontera entre los antiguos habitantes limenos,
que sentian su empleos amenazados por sus vecinos del otro lado de
la calle; y los habitantes recién llegados del campo en busca de trabajo
en la ciudad. La enemistad y la violencia entre los dos grupos es tan
real como su comun miseria y necesitan ser reorientadas para que esos
hermanos igualmente explotados puedan luchar contra sus verdaderos
enemigos, aquellos que viven en los barrios elegantes.

En un raro texto donde intenta una definicion teérica de lo que
es un oprimido, Boal afirma que no podria ser el T.O. el teatro de una
clase, pues en esta coinciden tanto opresores como oprimidos. En cual-
quier conjunto como el sexo, la nacién o la raza existen condiciones
internas que constituyen opresiones. “Por tanto, la mejor definicién
para el teatro del oprimido seria la de que se trata del teatro de las clases
oprimidas y de todos los oprimidos, atn al interior de esas clases”.?®

Loégicamente, al T.O. es dada la tarea de encontrar las formas para
que puedan ser construidas alianzas entre esos sujetos diferentes en una
lucha comin contra “la sociedad opresora, autoritaria, [que] cuenta con
el oprimido-opresor para poder instalarse y mantenerse”. Pero esa caracte-
rizacién de esta sociedad opresora es la que curiosamente esta faltando.
Nada, salvo el medio por el cual esta sociedad oprime (la division entre
aquellos que pueden hablar y aquellos que solo pueden oir), es pre-
sentado. La finalidad de que exista la opresion en esta sociedad nunca
es claramente presentada. Existe una ventaja clara obtenida a través
de esa ausencia: la posibilidad de no jerarquizar entre las opresiones,

Augusto Boal, sin embargo, no explica coémo habria sido posible para €l escapar de este
determinismo de clase que aqui parece no poder sufrir excepcion, ni cémo las técnicas
por él sistematizadas tampoco estarian de cierta forma vinculadas al interés de su clase.

2 A.Boal, Teatro do Oprimido, p. 162.

2 A.Boal, Stop: C'est magique!, p. 25.
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de no subordinar una a la otra al punto de dejar para después todo lo
que no revele lo que seria la “contradiccion principal” de la sociedad.

Es evidente que existen opresiones mds feroces que otras; es evidente
que existen opresiones que se abaten sobre un nimero mayor y con
mayor ferocidad que otras. Pero creo que la lucha contra una opresion es
indisociable de la lucha contra todas las opresiones, por mas secundarias que
parezcan. La lucha por la liberacién nacional de Argelia era indisociable
de la lucha de liberacion de las mujeres argelinas. ¢Si no, qué Argelia

se liber6? Solo una parte.*

Al abandonar el concepto nacionalista de pueblo del P.C.B., medio
fetiche, medio fantoche, pero con una carga explosiva dada precisamen-
te por incluir categorias que la sociedad generalmente separa, Augusto
Boal se abria para un posible analisis mas fino de las masas apoyado
en categorias mas dialécticas. Sin embargo, el abandono de cualquiera
perspectiva totalizadora no estaba exento de problemas. Entre ellos, la
sujecion de la cuestion de las articulaciones entre las opresiones y el
intento de aprehenderlas a partir de una vision sistémica que busque
aquello que las sobredetermina mads alla de la perspectiva meramente
subjetiva. Este problema, al estimular una segmentacién infinita de las
opresiones, ¢no corre precisamente el riesgo de dispensar la perspec-
tiva de una emancipacién en relacién al conjunto de las opresiones
y al sistema que las organiza? Y, haciéndolo, ¢no es la propia idea de
“revolucion”, en el sentido de alteracion del sistema y de la estructura
de relaciones en la sociedad, que se expulsa del Teatro del Oprimido,
que pretende ser, justamente, un “ensayo de la revolucién”?

3. Critica a la jerarquia legitimada por el saber

La posicion del P.C.B. frente al pueblo estaba marcada por una profunda
ambigtiedad. Si era valorizado como sujeto histérico llamado a realizar
la etapa nacionalista de la revolucion, podia ser al mismo tiempo un
obstaculo a esta misma etapa al no ser capaz, por razones ideolégicas,
de alcanzar la altura de su mision. De ahi, como fue evocado antes,
que el Partido daba a los intelectuales un papel de suma importancia.

2 Ibidem, p. 156.

36



EL TEATRO DEL OPRIMIDO EN LOS DIAS DE HOY

La cultura comunista satisface por eso mismo las exigencias de muchos
intelectuales. Ellos son una parte del pueblo al mismo tiempo que su
conciencia. [...] Ellos contintian distinguiéndose entre los que se vuel-
ven una jerarquizaciéon por la via ideolégica: ellos no son alcanzados

por el atraso en el que permanecen prisioneras las masas populares.*

Esta concepcion que daba a la intelectualidad un papel de van-
guardia era aparentemente aceptada también por intelectuales que,
en el campo de la izquierda, eran criticos en relacién al partido. En
una introduccién escrita en 1977 a un texto de 1968, Schwarz esboza

una autocritica:

Las ventajas ideoldgicas de este sistema no son obscuras, como el lector
verd. Por un lado estan los detentores de la competencia cientifica y
literaria, a los que falta, sin embargo, la fuerza material; por el otro,
estdn las masas que tienen la fuerza, pero estin confundidas. La unién
de los dos restableceria la unidad perdida. Ciencia y arte estan listas y
acabadas, y cabe al pueblo cambiar —lo que hard gracias al intelectual
progresista, que como tedrico tiene la caucién de la miseria popular,
y como dirigente se apoya en la autoridad de la ciencia que falta a

sus dirigidos.?

La incapacidad de buena parte de la intelectualidad de prever el
golpe y su ineptitud para organizar algun tipo de resistencia popular
al mismo, no podia dejar de abrir brechas para la contestaciéon de esa
concepcion. Critica que ya habia de cierta forma comenzado desde
antes del golpe, a través del modo de creacion del Arena, que tendia
a la creacion colectiva asi como a la organizacion horizontal, mane-
ra en la que estaba organizado su famoso seminario de dramaturgia.
Esta critica puede ser vista como la inversién de un factor interno de
estructura formal ya en 1965, cuando el Teatro de Arena estrena Arena
contra Zumbi. El espectaculo ya no contiene actores desenvolviendo
papeles de protagonistas frente a otros actuando personajes de menor
importancia. Todos actian todo.

% D. Pécaut, Entre le Peuple et la Nation, p. 132.
% R. Schwarz, O Pai de Familia, p. 56.
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El espectdculo dejaba de ser realizado segun el punto de vista de cada
personaje y pasaba, narrativamente, a ser contado por todo un equi-
po, segun criterios colectivos: “Nosotros somos el Teatro de Arena” y
“nosotros, todos, juntos, vamos a contar una historia en aquello que

» 97

semejantemente pensamos sobre ella”.

La critica se amplia dentro del T.O., ya que no se trata inicamente
de encontrar nuevas formas que puedan ser utilizadas en el palco. Es
la propia relacion entre palco y platea la que sera cuestionada, ya que
ella seria una figura mas de una division originadora de nuestras socie-
dades, division que instituiria una separaciéon absoluta entre aquellos
que son legitimados para actuar y aquellos confinados al silencio y a la
inaccién. Solamente cuando el oprimido sea liberado de su impuesta
pasividad es que tendremos un proceso verdaderamente revolucionario;
fue por no entender esto que el gobierno de Goulart solo consigui6é
transformar superficialmente a la sociedad brasilena.

Las relaciones del campesino con el latifundista y con el companero
del Instituto de la Reforma Agraria eran completamente diferentes, sin
embargo, el ritual (el del campesino, que baja los ojos cuando habla
con ellos) era el mismo. La razén tal vez resida en el hecho de que, en
ambos casos, el campesino era el espectador pasivo: en el primer caso
le quitaban la tierra, en el segundo caso se la otorgaban. Ciertamente
no acontecié6 lo mismo en Cuba: ahi los campesinos fueron los prota-

gonistas de la reforma agraria.®®

Ese postulado que expande la hipétesis de confianza marxista (“la
emancipacion de los trabajadores sera obra de los propios trabaja-
dores”) a todos los oprimidos, demanda que no solo ellos ocupen la
escena y produzcan sus piezas (ya vimos como Boal rechazaba el teatro
de los artistas e intelectuales® por ser incapaz de ser otra cosa que una
cadena de transmision de la ideologia dominante), sino que este teatro

¥ A. Boal, Teatro do Oprimido, p. 177.

2 Ibidem, p. 161.

#  FEsta insistencia de Augusto Boal en el hecho de que los actores e intelectuales no serian
oprimidos o pueblo no deja de ser extrana en un momento en que €l ya habia conocido la
tortura, la prisién y el exilio y en el que ya varios de sus colegas habian muerto a manos de
la Dictadura.
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sea hecho creando formas que rompan con Ila pasividad del publico,
puesto que solo la transformacion del espectador en protagonista impide que
el teatro tenga una funcion catdrtica. En este tornarse-protagonista, la
accion de los propios oprimidos es insustituible. “Dejemos que los
oprimidos se expresen porque solo ellos pueden mostrarnos dénde
esta la opresion. Dejemos que ellos propios descubran sus caminos
para la liberacién, que ellos propios ensayen los actos que los han de
llevar a la libertad”.*

Si hay avances, como nos parece, en esa posicién, que cuestiona vio-
lentamente la pretension de los intelectuales y artistas de ser los lideres
“naturales” de los movimientos sociales, ella parece, sin embargo, poder
ser igualmente criticada desde la perspectiva de una definicion de los
oprimidos, y de lo que seria su posible emancipacion. Boal expresa en
varios pasajes que solamente los oprimidos por cierto tipo de opresiéon
especifica tendrian la legitimidad para montar un espectaculo sobre di-
cha opresion e inclusive de subir al escenario para intentar combatirla.

Si un espectador que no sufre la misma opresion trata de sustituir al
P q P

protagonista oprimido es claro que caeremos en el teatro ejemplar: una

persona mostrando a otra lo que debe hacer— el viejo teatro evangelista,

el antiguo teatro politico.™

Esta interdiccion no puede dejar de suscitar varias preguntas. Sola-
mente enunciaré algunas, sin intentar, de momento, darles respuestas
definitivas. ;Cémo organizar la solidaridad entre diferentes grupos
de oprimidos? ¢Sera que hombres negros desempleados no tendrian
nada que decir a mujeres blancas trabajadoras? Otra pregunta podria
ser formulada asi: si solamente el oprimido de una opresién especifica
tiene el derecho de hablar sobre ella, ¢de qué mas podria legitima-
mente hablar este oprimido? ¢Sera que solamente le cabe hablar sobre
la opresion que le es particular? ¢No seria esta una severa limitacion
de sus capacidades? Ademas, si la opresion en los ejemplos dados es
vista sobre todo desde la rutina de los sujetos, ¢a quién cabe hablar de
opresiones que no actian en esa escala? Es mas, ¢no se estaria con esa

% A. Boal, Duzentos e tal exercicios e jogos para o actor e 0 ndo actor com ganas de dizer algo através

do Teatro, p. 16.

1 A.Boal, Jogos para atores e néo-atores, p. 340.
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interdiccion justamente ignorando la capacidad de crear alteridad, de
ser lo que no se esy, por qué no, pensar que €s precisamente en esta
capacidad que reside un potencial emancipador?

Si Platén denuncié con tanta vehemencia la tragedia, no fue simple-
mente porque los poetas fueran personas inttiles o que sus historias
fueran amorales. Es que ¢l se habia dado cuenta de un eslabén, una
solidaridad esencial entre la ficcion teatral y la politica democratica.
No puede haber, dice, seres dobles dentro de la ciudad, lugar en que
cada uno tiene que ocuparse de lo que le es propio: pensar, gobernar,
combatir, trabajar el fierro o el cuero. Y no son solo los actores de
teatro que son seres dobles. El trabajador que detiene el trabajo de su
herramienta para hacerse actor de un personaje como “el pueblo” es
también un ser doble. El propio pueblo es una apariencia de teatro,
un ser hecho de palabras, que viene en supernumerario a imponer su
escena de apariencias y de estorbo en lugar de la buena reparticién de

las funciones sociales.*?

Consideraciones finales

Si después de este estudio continda pareciendo fundamentada la hi-
potesis inicial, que veia en el T.O. una critica por la forma al P.C.B.,
esto no significa que otros factores externos no hayan influenciado la
estructuracion de sus dispositivos formales. Es claro que estoy pensando
aqui en lo que se desarroll6 en los anos sesenta y setenta en el campo
de Ia cultura. Serian, a mi entender, estudios fecundos aquellos que
intentaran ver cémo el T.O. incorporé los debates, las soluciones y los
impases tanto de la cultura de protesta, como de la contracultura de
los anos sesenta. L.a mercantilizacion de la cultura en la escala de los
medios masivos, asi como la imposibilidad para que los artistas poli-
tizados de la época se atuvieran al modelo artesanal de produccién
artistica que tenia por objetivo maximo la expresion de la sensibilidad
individual, también provocé importantes contradicciones, que dejaron
rastros en el T.O. Los debates provocados por el Centro Popular de
Cultura (C.P.C.), tanto sobre lo que es cultura popular y cultura para
el pueblo, como sobre el papel de la cultura en la lucha politica, tam-

3 Jacques Ranciere, Moments Politiques, p. 68.
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bién estan presentes dentro del T.O., que se ve como una critica y una
continuacién de este movimiento.

Todos estos estudios permitieron colocar dentro de una historia mas
vasta un conjunto de formas que fueron, como se ha visto, a veces conce-
bidas por su creador como el punto final de la historia del teatro, como
la forma finalmente encontrada del teatro libertador. Al inserir mejor al
T.O. en el contexto del cual es tributario, se podra responder mejor a la
pregunta que me parece la mas importante e inquietante: scual sera el
potencial emancipador de esta forma teatral para nuestros dias, ya que
nada garantiza que las criticas y las polémicas de ayer sirvan para hoy?

Teatro del Oprimido y Teatro Epico: notas sobre dos intentos de superacion del
drama burgués

Muchas veces, hoy en dia, la presencia de la politica en el teatro es
reducida a su capacidad de tener un contenido mas o menos radical
con referencia a lo real, o la de tener una forma absolutamente otra
en relacion a lo que nuestra subjetividad experimenta ordinariamente.
Esa doble antinomia pocas veces se revela dinamica, solo alimentando
polémicas “formalistas” versus “de contenido”. Esas polémicas muchas
veces fingen no saber que la forma ya posee contenido, asi como el
contenido exige una forma apropiada para dejarse representar.

Es ciertamente una de las razones que dan actualidad tanto a Bertolt
Brecht como a Augusto Boal: el hecho de que hayan concebido sus
trabajos mas alla de esta distincién. Era, para ambos, imperativo llevar
el teatro al lugar de los acontecimientos de los cuales era contempo-
raneo, para poder influir en ellos. Me parece que ambos tenian en
comun una misma conviccién, formulada por Brecht: “Tenemos que
transformar integralmente el teatro, no solamente el texto, o el actor, o
incluso la totalidad del espacio escénico. También tenemos que incluir
el espectador, cuya actitud tiene que ser modificada”.*

Se vera, sin embargo, en las paginas siguientes, cuyo objetivo no
es presentar todas las relaciones entre el T.O. y el Teatro Epico (T.E.),
que las soluciones que encontraron no siempre fueron similares, por
el contrario.

% Bertolt Brecht, Thédtre épique, Thédtre dialectique, p. 163.
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1. Un enemigo comun: el teatro aristotélico

Los momentos de crisis son muchas veces acompanados por crisis de la
representacion politica, en las que son cuestionadas tanto sus facciones
institucionales como sus posibles traducciones en formas teatrales. Es
de esas crisis que nacieron el T.E. y el T.O., que se construyeron teori-
camente en la base de un rechazo al teatro que conocian y que ambos
calificaron de aristotélico.

La critica de Brecht se compone de varios argumentos. El primero
entre ellos es que: “La verdad es que la antigua forma dramatica esta
jodida”.** “Jodida” por ya no corresponder a la experiencia vivida de
la poblacién, cuyos problemas solo pueden ser solucionados en un
escalén muy superior al individual, asi como por no ver a los indivi-
duos como ellos son: miembros de clases. Insistir en un concepto de
arte “que pasaria por encima de las diferencias entre los hombres,
aproximando al contrario al excluir, él mismo desinteresado, los in-
tereses de aquellos que sienten el gozo estético” solo dejaria dos
opciones abiertas: el fracaso o la alienacion del publico. Este seria
sometido por la identificacion, a la catarsis, a un proceso que lo de-
jaria mas apaciguado.

El raciocinio es el mismo en Augusto Boal.*® Lo que llamé el Sistema
Tragico Coercitivo de Aristoteles, no puede servir mas para retratar nada
actual, pero “sobrevive hasta hoy gracias a su inmensa eficacia. Es efec-
tivamente un poderoso sistema de intimidacién”.* No importa tanto
saber si esta desfasado o no en relacion a las formas de existencia de
las personas, el sistema es funcional para las clases dominantes en el
sentido de que es uno de los elementos que garantizan la paz social,
al extraer cualquier veleidad de contestacion de los individuos que
asisten a piezas, peliculas o novelas construidas gracias a este sistema.
Para promover otra forma social es necesario inventar otras formas
teatrales, otras formas de producir teatro.

3 B, Brecht, Ecrits sur le Thédtre, p. 168.

% Ibidem, p. 93.

Un estudio mas profundo deberia determinar cuanta informacion podria haber tenido
Boal sobre Brecht, y de donde podria provenir esta. De momento solo podemos plantear
como hipétesis que fue mds el caso de haberse enfrentado con problemas similares, lo que
llevo a Boal a elaborar teorias y recursos parecidos al los del dramaturgo aleman, mas que
un conocimiento real de su obra.

% A. Boal, Teatro do Oprimido, p. 66.
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2. Mas alla de los discursos: como la produccion domina al productor
Después del inesperado éxito de la Opera de los tres centavos, Brecht
trabajo con esmero para la construccion de un fracaso, o mejor, de un
escandalo. La 6pera Grandeza y decadencia de la ciudad de Mahagonny
es una parodia tan exacerbada de la sociedad burguesa que ningtn
espectador burgués pudo dejarse llevar por la fabula. Gritos y rechi-
flas acogen la premiere en Leipzig. La ruptura entre Brechty el teatro
tradicional ya estd consumada cuando escribe sus Notas sobre Mahogony.

En esas notas desarrolla el tema de que el artista, presentado nor-
malmente como el ser emancipado por excelencia, es victima de una
ideologia que proviene de sus condiciones de trabajo: “Convencidos
de poseer lo que realmente los posee, defienden un engranaje que no
controlan mas; una aparato que no esta mas, como piensan, al servicio
de los creadores, sino que, por el contrario, se volvié contra ellos y por
lo tanto contra su propia creacién”.®

El aparato gan6 una autonomia en relacion a los productores y
les impone, muchas veces con rebeldia, sus exigencias. Es evidente
que Brecht en este momento ya ley6 a Marx: “[...] la propia actividad
social tiene la forma de una actividad de las cosas bajo cuyo control se
encuentran, al contrario de controlar”.®

La ideologia del aparato teatral es, segiin Brecht, determinada por
el orden social: por lo tanto, solo es bueno lo que contribuye para la
manutencién del orden. La “libertad artistica” sera estrictamente deli-
mitada y solo las innovaciones que lleven a la perpetuacién del aparato
seran aceptadas. Los interlocutores a los que Brecht habla en este texto
son los creadores de arte (que parecen ser asimilados a los autores de
texto dramatico mas que a los técnicos, directores o actores) que piensan
tener el aparato teatral a su servicio cuando en realidad se da lo opuesto.
Pero este constrenimiento de la libertad individual no es en si negativo.

[...] [L]arestriccion de la actividad creadora incondicionada del indi-
viduo es, en principio, una medida progresista. El individuo es cada vez
mas fuertemente impelido a comprometerse con los grandes sucesos

que transforman el mundo. Deja de serle posible solo expresarse.*

% B. Brecht, Estudos sobre Teatro, p. 17.
% Karl Marx, O Capital, vol.1, p. 96.
4 B. Brecht, 1964, p. 19.
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En este texto, Brecht critica que el aparato no pertenezca a la comu-
nidad, y que este trabajo sea sujeto, como los otros, a las leyes generales de la
mercadotecnia. En otro texto, escrito quizas en 1928, llamado Sobre la manera
actual de filosofar, 1a critica de Brecht es mas contundente. La filosofia que
se contenta en experimentar lodas las maneras de manejar el pensamiento supone
la divisi6n del trabajo. Division que no torna a los filésofos mas libres, sino
solo mas despreocupados en relacién a lo que se hace en otros sectores.
Esta despreocupacion los vuelve mas dependientes de estos, visto que esta
dependencia es incontrolada. La conclusion se impone l6gicamente: para
poder filosofar de manera verdaderamente libre tenemos que intentar
controlar esta dependencia, luchar contra la division del trabajo.

La divisién social del trabajo es un problema central para Boal, al
grado que le da a todos sus ejercicios teatrales una funcién general
de desmecanizar a aquellos que los practican para que puedan ejercer
funciones mas alla de aquellas en que fueron circunscritos.

Esa es una imagen ideal de la sociedad, en la que todas las personas
pueden hacer todo, jhasta dirigir esa sociedad! ;Y ese ideal es peligroso!
Por eso la sociedad se protege —esto es, las personas que en ella ocupan
posiciones de privilegio defienden necesariamente esos privilegios, jellas
se protegen! Y la forma de protegerse es a través de la consolidacion de

un statu quo, a través de la especializacion [...]"

Y el oficio teatral no escapa a esta légica. El actor profesional se vuelve
necesariamente dependiente de aquellos que pueden pagar su trabajo,
de la burguesia. Pero ademads de esto, la especializacion en el oficio de
actor es solo una mas de las formas que son usadas para intimidar a los
oprimidos, haciéndoles creer que no poseen las cualidades necesarias para
ellos mismos poder subir al palco. El hecho de que existan especialistas
en expresion escénica deslegitima la expresividad de todos los demas, asi
como la existencia de especialistas en politica deja al resto de la poblacién
como sus espectadores. “[...] [E]] teatro llega a su mayor grado revolu-
cionario cuando el mismo pueblo lo practica, cuando el pueblo deja de

ser apenas el inspirador y el consumidor para pasar a ser el productor”.*?

A Boal, Stop: C'est magique!, p. 29.
2 A. Boal, Duzentos e tal exercicios e jogos para o actor e o néo actor com ganas de dizer algo através
do Teatro, p. 180.
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3. Nuevas formas de producir teatro: piezas diddcticas y teatro-forum

Esta pieza [La decision] no fue hecha para ser leida.
Esta pieza no fue hecha para ser vista.
Bertolt Brecht en la revista Furope

Si nuestras ideas y pensamientos no son puros productos espirituales,
sino tienen su origen en nuestros procesos de vida historicos; si la
ideologia designa una representacién parcial, incapaz de hablar de si
misma, que tiene su origen en relaciones de dominacién y explotacion,
las cuales ella acaba justificando, entonces la critica de la ideologia
no se puede dar solamente en el campo de las representaciones. Hay
que encontrar otros pensamientos, pero principalmente otras formas
de producirlos. Lo contrario de la ideologia no puede ser otro siste-
ma de pensamiento situado exactamente en las mismas coordenadas
sociales, debe ser la anticipacién activa de otro tipo de relacion de
la teoria con la practica, la lucha por lo menos tendencial contra la
divisién del trabajo, que opone a los individuos unos contra los otros
al mismo tiempo que los estructura.

Brecht tuvo lineas muy duras contra el espectador contemporaneo
que iba a buscar en los teatros “una especie de mensaje para almas
flojas que necesitan ejercicios en su vida cotidiana”.*® Cuando, en 1928,
comienza a escribir piezas didacticas, Brecht quiere no solamente pres-
cindir del publico burgués, como prescindir del publico en si.

En ese momento histérico, en el que la lucha entre el socialismo y la
barbarie estaba en uno de sus momentos mas fuertes, Brecht comienza
a salir de los lugares en los que el aparato teatral producia sus image-
nes administradas e intenta ganar espacios donde se crea un nuevo
uso de la cultura no para un nuevo publico, mas con nuevos usuarios:
la juventud, el movimiento obrero, en otras palabras, las fuerzas vivas
interesadas en la transformaci6n social, aquellos que no pensaban sin
motivo ni consecuencia.

Los fil6sofos burgueses hacen una gran diferencia entre los activos y los

contemplativos. Aquel que reflexiona no hace esta diferencia. Si hace-

4 B. Brecht, Thédtre épique, Théatre dialectique, p. 102.
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mos esta diferencia, abandonamos la politica a los activos y la filosofia a
los contemplativos, cuando, a final de cuentas, en realidad, los politicos
deben ser los fil6sofos y los filosofos politicos [...] Es apoyandose en esta
constatacion que aquel que reflexiona, propone educar jévenes con la
practica teatral, en otras palabras, transformarlos al mismo tiempo en

activos y contemplativos.**

Las piezas diddcticas, segiin el mismo Brecht cuando quiso marcar
lo especifico (das Lehrstuck),” son hechas mas para ser actuadas que para
ser vistas. Pero esta actuacion ya no tiene la misma funcién que en los
espectaculos burgueses. El actor ya no es un instrumento encargado
solo de ser el portavoz de la genialidad del autor director. Se trata de
sustituir al espectaculo necesariamente cerrado a la experimentaciéon
colectiva, que supone tanto un modelo como las variaciones libres. Ya
no se trata de presentar un producto acabado para que sea consumido
en masa por individuos aislados, sino de transformar al espectador
en productor activamente involucrado en el proceso de produccién
colectiva. “La forma de las piezas didacticas es estricta, pero solo con la
intencién de que las partes de invencién personal y de caracter actual
puedan ser inseridas facilmente”.*

La forma mas conocida inventada por Boal, el teatro-férum, tiene
por principio permitir esas invenciones personales con la intervenciéon
directa de espect-actores. La idea es que no solo los mismos oprimidos
se apropien de los medios de produccién teatral, sino que esta apropia-
ci6n se haga de tal manera que no pueda constituirlos en una nueva
vanguardia descargando su saber desde lo alto hasta su platea, que
los recibiria de forma pasiva. A diferencia de los Lehrstucks, el teatro-
féorum cuenta con un publico. Sin embargo, es en el vaivén incesante
entre este publico y la escena que residiria su poder de activaciéon. Los
espectadores tendrian como encargo descubrir alternativas al problema
puesto por la escena sin que esta impusiera en ellos cualquier tipo de
palabra de orden.

Es bueno recordar que Augusto Boal guardaba una impresién am-
bivalente de la experiencia de los C.P.C. Por un lado, admiraba en ellos

“ Ibidem, p. 50.
* Das Lehrstuck, pieza didactica. (N. de la T.)
% B. Brecht, Thédtre épique, Théatre dialectique, p. 53.
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el intento de romper con el esquema mercantil del teatro, asi como
de aproximarse a una poblacién que nunca frecuentaba los teatros
y de subordinar plenamente el arte a la politica. Por otro lado, Boal
no apreciaba su dogmatismo, que reducia sus piezas a una ensenanza
esquematica de la doctrina del P.C.B.

En el C.P.C., indagando en los escritos de Piscator, la obra de Brecht
surge como un problemadtico antidoto: mientras que Piscator, compren-
dido en la superficie, estimulaba una tendencia radical al sectarismo
politico, Brecht introducia con irrecusable autoridad un concepto sano
de teatro dialéctico, ampliando los horizontes para la construccién
de un teatro participante, que esencialmente asume el significado no
instrumentalizado de la cualidad estética como arma transformadora

de reflexion entre el palco y la platea.’’

El antiesquematismo de Brecht no podia dejar de seducir a Boal,
quien lleg6 a declarar que su teatro-féorum era “un desarrollo légico y
mas o menos inevitable de una inquietacién brechtiana”.*® La busqueda
por una pedagogia mas abierta es motivada no solamente por razones
éticas, sino por que ambos autores pensaban que serian militantes mas
aguerridos aquellos que fueran sometidos a una pedagogia bancaria, para

usar el vocabulario de Paulo Freire.

“Yo he entendido”, dijo el senor K. “que asustamos a muchos con
nuestra doctrina, porque tenemos respuesta a todo. En beneficio de
la propaganda, ¢no podriamos elaborar una lista de preguntas que nos

parecieran completamente irresolubles?”*

4. La interrupcion de la narrativa como recurso contra el drama burgués

Para que el espectador ya no sea llevado por el yugo de las emociones,
la interrupcion del drama es uno de los recursos mas usados por Brecht.
No existe mas una loégica implacable que arrastra de escena en escena
a los personajes hasta el fin, el encadenamiento de las escenas ya no
corresponde a ninguna casualidad absoluta que seria la transposicién

7 Fernando Peixoto, testimonio en Brecht no Brasil, p. 239.

A. Boal, testimonio en Brecht no Brasil, p. 253.
B. Brecht, Historias do Senhor Keuner, p. 31.
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en la escena de la fatalidad abatiéndose sobre los hombres. Al contrario,
la conexion de las escenas tiene que chocar como cuando, por ejemplo,
Madre Coraje comienza una escena prohibiendo que se hable mal de la
guerra cuando la escena anterior habia terminado con este personaje
maldiciendo la guerra. La interrupcién del drama se puede dar de di-
ferentes formas: canciones, proyecciones de peliculas o slides, discursos
dirigidos directamente al publico. Todas ellas tienen la misma finalidad:
dificultar la identificacién y hacer que el espectador inicie un trabajo
de reflexion propio sobre lo que esta viendo en la escena. El flujo cons-
tante, por el contrario, dificultaria la identificacion con los personajes
y su relacién con ellos se daria a través de una empatia emocional que
les impediria pensar.

Sin que Boal haya escrito nada directamente al respecto, la inte-
rrupcién también es un recurso muy utilizado dentro del teatro-férum.
Aunque la primera vez que se muestra la escena el desarrollo no sea
interrumpido, en el momento propiamente dicho del fé6rum, el enca-
denamiento de la historia es totalmente desarticulado. Cada espectador
tiene a priori el derecho de hacer volver o avanzar la narrativa, cada
escena puede ser escogida inntimeras veces para tantas intervenciones
como el publico quiera. La exigencia hecha por el drama burgués de
que los actores en escena estén evolucionando en el tiempo presente
es completamente ignorada por las propias reglas del teatro-férum.
El efecto de estas interrupciones podria también ser a priori un dis-
tanciamiento. Ninguna alternativa seria “una respuesta” en el senti-
do pleno del término (si una persona sola consiguiera resolver una
opresion, la situacion presentada no seria de hecho opresiva). Estas
“respuestas” son en realidad perspectivas que, colectivizadas a través
de la mediacién con la sala, desnudan una situacion y, si el publico
fuera una organizacién, preparan la etapa siguiente, que ya no se da
dentro del teatro.

Sin embargo, como veremos mas adelante con la critica al T.O.
hecha por Bernard Dort, esto no interrumpe la identificacion. O
por lo menos la creencia de que una solucién de orden individual
o moral sea posible. Espect-actor tras espect-actor, vemos frecuente-
mente la responsabilidad individual siendo mostrada como solucién
a todos los males. Mas adelante abundaré sobre como esto puede
ser revelador de nuestras subjetividades contemporaneas. Quiero

48



EL TEATRO DEL OPRIMIDO EN LOS DIAS DE HOY

aqui todavia esbozar una hipétesis reflejada en la critica de Marcuse
sobre el Living Theatre.”® El fil6sofo argtia que la inspiracién que el
grupo tomaba de Artaud ya no era de gran utilidad. Si Artaud queria
que su teatro fuera cruel con sus espectadores, haciendo violencia
contra sus sentidos para destruir la complacencia de su conciencia,
el publico de los anos setenta, acostumbrado a imagenes de masacres
y genocidios, no sentiria esa violencia como una excepcién en sus
vidas, sino como algo ya cotidiano. De la misma manera, la exposiciéon
de sonidos estridentes que Artaud preconizaba para sus espectaculos
solo seria redundante para un espectador acostumbrado al trafico
intenso de nuestras metrépolis. De la misma manera, en nuestra
época, en que nuestra atencion es constantemente disputada por
varios medios, en que el gran atractivo de la television con cable es el
de poder cambiar incesantemente de canal, en que ningin aspecto
de nuestras vidas parece prometido a cualquier estabilidad, podemos
preguntarnos si la interrupcién por si sola contiene todavia un gran
poder desmitificador, o es solamente la transposiciéon escénica del
ritmo desacompasado de nuestras rutinas.

5. El héroe y sus interpretaciones: lo general y lo particular
Mucho podria decir todavia sobre las semejanzas entre el TE. y el T.O.
Brecht, después de su exilio, nunca mas escribi6 piezas didacticas. No
sabemos si fue el resultado de una evolucién lo que le habra hecho en-
tender que la “gran pedagogia” de sus Lehrstucks no valia mas que la “pe-
quena” o si simplemente nunca mas encontré un movimiento realmente
revolucionario, capaz de hacer que esos ejercicios, que €l consideraba
prolongamientos para los atletas de la dialéctica que son los militantes,
tuvieran alguna utilidad. Sin embargo, Brecht continu6 escribiendo piezas
que demandaban de sus espectadores el no someterse a la escena, la sala
tenia que tomar una posicién frente al palco, el no aceptar pasivamente
lo que era mostrado sino cuestionar e imaginar otros modos de narrar.
Todas esas preocupaciones son facilmente localizables dentro del T.O.
Existen, con todo, profundas diferencias entre los dos métodos, una
de ellas apunta hacia los diferentes conceptos de heroismo. Es conocida

% De la cual tomé conocimiento a través del excelente libro de Olivier Neveux, Politiques du

Spectateur. E1 argumento que expondré aqui fue tomado de ese libro.
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la critica feroz de Brecht hacia los héroes. El mito del héroe lo coloca
encima de las clases. Hombre excepcional, estaria completamente libre
y modelaria el mundo a su gusto. En sus piezas, Brecht los juzga o los
ridiculiza, mostrandolos como siendo apenas instrumentos de la clase
en el poder. “Como la guerra y el pueblo, el hombre y el héroe son
antinémicos: ahi donde esta el héroe ya no esta el hombre: un héroe
sirve para negar al hombre”.’!

Las pocas figuras heroicas positivas que aparecen en la dramaturgia
brechtiana estan lejos de encajarse en el imaginario clasico del héroe.
El tercer Horacio ni nombre tiene, siendo solamente la personificacion
de la astucia, siendo su victoria posible solo gracias a lo que los dos pri-
meros Horacios consiguieron. Pelagia Vlassova, personaje central de La
madre, es una pequena hormiga, siendo su mayor virtud la obstinacién
de una lucha cotidiana sin ningin hecho decisivo. Si la “tentacién de
la bondad” es terrible en un mundo que no da ningtn espacio, aquella
del heroismo puede tener consecuencias nefastas como en el caso del
Joven Militante en La decision.

Arena cuenta Arrancadientes, que en 1974 Augusto Boal consideraba
ser el punto culminante de su dramaturgia, fue muy criticado justa-
mente por ceder al mito del héroe. En otros, Rosenfeld senalaba que
este mito era fatalmente una mistificacion que impedia el analisis de la
realidad en términos concretos, historicos. La respuesta de Boal invertia
los términos de Brecht, si “era pobre el pais que necesitaba de héroes”,
Brasil necesitaria de ellos, justamente por ser pobre.

Este aprecio por el heroismo, que probablemente puede ser liga-
do a la Revolucion cubana, que parecia probar la fuerza enorme del
compromiso personal, parece haber pasado al T.O. Asi, analizando
las diferencias entre la forma del teatro-férum y la pieza El enemigo del
pueblo de Ibsen, Boal escribe:

¢Quién, de hecho, toma esa actitud heroica? El personaje, la ficcion.
Y lo que yo quiero es que la actitud heroica sea del espectador, no del
personaje. [...] Stockman tuvo una actitud heroica y quiere que yo
simpatice con esa actitud. Ella puede vaciar mi propio deseo de ser un

héroe. [...] En el Teatro-F6rum, el mecanismo funciona al contrario. El

" Bernard Dort, Lecture de Brecht, p. 119.
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personaje cede, y yo, espectador, soy llamado a corregirlo, mostrando a

la platea una mejor manera de actuar. Rectifico su accién.”

En este pasaje parece que la tinica razén para la derrota en una lu-
cha estaria en la falta de voluntad, en el recusar proseguir. El personaje
en el modelo presentado fracasa por ceder, el espect-actor corrige su
error al mostrarse inflexible. La supervaloracion del elemento subjetivo
puede ser explicada por el hecho de que Boal no parece reconocer
nada especifico entre lo general y lo particular, la Ginica diferencia
entre los dos seria de escala. Siendo asi, no hay ninguna dificultad en
intentar representar los mecanismos de la sociedad, ya que ellos estan
contenidos en cualquier interaccién: “En las menores células de la
organizacion social [...] estan contenidos todos los valores morales y
politicos de la sociedad, todas sus estructuras de dominacién y de poder,
todos sus mecanismos de opresion”.” Esta vision poco dialéctica, en
que los niveles solamente se reflejarian unos a otros sin que ninguna
mediacién introdujera determinaciones especificas, abre de hecho
espacio para la reduccién de lo social a lo personal. Brecht no opera
asi. Para Brecht, la representacion apropiada de la sociedad necesita
muchos ardides, ya que no puede ser dada directamente por la materia
prima del teatro, la interaccion entre individuos. En una nota tan breve
como valiosa sobre el uso de la dialéctica y el distanciamiento, Brecht
escribe: “Lo particular en lo general (el evento en su particularidad, su
unicidad, es también tipico)”.** Es solo en una articulacién de todos
estos registros que se puede representar lo real sin limitarlo con una
camisa de fuerza formalista que le restringiria el movimiento. Pero para
esto es necesario ser contraintuitivo, acariciar a contrapelo las expecta-
tivas del publico. Los grandes capitalistas no seran, pues, presentados
como seres maléficos llenos de perversidad. Por el contrario, estaran
llenos de sensibilidad y buenas intenciones, sus impulsos personales
siempre chocando con sus posiciones de clase, en una contradicciéon
que es para ellos al mismo tiempo penosa y funcional. Esas figuras
excepcionales solo sirven para mejor demostrar la regla.

*  A. Boal, Jogos para atores e nao-atores, p. 42.
% Ibidem, p. 53.
®  B. Brecht, Thédtre épique, Théatre dialectique, p. 167.
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Consideraciones finales
Después de este estudio me parece dificil concordar con la afirmacién
de Richard Schechner” segtin el cual “Boal consiguié hacer aquello que
Brecht solo soné y escribi6”. Los suenos podrian haber sido parecidos,
pero hay diferencias sustanciales. El Teatro del Oprimido se extendi6é
por el mundo con una velocidad rara y probablemente incomparable a
la de cualquier otra teoria y forma teatral. La invencién de formas sim-
ples rapidamente imitables respondia a la urgencia de la movilizaciéon
contra los regimenes autoritarios. La prisa que facilité esta multiplica-
cion fue tal vez enemiga de un sistema mas riguroso. Sistema que, a su
vez, no hizo del T.E. una fortaleza inexpugnable como pude constatar
en Porto Alegre en mayo de 2013 en el simposio de la Brecht Society,
donde escuché al critico contemporaneo mas respetado, Hans-Thies
Lehmann, dar una conferencia en la que Brecht era presentado como
un racionalista positivista que, cuando tropezaba con un obstaculo en
sus piezas diddcticas, vislumbraba mas alla de la razén omnipotente
otro todo-poderoso, dios.

En el momento en que todo el arsenal que heredamos cae por tierra
o es absorbido con desconcertante facilidad por personas que lo trans-
forman en adornos mercantiles o pertrechos académicos, la tentaciéon
es la de la conservacion museolégica. Pero ceder a esta facilidad seria
ir contra la gran iniciativa de esos dos autores: intentar representar e

intervenir en el mundo que nos es contemporaneo.

Las criticas al Teatro del Oprimido

No trataré aqui de dar un panorama de todas las criticas hechas al
Teatro del Oprimido (T.O.), solo mostraré algunas de ellas. Fueron
escogidas las mas frecuentes o las que me parecieron mads pertinentes.
Senalo de antemano, como ya lo habia hecho en la introduccién, que
todas me parecieron insuficientes. Ya sea por argumentar débilmente
sus amonestaciones, o por ser parciales al punto de solo poder suscitar
defensas igualmente parciales. Por eso me parecié necesario esbozar
las criticas que juzgo mas abarcadoras al final de este ensayo.

% En la contraportada del libro Teatro del Oprimido, editado por la Civilizacao Brasileira
en 2005.
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1. Critica a la opresion
De todas las criticas, la que viene con mayor frecuencia es también
la que infelizmente me parece ser la menos elaborada, la critica de
la opresion.

La opresién no estaria mas adaptada a nuestro tiempo y, a veces,
pecaria por calcar en paises del primer mundo esquemas solo validos
en el tercer mundo.

En el contexto de los anos 70, marcado en América Latina por los mo-
vimientos de lucha contra las dictaduras militares y por las pedagogias
de la liberacién, Augusto Boal proponia un abordaje de lo real utili-
zando el concepto de opresion que €l importd®® [nosotros subrayamos]
para Europa en el momento de su exilio. [...] Demasiado univoca, la
designacién de opresion se revelaba poco pertinente para identificar las

situaciones problemdticas vividas bajo nuestras latitudes democraticas.’”

Este desfasamiento del concepto de opresion para describir lo real
es también senalado por Kennedy C. Chinyowa. En una Africa del Sur
postconflicto, donde los negros estan ahora en control, insistir en el vocabulario
de la opresion solo serviria como mito represivo, creando categorias binarias,
barrera para nuestra infinita capacidad de autbonomamente reinventarnos.

Tomando el género como ejemplo, Judith Butler resalta que el género
no es un dato biolégico sino un constructo social instituido a través de
actos representados como el lenguaje, la gestualidad, el movimiento,
y otras actividades simbdlicas. Butler desarrolla su idea argumentando
que si el género es instituido a través de esos actos de representacion,
entonces la posibilidad de transformacién puede ser encontrada en la
destruccién de esos actos. Por extension, se puede también argumentar
que si la identidad del género puede ser diferentemente reconstruida,
lo mismo puede ser hecho mas o menos en construcciones similares de

alteridad, como la raza, la clase y la etnia.”

% Es realmente lamentable que las aduanas francesas no hayan sido mas cuidadosas.

% Bernard Grosjean, Du Théatre interactif pour (dé)jouer le réel, p. 44.

% Kennedy C. Chinyowa, Interrogating spaces of otherness; Towards a post-critical pedagogy for ap-
plied drama and theatre, p. 8. :Mi deconstruccion como blanco haria realmente que me detu-
viera mas veces la policia? ¢Bastaria que adopte las actividades simbolicas de los capitalistas
para tornarme duefio de medios de produccion?
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La autonomia de nuestras elecciones, independientemente de cual-
quier dindmica social, es lo que funda la teoria y la practica del Teatro
del Opresor creado por Marc Weinblatt, donde miembros de grupos
privilegiados tendran la oportunidad de reflexionar criticamente sobre
sus privilegios y pensar en formas mediante las cuales ellos podrian
volverse mejores aliados.

Siempre vuelvo a la imagen clasica de la opresién de Boal —un hombre
acostado en el suelo con el pie de otro hombre en el pecho. [...] Si el
auto-empoderamiento de los oprimidos es sin duda un trabajo critico,
¢no seria mucho mas facil si el opresor retirara su propio pie del pecho
del hombre? A veces el que esta de pie ni siquiera se esta dando cuenta
de que su pie esta figurativamente en el pecho del otro. Por mejor
intencionado que sea, él puede estar inadvertidamente “oprimiendo”.
[...]1 Aquellos con poder tienen la habilidad, los recursos, y tal vez el

deber de ser parte de la solucion.”

Del otro lado del Atlantico, en Francia, una antigua colaboradora
de Augusto Boal ve en la opresién una manera facil de encontrar un
culpado exterior para nuestras adversidades.

Al contrario de designar al “otro” como opresor y responsable tinico de
nuestros males, yo propondria al espectador un trabajo de analisis de las
responsabilidades compartidas. [...] ¢Cudl es la parte de responsabilidad
del medio? ¢Cual es la parte de la responsabilidad personal [negritas

en el original] en lo que no funciona como lo deseo?®

Los intereses que motivarian u obligarian a las personas o a grupos
de personas a actuar, esta l6gicamente fuera de esa exaltacion del libre
arbitrio que se ve injustamente tullido por el concepto de opresion.
Concepto cuyo origen estaria, para David Diamond, creador del Theatre
for Living, en nuestro modelo mecdnico, creado por Descartes, de com-
prension, que a todo separa: mente y cuerpo, naturaleza y sociedad,
opresor y oprimido.
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Marc Weinblatt, “Theatre of the Oppressor”, Come Closer, p. 24.

% Lorette Cordrie, 10 théatres-forums, éducation a la santé et au vivre ensemble, p. 25.
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Si abrazamos las ideas inherentes a la teoria de los sistemas, se torna
aparente que opresor y oprimido no solo estan relacionados sino que
son partes inseparables de una misma red y a veces de un mismo orga-
nismo. En términos teatrales, a veces el mismo personaje. Si queremos
acabar con los ciclos de opresion, el empoderamiento de los oprimidos
es solamente uno de los pasos necesarios en un camino de numerosos
pasos que llevan a la cura de una red mayor o organismo. El empode-
ramiento no puede ser un fin en si mismo sin un trabajo para cambiar

los modelos de comportamiento que crean las estructuras.®'

En otro pasaje, el autor nos pide notar que son los modelos de re-
laciones los que crean las estructuras, no al contrario. La estructura, a
su parecer, es la incorporaciéon material del modelo. La conclusién es
simple: basta cambiar nuestros modelos para que cambien las estruc-
turas y asi podamos finalmente vivir en comunidades curadas. Bastaria
que la policia dejara de revisar a los jévenes negros para que el Estado
brasileno deje de ser racista.

Las criticas a la opresién comparten varios puntos en comun. Ade-
mas de concebirla como anacrénica o geograficamente circunscrita,
de rechazar cualquier dindmica social que constrina al individuo,
haciendo que sus decisiones sean otra cosa que la expresiéon de un
libre arbitrio, estos criticos tienden a pormenorizar el conflicto. Se-
gun ellos, el conflicto no es visto como la estructura fundamental de
nuestra sociedad, las categorias en conflicto no existen precisamente
a través de €l. Asi, otras diligencias entre esos mismos grupos serian
posibles, en las que la opresion y el conflicto ya no tendrian lugar. La
opresion no es concebida como piedra angular de nuestras sociedades,
sino como un desorden periférico y ocasional que debe ser resuelto
a través de la negociaciéon entre miembros no antagénicos de una
comunidad cuya armonia debe ser restaurada. Esta restauracion, que
se hace principalmente por el didlogo, no disuelve, junto con la razén
del conflicto, a sus actores, tampoco los repone en otro nivel. Los
diferentes grupos continuaran existiendo tal como antes, solo que
ahora sin fricciones con los demas. Al final, como dice Weinblatt, “el
racismo es prejuicio racial + poder, el sexismo es prejuicio de género +
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David Diamond, Theatre for Living, p. 64.
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poder, clasismo es prejuicio de clase + poder”® (no explicando nunca
en qué medida el prejuicio es funcional al poder); tal vez sea posible,
de acuerdo con esta perspectiva, purgar el poder de sus prejuicios
para que sea justo. La escena parddica escrita por Boal en Revolucion
en América del Sur en la cual se promete al hambriento que, después
de la revolucioén, €l continuara teniendo hambre pero que sera un
hambriento honesto, encuentra aqui ramificaciones inesperadas. De
cualquier manera, es una aportacion fundamental del marxismo lo
que es aqui negado, o desconocido.

Punto nodal en la comprensién del marxismo —un punto poco enfati-
zado normalmente: todos los conceptos especificos del marxismo (o concep-
tos anteriores tomados en su acepcién especificamente marxista) son
conceptos, no de cosas, sino de relacion. Asi para el marxismo el capital es
relaciéon de produccioén, [...] la “esencia humana” no tiene otra realidad
sino la de ser el conjunto de relaciones sociales [...] De ahi una nueva
consecuencia: naturalmente, la relacién no puede ser vista como aisla-
da: toda relacion es con otras relaciones, formando con ellas un todo

organico mas vasto y mas complejo.*

Mas adelante se vera que este eclipse de la relacion y del conflicto
no puede ser simplemente reducido a un ocultamiento intencional por
parte de los grupos del T.O., aunque le sea funcional en el momento de
disputar los recursos. Este eclipse, en realidad, solo es el reflejo, aqui
en la escala reducida de los grupos que se inspiran en el trabajo de
Augusto Boal, de un movimiento mucho mds amplio. Bernard Grosjean
periodiza este movimiento cuando menciona que si el T.O. subi6, en
Francia, “en la onda de los movimientos sociales de los anos 70” esta
dinamica fue sustituida en gran medida “a finales de los anos 80 por el
trabajo de prevencion contra el SIDA”.* Lo que este autor senala muy
brevemente me parece despertar innimeras cuestiones. Sin salir del
campo del T.O., este cambio de dindmica ¢no invierte necesariamente
el sentido del T.O.? Este, cuando amparado por movimientos sociales,

2 M. Weinblatt, ob. cit., p. 23.

% Lucien Seve, Une introduction a la philosophie marxiste suivie d’un vocabulaire philosophique,
pp. 70-71.

B. Grosjean, ob. cit., p. 172.
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servia a la organizacién de oprimidos para denunciar alguna iniqui-
dad, teniendo como platea potencial de denuncia a la sociedad como
un todo, y como interlocutor y oponente de la denuncia, al Estado.
La légica de la prevencién parte al contrario del Estado, que designa
dentro de la sociedad al segmento que sera expuesto a la accion de
prevencion. Esta poblacién nombrada problematica, objeto de las in-
tervenciones utilizando las técnicas del T.O., tendria, segin esta légica,
toda la capacidad para resolver sus problemas sin cualquier tipo de
cambio mas estructural.

2. Critica al moralismo dado por la forma

La critica que trataré en seguida es de cierta manera opuesta a la
precedente. Si, previamente, los criticos de la opresion eran, casi en
su totalidad, personas de teatro que apreciaban la forma del teatro-
férum, solamente ansiosos de liberarla del maniqueismo impuesto
por el concepto de opresién, ahora estudiaré una critica para la cual
la existencia de la opresioén es cuestionada. En este caso, lo que es
duramente examinado es la capacidad de la forma del teatro-férum
para representar el sistema de opresion. Esta critica fue hecha magis-
tralmente por Bernard Dort.

De todas las criticas que ha recibido el Teatro del Oprimido, la
realizada por Dort ocupa un lugar aparte. Este lugar se debe a varios
factores, uno de ellos es que se trata precisamente de Dort. Este
critico francés fue, al lado de Roland Barthes, uno de los mas inque-
brantables defensores de Brecht en Francia, su participacién en las
revistas Théatre Populairey Travail Thédatral permiti6 la afirmacién de la
responsabilidad politica de las formas y del desarrollo de una nueva
generacion de dramaturgos, criticos y directores de teatro en Fran-
cia.®® Otra razén es que la materia de la critica no son solo los textos
de Boal, sino también una representacion de teatro-férum realizada
por el mismo Boal en 1983. Generalmente, las otras criticas solo
pueden referirse a los libros, o a realizaciones hechas por terceros.
La dltima razén que hace que esta critica se vuelva especialmente
contundente es que apunta hacia problemas que me parecen ser,
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Su importancia todavia puede ser vista en el hecho de haberse convertido en un personaje
de la pieza LImpromtu de L’Alma de lonesco, en la que Dort, Barthes y Gautier, son critica-
dos y transformados por el autor en censores tan pedantes como ignorantes.

57



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

hasta hoy, recurrentes dentro de los teatros-férum a los que podemos
asistir en varios lugares del mundo.

El primer objeto de su critica es que el cuadro puesto por un teatro-
férum crearia una tension espectacular. La posibilidad de intervenir
en la escena produciria el imperativo de que cada intervencion deba

ser mas inventiva, mas divertida que la anterior.

[...]1[E]xiste la presion, la expectativa de un publico que se vuelve to-
davia mads exigente por el hecho de que aquellos que lo componen
pueden en todo momento “robar” su lugar. Entonces, lejos de hablar
la primera persona, el espectador-actor ¢no se adjudica mas la tercera,
y, al revés de ser él mismo, no se vuelve, al contrario, un comediante y
muchas veces un comediante mediocre? En lugar de abrir sobre lo real,

el anti-modelo ¢no aumenta todavia mas la ficcién?*

Si muchas veces existe una cierta excitacion, una demanda de es-
pectaculo por parte del publico en inntimeros teatros-féorum, no parece
ser el objetivo principal de Boal satisfacerla. A tal grado que en un texto
escrito anos antes de la representacion vista por Dort, Boal considera que:

[...][EIn lo que concierne a las intervenciones de los espectadores,
muchas veces un espectador grita “Stop” cuando el espectador prece-
dente todavia no ha terminado su accion —el Comodin [el facilitador
de una sesién de teatro-fé6rum] debe hacerlo esperar hasta que el primer
espectador termine aquello que se propuso, pero debe ser sensible al
deseo de la platea, que puede haber entendido ya la propuesta, prefi-

riendo continuar.%’

Un poco mas adelante en el mismo fragmento, Boal coloca la pre-
gunta de saber si el teatro-féorum debe privilegiar la teatralidad o la
reflexion. La oposicion entre un buen espectaculo, y 1a escena que podria
ser el espacio de desarrollo de un pensamiento mas profundo, nos
parece un tanto reductora. Lo que le da consistencia es, segiin Boal,

la utilizacion, en el buen espectdaculo, de recursos técnicos solamente

% Bernard Dort, Le Spectateur en Dialogue, p. 95.
% A. Boal, Stop: C’est magique!, p. 149.
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presentes para garantizar la atencion del publico, el ritmo sostenido de
sus intervenciones... Augusto Boal no da ninguna respuesta definitiva a
su propia pregunta, apenas indicando que es necesario tratar de evitar
los excesos de los espectadores exhibicionistas y la tendencia para lo
burlesco. La reflexiéon puede ser mas fructifera cuando el grupo esta
asistiendo al espectaculo por razones que van mas alla de la fruicién
estética. Esta critica me parece solo parcialmente pertinente, ya que
el propio teatro-f6rum parece poder utilizar muy facilmente recursos
que redimensionen posibles dindmicas, que lo reducirian a solamente
dar solucion a la necesidad de su publico por un entretenimiento vacio
de cualquier otro sentido. Bastaria que el Comodin no permitiera el
robo del lugar para que el teatro-férum fuera la diversion futil, muy
posiblemente manipuladora, vista por Dort.

Otra critica formulada por Dort me parece mas relevante. La sesion
a la que asisti6 este critico utilizaba como modelo para el teatro-férum
un texto de Brecht, “La mujer judia”, escena de la pieza Terror y miseria
del Tercer Reich. Y 1o que Dort ve es, a través del expediente de la inter-
vencion en la escena de miembros de la platea, el retorno de la moral
y de la psicologia en escena.

Ala afliccion profunda de la mujer judia que se pierde en su mondlogo,
los espectadores-actores solamente substituyen elementares gritos de
revuelta. [...]

Por este motivo, esta Mujer judia se transforma: era un sistema social
lo que era cuestionado por Brecht, aqui solo sobran personajes. La
psicologia vuelve al galope. Por poco, al contrario del antisemitismo y
del nazismo, los culpables serian Judith y sus amigos o aquéllos cercanos
a ella. Cambiemos los personajes, cambiemos sus comportamientos y

jtodo cambiara!®®

El teatro-férum solo podia desembocar, por su interactividad, en
un drama intersubjetivo. El peso es puesto sobre el protagonista que
es visto como alguien que puede en cualquier momento cambiar el
curso de la accién por la fuerza de sus convicciones o de sus astucias.
Todo queda reducido a la escala del individuo.
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B. Dort, Le Spectateur en Dialogue, p. 94.
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En la Mujer judia por ejemplo, donde Brecht describia, a través de una situa-
cién individual, una situacién politica, Boal disloca el centro de gravedad:
ahora es la capacidad de decir verdad de Judith y de aquellos cercanos a
cllay de comportarse de acuerdo con esta verdad, que se vuelve la cuestion
central de la representacion. Asi, sustituye la moral a la politica. Su teatro
ignora la distancia y la reflexion: solamente suena con responsabilidad y

accién. Caemos de Brecht a Sartre. Todo se vuelve cuestion de juicio.”

Si esta critica nos parece mas densa, es porque hemos visto inni-
meros teatros-forum en los que la responsabilidad de la opresién caia
unicamente sobre el personaje oprimido. Asi, por ejemplo, he visto
en varios festivales de T.O. en paises diferentes (entre ellos Austria,
India, Guatemala) la misma escena siendo hecha por grupos que no
se conocian entre ellos: el marido levanta la mano contra la mujer,
el comodin congela la escena e invita a los participantes a cambiar la
situacioén. Las intervenciones se conforman a la pregunta tal y como es
planteada por la escena. Las mujeres haran entonces, en la escena, el
platillo favorito del marido, esconderan el motivo del pleito, le rogaran
que se tranquilice, etc. La palma de la abyeccién va probablemente
para un grupo que pidi6, en un festival de Guatemala en 2012, que se
interviniera para tomar el lugar de una protagonista en el momento
en que ella iba a ser victima de un estupro colectivo.”

Estos grupos, que no se presentan necesariamente como criticos del
concepto de opresion, caen, con todo, en la facilidad de representar
el mundo como siendo compuesto inicamente por sujetos plenamen-
te autonomos y todopoderosos en el ejercicio de sus voluntades. Los
opresores, en este cuadro, solo pueden ser de dos tipos: los moralmente
perversos que deciden utilizar su voluntad para el mal y los desavisados
que no saben lo que estan haciendo y que necesitarian de una expli-
cacion para dejar de ser opresores. Al oprimido, y principalmente a
través de todos los miembros del publico, se pide la demostraciéon de
un comportamiento ejemplar: su bravura, su astucia, o inclusive la
pureza de su corazén, son colocados como capaces, al principio, de

8 Ibidem, pp. 95-96.

™ Para ser honesto, el concurso para recibir esta palma también deberia estar abierto a los
grupos que utilizan formas de T.O. para recursos humanos, grupos que aqui no participan
porque el autor de estas lineas no ha visto sus trabajos.
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representar este embate al opresor, embate que se hace casi siempre sin
mediacion alguna: la voluntad del oprimido chocando contra el poder
del opresor directamente. El teatro-férum se vuelve asi el lugar en que
nos tornamos, atentamente, los examinadores de las capacidades de los
individuos espect-actores:” ¢serd suficientemente sagaz para descubrir
el ardid de las trampas puestas por el opresor? ;Sabra nuestro querido
amigo tocar con la gracia de sus palabras el empedernido corazén de
tan impasible enemigo?

Si esta critica me parece, obviamente, contener una pertinencia
en grado de articulacién infinitamente superior a la critica de la opre-
sién, tampoco me parece ser completamente satisfactoria. Su falta de
radicalidad reside, para mi, en dos puntos. El primero es que esta
critica demanda una respuesta que se mantiene dentro del campo de
la dramaturgia. Seria posible, en este caso, utilizando partes del legado
de Boal y recusando otras, una dramaturgia capaz de representar los
sistemas de opresion y al mismo tiempo dar espacio para intervenciones
de espect-actores, que ya no serian los equivalentes de sujetos auto6-
nomos. En esta investigacion los otros materiales utilizados podrian
ser encontrados, por ejemplo, en la teoria del Teatro Epico o en la
experiencia concreta de las brigadas culturales del M.S.T., asi como
en la dramaturgia de los grupos de T.O. atentos a estos problemas.

La otra razén es que esta critica no dice nada sobre el porqué del
extraordinario éxito obtenido por el T.O. Es decir, no intenta entender,
precisamente en los defectos senalados, las razones que llevan al T.O. a ser
tan masivamente practicado en el mundo. ;Qué nos dice sobre nuestra
coyuntura el hecho de que tantas y tantas personas en el mundo entero
ven en este teatro interactivo e intersubjetivo una forma tan interesante?
¢A qué expectativa corresponde esta formay como surgi6? El asombro
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de Brecht frente “a la sorprendente disponibilidad del publico”” para

el drama burgués no solamente debe ser representado para el éxito de
esa utilizacién del T. O. sino también se debe conseguir que, después de
explicada, esta disponibilidad ya no sea tan inconcebible.”

" Utilizo aqui el neologismo creado, y tan frecuentemente utilizado por A. Boal, para desig-
nar a los participantes de un teatro-férum.

™ Brecht, Théatre épique, Théatre dialectique, p. 59.

7 De cierta manera, Dort deja implicito el presupuesto de que esta forma se adapta mejor a
la vision dominante de la sociedad, lo que explica simultaneamente su €xito y su incapaci-
dad de ultrapasar la vision individualista de la accién y de los conflictos sociales. Pero este
implicito nunca es plenamente desarrollado.

61



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

3. Dramaturgia(s) del teatro-forum

Como las relaciones entre T.O. y Teatro Epico ya fueron abordadas,
aqui me limitaré a esbozar brevemente la cuestiéon de la dramaturgia
para el teatro-férum.

En un primer momento me parece importante revelar cuanto la
cuestion de la dramaturgia propia para las formas de T.O. es descri-
ta dentro del libro Teatro del Oprimido. Si dos de los mas importantes
ensayos del libro tienen como objetivo demostrar de qué manera la
dramaturgia tal y como es descrita por Aristoteles y Hegel tiene efectos
reaccionarios, y si en uno de esos ensayos Brecht es aclamado, me-
diante innimeros ejemplos tomados de sus piezas, como creador de
una poética marxista, 1a cuestion de la arquitectura de las piezas, de sus
recursos formales, no obtiene después de eso una atencién particular.
De 1974 a 1996, esta cuestion no desaparece del todo y algunos breves
pasajes son particularmente esclarecedores. Pero es evidente que, al
momento de la negacién, no correspondié un esfuerzo tan intenso
para la creacién de nuevos modelos dramaturgicos.

La aparente contradiccion es facilmente solucionable. Si los esfuer-
zos de Boal no toman por objeto la creacién de una nueva dramaturgia
antiaristotélica capaz de realmente movilizar a las masas es que, para
este autor, este ya no es el fondo de la cuestién. Lo que pasa en la esce-
na se vuelve menos importante que la organizacién de la transgresiéon
del palco por los espectadores. Cuestionar lo que se dice se vuelve una
tarea incomparablemente menor que tratar de dar la posibilidad de
hablar y de actuar al mayor nimero.

Lo que es insuficiente en Brecht es la falta de accion del espectador. Su
teatro también es catdrtico, pues no basta que el espectador piense: es
necesario también que él accione, haga, actiie. El error de Brecht fue
no entender el caracter indisoluble del ethosy de la dianoia, accién y
pensamiento. El propone disociar y hasta contraponer el pensamiento
del espectador al pensamiento del personaje, pero la accion dramatica
continua no dependiendo del espectador, que se mantiene en la con-
dicién de espectador. [...] Lo importante es que el espectador entre en

escena y retome su derecho de protagonizar [...]."

™ A. Boal, Stop: C'est magique!, pp. 83-84.

62



EL TEATRO DEL OPRIMIDO EN LOS DIAS DE HOY

Lo que tendria que ser explicado entonces no seria por qué la cues-
tion dramatirgica desaparecio, sino por qué vuelve en el libro 7eatro
Legislativo de 1996. ¢Sera que Augusto Boal ya habia comprobado que
su tesis, segun la cual lo mas importante es la intervencion directa del
espectador en la escena, no era una piedra filosofal capaz de resolver
todos los problemas relacionados a la propia opresion teatral? El ob-
jetivo que €l fija a este texto es claramente colocado: dar a los grupos
de teatro legislativo, que muchas veces no han hecho teatro antes, “un
esquema bien estructurado, confiable [para evitar que eventualmente
tomen] otros caminos”.”

Sin adentrarnos mucho en este tema, es innegable que este es-
quema representa un retroceso en relaciéon a posiciones mas criticas
del propio Boal. Aristételes, en otro momento reprendido por haber
inventado el reaccionario sistema tragico-coercitivo, ahora es valorado
como autor de las Leyes que “como regla o sugerencia, son ttiles”.”™
La estética de Hegel se torna el modelo a seguir o desarrollar; Brecht,
citado una unica vez, es de hecho olvidado. El drama de voluntades
libres contraponiéndose unas a otras, es el modelo. “Si vamos a escribir
una pieza sobre el prejuicio racial es necesario que el nicleo de ese
conflicto trate precisamente de eso: una victima del prejuicio en lucha
contra el discriminador”.”

Trazar el camino de esos cambios y transformaciones personales
de Boal, en los que, a priori, las diferentes posiciones parecen estar
puestas lado a lado mas que articuladas entre ellas, no nos parece una
tarea muy alentadora. Perspectiva mas interesante seria la de verificar
si hubo movimientos sociales que se depararan con este problema de
utilizar el teatro-férum sin convertir sus personajes en sujetos absolu-
tos, y qué soluciones, si hubo alguna, fueron encontradas. La contri-
bucion del Teatro Epico también tendra que ser tomada en cuenta
ya que, para Brecht, ambicionar con que la escena ofrezca imagenes
modificables del mundo a sus espectadores, hacerlos reconocer sus
capacidades de intervencion, nunca fue un obstaculo para tratar de
superar la forma dramadtica, por el contrario, un intento propiciaba
el otro. La tarea ahora es tratar de delinear una dramaturgia capaz de

" A. Boal, Teatro Legislativo, p. 79.
™ Jbidem, p. 82.
7 Ibidem, p. 91.

<

63



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

representar la opresiéon como categoria central de nuestra sociedad.
En ella los grupos opresores y oprimidos, categorias que se recusan a
cualquier definicién moralista, se opondrian dentro de un conflicto
con inntimeras mediaciones, cuyas condiciones iniciales determinarian
un campo de lo posible sin determinar mecanicamente quién ganaria.
Una parte contingente, abierta a la accién intencional de un sujeto
colectivo, seria constitutiva de este campo. El espect-actor, al entrar
en este campo, tendria que intervenir en él para extraer todas las
posibilidades presentes y aprisionadas al mismo tiempo. Este ejercicio
permitiria consolidar un “sentido préctico de lo posible”,” por utilizar
una bella expresiéon de Daniel Bensaid.

Si creemos que este ensayo tendria como objetivo ofrecer a to-
dos los practicantes de T.O. modelos dramaturgicos basados en una
concepcién que va mas alld de una dialéctica subjetiva, seria util, me
parece, reconocer que también tiene sus limitaciones. La primera es
dada por la ausencia de sujetos colectivos hoy realmente empenados
en la tarea de acabar con los sistemas de opresion. Si hay grupos que
no abandonaron la perspectiva revolucionaria, ellos, salvo engano,
no parecen ser hoy suficientes para luchar contra esas estructuras,
tampoco la coyuntura de hoy parece pautar la revolucién o grandes
transformaciones sistémicas.

Este tipo de teatro presupone, ademas de un determinado nivel técnico,
un poderoso movimiento en la vida social, movimiento este no solo in-
teresado en la libre discusion de cuestiones vitales, como proponiendo
su solucion y disponiendo de la posibilidad de defender ese interés

contra todas las tendencias que se le opongan.”

En este corto texto, Brecht propone claramente la necesidad de
un elemento extraestético para que se pueda hacer teatro épico. En
el caso de que este elemento no esté presente, cen qué se transforma
el teatro épico, o el T.O.?

Al final, jcudl seria la utilidad de esta dramaturgia materialista del
teatro-forum, todavia a ser elaborada, que comparte el mismo objeti-
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Daniel Bensaid, Politiques de Marx, p. 44.
™ B. Brecht, Estudos sobre Teatro, p. 85.
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vo del teatro épico, a saber, “ensenar al espectador un determinado
comportamiento practico, con el propésito de cambiar el mundo”,*
si la posibilidad de una transformacién intencional del mundo ya no
parece estar mas en el horizonte?

En una escena famosa de La madre, 1a militante Pelagea Vlassova
entra en una reunién nacionalista donde diversos personajes estan
donando metales para que la guerra continte. Ahi, ella se hace pasar
por una nacionalista tan radical, tan exagerada, que hara que la reunion
explote, cada participante teniendo que repensar su propia relaciéon
con la nacién. Esta escena solo tiene sentido porque poco antes fue
proyectada en uno de los muros del teatro la palabra de orden leninista:
Transformar la guerra imperialista en guerra civil. Sin el partido, ¢cual seria
el valor de la accién de esta militante? :De qué serviria?

¢No seria de cierta forma una peculiar crueldad dar a los espect-
-actores la posibilidad de actuar como si fueran militantes de una gran
organizacion sin que esta organizacion exista de hecho? Presentar la
opresién como sistémica, y mostrar sin embargo que sus dinamicas
contradictorias crean fallas, fallas que a su vez pueden ser manipuladas
para luchar contra la opresion, no iria, al contrario, a aumentar el senti-
miento de impotencia del espect-actor? ¢Cudl seria la mayor ensenanza
que podria tomar de esta forma, siendo que su confinamiento dentro
de la escala individual no le permitiria luchar en el escal6n adecuado
contra la opresion?

A esta reserva, quiero agregar otra. Pedir a cada uno que se someta,
en un esfuerzo de desindividualizacion, de ruptura con cualquier trazo
personal, para poder entender las 16gicas sistémicas de opresion, ¢no
seria imponer un imperativo categérico que notaria en cada persona
el ejemplar particular de una generalidad que lo abarcaria totalmente,
sea esta generalidad la opresion o el colectivo que lucha contra ella? La
emancipacion dentro de esta vision solamente podria expresarse a tra-
vés de casos particulares, nunca dando espacio a ninguna singularidad.

No piensa asi Jacques Ranciére. Este filésofo ya fue muy criticado
por no profundizar en la dimension colectiva de la dominacién. De
hecho, este no parece ser su problema, ya que para él no interesa
tanto mostrar como podemos “escapar de las garras de una espe-

80 Ibidem, p. 45.
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cie de monstruo tentacular sino de concebir la posibilidad de vivir
otras vidas que esa que estibamos viviendo”.?! En esto el filésofo se
muestra coherente con las hipé6tesis de uno de sus primeros libros,
Le Philosophe Plébéien. En este, Ranciére senala una manifestacién de
la emancipacién, no en la comprension que tiene un operario de su
posicién de clase, sino cuando un ladrillero interrumpe su trabajo
para gozar estéticamente de las lineas que esta componiendo, gozo
que le es negado precisamente por el orden dominante en el cual
el cuerpo del trabajador solamente puede trabajar. Ranciére plantea
que el principio de la libertad para el ladrillero de una obra con-
siste en esta inversion: ser aquel que mira y ya no el que es mirado.
¢A qué definicién de emancipaciéon estamos abdicando al pedir al
sujeto que piense solamente a través de las categorias de la tactica
y de la estrategia?

4. El éxito del Teatro del Oprimido como problema que debe ser explicado
Carmel O’Sullivan, autora de “Searching for the Marxist in Boal”, ar-
ticulo extremamente critico en relaciéon a Boal, deja entender que
este habria abandonado su marxismo por causa de su “materialmente
cémodo entorno y estilo de vida”.*? Esta hipétesis, falsa o no, no deja de
ser simplista al utilizar un materialismo mecanico en escala individual.
Ella quiere decir que Boal, por su idealismo, revisionismo u otro motivo
cualquiera, desvi6 de la lucha revolucionaria a millares de personas
comprometidas con el T.O. que, si no fuera por la nefasta influencia
de los escritos de Boal, serian hoy aguerridos militantes antisistémicos.
Principalmente, ella deja sin respuesta el porqué tantas personas
alrededor del mundo se interesan genuinamente por el T.O. :Qué
es lo que atrae en éI? ¢(En qué corresponde esta forma a los anhelos
danados de tanta gente? Pensaré sobre esto en las proximas paginas,
siempre manteniendo la siguiente cuestion en mente: los malogros
de las formas dramaticas donde las voluntades libres chocan entre
ellas no pueden ser vistos como meros enganos o falso discurso. En
verdad, ellos corresponden a un horizonte de expectativa de nuestras

81 J. Ranciére, La Méthode de I’égalité, p. 112.

8 Carmel O’Sullivan, “Searching for the Marxist in Boal”, p. 95. Dejemos aqui registrado
que el articulo de O’Sullivan tiene argumentos que flirtean con la deshonestidad intelec-
tual, asi como inmensas lagunas y errores crasos.
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subjetividades creado por el momento actual del sistema de opresion.
O sea, lo que exploraré aqui es la hipotesis, que todavia no considero
definitiva o exclusiva, de que el T.O. sea hoy utilizado no como una
herramienta para la lucha, sino al contrario, un auxiliar menor de
nuestra dominacién.®?

Presentamos aqui unos breves puntos sobre la relacién entre forma
teatral y sociedad, apoyandonos principalmente en Ina Camargo Costa.
Siguiendo a esta autora, el drama, que recapitula indicando que “el
individuo auténomo (libre, en el sentido kantiano) [es] el presupuesto
historico del drama, su eje es la accion que resulta siempre de un conflicto
de voluntades [...], cuyo vehiculo esencial es el didlogo”,** comienza a
entrar en crisis cuando las condiciones histéricas que lo vieron nacer
empiezan a destruirse alrededor de 1870, con la Comuna de Paris y el
crack de la bolsa de Alemania.

En el plano de los negocios, una de las salidas encontradas para el
problema de la “libre competencia” fue la concentracién de la “libre
iniciativa” en pocas manos, con o su corolario, la fusién entre capital
industrial y bancario que Hilferding llamé capital financiero. [...] La
experiencia social de esas nuevas realidades es el nuevo contenido en

el que la forma del drama ya no tenia como configurar®®

Pero si desaparece la realidad que habia servido de matriz al dra-
ma burgués, si el individuo desaparece, sobra sin embargo el indivi-
dualismo. El sujeto, dentro de una sociedad capitalista desarrollada,
necesitando cada vez mds pasar por la medicacion del dinero para
satisfacer sus necesidades bdsicas, de vender al precio mas alto posible
las mercadurias que tiene para ofrecer (aunque sea su fuerza de tra-
bajo) y de comprar lo que necesita al precio mas bajo, se contrapone
necesariamente a los otros como productor auténomo y en competencia
con los otros. La audacia y la inteligencia que necesitaban los primeros
capitalistas para sus negocios fue, de cierta manera, socializada para la
mayoria, no con la perspectiva de construir grandes negocios o con la

8 Elinterés, contraproducente desde el punto de vista de la emancipacién, no reduciéndose

solamente a su dramaturgia, sino a otros elementos que también seran estudiados.
1. Costa Camargo, Sinta o drama, p. 15.
Ibidem, p. 19.
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ambicién de un enriquecimiento sin medida, sino para garantizar su
sobrevivencia, lo que reclama que todas las cualidades del sujeto sean
accionadas. En 1940 Brecht ya podia hacer a uno de sus personajes
exclamar que “Para conseguir un almuerzo es necesario tener la dureza
que tendria el fundador de un imperio”,* el fragmento no perdié en
nada su agudeza en los dias de hoy marcados por la crisis. Crisis que
se desarrolla en varios niveles. El de la economia vuelve nuestra capa-
cidad de proyectarnos en el futuro casi imposible, dados los erraticos
ciclos del capital, la creciente precarizacion del mercado de trabajo y
la destruccion del medioambiente. El del Estado de Bienestar Social
hace que los derechos universales, en lo que concierne tanto a la pers-
pectiva de crearlos como de mantenerlos, sean cada vez mas apenas
apariencias sin contenido. El de los colectivos que luchan en contra de
las dominaciones sistémicas convierte la superacion de estas mediante
la lucha en una perspectiva bastante remota, si no hipotética.

Esta tltima crisis crea, en el mercado de trabajo, el ambito favorable
para un desarrollo de los comportamientos individualistas. Compor-
tamientos que son tanto mejor recibidos si corresponden a las practi-
cas y a los discursos de la nueva gestién de recursos humanos bajo el
neoliberalismo.

El gran principio de esta nueva ética de trabajo es la idea de que sola-
mente existe la conjuncién posible de las aspiraciones individuales y de
los objetivos de excelencia de la empresa, proyecto personal y proyecto
de la empresa, con la condicién de que cada uno se transforme en una

pequena empresa.®’

Bajo este principio, el trabajo asalariado ya no se da en una ne-
cesaria sujecion a la voluntad de otro, sino que se transforma en
el campo privilegiado en el que desarrollamos plenamente nuestro
potencial, buscando siempre la valorizacién de este ya que, en la
légica emprendedora, nada es garantizado de antemano, todo esta
siempre siendo conquistado y defendido. La inestabilidad y el ries-
go son entendidos como los motores que nos llevan a la constante

8 B. Brecht, “El alma buena de Se Chuan”, Teatro, vol. 2, p. 69.
8 Pierre Dardot y Christian Laval, La Nouvelle Raison du Monde, p. 415.
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superaciéon de nosotros mismos, como los elementos necesarios a
la actualizacion de nuestras capacidades. Esta 16gica, que hace de
cada persona una pequena empresa siempre exponiéndose a nuevos
desafios, se incorpora a través del uso, cada vez mas frecuente, de
las evaluaciones en que las actuaciones de cada uno estaran siendo
siempre medidas y comparadas.

Todo cambia cuando ya no queremos prejuzgar la eficacia del sujeto a
través de sus titulos, sus diplomas, su estatuto, su experiencia acumulada,
en otras palabras su lugar en una clasificacién, porque nosotros remiti-
mos para evaluacién la mas fina y la mas regular de sus competencias,
puestas siempre en juego. El sujeto ya no vale por las cualidades reco-

nocidas por estatutos, sino por el valor de uso directamente medible.*

Esta mediciéon que hacemos de nosotros mismos estd lejos de es-
tar restringida al mercado de trabajo, imponiéndose igualmente a los
desempleados en los dispositivos gubernamentales europeos para que
estos aumenten su empleabilidad. Ella se extiende, de hecho, mas alla
de esta dimension, colonizando cada vez mas todos los planos de la
existencia. La fascinacién por romper los récords deportivos y el ndme-
ro impresionante de fests para medir cosas a priori inconmensurables
(el amor, la felicidad...) encontrados en revistas femeninas, puede ser
interpretado como resultado de nuestro impulso de evaluar todo. “Un
tal sujeto pone su verdad en el veredicto del éxito, €l se somete a ‘un
juego de la verdad’ en el cual hace la prueba de su valor y de su ser”.®

Tal vez sea eso lo que explique la apelacion —en subjetividades
como las nuestras, que integran la evaluacién y la competencia como
parte inextricable de nuestra rutina— del teatro-férum. Tal vez esta
forma pueda ser hoy utilizada como uno mas de esos “juegos de la
verdad” en los que cada espect-actor haria, a través de su intervencion,
uso de todos sus recursos para extraer, dentro de un cuadro visto como
no susceptible de cambios intencionales, la mejor insercion posible,
sin un cuestionamiento critico de este cuadro. Asi se explicaria la exci-
taciéon y la competencia notadas por Dort durante el desarrollo de un

8 Ibidem, p. 432.
8 Ibidem, p. 442.
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teatro-férum, ya que este seria el lugar en que cada uno podria tanto
evaluar sus propias fuerzas como las de los otros miembros del publico,
cada nuevo interviniente intentando superar a los precedentes. Siendo
nuestra capacidad calculadora individual, nuestra mayor garantia de
acceso a un cierto bienestar, el teatro-f6rum puede transformarse en
un palco adecuado en el que podemos exhibirla en una transposiciéon
inofensiva y Iidica de los comportamientos mucho mas agresivamente
competitivos de nuestra rutina.” Las varias respuestas a la pregunta
puesta en un teatro-féorum no serian mas vistas como una etapa nece-
saria y preliminar a la elaboracién de un punto de vista colectivo, ni
como varias propuestas tacticas elaboradas por militantes de una misma
organizacion, entre las cuales se debia escoger. Las intervenciones so-
lamente serian demostraciones de las aptitudes de cada interviniente
para resolver por su cuenta el problema presentado.

Este heroismo individualista es de hecho una de las pocas opcio-
nes que quedan para la forma de existencia en un mundo entendido
al mismo tiempo como en permanente mutacién e incontrolable. El
control que ejercemos sobre nosotros mismos sirve de garantia para
que podamos adecuarnos a las mutaciones futuras como compensacion
al imposible gobierno del mundo.

Esto no impide que este ascetismo encuentre su justificacién ultima en
un orden econémico que ultrapasa al individuo, puesto que él es ex-
presamente concebido para hacer coincidir la conducta del individuo

con el orden cosmologico de la competencia mundial que lo envuelve.”!

El ritmo cada vez mds intenso de las mutaciones del capital, asi
como el individualismo, hacen que la experiencia vivida se perciba
cada vez mas como siendo todo lo real. La derrota de las grandes or-
ganizaciones colectivas y la critica promovida por el posmodernismo
y sus grandes narrativas, también participan del crédito dado a los
eventos tal y como fueron vividos por sus participantes. Este interés
por los hechos concretos se expresa en el teatro, mucho mas alla del

9 Atitulo de ejemplo concreto, recuerdo una sesién de teatro-férum sobre racismo en el lu-

gar de trabajo, donde las intervenciones se sucedian en escena para mostrar, una después
de otra, cuanto el trabajador drabe era tanto o mas competente que el blanco, ademas de
ser mas barato.

9 P.Dardoty C. Laval, ob. cit., p. 424.

70



EL TEATRO DEL OPRIMIDO EN LOS DIAS DE HOY

T.O., por un realismo de constatacién que alaba la virginidad del
mirar y del escuchar contra los conceptos, el andlisis y los discursos
politicos. Muchas veces, este tipo de espectaculos “no alcanza para
arrancar las dramaturgias televisivas y no consigue inscribir esos des-
tinos dentro de un horizonte de inteligibilidad”.”® La recusa de los
actores dentro del T.O., la interdiccién a todos de poner en escena
otra cosa que no sea su propia vida, ¢no participa de la ilusién de que
lo real solamente puede darse a través de la ausencia de cualquier
mediacion? Pero esta presentacion directa, desnuda, ¢no conduce
necesariamente a volver abstracto lo que en esas vidas presentadas
podria colocarlas dentro de la historia, darles posicién y condicién
dentro de una totalidad?

De hecho, gran parte del teatro politico [...] no contiene la marca de
la batalla politica que estructura a su vez la cuestiéon social. No hay gran
interés en establecer una muralla entre lo social y lo politico, a clasificar,
identificar uno y el otro, pero existen, al contrario, consecuencias si
se recusa esta limitacién de lo social (tanto como de la economia) y a
estar atento a la manera en que la cuestién politica trabaja el mundo

y el movimiento social.”

Reproducir lo cotidiano sin darse a la tarea de tratar los principios
que hacen nacer este cotidiano, limita necesariamente la contestacion de
aspectos literalmente secundarios. El intento de duplicacion en el palco de
escenas de vidas oprimidas no lleva necesariamente al analisis de esas vidas
en un cuadro mayor donde la posibilidad de transformacion sea posible.

En un mundo empequenecido, transformado en la yuxtaposicion
sinfin de puntos de vista particulares, ya no hay ninguna perspectiva
global, ninguna coherencia posible de lo real. Es de alguna manera
l6gico que entonces todos los puntos de vista sean equivalentes, lo im-
portante siendo que ellos puedan ser expresados en la escena, en un
teatro-férum o en otro lugar. Las relaciones de fuerza, posiblemente
existentes entre esos puntos de vista, permanecen indefinidamente
fuera del cuadro. Un ejemplo particularmente sobresaliente de esta
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O. Neveux, Politiques du Spectateur, p. 95.
9% Ibidem, p. 105.
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diversidad, en que los antagonismos fueron excluidos, se dio en la
Cumbre de los Pueblos® de junio de 2012, donde varios movimientos
sociales compartian el ambiente con espacios de la Caja Econémicay
del Banco de Brasil, instituciones poco conocidas por su compromiso
por la justicia social y ambiental.

Este aprecio tan unanime a una diversidad que renunci6 a todo
vector de universalizacién que pudiera articular las diferentes contra-
dicciones entre si, se abre hacia una dinamica de diferenciacion sin
fin. Asi, en el mundo de los encuentros y festivales del T.O. es cada vez
mas usada la expresion Teatro dxs Oprimidxs. La categoria dinamica del
oprimido, que para Boal no “se define en relacién a si mismo sino en
relacion a su opresor”,” es puesta bajo la sospecha de ser normativa.
Esta fragmentacion en ménadas incomunicables, sin embargo, puede
ser vista mds como un resultado del fetiche que de la mercaderia.

Ademas de eso este orden social [el capitalismo] genera la pluralidad y
la fragmentacién, tanto como genera la privacién social, transgrediendo
limites consagrados por el tiempo entre formas de vida y juntindolas
en una mélé® de idiomas, origenes, origenes étnicos, estilos de vida y
cultura nacionales. [...] En ese espacio atomizado, marcado por una
division proliferante del trabajo intelectual, una multiplicidad de cre-
dos, doctrinas y modos de percepcién compiten por la autoridad, y
esa consideracion debe hacer vacilar a los teéricos posmodernos, para
quienes la diferencia, la pluralidad y la heterogeneidad son inequivo-

» 97

camente “progresistas”.

Consideraciones finales

El 16 de febrero de este ano (2014) sera realizada en Sao Paulo la 1¢
Feria paulista antropofigica de opinion, en la que 16 grupos de teatro de
Sao Paulo se presentaran respondiendo siempre a una misma pregunta:
“sQué piensa usted del Brasil de hoy?”. Esta pregunta es la misma de

9 Reunioén de representantes de organizaciones y movimientos sociales latinoamericanos,

en la que se sientan posiciones sobre diversos problemas sociales. En 2012 se realizé en

Rio de Janeiro, de forma paralela a la Conferencia de las Naciones Unidas sobre el Desa-

rrollo Sostenible (Rio +20), bajo el lema “por la justicia social y ambiental”. (N. del E.)

A. Boal, Jeux pour acteurs et non-acteurs, p. 293.

% Lucha cuerpo a cuerpo. (N. de la T.)

97 Terry Eagleton, “A ideologia e suas vicissitudes no marxismo occidental”, Um para da Ideo-
logia, p.192.
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la Feria Paulista de Opinién de 1968, dirigida por Boal. En la época, él
escribe un texto exponiendo las varias intenciones de la feria. La feria
tendria como funcién colocar en conjunto las diferentes tendencias
del arte de izquierda para que se pueda analizar cada una de ellas,
como un momento necesariamente superado, ya que producido por
y para una coyuntura ultrapasada, y de pensar en nuevos medios para
continuar la lucha a través de la dictadura.”® Mas alld de esos puntos
programaticos, la Feria pas6 a la historia como un acto de desafio
frente a la dictadura. La clase teatral se organizé y entabl6 una lucha
para que el espectaculo existiera. Seis meses antes del AI5,” los artistas
oponian, como tactica al gobierno autoritario, la libre expresién de las
opiniones frente a la censura.

Rehacer hoy una Feria de la Opini6n tiene sin duda un sentido
critico, al equiparar la democracia de hoy con la dictadura de ayer,
¢pero estamos realmente evolucionando en la misma coyuntura? Si se
utiliza el recurso de mostrar las opiniones, ¢puede tener una fuerza
contra el sistema de dominacién en el cual vivimos? ¢No estariamos
entrando en un mundo en el cual, justamente, democracia y dictadura
no nombrarian regimenes que se excluyen completamente uno al otro?

Es solamente a través de un fino analisis de nuestra realidad y de la
configuracién que ella imprime en nuestras subjetividades que pode-
mos determinar si si o no tal dispositivo formal tiene algiin potencial
de negacion frente al orden dominante. Este analisis, que vincule la
forma de la coyuntura a las formas del T.O. no ha sido, hasta donde
sé, todavia hecho y aqui apenas fue esbozado. Sé que queda mucho
trabajo por hacer antes de poder concluir qué es lo que todavia puede
ofrecer el T.O. para combatir este mundo.

% A. Boal, “¢Qué piensa usted sobre el arte de la izquierda?” en Instituto Augusto Boal.

El Acto Institucional nimero 5, Al5, fue el quinto decreto emitido por el régimen militar
brasileno después del golpe civil-militar de 1964 en Brasil. (N. de 1a T.)
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ASPECTOS DE DIALECTICA: EL. TEATRO DEL OPRIMIDO
CUARENTA ANOS DESPUES
Sérgio de Carvalho'

Hace 40 anos, Augusto Boal publicé su libro mas importante y conoci-
do, El Teatro del Oprimido. El libro fue finalizado en Buenos Aires y publi-
cado en el exilio, en la época de la dictadura en Brasil. Como se sabe,
el nombre Teatro del Oprimido fue dado por el editor Enio Silveira,
a partir de uno de los principales capitulos del libro: aquel que relata
una experiencia de teatro popular en Pert, ocurrida en 1973, cuando
Boal contribuy6 con las jornadas de alfabetizacién emprendidas por
el gobierno revolucionario. La asociacién con el trabajo del pedagogo
brasileno Paulo Freire se volvi6 inevitable a partir de ahi. De hecho
esta proximidad critica existe: en el centro del proyecto del Teatro del
Oprimido estd la conviccién de que aprender es hacerse sujeto de la
historia —con miras a la transformacion del mundo.

El titulo original del libro de Boal, Poéticas politicas, no quedo olvi-
dado, pero se convirti6 en un simple subtitulo. Sin embargo, era mas
claro respecto del objetivo central del autor: asumia que aquel conjun-
to de textos era una reflexiéon que nacia de un movimiento histérico
anterior. Y que su principal orientacién poética (en el campo de la
cultura) era la dialéctica entre arte y sociedad, ya que detras de aquella
diversidad de experimentos teatrales estaba en juego la perspectiva de
una revolucién anticapitalista.

En estos tiempos actuales de conformismo critico, no esta por demas
recordar, que el trabajo con el Teatro del Oprimido, solo tiene sentido
como practica politica y cultural, que al mismo tiempo sea dialéctica
y anticapitalista.

! Departamento de Artes Escénicas de la Escuela de Comunicaciones y Artes de la Universi-

dad de Sao Paulo, vintem@uol.com.br
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Cuarenta anos después de la publicacién del libro, estas expresiones
parecen distantes. El nombre gané repercusion internacional, mas alld de
América Latina. Grupos de Teatro del Oprimido se propagaron por mas
de 70 paises. Las técnicas inventadas por Boal se multiplicaron de modo
impresionante, inclusive en el Oriente. Movimientos politicos y manifes-
tantes de todos tipos aun hoy buscan la obra de Boal cuando se trata de
aproximar el arte y la lucha social. No hay duda, por lo tanto, de que su
trabajo fue la Gltima gran referencia para el teatro politico en el mundo.

Es importante mencionar que algunos de esos grupos de Teatro
del Oprimido se convirtieron, infelizmente, en apenas reproductores
de un conjunto técnico vacio. Otros de ellos pasaron a ser tan solo
comerciantes de una marca ideolégica. Y aquello que era en el pasado
un medio para la emancipacién politica, se convirtié en un fin de si
mismo. También el Teatro del Oprimido —difundido sin contenidos o
metodologia critica— corre el riesgo de convertirse en un mecanismo
reproductor de si mismo, como cualquier mercancia. Es triste decir eso,
pero muchas de las técnicas del Teatro del Oprimido son hoy negociadas
como fetiches para la sustentabilidad profesional de los propios grupos.

En la brevedad de este encuentro nuestro, quiero plantear algunas
razones del vaciamiento del trabajo de Boal, para que se entienda,
por otro lado, su enorme fuerza potencial para la actualidad. No me
interesa aqui el vaciamiento causado de fuera, por la ignorancia de los
estudiosos del teatro contemporaneo, que perdieron el interés por el
mundo y se confinaron en el esteticismo académico de las categorias
posmodernas, ese es un debate que exigiria mas tiempo. El hecho
de que Boal no sea tema de estudios hoy en las universidades de Bra-
sil tiene razones variadas. Quiero discutir las cuestiones internas de
esa tendencia al formalismo que amenaza el proyecto del Teatro del
Oprimido. Me interesa examinar aqui dos aspectos fundamentales.
Sin ellos, creo que el Teatro del Oprimido pierde su sentido: el de la
orientacién dialéctica del proyecto, y el fondo histérico de la lucha de
clases, que alimentaba aquel conjunto de técnicas, de contradicciones
y fuerza simbolica.

El Boal dialéctico
Desde muy joven, Boal fue un artista dialéctico. Su interés por las
formas en transito, por la movilidad, por la ambigiiedad, atraviesa su
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trabajo desde el inicio como director invitado del Teatro de Arena de
Sao Paulo, hasta los ultimos escritos sobre la Estética del Oprimido.

Su libro mas personal, sus memorias imaginadas, se llama Hamlet y el
hijo del panadero. Alli, varias veces €l se refiere a la obra de Shakespeare,
la mas amada y nunca escenificada, Hamlet. El autor se define en com-
paracién con el principe melancélico de Dinamarca: “la tragedia de
Hamlet no es ser o no ser: es ser y no ser. Hamlet es los dos [...] y solo
no sabe ser el mismo. Soy especialista en esa dicotomia”,? dice Boal.

Esta comprension de que el ser solo es no siendo y de que los
movimientos nacen de las contradicciones, son fundamentales en su
pensamiento. Para Boal, radicalizar el teatro obligaba a negar el teatro;
su vision dialéctica enfatizaba la temporalidad de las cosas: tenia una
atencion especial a la vida en flujo, pero también sabia que era preciso
examinar las imagenes ambiguas, las formas estaticas de la dialéctica.

Boal se decide por el teatro en los afios cincuenta, tras concluir sus
estudios de quimica. Su interés por la metamorfosis de las sustancias
y por los compuestos fundamentales parece haber sido transmitido al
teatro. En los primeros trabajos importantes que realizé en el Teatro de
Arena de Sao Paulo, él procuraba una cierta sistematizacién cientifica
del teatro. No es de extranar que usara la forma de los llamados labo-
ratorios teatrales para transmitir sus conocimientos al elenco de aquella
compania de actores donde ingresé en 1956, recién llegado de los
Estados Unidos.

Poca gente que practica el Teatro del Oprimido da la debida aten-
cién al hecho de que la gran mayoria de las técnicas descritas en los
libros de los anos setenta fueron creadas anos antes, a partir de los
cincuenta, en los laboratorios de teatro profesional de Arena. En aquel
momento inicial, eran dos los principales horizontes de estudios del
grupo y de Boal: el trabajo de actuacion y el de la dramaturgia —te-
niendo en vista la escritura de nuevas obras brasilenas y politizadas.

Cuando vivi6 en los Estados Unidos, Boal conocié de cerca el tra-
bajo del Actors Studio. En parte, los Laboratorios de Actuacion del
Arena recreaban aquel ambiente. Pero al conocer mejor la fuente del
método norteamericano, Boal pasé a adaptar una serie de ejercicios
inspirados en el trabajo de Stanislavski. El objetivo era desmecanizar

2 Augusto Boal, Hamlet ¢ o filho do padeiro, p. 127.
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la interpretaciéon convencional, impostada y retérica, ain comun en el
teatro brasileno, en favor de una vivencia mas verdadera, realista e intima
del papel. Buscaba, al mismo tiempo, colectivizar el estudio de la histo-
ria: el papel pasaba a ser consecuencia del estudio general de la obra.
Rigurosamente, Boal fue un director stanislavskiano, pero procuraba
adaptar el método a su modo de ver: pas6é entonces a describir —con
objetos pedagoégicos— una especie de estructura dialéctica interna de
la interpretacion, con bases hegelianas: el personaje no actda apenas
por una voluntad unitaria, €l tiene también una contravoluntad que
dificulta el propio acto. Esa friccién entre la voluntad y su contrario
no es apenas una oposicion simple: el querer versus el no-querer. La
contradiccion se modifica conforme el actor se relaciona con el otro
actor-personaje. Asi, Hamlet no contiene en si amor y odio por Ofelia,
el si puede odiar-amar a la joven cuando percibe que ella esta siendo
usada por Polonio. Delante de los elementos en lucha, el actor estudia
la interaccién problemaitica entre esos procesos, que solo pueden ser
comprendidos a través de lo que él llamaba eleccion de una “dominante’.
Es claro que Boal sabia que era imposible capturar y fijar el movimiento
fugaz de una relacién entre personajes, pero queria ofrecer herramientas
didacticas para que los actores pudiesen generar acciones contradicto-
rias, y no apenas estados emocionales abstractos. En sus palabras:

Lo que me parece realmente importante es que el actor tenga tiempo
para ensayar cada una de sus voluntades y contravoluntades aisladamen-
te, a fin de mejorar, comprender y sentir —como un pintor que primero
escoge los colores aislados y después las mixturas en el lienzo. [...] Por

» o«

eso haciamos tantos ejercicios de “motivacién aislada”, “contravoluntad”,
“pausa artificial” “pensamiento contrario”, “circunstancias opuestas”,
etc. Todos tenian por objetivo proceder a esos analisis. [...] pero por
mas que se volteen por adentro, los personajes viven por fuera. Por eso,

la “interrelaciéon” es fundamental.?

El analisis, por lo tanto, es necesario para que se dé una sintesis en
movimiento. La eleccion del aspecto dominante en la escena depende

A. Boal, Duzentos Exercicios e Jogos para Ator e Néo-Ator com Vonlade de Dizer Algo através do
Teatro, p. 55.
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de la relacién con el otro actor. Por eso Boal decia también que el per-
sonaje no nace de dentro, sino de fuera, él viene del otro personaje, y
entra por el ojo del actor. En sus palabras:

Para mi, es esta la base de todo espectaculo: dos actores se miran; el ojo
es la parte mas vulnerable del cuerpo humano, por eso buscamos, mo-
destos, esconder nuestros ojos en momentos de emocién, u ofrecerlos en
momentos de amor. El actor debe ofrecer su mirada, es en la mirada que
nace el personaje. [...] el personaje no entra en el actor, €l sale, sale por

los ojos, el actor entra en el personaje de los otros. Entra por los ojos.*

Los Laboratorios de Actuacién del Arena producian los mismos ejer-
cicios que después —en el Teatro del Oprimido— serian transmitidos
a campesinos y obreros, cuando Boal buscara transformar la funcién
del espectador, para dejar de ser pasivo en el fenémeno teatral, y asi
convertirse en sujeto de acciéon dramatica.

La segunda contribucién fundamental de Boal para el Teatro de
Arena y para toda una generacioén ocurrié en el campo de la drama-
turgia. Boal sistematiz6 un método dialéctico de andlisis y escritura de
obras, muy semejantes al que proponian los actores.

De la misma manera que €l hacia observaciones a sus actores acerca
de que el drama no acontece en el acto pero si en las dudas, en las dificul-
tades y en las tensiones internas, €l pedia a los jévenes dramaturgos que
buscaran estructuras de conflicto internos y externos a los personajes, de
modo que esos conflictos generasen contradicciones y cambios de estado.

El actor debe “distanciarse voluntaria y emocionalmente lo mas
posible del punto de llegada”.® Debe trabajar la contrapreparacién de lo
que va a acontecer. Del mismo modo, el dramaturgo debe estar atento
a la lucha entre voluntad y contravoluntad que antecede el acto, y a la
interaccion contradictoria entre un personaje y los otros. Es necesario,
por ultimo, que ese sistema de conflictos subjetivos y objetivos se mueva,
cuantitativa y cualitativamente.

Esa estructura, aparentemente esquematica de una posible dialéc-
tica dramatica (contradicciones internas de un personaje que entran

* A, Boal, Hamlet ¢ o filho do padeiro, p. 143.
5 A. Boal, Duzentos Exercicios e Jogos para Ator e Nao-Ator com Vonlade de Dizer Algo através do
Teatro, p. 57.
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en interacciéon con contradicciones internas de otro, y la relacién se
intensifica cuantitativamente hasta el salto cualitativo), inspir6 a mu-
cha gente que vio ahi la posibilidad de escenificar asuntos sociales y
politicos que nunca habian entrado en el teatro brasileno. Naci6 asi
el drama social brasileno moderno. Evidentemente, Boal vio que ese
esquema era insuficiente cuando los dramaturgos tuvieron interés en
representar cuestiones mas abstractas, ligadas a la economia o procesos
de alienacion que traspasan el campo de posibilidades de las acciones
individuales conscientes. En otros términos, Boal percibi6é que en gran
parte de las situaciones de la vida, la voluntad individual no determina
nada, que somos actuados antes de ser agentes, que no es tan facil ser
sujeto de Ia historia.

Boal pas6 a desenvolver, entonces, el estudio practico de las formas
épicas del teatro, mads alld de la dialéctica dramatica hegeliana, teniendo
a Piscator y a Brecht como referencias centrales. Criticaba asi, los pro-
pios principios idealistas de su vision dialéctica. Esa reflexion aparece
en el libro El Teatro del Oprimido cuando discute personajes que no son
sujetos de la accion dramatica, sino objetos de ella; personajes que no
tienen condiciones de actuar por voluntad, personajes en los cuales
las necesidades sociales hablan mas alto. Son esos los casos en que la
forma teatral no puede mas ser absoluta, encerrada en si misma. La
visién teatral necesita entonces —en las palabras de Boal— “mostrarse
no como un ‘conflicto de voluntades libres’, como pretendia Hegel,
sino como una ‘contradiccién de necesidades sociales’, tal como es
explicado por el materialismo histérico”.®

Como escritor de teatro, Boal trat6 pocas veces a esas figuras obje-
tualizadas por los procesos sociales. L.a mejor obra escrita por él en el
periodo del Arena; Revolucion en América del Sur, de 1960, se distancia
del patron del conflicto de voluntades. Z¢é da Silva es un muerto de
hambre que no llega a comprender el sistema econémico que lo explota
y lo lleva a la muerte. Boal no hace de ¢l un héroe ni una victima. La
estructura en cuadros irénicos estd mas proxima de los nameros de
payasos en un circo que del drama. Es una obra negativa. Boal dialoga,
mas que nunca, con el teatro épico-dialéctico de Brecht.

Cfi- “Hegel e Brecht: personagem sujeito ou personagem objeto?” en Teatro do Oprimido e
Outras Poélicas Politicas, y Duzentos Exercicios e Jogos para Ator e Néo-Ator com Vonlade de Dizer
Algo através do Teatro.
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Pero al contrario de Brecht, quien orienté toda su dramaturgia para
el desmontaje ideologico del teatro, y que preferia ver los procesos gene-
rales en hombres cosificados, Boal creia que era importante destacar el
papel de los individuos en la lucha de clases. Triste es el pais que necesita
héroes, decia Brecht. Boal nunca dejé de creer que la heroificacion era,
en alguna medida, necesaria en situaciones como la de América Latina.

Brecht lamentaba cualquier idealizacion, sabiendo que no podia
huir de ellas. Decia “¢Cuando llegara el tiempo en que sera posible un
realismo del tipo que la dialéctica pudiera proporcionar? Somos a todo
instante obligados a idealizar, y por lo tanto, a hacer propaganda”.”

Boal, a su vez, era un idealista dialéctico atento al mundo, y que
parecia confiar en las idealizaciones como categorias de transicion,
como herramientas para la accion.

El surgimiento del proyecto del Teatro del Oprimido debe ser com-
prendido a partir de esas coordenadas. De cualquier modo, tanto Boal
como Brecht veian en el teatro la posibilidad de estudiar la relacién
contradictoria entre individuos y clases, y buscaban profundizar la in-
vestigacion teatral para negar el propio teatro. Para ambos, los criterios
estéticos debian nacer de la lucha social, y su teatro nacia del deseo de
interferir en el tiempo histérico.?

Cuando fue obligado al exilio, estuvo en contacto con una nueva
posibilidad de teatro popular junto a los campesinos; era este el fun-
damento utilizado por el Teatro del Oprimido: un conjunto de experi-
mentos de laboratorio de dramaturgia y actuacién dialéctica, devueltos
para el mundo, y animados por la cultura politica de una época en
que los artistas se entendian como participantes de la lucha de clases.

El Teatro del Oprimido nacié asi, de una acumulacién anterior
y una critica a los limites del propio teatro profesional. Para que el
teatro sea revolucionario es necesario revolucionar el propio teatro, y

eso ocurre cuando el pueblo deja de ser apenas el inspirador y el con-

<

Bertolt Brecht, Diario de Trabalho: 1941-1947, p. 75.

8 Aun en el dltimo gran momento laboratorista de Boal en Brasil, que ocurre en torno
del Teatro Periodistico, hecho por el Nucleo 2 del Teatro de Arena, lo que estaba en
juego era la experimentacion dialéctica: explorar la contradicciéon con el pensamiento
dominante. El noticiario del dia era escenificado en perspectiva critica a la noche; no era
simplemente un asunto periodistico, lo que el publico veia, sino una técnica transmisible
que cualquiera podria reproducir para tener acceso a otras imagenes de realidad. Boal
buscaba retomar una técnica de propagada aliada al concepto de las multiplicaciones de
células: la herramienta deberia ser capaz de adecuarse a la mano de quien la usa, la vida
real organizaba la estética.
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sumidor de arte y pasa a ser el productor. El libro El Teatro del Oprimido
abre con la evaluacion de la tradicion central del drama occidental,
aristotélico, con la verificacion de que este se basa en la intimidacién
poética y politica del espectador. Seria necesario por tanto ir mas alla
y activar literalmente al publico: “El espectador, ser pasivo, es menos
que un hombre y es necesario rehumanizarlo, restituirle su capacidad
de accién en toda su plenitud”. En otros términos, es necesario que
alguien diga pare —stop— y el propio espectador suba al escenario y
cuente su version de la historia, como ocurre con la técnica que Boal
bautiz6 después como Teatro Férum.

La propuesta revel6 desde temprano su fuerza, aunque se basara
en la simplificacién teérica de decir que el acto de expectacion es ne-
cesariamente pasivo. Como buen dialéctico, Boal sabe que ejercer la
imaginacion, el sentido critico y la sensibilidad, son también actividades
productivas. Depende del modo como la relacion teatral se configura.

Sin embargo, Boal nunca dej6 de estar atento a esa ideologia de
la accién contenida en el proyecto. El Teatro Férum es apenas una de
las técnicas del Teatro del Oprimido que, en mi entender, necesita ser
combinada con otras. La misma férmula que simplifica la cuestién, no
obstante, asegura su circulacion.

La invitacion del teatro forum a que el publico represente su propia
version de la historia depende mucho de una cultura politica y de una
actitud dialéctica del mediador del debate, el comodin o curinga, sin el
cual el juego puede convertirse en psicologizante o autorreferente.
Boal sabia que la oposicién opresor-oprimido puede acabar por mentir
sobre el propio proceso de opresion, al individualizar de mas el caso
y ocultar las presiones sociales. Pero parecia creer en la capacidad de
las personas de conectar el caso particular a una cuestién mas gene-
ral. De hecho, en los setenta, en tiempos de mayor politizacién, no
necesitaba insistir para que los casos de opresion personal discutidos
fuesen también ejemplares socialmente: eran los propios campesinos,
trabajadores y estudiantes politizados que daban lecciones de dialéctica
a los comodines sobre la “sobrevivencia anacrénica y deshumana de
la propiedad privada de los medios de produccién” que tanto deter-
mina rituales de posesion, obediencia, caridad y resignacién. Boal no
necesitaba criticar en demasia las tendencias al psicologismo que crean
visiones moralistas sobre los comportamientos, porque la mayoria de
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sus interlocutores ya pensaban que “somos lo que somos porque per-
tenecemos a una determinada clase social, cumplimos determinadas
funciones sociales y por eso tenemos que desempenar ciertos rituales
sociales” opresivos, que también se cristalizan en nuestro cuerpo. De
ahi el sentido de la confianza en la idea de que “liberarse es transgre-
dir”. Hoy, entre tanto, quien dice eso en abstracto parece estar muy
distante de cualquier posicionamiento politico, por mds que se pueda
decir lo contrario.

Quien hoy se aproxime a las herramientas del Teatro del Oprimido,
necesita, por lo tanto, recuperar sus contenidos politizados y su vocacion
dialéctica, sin los cuales el conjunto técnico puede transformarse en
una forma vacia. Necesita enfrentar aquello que es la fuerza y el limite
de ciertas técnicas como la del teatro férum: la simplificaciéon de los
procesos sociales para que puedan ser representados en una escena
realista permite la interferencia del espectador-actor, pero puede crear
ilusiones sobre las posibilidades de la accion individual, cuando no hay
cerca un mediador capaz de estimular la reflexion sobre las imagenes
del mundo que estan siendo construidas. Es evidente que Boal sabia
eso, o tal vez no pudiese evaluar cuanto el mundo retrocedi6 desde
el punto de vista critico, pero su trabajo es una fuente de movimien-
to, basta que hagamos las conexiones histéricas. Lo que no se puede
olvidar, en tiempos formalistas, es que el Teatro del Oprimido nacié
para explicitar a través del arte “los mecanismos de la lucha de clases”
y para ayudarnos a imaginar caminos posibles para el cambio social.

Bibliografia

Boal, Augusto, Teatro do oprimido e outras poéticas politicas, Rio de Janeiro,
Civilizacao Brasileira, 1975.

_, Hamlet e o filho do padeiro, Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 2000.

_, Duzentos Exercicios e Jogos para Ator e Nao-Ator com Vontade de Dizer Algo
através do Teatro, Rio de Janeiro, Civilizacao Brasileira, 1991.

Brecht, Bertolt, Didario de Trabalho: 1941-1947, volumen 2, Sao Paulo,
Rocco, 2005.

85






EL TEATRO DEL OPRIMIDO COMO INSTRUMENTO
CONTRAHEGEMONICO
Flavio Sanctum!

Introduccion

Cuando el teatrélogo brasileno Augusto Boal inici6 las investigaciones
de su método, el Teatro del Oprimido, se fundamenté en el pensa-
miento de Karl Marx para, a través de escenas teatrales, representar la
lucha de clases, cuyo conflicto antagénico se daba entre figuras como
patron/empleado, latifundario/campesino, etc. Pese a que el mismo
Boal (1980) niegue que el Teatro do Oprimido fuera un teatro de clases,
en la practica las piezas tenian las caracteristicas de un teatro proletario,
probablemente herencia del Teatro Politico de los anos sesenta y seten-
ta. Sin embargo, eso no desmerece su empeno en la transformacion
social y politica de la realidad. En toda su vasta obra, Boal defiende
un teatro en pro de los oprimidos; con el objetivo de transformar
la sociedad capitalista, propone un nueva sociedad. Actualmente, las
practicas inspiradas en la metodologia de Boal manejan un concepto
mas amplio de oprimido, atendiendo no solamente a la lucha de clases,
independientemente de que esta suele ser la base de la mayoria de los
problemas de los oprimidos. Gltimamente, los problemas presentados
en las piezas de los grupos de Teatro del Oprimido se extienden hacia
temas sociales mas especificos como racismo, homofobia o machismo,
opresiones que tal vez en la discusiéon exclusiva de la lucha de clases
no se hacen evidentes.

El Teatro del Oprimido no es un teatro de clase. No es, por ejemplo, un

teatro proletario. Ese tiene como tematica los problemas de una clase

1 Curinga del Centro de Teatro del Oprimido, maestro en Estudios Contemporaneos de
Arte y doctorando en Artes Escénicas.
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en su totalidad: los problemas proletarios. Pero en el interior mismo de
la clase proletaria pueden existir (y evidentemente existen) opresiones.
Puede suceder que esas opresiones sean el resultado de la universaliza-
cion de los valores de la clase dominante (“Las ideas dominantes en una
sociedad son las ideas de la clase dominante” — Marx). Sea como sea, es
evidente que en la clase obrera pueden existir (y existen) opresiones
de hombres contra mujeres, de adultos contra jévenes, etc. El Teatro
del Oprimido sera un teatro también de esos oprimidos en particular,

y no solo de los proletarios en general.?

Aun sin explicitar concretamente que esa sociedad ideal seria la
comunista, Boal se bas6 en la teoria de Marx, Engels y sus herederos
como Brecht, para la construccion de su método artistico, hoy practica-
do en mas de 70 paises en todos los continentes. Para analizar la teoria
estética de Boal en toda su complejidad, considerando su ampliacién
y perfeccionamiento desde la creacion del método hasta la muerte
de Boal en marzo de 2009, sera necesario avanzar en el pensamento
marxista y tener en cuenta lo que filé6sofos como Roland Barthes y
Antonio Gramsci defendieron. La sociedad reciente sufre un proceso
de degeneracion y dominacion cultural en varios aspectos, lo que fue
detectado por esos pensadores y apuntado también por Boal (2009),
de forma diferente, en su tltima obra — A Estética do Oprimido.

En este ensayo analizaré donde la teoria de Boal se complementa con
las reflexiones sobre la sociedad y la cultura hechas por Roland Barthes
y Antonio Gramsci a través de los conceptos de mito y hegemonia. ¢El
Teatro del Oprimido puede ser entendido como un instrumento con-
trahegemonico en la lucha por una sociedad mas justa?

1. Teatro del Oprimido y resistencia mitica

Desarrollado desde los anos sesenta-setenta, el método del Teatro del
Oprimido (TO) surgi6é durante la dictadura militar brasilena y sud-
americana. Dentro de las practicas del grupo teatral Arena de Sao
Paulo, donde Boal era uno de los directores, eran experimentadas
herramientas artisticas que proporcionaban un debate con el piiblico
sobre los problemas ocurridos en la época. Boal fue companero de

2 Augusto Boal, STOP: C’est Maguique, p. 25.

88



EL TEATRO DEL OPRIMIDO COMO INSTRUMENTO CONTRAHEGEMONICO

grandes artistas de la escena brasilena como Gianfrancesco Guarnieri,
Vianinha, Plinio Marcos, Zé Renato, Amir Haddad, Chico Buarque,
Nara Leao, entre otros.

1.1 El Teatro Periodistico

La experimentacion del método se inici6 en Brasil con practicas como
el Teatro Periodistico, que eran escenificaciones de noticias periodis-
ticas que mostraban las “entrelineas” de los reportajes. En el periodo
de la dictadura brasilena, la mayoria de los medios de comunicacién
eran dominados por empresarios y politicos simpatizantes del régimen
militar. Por lo tanto, la manipulacion de la informacién para el consen-
so popular era una regla en ese tipo de prensa. Gramsci ya detectaba
en su época que los periédicos desempenaban un papel de represion
y construccion hegemonica. La creacion de esléganes enalteciendo a
Brasil como “tierra buena para vivir”, el ocultamiento de los crimenes
realizados por la dictadura, era acordado entre la prensay el gobierno
brasileno para calmar a la poblacién y crear un ambiente confortable
para la clase dominante. Con eso, el grupo de Boal estudiaba los repor-
tajes impresos por los grandes diarios y buscaba percibir cudles eran las
manipulaciones que eran hechas en la construccién de la noticia. Como
una forma de resistencia y denuncia, el grupo organizaba clandestina-
mente presentaciones teatrales con una nueva versiéon de la noticia:
revelaban la opresion en la coercion ocultada por los medios burgueses.

Como medio privilegiado de que la burguesia dispone para expresar
su voluntad, defender sus intereses econémicos y preservar su poder
politico, los periédicos desempenan, segin Gramsci, la funciéon de “par-

tidos”, “fracciones de partidos” o “funciones de determinados partidos”.?

En ese proceso de creacion y escenificacion estaban artistas como
Celso Frateschi, Dulce Muniz, Hélio Muniz, Elisio Brandao, Denise
Fallotico, Edson Santana y otros mads que contribuirian en esa cons-
truccion. Era como un arma contra la dictadura subliminal utilizada
por los medios de comunicacion.

3 Eduardo Coutinho, Midia e Poder: Ideologia, Discurso e Subjetividade, p. 51.
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La forma de “teatro-periodistico” tiene varios objetivos. Primero, busca
desmistificar la pretendida “objetividad” del periodismo: demuestra
que una noticia publicada en un periédico es una obra de ficcién. La
importancia de una noticia en su propio caracter depende de su relacién
con el resto del periédico. Si en el encabezado aparece la tragedia de
una joven que fue milagrosamente salvada después de echar al fuego
sus ropas, desenganada por su amor—esta tragedia de primera plana
reduce a simples condiciones de jaits divers los sangrientos choques
entre los guerrilleros palestinos y los mercenarios de Rei Husein. Si se
le preguntara :Qué es mds importante: la conquista del tri-campeonato
o la sequia del Nordeste? El Ciudadano Kane, de Welles, responderia:
“Ninguna noticia es lo bastante importante para valer un encabezado;
que se ponga cualgiuer noticia sin importancia en el encabezado y esta
se transformara en noticia importante!”. Asi se manipula la opinién

publica—el proceso es simple e indoloro.*

El Teatro Periodistico tiene nueve técnicas que buscan la desmiti-
ficacion periodistica. Estas van de las mas simples a las mas complejas
en su ejecucion teatral. En la Lectura con Ritmo, por ejemplo, los ac-
tores buscan descubrir qué ritmo se puede aproximar al contenido de
determinada noticia. Ese ritmo debe revelar el fondo ideolégico de la
noticia, facilitando su entendimento politico. O el proceso inverso tam-
bién puede ser experimentado, como utilizar un ritmo completamente
diferente para la lectura de determinada noticia. ;(Cémo quedaria la
noticia sobre el aumento de los intereses si fuera leido al ritmo de una
samba o la victoria de un equipo de futbol en canto gregoriano?. Lo im-
portante es que los actores revelen los contenidos oscuros de la noticia.

Otra técnica mas elaborada que ejemplifica la potencia del Teatro
del Oprimido es el Teatro Histérico: después de que el grupo elige
cual noticia sera trabajada, se investigan hechos ocurridos en el en-
torno de la noticia, por ejemplo, un estudiante es asesinado camino
a la escuela. Se puede investigar y mostrar la violencia que ocurre
con muchos jévenes de comunidades pobres, la diferencia social, la
educacion precaria, etc. Eso sera escenificado al mismo tiempo en
que la noticia se lee. Cuando son manipulados y utilizados para crear

4 A. Boal, “Latin American Theatre Review”, Revista Spring.
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una atmoésfera de consenso popular, los encabezados periodisticos no
nos dan la dimension historica y politica de los hechos ocurridos. El
grupo, después de la investigacion, escenifica esos hechos, revelando
el aspecto sociopolitico que el periédico ide6logicamente escondi6.

Asi, el Teatro del Oprimido, a través del Teatro Periodistico, puede
ser un potente instrumento de desmitificacién, pues permite a los par-
ticipantes historizar politicamente lo que fue desprovisto de su conte-
nido social. Y de acuerdo con Barthes y Gramsci, la manipulacién de la
sociedad a través de la comunicacion también se da con el vaciamiento
politico de los acontecimentos.

Para Barthes®, el mito es la resignificacién de una ideologia popular
o de la clase subalterna, despojada de su contenido politico. Es una
“voz” que representa a los oprimidos, pero transportada a los intereses
de la clase dominante, y que es devuelta a las clases populares como
algo nuevo. Tales elementos, acontecimientos, manifestaciones cultu-
rales son disociadas de los hechos histéricos que la acompanan y que
refrendan su importancia politica para determinada clase social. De
esta forma, sin la dimensién histérica y politica, el contenido critico
de tal manifestacion es adelgazado. Por ejemplo, en los annos ochenta
noventa la musica funk de las comunidades cariocas tenia un aspecto
de denuncia, de manifestacion social, de reivindicacién de sus dere-
chos. Cuando los medios masivos se apoderan del ritmo de las favelas y
“transforman” ese movimiento en producto, mercancia para las masas,
se suprime la cuestién politica, la denuncia, la resistencia social. Esa
musica es enlatada, masificada, mitificada por la industria cultural,
del entretenimiento, que no tiene ningtin compromiso con la trans-
formacion social. La “voz” de la favela es absorbida por la ideologia de
la clase dominante, reorganizada como mercancia y despojada de su
contenido critico para la misma poblacion.

Otro ejemplo de como es el proceso de mitificacion se encuen-
tra en las novelas, donde los pobres, ya sea de las favelas o de los
suburbios, son representados de manera jocosa, distorsionada. Esos
personajes representan el punto de vista de su autor, que contribuy6
con la ideologia de la emisora de television, reforzando las imagenes
corrompidas de esa poblacién, que muchas veces se identifica y absor-

5 Roland Barthes, Mitologias.
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be ese comportamiento, comenzando a actuar de la misma manera,
yesas actitudes son tomadas como algo natural del pueblo. Coutinho
complementa diciendo:

Y es la sociedad civil, comprendida como el conjunto de los aparatos
privados de hegemonia —medios, escuela, iglesia, partidos, sindicatos,
instituciones culturales (museos, nombres de calles, etc.)—, la que legi-
tima (o contesta) la dominacion. Y es en esa esfera —o medio propio de
la cultura— donde actdan los intelectuales en la construccion y difusion
del mundo de los grupos que representan. Y la que las clases dominantes
crean, junto a la masa de la poblacién, el nivel cultural y moral que
corresponde a las necesidades de desarrollo de las fuerzas productivas.®
Y donde también los grupos subalternos elaboran “su modo de concebir

el mundo y la vida en contraste con la sociedad oficial”.”

1.2 El Teatro-Foro

La metodologia del TO se desarroll6 en Argentina, Perd, Chile, hasta
llegar a paises europeos como Francia, Alemania, Austria. Boal, perse-
guido por sus ideas anticapitalistas, migraba por diferentes lugares del
mundo, divulgando su autenticidad teatral. En esos viajes surgieron
otras vertientes del método como el Teatro Invisible, Teatro Imagen y
especificamente el Teatro-Foro, que es la mas practicada en el mundo
y, desde mi punto de vista, la mas potente.

A partir de historias reales de opresiéon compartidas colectivamen-
te, un grupo escenifica la situacién que considera mas urgente de ser
denunciada. Para la construccién escénica son realizados diferentes
procedimentos teatrales como juegos corporales, de interpretacion,
de creacion de escenarios, vestuario y musica. En esas actividades el
grupo se expresa artisticamente, colocando impresiones personales
sobre la situacién ocurrida. Colores, imagenes, formas, todo lo que es
incorporado a la escenificacién necesita tener un significado, objetivo o
no, que fortalezca la historia contada. El colectivo interpreta la escena
con elementos creados, imaginados y discutidos en conjunto. La pieza
debera representar los sentimentos y la ideologia de aquel grupo social.

Antonio Gramsci, citado en E. Coutinho, 0b. cit., p. 47.
7 Idem.
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El objetivo es que la escena sea la “voz” de determinado grupo social y
una contestacion de la realidad mitificada, de acuerdo con Barthes. Por
lo tanto, en el proceso de creacién de un espectaculo de Teatro-Foro,
el grupo se debe apoderar de los elementos artisticos para releer la
realidad mitificada y presentar a la sociedad su punto de vista de esta
misma realidad. Asi, esa resignificacion de lo real no sera representada
para la clase dominante, sino para los oprimidos, que a partir de su
realidad pueden representar sus opresiones a través del teatro, y como
resistencia, la voz robada y mitica. El Teatro del Oprimido propone que
el propio grupo cree todos los elementos del espectaculo.

El primer paso seria la resignificaciéon de los elementos de la escena.
Por ejemplo, un celular que esta intrinsecamente ligado al significado
de tecnologia, debe ser repensado a partir de qué representa para aquel
grupo de oprimidos, en aquella situaciéon de opresion. Por ejemplo, el
personaje opresor puede tener un celular amarillo para representar la
riqueza, o con piedras coloridas, o exageradamente grande como sim-
bolo de poder. Los muebles de la casa del oprimido pueden tener varios
brazos que no le permiten salir, o garras de monstruo o los colores del
nazismo para representar la opresién y el miedo. Se debe incentivar
un significado no realista, no determinado e instaurar la duda sobre
cada elemento escénico. :Qué representa ese elemento para ustedes?
¢:Coémo ese objeto puede ampliar la opresiéon que queremos presentar
en la pieza? Asi, todo elemento debe ser modificado de acuerdo con
las ideas y sentimientos de aquel grupo de oprimidos: tamano, color,
formato, deben atribuir un nuevo concepto, con nuevas inspiraciones
emocionales y politicas. Se debe crear un nuevo signo, que se aleje del
significado real, mitificado, impuesto por la sociedad consumista en que
vivimos. Es el ser humano que atribuye valor a los objetos a través de

convenciones sociales. Boal decia que vivimos en una lucha sensorial.

Al final, es por la interacciéon semiética, por la reelaboracién y com-
partimiento de los signos, que los sujetos construyen sus identidades,
organizan su vision del mundo, representando la realidad a partir de
una determinada perspectiva y de acuerdo con sus intereses, anhelos

y expectativas.®

8 E. Coutinho, ob. cit., p. 44.
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En todo proceso de creacion escénica se pasara por el proceso de
reflexion de los elementos reales como objetivo de la desmitificacion.
Tanto los objetos como el texto, la musica, los movimentos de los per-
sonajes en escena, el escenario, deben representar la voz de los opri-
midos, que encuentran en el teatro una forma de expresar sus suenos
y anhelos de una realidad mas digna y justa. “Nuestro objetivo estético
es mostrar esas ideologias camuflajeadas de opiniones y revelarlas para

que puedan ser destruidas, si ese es el caso”.?

2. Arte hegemonico y contrahegemonico

Es importante pensar que no es el simple hecho de hacer arte con la
clase popular oprimida, lo que permite que el proceso de reelaboracién
semiobtica al que se refiere Coutinho ocurra o sea una prioridad. Muchos
grupos teatrales insertos en comunidades pobres son utilizados como
instrumento de hegemonia cultural, a partir de una lectura gramsciana.
Preparar actores para actuar en grandes emisoras televisivas, priorizando
las necesidades del mercado, adaptando la autoimagen a lo que la TV
anhela, solo fortalece la exclusion y la segmentacion de la sociedad,
manteniendo el ciclo de dominacion a través del capital y de la propie-
dad privada. Son instituciones comunitarias que no despiertan en el
oprimido su voluntad de luchar contra la explotacién y desigualdad de
todos los dias. No solo nos referimos a grupos teatrales, ya que muchas
instituciones ligadas a las artes y a la comunicacién, como las radios
comunitarias, grupos musicales o de danza, no hacen nada mas que
reproducir una cultura de masas, hegemonica y mitificada.

No es gratuito que en los lugares donde la presion social es mds intensa
y el Estado mds opresivo, son mas escasas y precarias las organizacio-
nes politico-culturales populares. En las favelas cariocas —y aqui vale
utilizar la expresion gramsciana— las organizaciones pertenecientes
a la sociedad civil son “débiles y gelatinosas”. Con excepcién, y claro,
de las iglesias, cuyo crecimiento es proporcional a la desesperaciéon y a
exclusion cultural de la poblacién. Esta debilidad de las organizaciones
culturales de las comunidades pobres solo puede ser comprendida

como resultado de una deliberada opresién espiritual. Basta pensar en

9 A.Boal, A Estética do Oprimido, p. 211.
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las instituciones de ensenanza, precarizadas por las politicas de educa-
cion; en las asociaciones de colonos, transformadas muchas veces, en
sedes de la llamada “policia minera” o coaccionadas por el narcotrafico;
en los partidos politicos, huecos, electoreros, sin funcién organica
en la comunidad; y lo mismo en las escuelas de samba, controladas a
fierro y fuego por el jogo do bicho."” En este cuadro, el llamado “tercer
sector”, despolitizado, patina entre el asistencialismo y el oportunismo.
Y la propia “comunicacién comunitaria”, es preciso que se diga, ya

vivié dias mejores."!

Por eso no basta estar en una comunidad, en una escuela o sindicato
trabajando con oprimidos para que el arte producido sirva como arma
de liberacion de la clase subalterna. Ese arte necesita tener objetivos
contrahegemonicos, que den oportunidad al oprimido de mostrar su
punto de vista de la realidad, para, a partir de ahi, transformarla.

Una Estética democratica, que otorga a sus participantes la capacidad de
producir sus obras, va a ayudarlos a rechazar los productos pseudocultu-
rales que son obligados a tragar dia a dia de los medios de comunicacién,
propiedad de los opresores. Democracia estética contra la monarquia
del arte. [...] Debemos pensar el arte desde el punto de vista de quien lo

produce y practica, no a partir de una perspectiva contraria a la nuestra.'?

Sobre este punto, el profesor e investigador de cultura brasilena y
comunicacién, Eduardo Granja Coutinho, hace un analisis de artistas
ligados a la samba carioca y apunta como la musica es utilizada por
determinados artistas como Paulinho da Viola y Bezerra da Silva como
una voz popular. Esos cantantes y compositores representan una clase,
y a través de sus sambas muestran las vivencias y opresiones de su clase.

También en musica tenemos ejemplos como Geraldo Vandré o
bandas de rock de los anos ochenta como Legiao Urbana, Barao Ver-
melho, Ultraje a Rigor, que criticaban a la sociedad con el punto de
vista de una juventud ansiosa de tiempos mejores. En las artes escénicas

10 Juego de apuestas, parecidas al bingo o a la loteria, que se juega de forma ilegal en Brasil.
' E. Coutinho, en Raquel Paiva y Cristiano Santos, Comunidade e contra-hegemonia: rotas de
comunicagao alternativa, consultado en linea.

2 A.Boal, ob. cit., p. 167.
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tenemos grupos de teatro popular como T4 Na Rua (R]), Oi Néis Aqui
Traveiz (RS), Cia Etnica de Danca (R]), Carroca de Mamulengos (CE).

En el Teatro del Oprimido podemos percibir una resistencia a la
hegemonia dentro de los grupos comunitarios, los GTO. Son diferen-
tes grupos de oprimidos que se reinen para, a través de la puesta en
escena de sus problemas, abrir espacio para un dialogo entre actores
y espectadores para transformar la realidad opresiva en que viven. Un
ejemplo es el Grupo de Teatro del Oprimido Marias de Brasil, forma-
do por empleadas domésticas que migraron del nordeste para Rio de
Janeiro. Ese grupo se ha mantenido desde hace mas de diez anos, y
utiliza el Teatro del Oprimido para discutir cuestiones como derechos
laborales, acoso sexual y explotacién. Estas empleadas/artistas se han
presentado en diversos lugares de Brasil, en teatros, y hasta en Brasilia
en una manifestacién por los derechos de las trabajadoras domésticas.
Mientras este grupo manifestaba politicamente cuestiones pertinentes
para todo el colectivo de empleadas domeésticas, la Red Globo lanz6 al
aire la novela Llenas de encanto, que en teoria iban a mostrar la “vida”
de las empleadas, sus problemas, carencias y deseos. Como vimos an-
teriormente, el concepto de mito en Barthes complementa la idea de
hegemonia propuesta por Gramsci. En el mundo actual, la poblacién
es coaccionada no por las fuerzas armadas, sino por diferentes instru-
mentos de convencimiento y control social, para la manutencién del
Estado y del poder econémico de la clase dominante. Uno de esos

instrumentos, de acuerdo con Gramsci, es la comunicacién, la cultura.

En lineas generales, la conclusién a la que Gramsci llegé fue que, en
las sociedades industrializadas de “tipo occidental”, la dominacién de
las clases no se da solo por medio de aparatos de coercién, también
por la “hegemonia”, esto es, por la bisqueda del “consenso” del domi-
nado. La sociedad civil, la esfera de la cultura, aparece como una de

las instancias de la lucha politica."

El Grupo Marias de Brasil concedi6 una entrevista especial respecto
al tema de los derechos laborales de las empleadas domésticas, en el
periodico O Dia (29/04/2012), diciendo que los conflictos de la novela

3 E. Coutinho, ob. cit., p. 46.
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de TV Globo no coinciden con la realidad de la tantas empleadas bra-
silenias. Una vez mas, las acciones de los oprimidos son distorsionadas
por la ideologia de la clase dominante. Los medios no tienen el interés
de ser para el pueblo un instrumento de reflexién, de reconocimiento
de su imagen, mas bien refuerzan las ideas capitalistas de consumo,
donde todo se transforma en mercancia.

Claro que incluso dentro de los grupos de Teatro del Oprimido la
conscientizacién politica se da de forma lenta, ya que todos los dias
somos bombardeados con las ideas capitalistas. En esa misma entrevista,
dos de las actrices del grupo confiesan que suenan con hacer novelas
en TV Globo. El proceso de transformacién popular para la reflexion
politica necesita ser un trabajo arduo, continuo, labor de hormiga.

Otra forma en que se ha desvirtuado el Teatro del Oprimido consiste
en utilizar la metodologia dentro de empresas para que los empleados
se tornen mas productivos. En ese caso, no seria el método creado por
Boal, pues segtin con el mismo, para ser TO precisa estar de acuerdo
con los fundamentos filoséficos de su método. No porque se reproduz-
can los juegos o ejercicios creados o sistematizados por Boal, significa
que la practica pueda ser denominada como Teatro del Oprimido. De
acuerdo con el autor, se necesita tener una base ética y solidaria en
favor de la transformacion de la realidad a través del punto de vista
del oprimido. En ese aspecto, los teatros en empresas o en situaciones
donde el oprimido no sea el protagonista de esa acciéon, no pueden
ser considerados Teatro del Oprimido. Segun, Boal:

EITO es un método teatral que se manifesta a través de la Estética del Opri-
mido, sistema con la misma base filos6fica, social y politica, que engloba
todas las artes que integran el teatro. [...] EITO es un Arbol Estético: tiene
raices, tronco, ramas y copas. Sus raices estan clavadas en la fértil tierra de la
éticay de la solidaridad, que son su savia, el factor primario para la invencién
de sociedades no opresivas. [...] E1 TO es el ensayo para la realidad —inter-
vencion concreta en lo real. No se trata solo de conocer la realidad, si no de
transformarla en otra mejor— obra de los propios oprimidos conscientes, o
conscientizables, con los cuales somos solidarios. Nuestra politica es apoyar

alos grupos de oprimidos cuyas politicas nosotros apoyamos.'*

" A.Boal, ob. cit., pp. 185-186.
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En esta concepcion artistica resulta dificil englobar al TO en practi-
cas que se diferencian de las que buscan la liberacion de los oprimidos.

En un contexto general, observamos como la metodologia del Teatro
del Oprimido puede ser un instrumento que fortalezca la reflexion de
las clases populares, creando espacios para la creacion y reelaboracion
subjetiva de los individuos. Cuando tenemos la oportunidad de rein-
ventarnos una realidad a través de las artes escénicas, podemos afirmar
que la posibilidad de reflexién se amplia. Como toda obra de arte es
una representacion de lo real, el artista imprime en esa obra sus sen-
timientos, ideas y, consecuentemente, su ideologia. Yo concuerdo con
Boal cuando afirma que todo teatro es politico, que hacer arte es, en si,
un acto politico. Elegir no decir nada con el arte, hacer arte por el arte,
ya es una opcién politica. Por eso, presumo que los artistas/politicos
necesitamos utilizar nuestro arte como instrumento de transformaciéon
social. Apoyarnos en la estética como arma de desmitificacion de la
cultura y de desestructuracién de la sociedad del capital. Como estamos
en una guerra de los sentidos, de la cultura, de la informacion y de la
comunicacion, necesitamos utilizar las armas que la clase dominante
usa contra nosotros. El arte es una de esas armas, potente, que puede
liberar a la sociedad de la opresion y la dominacién. “La construcciéon
de un nuevo orden presupone la organizaciéon de una nueva cultura
y, por lo tanto, de medios capaces de crear y expresar una voluntad

» 15

colectiva contrahegemonica”.
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TeEATRO PERIODISTICO:
MOVILIZACION, PEDAGOGIA Y CRITICA
Eduardo Luis Campos Lima'

El Teatro Periodistico, inscrito entre las metodologias del Teatro del
Oprimido, fue sistematizado y creado por primera vez en 1970, por un
grupo de jovenes artistas dirigidos por Augusto Boal en el Teatro de
Arena de Sao Paulo. La teatralizaciéon de noticias con finalidad critica
fue programaticamente realizada por miles de colectivos en la época
de la Revolucién rusa y se diseminé por diversos paises europeos en
los anos veinte, teniendo atin desarrollo posterior en Estados Unidos
de América, en la década de 1930. Pero su configuracién como for-
ma de teatro, al mismo tiempo participativa y de denuncia, ocurri6
solamente con la sistematizaciéon hecha por Boal.?

Al lado de Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal imaginé hacer
una especie de revista semanal de noticias en el Teatro de Arena, en
la primera mitad de la década de los anos sesenta.? El proyecto no
fue llevado a cabo en aquel momento, siendo retomado cuando un
nuevo grupo —formado por Hélio Muniz, Dulce Muniz, Elisio Bran-
dao, Denise Del Vecchio, Edon Santana y Celso Frateschi— ingresé6 a
la Arena, después de un curso teatral impartido por Cecilia Thumim
Boal y Heleny Guariba en 1968.

Boal y el elenco principal del Arena parti6 de gira al exterior y el
nucleo experimental se qued6 en Brasil, trabajando en las formas de
puesta en escena de noticias. Habia un objetivo practico en llevar a
escena materiales de la prensa: los textos publicados en periédicos ya
habian sido previamente censurados, de manera que la pieza no nece-

Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias Humanas, Universidad de Sao Paulo.

Ver Eduardo Luis Campos Lima, Procedimentos formais no jornal vivo Injuction Granted
(1936), do Federal Theatre Project, e de Teatro jormal: Primeira edi¢do, do teatro de Arena de Sao
Paulo (1970), Brasil, 2012, Tesis, USP.

3 Cfr. E. Lima, ob. cit., p. 96.
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sitaria ser sometida nuevamente a la censura. En aquel momento habia
una fuerte represion a las actividades artisticas, después del decreto del
Acto Institucional no. 5, en diciembre de 1968. Al mismo tiempo, se
trataba de un teatro de denuncia directa de la realidad social, algo que
radicalizaba el programa de teatro de izquierda que el Arena practicaba.

Después del golpe de 1964, los vinculos entre los diversos sectores
de la clase trabajadora fueron rotos progresivamente. La inmovili-
zacion directamente ocasionada por la intervencion en sindicatos y
por la persecucion a los movimientos del campo generaba, adicio-
nalmente, el cierre de los canales de comunicacién con artistas y
estudiantes de izquierda. En la segunda mitad de la década de los afnos
sesenta, permanecia el movimiento estudiantil como frente masivo
de resistencia al régimen —y era con ellos que los artistas politizados
llegaban a actuar.

De hecho, el Teatro de Arena de Sao Paulo tenia cada vez mas como
su publico de mayor nimero a los estudiantes. Los jovenes creadores
de Teatro Jornal: Primeira edi¢io (como fueron presentadas las técnicas
en formato de obra teatral), estudiantes o muy proximos al medio
estudiantil, desde la fase de creacién y ensayos abiertos trabajaban en
unién con grupos de secundaria y universitarios, que participaban en
el proceso y los debates de forma mas o menos clandestina, ya que
todavia no habia autorizacién para las presentaciones.

Cuando Boal, de regreso del viaje, vio lo que los artistas habian
creado, reconoci6 el potencial artistico del trabajo y sistematizé las
formas de teatralizacién de noticias en nueve técnicas —lectura simple
(o noticiario), dramatizacion, lectura con ritmo, accién paralela, refor-
zamiento, lectura cruzada, historial, entrevista de campo y concreciéon
de la abstracciéon, reunidas posteriormente dentro de las metodologias
del Teatro del Oprimido.* En varios episodios de escenificacion, eran
abordados de manera radicalmente critica temas como la tortura, la
injusticia contra campesinos, las condiciones de trabajo a las cuales
eran sometidos los estratos mas bajos de la clase obrera y la oscuridad
de una parte de la sociedad brasilena, representada en el congreso por
politicos de la base de apoyo al régimen.

En Teatro do oprimido e outras poéticas politicas, Boal sustituy6 la técnica entrevista de campo
por lectura complementaria y aumenta una décima técnica, texto fuera del contexto. Con
esa configuracion, el Teatro Periodistico es practicado hasta hoy en decenas de paises.
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La sistematizacién ampli6 el caracter adicionador del Teatro Perio-
distico, pues facilité su aprehensién y practica en nuevos colectivos. En
un texto producido por Boal en 1970 —Illamado por los veteranos del
Arena como cartilla—, son citados diversos casos de grupos formados
después de asistir a la presentacion de Teatro Jornal: Primeira edicdo.
Debido a la coyuntura politica del posgolpe, gran parte de ellos surgié
entre estudiantes.

En la Universidad de Sao Paulo (USP) se dio una de las experien-
cias mas importantes con el Teatro Periodistico, al inicio de la década
de 1970. El nucleo inicial de la experiencia en la USP fue el Instituto
de Geociencias, el cual alberga la licenciatura de Geologia.® Adriano
Diogo, actualmente diputado estatal por el Partido de los Trabajadores
(PT), en Sao Paulo, entr6 a la licenciatura en 1969. En aquella época
ya frecuentaba desde hacia algin tiempo el Teatro de Arena; como
militante estudiantil de secundaria, llevaba grupos de jévenes para que
vieran las piezas del colectivo. Con la sistematizacion de la metodologia,
Diogo llevé a Celso Frateschi y a Denise Del Vecchio a la USP, para
compartir las técnicas y la formacién de grupos.

La Acci6n Liberadora Nacional (ALN), organizacién de resistencia
al régimen militar formada algunos anos después del golpe de 1964
con la salida de Carlos Marighella del Partido Comunista Brasileno
(PCB), era una de las principales referencias de militancia para una
buena parte de los estudiantes que ingresaban a Ia USP en los anos
siguientes al Acto Institucional no. 5 (Al-5). En Geologia, una buena
parte de los activistas de izquierda tenian relacion con la ALN —y
el Teatro Periodistico fue practicado por estudiantes que estaban en
mayor o menor medida en su campo politico, como el mismo Diogo.

En 1969 y 1970, cualquier iniciativa de accién politica y cultural
se enfrentaba a enormes dificultades desde el principio, debido a la
represion reforzada con el Al-5. Como relatan Adriano Diogo y Cel-
so Frateschi, con ese panorama el Teatro Periodistico de Geologia,
posteriormente ramificado a otras unidades de la USP, tuvo un papel
de reorganizador de la movilizacién cultural universitaria. Se crearon
focos importantes de Teatro Periodistico en la facultad de Medicina,
en Psicologia y en Geografia, ademas de otras facultades.

5 E. Lima, “Na USP, teatro foi palco de resisténcia a ditadura militar”, Revista Adusp, p. 50.
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La organizacién del colectivo de Teatro Periodistico inici6 con un
nucleo de formacién de los estudiantes, instalado, segin narra Diogo,
en un salén-laboratorio de ensayo en la Escuela de Arte Dramatico
(EAD) de la USP, conseguida por medio de la actriz Claudia Alencar,
que en ese entonces era alumna de la institucion. En la “Escuelita de
Teatro Periodistico”, como la define Diogo, los ensayos eran realizados
a diario, a la hora de la comida y habia reuniones los sabados.

Ahiy en otros espacios de la universidad, los actores del Arena
buscaban impulsar la aprehension acelerada de los elementos basicos
del teatro de agitacion y propaganda y de la metodologia del Teatro
Periodistico. Habia en el proceso una diferenciacién clara e intencio-
nal del modelo tradicional de formacion teatral, liderado en aquellos
anos por la propia Escuela de Arte Dramatico (EAD) de la USP. Los
jovenes actores del Arena, segin Frateschi, consideraban la EAD una
escuela conservadora, que formaba a sus alumnos para actuar en teatros
como el Teatro Brasilenio de la Comedia (TBC), “en los patrones de un
teatro mas europeo, culturalista, no completamente enajenado, pero
con prejuicios mas retrogradas”. Ellos identificaban una “manera de
hablar de la EAD”, de la cual se burlaban y no querian aproximarse
de ninguna manera.

Estdbamos bastante en contra de la calidad artistica del teatro que la
gente llamaba burgués. El teatro tradicional no era lo que la gente
buscaba. [...] Nos esmerdbamos. La bisqueda estética no era puesta en
segundo plano, pero era una estética diferente de la que se hacia nor-
malmente en teatro. Buscidbamos algunas innovaciones que considero
significativas, que respondian a ese momento determinado. Creiamos
que el impacto del espectiaculo dependia fundamentalmente de su
calidad artistica, no del discurso, ni nada de eso. Nosotros aprendimos

eso con Heleny, con Boal.®

En lugar de transmitir y de entrenar técnicas universales de ac-
tuacion, las habilidades que se buscaban desarrollar partian de las
necesidades determinadas por la actividad politica de los practicantes.
Segun describe Frateschi, la técnica era resultado de la pregunta basica

% Declaracién al autor.
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del inicio, sin ser un cuestionamiento previo y abstracto. “Creiamos
que no habia una manera teatral de hablar. La realidad y la pregunta
que la realidad provoca son las que motivan la técnica —y no es la téc-
nica la que se acopla a la realidad”,” definfan los creadores del Teatro
Periodistico. El tema de fondo era, en el caso del Teatro Periodistico,
la teatralizacién de una noticia —y estaban los nueve caminos siste-

matizados a seguir.

Tengo una noticia: ¢cémo la transformo en teatro? Esa era la pregunta,
la técnica surgia de esa pregunta. No tenia nada que ver con la téc-
nica de playwriting americana, asi como no tenia nada que ver con la
técnica de la postura corporal. Creiamos que la belleza estaba mds en
la expresion consciente de su propio cuerpo que en cumplir con un
determinado modelo corporal o fisico. Eso continué y fue muy bueno
en el trabajo posterior que hicimos en los barrios. Esa base pedagogica
es lo que motivaba al Teatro Periodistico y es lo que me sigue motivando

hasta ahora.®

Diogo define la formacién que recibian en Teatro Periodistico como
algo muy rapido. “Celso, cuando le hablabas de formacion, se ponia
nervioso, creyendo que queriamos volvernos actores [...] para nosotros

29

era medio ‘vamos que vamos’”,” cuenta. Denise Del Vecchio recuerda
que, en aquellos tiempos, ninguno de ellos pensaba en seguir una
carrera artistica —el teatro era visto como militancia y la supervivencia
deberia surgir de otra actividad profesional.

Era fundamental para la configuracion que el Teatro Periodistico
asumi6 en el Arena y en el movimiento estudiantil la ruptura con la
forma convencional de organizacioén de la produccion teatral. Con el
golpe de 1964 y el AI-5, en 1968, se cerraron completamente los canales
institucionales de accion politica, a los cuales la izquierda habia apos-
tado. Boal y sus companeros del Arena, comprendiendo los profundos
cambios en la coyuntura, crearon una forma disociada de edificios
teatrales, de la necesidad de recursos para produccién y de la propia

Declaracion al autor.

Declaracion al autor.

Expresion que se usa para decir que se debe hacer lo acordado inmediatamente y sin
detenimiento. [N. de la T.]
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censura gubernamental. “No habia ni una posibilidad de institucio-
nalizacion. La idea de Boal es salir de la censura no haciendo teatro,
sino transformandolo en un juego de sala —hacer en cualquier lugar,
con técnicas simples, desconsiderando la censura”, define Frateschi.

En la USP, el proceso avanzaba radicalmente. No era posible disociar
estética de politica en ningtin momento —y los militantes universita-
rios aprendian Ia leccién rapidamente—. Segun el testimonio de José
Antonio Lima, estudiante de Medicina a partir de 1969 y también mi-
litante de ALN, la formacién dada a los nuevos integrantes del Grupo
de Teatro Medicina (GTM) y en el grupo de Teatro Periodistico de la
USP era, a veces, violenta:

Los experimentos que haciamos... Habia gente que salia del teatro y
nunca mas regresaba. Reunian al grupo en un saloén y prohibian irse.
Y la persona tenia que irse, pero no la dejaban, entonces comenzaba
allorar... Hasta que terminaba: “Ese fue el experimento”. Y entonces
nunca mas volvian. No tenfamos preparacién para separar el individuo
del activista. Creiamos que todos tenian que ser activistas. Entonces los
tratabamos como activistas, como alguien que estaba en formacion para
ser activista. Perdimos mucha gente por eso, gente que hasta se quedaria
y eventualmente se volveria activista, si les hubiéramos dado tiempo.

Pero no teniamos mucha delicadeza, la cosa era brusca.'’

Lo fundamental es que, en el ambiente universitario, la metodologia
del Teatro Periodistico una vez mas se demostr6 eficiente para tratar
de forma directa asuntos de la realidad social.

Diogo recuerda que el nicleo de Geologia hizo una edicién de Tea-
tro Periodistico abordando noticias relacionadas con temas candentes
de la época: el asesinato del militante de izquierda Olavo Hanssen,
las obras de la carretera Transamazonica —gran proyecto de infraes-
tructura de la dictadura— y el fin de la estabilidad en el empleo, con
la creacion del Fondo de Garantia del Tiempo de Servicio (FGTS).

La escena de la muerte de Olavo Hanssen era impactante, por
materializar temas como tortura y asesinato por agentes del Estado,
escasamente tratados en otros productos culturales de la época. “Dra-

10 Declaracion al autor.
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matizabamos [la muerte de Hanssen] mientras lefamos las noticias,
con el relato de los forenses”,!! narra Diogo.

La escena sobre la Transamazonica era representada por un Cu-
ringa, quien era al mismo tiempo Delfim Netto, ministro del régimen,
y el mafioso Arturo Ui. Interpretado por Adriano Diogo, el Curinga
realizaba un discurso laudatorio respecto a las obras de la dictadura,
inmediatamente contrastado con las noticias sobre las muertes de indios
y castanos y los danos a los manantiales.

José Antonio Lima recuerda una escena creada por el colectivo en
que se teatralizaba la muerte de Guri, sospechoso de haber asesinado
a un detective que fue atrapado por el Escuadrén de la Muerte, orga-
nizacién paramilitar formada a finales de la década de 1960 y famosa
por asesinar brutalmente a criminales. En la teatralizacién de la perse-
cucion y asesinato de Guri, todos los elementos involucrados en el caso
ganan un doble sentido: Guri representaba a un militante de izquierda
forajido y el Escuadrén de la Muerte era al mismo tiempo la Operacién
Bandeirante (Oban), 6rgano central de la estructura represiva de la
dictadura. “No podiamos hablar ni de guerrilla ni de la Oban, pero
podiamos hablar del Escuadrén de la Muerte. Por lo tanto hicimos esa
referencia”,'? explica Lima.

Los ejercicios del Teatro Periodistico, de acuerdo con Del Vecchio,
no siempre se basaban directamente en noticias de la prensa —muchas
veces, eran abordados documentos o hechos de interés de la propia vida
estudiantil—. Un ejemplo fue el Teatro Periodistico del “No puede”,
organizado en la facultad de Medicina. Segin Lima, un secretario de la
facultad, politicamente conservador y riguroso en lo que se refiere a la
moral y a las costumbres, expidi6é un decreto interno prohibiendo una
serie de comportamientos, como usar sandalias, abrazarse, continuar
en la facultad después de cierto horario. “Pero nosotros continuamos
[haciendo todo eso]. Se expreso esa inquietud, tomamos el documento
como material para un tipo de Teatro Periodistico. Fue una actividad
casi espontanea que apareci6”.'?

Se formaron varios colectivos de Teatro Periodistico en la USP y
en otros espacios en los que prosper6 —Boal menciona la existencia

11
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de 70 grupos, poco tiempo después de la presentacién de Teatro Jor-
nal. Primeira Edicdo. La rapida diseminacion estaba en la esencia de la
metodologia desde su creacion, guardando relaciéon con el programa
expuesto por Boal en la “cartilla”

En general, cuando se pretende popularizar el teatro, se pretende impo-
ner al pueblo un producto acabado, hecho sin su participacién y, a veces,
sin sus puntos de vista. En Brasil, por ejemplo, se pretende a veces popu-
larizar piezas reaccionarias de Pirandello, de Roussin, y en este sentido
cl teatro se vuelve tan popular como el hambre y la muerte antes de los
anos treinta. El Teatro Periodistico, al contrario, pretende popularizar
algunos medios de hacer teatro —con el propésito de que el propio
pueblo pueda utilizarlos, para producir su propio teatro. Haciendo una
mala comparacion: si tenemos rotativas, no pretendemos hacer nuestro

periddico y popularizarlo —pretendemos ceder nuestras rotativas.'*

Es nitida, por lo tanto, la pedagogia brechtiana y benjaminiana
contenida en el programa del Teatro Periodistico. El dramaturgo ale-
man de obras de teatro Bertolt Brecht luchaba por un teatro en el que
hubiera “colaboracion entre participante y aparato”,”® y su colega Walter
Benjamin, sobre la misma linea, definia la educacién como “disponi-
bilidad de los medios de produccién intelectual”.'® Adicionalmente,
el Teatro Periodistico cumplia, en aquel panorama de desarticulaciéon
de las iniciativas culturales existentes hasta el decreto del Al-5, un pa-
pel de movilizacién politica entre los estudiantes. “Los grupos a veces
se reunian, realizaban una pieza y enseguida ya estaban en el centro
académico”, recuerda Frateschi —quien define la metodologia como
“la varita de vudud que llama a los espiritus que sobran a reunirse y
volver a conversar”."”

Con la reorganizacién y la dificultad de disputar politicamente
con el régimen en los espacios institucionales, muchos militantes del
movimiento estudiantil se dirigen a las periferias. Entre los practican-

tes de Teatro Periodistico de la USP, varios llevaron la metodologia a

Augusto Boal, Teatro do oprimido e outras poéticas politicas , p. 58.

1> Bertolt Brecht, “An Example of Pedagogics”, Brecht on Theatre. The Development of an Aesthe-
tic, p. 31.

Walter Benjamin, Magia e Técnica, Arte e Politica, p. 135.

17 Declaracion al autor.
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comunidades de los suburbios, donde buscaban articular grupos de
movimiento popular —los artistas del Teatro de Arena los acompana-
ron, recorriendo la zona metropolitana de Sao Paulo con las actividades
experimentadas inicialmente en la USP. En escuelas secundarias e igle-
sias, el Teatro Periodistico se extendi6 a Teatro Seminario —los artistas
estimulaban a los alumnos a presentar sus trabajos escolares de forma
teatral— y en Teatro Biblia, en el que pasajes de las escrituras, como
el libro de Macabeos, eran puestos en escena en situacion critica. La
militancia cultural sumada a los estudiantes daba lugar a las iniciativas
culturales del movimiento popular, que prosperaron por las periferias
de Brasil a lo largo de los anos setenta y ochenta. Y Augusto Boal, desde
el exilio, creaba, a partir de esa primera forma de teatro horizontal y
participativo, numerosas formas en las cuales actores y espectadores
dejaban de presentarse como entidades separadas por una fosa pro-
funday la puesta en escena dejaba de ser un espectaculo para ser visto.
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UN TEATRO DE NUESTRA AMERICA: EXPERIENCIAS
ETICO-FORMALES DE AUGUSTO BOAL
Patricia Freitas dos Santos’

Mas eu sou o exilado

Sela-me com teus olhos.

Leva-me para onde estiveres —

Leva-me para o que és.

Restaura-me a cor do rosto

E o calor do corpo

A luz do coracao e dos olhos,

O sal do pao e do ritmo,

O gosto da terra... a terra natal.

Protege-me com teus olhos.

Leva-me como uma reliquia da mansao do pesar.
Leva-me como um verso de minha tragédia;
Leva-me como um brinquedo, um tijolo da casa
Para que nossos filhos se lembrem de voltar.
Mahmoud Darwish, Carta do exilio

Hablar hoy sobre Augusto Boal se revela como un desafio en dos frentes
principales: uno de ellos es retomar la dialéctica entre arte y politica,
que ya parece una idea lejana sin cualquier sentimiento de nostalgia
en la esfera académica e incluso por parte de algunos artistas —creo y
espero que no todos—; la otra se encuentra justamente en lidiar con
las contradicciones y dificultades tipicas de un periodo en que existe,
de cierta manera, la consolidacién de un pensamiento de resistencia
latinoamericana proporcionado por una experiencia comun a diversos
paises periféricos: hablo del exilio.

Es motivo de gran satisfaccion, por lo tanto, poder estar aqui, en
territorio mexicano, donde Boal recibi6 su premio de honor en 1998,

Universidad de Sao Paulo. Su investigacion cuenta con la colaboracion financiera de FA-
PESP (Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo).
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hablando sobre un hombre de teatro que propuso de manera colectiva
una nueva mirada para la forma teatral, utilizando una postura sobre
todo ética. No puedo, asi, dejar de expresar mis sinceros agradecimientos
ala Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, principalmente a Ana
Lucero [Troncoso], organizadora del evento, a Cecilia Thumim, por la
ayuda ininterrumpida y a Sergio de Carvalho, mi principal incentivador.

El trabajo de Boal puede ser explorado de diferentes maneras debi-
do ala amplitud de su produccién. Boal comienza a escribir desde muy
joven y mantiene ese habito a lo largo de su vida. Son crénicas, novelas,
criticas, manifiestos, memorias y obras teatrales, no todas publicadas y
difundidas en Brasil. Creo que podemos tomar el Teatro del Oprimido
como punto de convergencia y resultado de una constante autocritica
tanto de su produccién hasta la década de los setenta, como de una
conviccién politica compartida por la izquierda brasilena antes de la
avasalladora invasion de los tanques en 1964.

Partiendo desde ese punto de reflexion, se pueden considerar
centrales algunas cuestiones cuando pensamos en la sistematizaciéon
y desarrollo del Teatro del Oprimido por el mundo, como: ¢en qué
condiciones Boal produce Teatro del Oprimido y otras poéticas politicas? Y
¢como la actividad pedagogica estaba incluida en su trabajo al punto
de extrapolar las barreras entre artista y ptiblico?

Aun teniendo que enfrentar la escasez de tiempo de la presenta-
cion, tales cuestiones deben ser por lo menos senaladas con vista a una
mejor comprension de un fenémeno mucho mas abarcador que una

creacion estética.

El periodo de exilio (1971-1976)

De 1971 a 1976, Augusto Boal estuvo obligatoriamente exiliado en Ar-
gentina. Durante esos cinco anos él escribié sus mayores obras teéricas,
como Teatro del Oprimido y otras poéticas politicas, Técnicas latinoamericanas
de teatro popular. 200 juegos para actores y no actores con ganas de decir algo
a través del teatro; una novela: Jane Spitfire; diez cronicas; cinco obras
teatrales, y dos musicales.

Boal habia dejado Brasil en un contexto de contrarrevoluciéon mar-
cado por la hegemonia cultural de la izquierda, por el experimentalis-
mo formal del tropicalismo y por el embrutecimiento de la represion
con el AI-5 [Acto Institucional niimero 5]. Ese intenso remolino politico
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y cultural fue, en parte, responsable de una vasta producciéon teérica
de Boal en los anos setenta, la cual propone dialogar con paises toda-
via insertados en un proceso de insurgencia popular, principalmente
Argentina y Pert. Su experiencia con la derrota del movimiento de
izquierda en territorio nacional se vuelve instrumento de critica y dis-

tanciamiento sobre los acontecimientos en América Latina:

¢Qué podia decirle a los argentinos, sin ser uno de ellos? ;:Con qué derecho
o con qué deber? ¢ Patinhas por graciosa? ¢ Torquemada, por verdadera? En
Buenos Aires, yo continuaba hablandole a los brasilefios: prometi no escribir
nada sobre el peronismo: no podia entender que un hombre (Perén) y un
partido (Justicialista) fueran, al mismo tiempo, extrema derecha e izquierda.
(Lopez, el brujo contra Montoneros, guerrilla). jMono viejo, no meti mi
cuchara en esa cumbuca! Los peronistas tenian el mismo enemigo: jperonis-

tas! Cantando: jPerén, qué grande sos! No podia funcionar. No funcioné.?

Esa postura autocritica ante el ambiente histérico latinoamericano
alcanzé a la mayor parte de los artistas e intelectuales brasilenos que,
aislada, buscaba resistir y mantener su posicién ideolégica, revisando
antiguas concepciones de modificacién del panorama politico. Herbert
José de Souza, Betinho, y Francisco Juliao, lider de las ligas campesinas
en Pernambuco, declaran el grado de aislamiento y fractura generados
por la supresién de la libertad politica: “Mi exilio comenzoé incluso antes
de dejar el pais. {Cuando un hombre necesita esconderse es porque ya
perdio la libertad! Ahi empieza el exilio, dentro o fuera de la patria”.?

Para Augusto Boal, su estadia en Argentina seria, en un inicio, un
periodo de pausa de las actividades teatrales en Brasil, de maximo cinco
meses. Boal terminé permaneciendo cinco anos en Buenos Aires. Escribe
la mayor parte de sus obras, inicia una serie de cursos por América Latina,
participa en festivales internacionales, cuenta con la solidaridad de sus
amigos en tiempos de crisis y se lanza a la aventura de ser padre —todo eso
en un contexto llamado convencionalmente como dictablanda de Lanusse.

En esta misma época también dirige el grupo “El Machete” y monta
algunas de sus obras teatrales, como Revolucion en América del Sur, Tor-

2 Augusto Boal, Hamlet e o filho do padeiro, p. 293.
José Uchéa Cavalcanti, Memorias do Exilio, p. 79.

113



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

quemada, Estoy loco por ti, Américay Tio Patinhas y la pastilla. E1 ejercicio
de la pedagogia no se daba solamente como una preocupacién en
el plano simbdlico, es decir, en la escritura de obras y en el trabajo
de direccion, sino que funcionaba como una actividad propulsora de
constantes preguntas sobre los deberes éticos del artista en la sociedad
y de la funcién que el arte puede ofrecer a los latinoamericanos.

Boal resalta en Hamlet la fuerte red de conexiones entre teoriay
practica, entre pedagogia y quehacer artistico al afirmar: “En Argentina
no conozco un solo director de teatro que no sea profesor. También
lo fui y pude ganar mi sustento”. Podemos inferir que mas alla del sus-
tento, fue efectivamente a través de su desempeno como profesor que
Boal se enfrent6 con las complejidades que envuelven el teatro politico.

Es en Pert, durante un curso de alfabetizacién, atn bajo la admi-
nistracion de Velasco Alvarada, que surge en realidad la ruptura del
pacto entre palco y platea y, con eso, la posibilidad de sistematizacién
de las técnicas del Teatro del Oprimido. Se trata de la historia de la
gorda, como ustedes ya deben conocer. En caso de duda, recuento en
lineas generales lo acontecido. Una senora, vecina de San Hilarién, le
propuso a Boal que la ayudase a través de la elaboracién de una escena
a resolver un problema matrimonial. Esta senora, analfabeta, habia
descubierto que los papeles guardados por peticion de su esposo, en
vez de documentos importantisimos, eran, en realidad, cartas inter-
cambiadas entre €l y su amante. Enterada de la traicién, ¢como debia
proceder la esposa? ;Qué armas podria ofrecerle el teatro?

La altima solucién fue presentada por una senora gorda y exuberante, y
fue aceptada por unanimidad del publico presente, hombres y mujeres.
Dice la experta senora: “Usted haga asi como digo: déjalo entrar, toma
un palo muy largo y muy duro, y cuando €l entre, pégale con toda tu
fuerza, golpea bastante. Después de haberle dado una buena zurra,
para que se arrepienta, tiras el palo, le sirves la cena, con mucho cari-
no y después lo perdonas [...] No satisfecha con la interpretacion de
la actriz, la gorda entré a escena, sustituy6 a la protagonista y mostro
c6mo lo haria si estuviese en su lugar —se mostr6 interpretindose a si
misma, al interpretar al personaje.*

4 A. Boal, Teatro do oprimido e outras poéticas politicas., p. 142.
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Obviamente el acontecimiento anteriormente narrado impulsé un
pensamiento ético-formal que ya estaba en fase de maduracién desde
la creacion de teatro periodistico y de la escritura de “Categorias del
teatro popular”.Y ese sentimiento de continuidad y deseo por la supe-
racién de las formas teatrales convencionales pueden ser comprendidos
incluso en la estructura de Teatro del Oprimido y otras poéticas politicas.®

La primera edicion en portugués de la obra consta de cuatro partes. La
primera, siendo mas introductoria, es una tentativa de definir los principios
aristotélicos de la tragedia como represores y coercitivos, y asi afirmar la
urgencia de un arte que, extrapolando su propio quehacer, contenga el
germen de la transformacion individual y social. La segunda y cuarta partes
presentan textos escritos en 1962 y 1967 respectivamente, durante la fase
Arena. Con eso, la obra parece prefigurar el teatro del oprimido como
una nueva posibilidad de actuacion teatral, sin dejar de establecer como
eje guia para una reflexion ético-estética los trabajos del Teatro de Arena.

Queda, por lo tanto, clara la exposicion de una incesante busqueda
por renovaciones formales de la escena con el objetivo de difundir un
ejercicio teatral que funcionara como instrumento de conciencia critica.
Ya en 1964, Augusto Boal afirmaba lo positivo de atribuir al teatro una
cierta deformidad a manera de resaltar la porosidad formal existente en
el intercambio entre el quehacer teatral y las coyunturas sociales. No
seria solamente una busqueda para el pueblo brasileno, sino también

por una revolucién de las formas:

El teatro busca siempre presentar imagenes de la vida social. Imagenes
perfectas, correctas, segun cada perspectiva de analisis. Sin embargo,
imagenes estdticas. El teatro tradicional intenta paralizar, fijar en el tiem-
poy en el espacio, realidades cambiantes. Poco se ha intentado traducir
en arte el cambio, la transformacion. Por eso, las nuevas realidades, los
nuevos procesos de andlisis, contindan utilizando las formas desgastadas,
propias de otros procesos y realidades. El teatro es conceptualizable,
definible: esta es su mayor limitacién. Cuando afirmamos lo que es el

teatro, negamos sus otras fuerzas.’

A. Boal, “Categorias de teatro popular”, Técnicas latino-americanas de teatro popular,
pp. 16-74.

6 A. Boal, 1980.

A. Boal, “Vivemos um tempo de guerra”, Programa da peca Arena conta Zumbi, p. 3.
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La reflexion de Boal, cargada de dialéctica, es llevada a las ultimas
consecuencias en la década de los anos setenta. La dificultad de tener
sus piezas montadas, principalmente después del Acto Institucional
no. 5, de su encarcelamiento y posterior exilio en Argentina, pone
fin a perspectivas practicas de alcance popular a través del teatro en
Brasil y actian como catalizadores de formulaciones internas al propio
quehacer artistico.

No es por casualidad que, entre 1971 y 1976, Boal se encamina por
la escritura de diferentes géneros, como la novela y la crénica, buscan-
do alternativas de circulacién en territorio nacional de sus trabajos a
través de periédicos como O Pasquim. Sin embargo, su trabajo teatral
continuaba prohibido en territorio nacional.

Con esto, la propuesta de constituir diversos focos multiplicadores
se mostraba como una posible salida para el problema del artista exi-
liado. Faltaba la sistematizacion de diversas técnicas, la delegacion de
los medios de produccién y el principio antidogmatico como columna
vertebral de un teatro sin fronteras:

Nosotros los latinoamericanos, que vivimos en paises dependientes,
victimas del imperialismo econémico, politico, cultural, tenemos que
reaccionar frente a este hecho; victimas del imperialismo, podemos
también ser sus destructores, si nos convertimos en sus mas encarnizados
enemigos [...] En Brasil —y en toda América Latina— tenemos que
usar la samba. Nuestra danza es social. Procuremos el didlogo abierto;
aun mas, promovamos la transferencia al propio pueblo de los medios

de produccién teatral.®

Por lo tanto, Boal toma prestadas técnicas de trabajo nacidas en el
seno del experimentalismo escénico y en plena efusién del momento,
como la creacién colectiva y la alegorizacion del pais, alzandolas a
posibilidades de intervencion social.

Tal vez lo que mas le interesaba a Boal en el método de trabajo lla-
mado tropicalista fuera la tentativa complicada de producir una especie
de dialéctica de formacion nacional a partir de la formalizacion de las
dificultades sociales. La combinacién de la modernidad tecnolégica,

8 Ibidem, p. 13.
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el pop y la integracién al imperialismo con el lado conservador del
capitalismo periférico materializaba el locus latinoamericano en el or-
den mundial y posibilitaba, por parte de los intelectuales mas Iicidos,
un debate oportuno.

La fuga de los modos de produccién comercial mas alla de la bs-
queda de un teatro que cuestionase los valores burgueses se constituian
como asuntos del orden del dia para el universo artistico de la década
de los anos setenta. El ataque seria individual y conductista, a manera
de deflagrar mecanismos de represion internalizados y naturalizados:

Cuando la politica se cerré para el macro, hubo también en la cultu-
ra, una migracion para el micro, para los dispositivos particulares e
incluso singulares que regulan el cuerpo. Psicologia y psicoandlisis.
Des-represion. Freud explica, la gente decia citando a Marcuse, Reich
y Foucault: la represion sexual de la familia, que reproduce en el macro
la represién econémico-politica de la legalidad del patrén capitalista y
del padre secretario soviético. Marx. Lafargue: el derecho a la flojera.
Otra vez, Oswald de Andrade, Trotsky y Bakunin se mezclaban con

mucho Nietzsche, Freud y Marx en las llamadas revistas alternativas.’

También la literatura adquiria un tono experimentalista, fenémeno
descrito por Antonio Candido como una “invasién de nuestra literatura
por el género de la memoria”. Hay un aumento cuantitativo de ficcio-
nes autobiograficas, de novelas en primera persona y de una literatura
intimista, llamada por Heloisa Buarque como “escritura de la pasion”.

Con todas las excepciones hechas por Boal en esa linea estética,
hubo, a pesar de todo, adaptaciones formales a partir de una coyuntura
latinoamericana insélita. La utilizacion de la improvisacién como cate-
goria de legitimizaciéon y de democratizacion del arte, el trabajo sobre
el proceso y la responsabilidad de, por medio de la ilusién artistica,
crear individuos, fueron caracteristicas extremadamente trabajadas por
Boal para pensar toda una coyuntura historico-politica de opresion.

Augusto Boal inicia entonces una investigaciéon sobre cuestiones
de fondo sociolégico con la intencién de debatir la funcién del arte,

¢ Joao Adolfo Hansen, “Pra falar das flores”, en: Anos 70: Trajetorias. Sao Paulo, Iluminuras,

2005, p. 71.
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partiendo de su capacidad formal de generar sujetos sociales en un
ambiente en que todos eran compulsivamente silenciados:

Y de la misma manera en que todas las personas son potencialmente
artistas de teatro, asi también todos los espacios son potencialmente
espacios dramaticos y todos los temas son potencialmente teatrales.
Todo puede ser teatralizado: las noticias del periédico, los discursos

politicos, los jingles, etc.'®

El teatro pasa a ser, para Boal, el espacio de transicion. La dialéctica
se hace presente en una practica que pretende dar cuenta de la propia
transmutacion del personaje/actor/autor a través del “estar en el pal-
co”. Como en la fabula de Xua-Xu4, introduccién a la obra Juegos para
actores y no actores, la madre simbolica —y fundadora del arte teatral,
de acuerdo con Boal— tiene que romper el lazo de identificacién con
su hijo para que se pueda descubrir como individuo:

jFue en ese momento que se realizé6 el descubrimiento! Cuando
Xud-Xua renuncié a tener a su hijo completamente para si misma.
Cuando acept6 que €l fuese otro, otra persona. Ella se vio separandose
de una parte de si misma. Entonces ella fue al mismo tiempo actriz
y espectadora. Actuaba y observaba: era dos personas en una sola
—ella misma. Era espect-actriz. Como somos todos espect-actores.

Descubriendo el teatro, el ser se descubre humano.!!

En sintesis, se puede llegar a la interpretacion de que tal vez el
sentimiento de transmutacién del propio Boal, en tanto intelectual
exiliado, haya pasado a acompanar sus reflexiones, como que objeti-
vando la negacion de la negacion, la sintesis dialéctica de las multiples
dificultades no solamente brasilenos, sino latinoamericanos, como afir-
ma, finalmente, Octavio lanni:

Esta es nuestra América Latina en la cual se inventan el paraiso y El

Dorado, la civilizacién y la barbarie, el esclavo y el sefior, el gringo

10 A.Boal, 1977, p. 55.
" A. Boal, Jogos para atores e ndo atores, p. 20.
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y el criollo, el hombre cordial y la antropofagia, la raza césmicay la
democracia racial, la teologia de la liberacion y el realismo magico, el
golpe de Estado y la revolucion socialista, Martin Fierro y Macunaima,

Préspero y Caliban.'?

Y es en esa América Latina que necesitamos reiterar, propagar y
divulgar la necesidad de la historizacién, de la memoria, de la dialéctica
entre politica y arte y, en fin, divulgar la urgencia de Augusto Boal.
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GENERALIDADES DE LA ESTETICA DEL OPRIMIDO
Ana Lucero Lépez Troncoso’

En este trabajo busco reconstruir algunas generalidades de la teoria
estética de Augusto Boal, poniendo especial énfasis en el concepto arte,
como aparece en Lstética del Oprimido, publicado en portugués en el
2009. El objetivo es ganar una mayor claridad conceptual, para poder
reflexionar mas profundamente sus implicaciones y los didlogos que
podria entablar con otras corrientes de pensamiento, en especial con
la teoria descolonial.?

Analfabetismo estético: estética anestésica

Boal reflexiona cé6mo el ser humano, aun desde ciertas etapas de su
formacion en el vientre materno, esta percibiendo el mundo y aso-
ciandose con él. Incluso estos primeros encuentros con el mundo son

estéticos y funcionan como

organizadores de las sensaciones a las cuales [la persona] atribuye va-
lores y cualidades, a través de las cuales realiza deseos, huye del peligro
y se integra al mundo fisico y social. Esta forma de pensar sin palabras

y de relacionarse con el mundo es una forma estética de conocerlo.?

Facultad de Artes, BUAP. Actriz, directora y dramaturga. Maestra en Estética y Arte
por la BUAP.

Anibal Quijano ha concebido la colonialidad como un patron de poder que, velado tras el
proyecto de la modernidad europea, ha posibilitado la reproduccién de relaciones de do-
minacion, gracias a la naturalizacion de jerarquias sociales basadas en la operacién de dos
ejes de poder: la idea de razay la estructuracion de un régimen de control del trabajo y sus
recursos mediante la intervencién del mercado capitalista mundial. La dominacién que se
ejerce en la colonialidad subalterniza muchas de las experiencias vitales del dominado, a
través de la explotacion econémica, la exclusion social, etcétera.

Augusto Boal, A Estética do Oprimido, p. 62. [En portugués en el original. La traduccién
de esta y todas las citas de esta obra en este trabajo son de la autora].
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De esta reflexion se deriva la siguiente tesis: 1a relacién estética con
el mundo genera conocimiento. Al vehiculo de nuestras relaciones esté-
ticas con el mundo se le llama, en la teoria de Boal, pensamiento sensible.*

Siempre lamentamos que en los paises pobres, y entre los pobres de
los paises ricos, sea tan elevado el nimero de pre-ciudadanos vulne-
rables por no saber leer ni escribir; el analfabetismo es usado por las
clases, clase o castas dominantes como severa arma de aislamiento,
represion, opresion y explotacion. [...] Mas lamentable es el hecho de
que tampoco sepan hablar, ver ni oir. Esta es una igual, o peor, forma
de analfabetismo: la ceguera y sordomudez estética. Si aquella prohibe
la lectura y la escritura, esta aliena al individuo de la produccién de
su arte y de su cultura, y del ejercicio creativo de todas las formas de
Pensamiento Sensible. Reduce individuos, potencialmente creadores,

ala condicién de espectadores.®

Con estas palabras, con las que inicia su altima obra, Augusto Boal
expone a grandes rasgos la que va a convertirse en una de sus tesis pri-
mordiales: lo que €l llama analfabetismo estético (o castracion estética) es
un estado en el cual el individuo se siente incapaz de crear un producto
artistico, esta alienado de “la producciéon de su arte y de su cultura, y
del ejercicio creativo de todas las formas de Pensamiento Sensible”.®
Sin embargo, a pesar de su conviccion sobre su incapacidad creativa,
el individuo continda percibiendo una cantidad inmensa de estimulos,
por lo que Boal propone la existencia de una estética anestésica.

La palabra estética proviene del griego aisthetiké, y quiere decir rela-
tivo a la sensacion o percepcion. La estética se convirtié en una rama
de la filosofia cuando el aleman Alexander Gottlieb Baumgarten pu-
blic6 su obra Aesthetica (1750), convirtiéndose desde entonces en el
campo de estudio del arte y la belleza; sin embargo, en un sentido
amplio, la estética sigue apelando primordialmente a la sensibilidad.
Cuando Boal califica la estética producida por las clases dominantes
como anestésica, se refiere al efecto que ciertos tipos de arte, medios de

Otros autores han pensado la sensibilidad como una forma de pensamiento. Cfr. Rudolph
Arnheim, Visual Thinking.

d A. Boal, ob. cit., p. 15.

Anestesia tiene la misma raiz que Estética, mas el prefijo “sin” y el sufijo “ia” para crear
sustantivos abstractos. Anestesia significa sin sensacion.
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comunicacion, publicidad y otros productos culturales pueden causar
en sus consumidores.

Tal anestesia se manifiesta en actitudes y comportamientos, de los
cuales Boal destaca: la obediencia no contestataria, el mimetismo, la
falta de creatividad y la aceptacion acritica de “cédigos, rituales, modas,
comportamientos y fundamentalismos religiosos, deportivos, politicos
y sociales que perpetdan el vasallaje”.”

Segun Boal, la estética anestésica existe fundamentalmente por razo-
nes politicas, pues los intereses socioeconémicos de los sectores privile-
giados de las sociedades son los que orientan y determinan los produc-
tos culturales que se crean y difunden para fortalecer el analfabetismo
estético de los sectores oprimidos, mediante la imposiciéon manipulada
de las cosmovisiones e ideologias de los mas poderosos.

La concepcion estética de Boal

Boal no se contenta con denunciar los efectos que el analfabetismo estético
produce en las sociedades mediante una estética anestésica. La Estética
del Oprimido (EO por sus siglas) es, fundamentalmente, la reflexion
tedrica sobre una praxis concreta que busca, mediante la realizaciéon
de procesos artisticos, revelar y combatir la opresion en cualquiera de
sus formas, incluyendo la opresion estética.

La Estética del Oprimido, al proponer una nueva forma de hacery
de entender al Arte, no pretende anular las anteriores que ya pueden
tener valor; no pretende la multiplicacién de copias ni la reproducciéon
de la obra, y mucho menos la vulgarizacién del producto artistico. No
queremos ofrecer al pueblo el acceso a la cultura, como se acostumbra
decir, como si el pueblo no tuviera su propia cultura o no fuera capaz
de construirla. En didlogo con todas las culturas, queremos estimular
la cultura propia de los segmentos oprimidos de cada pueblo. [...]

Queremos promover la multiplicacién de los artistas.®

Ahora reflexionaremos cuidadosamente sobre esta cita, para inten-
tar comprender la concepcion estética de Boal.

7 A Boal, ob. cit., p. 18.
Ibidem, p. 46.
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e LaEO propone una nueva forma de hacer y de entender al arte.
En términos generales, Boal observa la tradicion estética occidental des-
de la perspectiva que ha dado por hecho la existencia de dos clases de
personas entre los que conforman las sociedades: artistas y no artistas.
El estatuto de artista es concedido por lo general a cierto individuo que
posee cualidades expresivas destacables, talento o habilidades técnicas
especiales, sensibilidad refinada, etc.; cuya obra es valorada usualmente
por un circulo especializado. Generalizando una vez mas, nos atrevemos
a afirmar que los estudios estéticos en Occidente subrayan la presencia
de condiciones que distinguen a los artistas del resto de los ciudada-
nos, del resto de los humanos en general. Aunque estas condiciones
sean variables de una teoria estética a otra, lo cierto es que estan mas
o0 menos presentes en la mayor parte de ellas, creando una distincién
que se suele asumir como mas o menos cierta: no todas las personas
son capaces de crear artisticamente.

Esta es la idea que Boal cuestiona con mayor severidad.

El arte [...] es necesario en todas las actividades humanas, en el trabajo,
en el estudio y en el ocio [...] [por lo tanto] no debe ser atributo de
elegidos: es condicién humana. [...] Arte es derecho y obligacion, forma

de conocimiento y gozo. jArte es deber de la ciudadania!?

Esta tesis de Boal, que puede resultar controversial, es el funda-
mento de toda su teoria y la premisa a partir de Ia cual construy6 su
critica y su método."

Foucault asegura:

Las ciencias humanas no aparecieron hasta que, bajo el efecto de algtin
racionalismo presionante, de algtin problema cientifico no resuelto,
de algun interés practico, se decidi6é hacer pasar al hombre (a querer
0 no y con un éxito mayor o menor) al lado de los objetos cientificos,
en cuyo nimero no se ha probado atn, de manera absoluta, que pueda

incluirsele; aparecieron el dia en que el hombre se constituy6 en la

9 Ibidem, p. 94.

Discutiremos en otro trabajo las implicaciones que esta tesis puede tener si la hacemos
dialogar con la estética kantiana, por ejemplo, al confrontar el juicio desinteresado que el
fil6sofo aleman asegura es el estético, con la vision de Boal de la creacién artistica como
“deber ciudadano”.
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cultura occidental a la vez como aquello que hay que pensar y aquello

que hay que saber."

Con una mirada critica hacia las teorias establecidas, Boal senala
la definicién de lo humano que la estética, como disciplina filoséfica,
ha configurado y establecido como cierto; y la cuestiona.

No es so6lo la categoria artista la que esta en juego en este cuestio-
namiento, sino la condicién humana, que en la perspectiva del au-
tor, ha sido privada —filos6ficamente— de uno de sus componentes:
la creacién artistica. Boal afirma que la mayor parte de la poblacién
mundial se encuentra en una alienacién respecto al ejercicio creativo,
alienacion que reduce a los individuos, potencialmente artistas, a s6lo
espectadores. Boal asegura que esta alienaciéon “vulnera a la ciudada-
nia, obligdndola a obedecer mensajes imperativos [...] sin pensarlos,
refutarlos o siquiera entenderlos”.'?

Boal asegura que cualquier ciudadano es, potencialmente, un artista;
al hacerlo, el autor se pregunta qué tan legitima es la clasificaciéon de
la humanidad que la estética ha establecido. La categorizacién del
conocimiento y de la humanidad cobré un auge importante desde
el siglo XVIII; sobre ella Foucault realiz6 amplios estudios.” Fue en
el mismo siglo (entre 1750 y 1758) que Baumgarten escribié su obra,
inaugurando la Estética como una categorizacién mas sobre lo humano.

Podemos preguntarnos si la novedad que Boal asegura esta presente
en su propuesta estética, es tal. Para hacerlo, reflexionemos brevemente
cémo y para quiénes las instituciones del arte han validado el estatuto
de artista, respaldandose en gran medida, en los estudios estéticos. De
todas las reflexiones que podrian tener lugar al respecto, destaquemos
tres de las que mas saltan a la vista:

Primera. Las instituciones del arte y sus disciplinas (historia del arte
y estética, primordialmente) han concedido el estatuto de artista a un
nuimero considerablemente mayor de hombres. En comparacién, muy
pocas mujeres aparecen, por ejemplo, en los textos de historia del arte.

' Michel Foucault, Las palabras y las cosas, p. 334.

2 A. Boal, ob. cit., p. 15.

3 Su pregunta por el saber (arqueologia) usualmente centrada de 1961 a 1969; la pregunta
por el poder (genealogia) de 1971 a 1976, y el asunto de la gobernabilidad, presente en
su obra a partir de 1978. En su teoria nos interesa el estudio de los mecanismos de catego-
rizacion que las humanidades emplean para establecer normas y la relacién de estas con
los dispositivos sociales de saber y poder.
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Este hecho puede ser explicado desde muiltiples perspectivas, pero
queremos resaltar el impacto que ha tenido en el imaginario colectivo
y en las condiciones de vida de las mujeres en la historia de Occidente,
convirtiéndose en un circulo vicioso: una sociedad considera a las mu-
jeres incapaces o limitadas para la produccién artistica, por lo tanto,
no son reconocidas como artistas: como ninguna o casi ninguna mujer
recibe en esa sociedad el estatuto de artista, se les considera incapaces
o limitadas para la produccion artistica, y asi sucesivamente.

La labor artistica de Boal, que comenzara en la década de 1960, esta
inscrita también en los movimientos que lucharon por la reivindicacion
de la posicion de las mujeres no solo en el arte, sino en la sociedad
entera; los logros obtenidos por estos movimientos, dicho sea de paso,
han sido y son muy meritorios. La perspectiva de Boal nos ofrece una
plataforma para mirar la historia del arte, intentando vislumbrar lo
genéricamente humano en ella. Se suma a las revelaciones que los
estudios de género y otras disciplinas nos han hecho y que nos indican
que la primacia de la vision masculina en el arte constituye un sutil pero
efectivo instrumento de opresion: un mecanismo complejo y dificil de
rastrear, pero que existe.

Segunda. Los individuos que han sido catalogados institucional-
mente como artistas suelen pertenecer o estar relacionados con las
clases privilegiadas de una sociedad.

Lo mismo podriamos pensar de estetas y criticos de arte; aun cuando
en cada caso existen innumerables excepciones, podemos percatarnos
que ciertos tipos de arte han favorecido, a lo largo de la historia, los
intereses politicos y econémicos de las clases altas. La mirada de Boal
es especialmente critica en este aspecto, pues reconoce en el arte un
instrumento de dominacién social y de perpetuaciéon de mecanismos
opresivos. Si Boal afirma que todos los seres humanos son potencialmente
artistas, es porque piensa especialmente en la capacidad creadora de los
individuos que pertenecen a las clases bajas: hombres y mujeres domina-
dos, empobrecidos, incluso analfabetas. Cuando considera y él mismo
es testigo de la capacidad creadora de estas personas, Boal no lo hace
con la intencion de catapultarlas al extremo opuesto de su condicién
socioecon6mica, no pretende que su arte sea validado y legitimado por
el aparato conformado por las instituciones artisticas creadas por perso-
nas adineradas; su intencion es, mas bien, crear otro aparato que pueda
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pensar ese arte, es decir, otra estética en donde quepan las cosmovisiones
de las clases menos favorecidas y que sea capaz de propiciar condiciones
que impacten positivamente en su realidad socioeconémica y politica.

Tercera. Se suele explicar que un individuo haya obtenido el estatu-
to de artista mediante la legitimaciéon de una institucion, la posesién de
talentos, habilidades técnicas, genios innatos o debido a sus relaciones
sociales; o bien, mediante la aparicion de circunstancias concretas de
su historia (por ejemplo, estudié con cierto maestro, en cierta escuela,
realiz6 tal viaje, obtuvo tal influencia, vivi6 tal experiencia determinan-
te, etc.). Cualquiera de estas explicaciones estipulan una diferencia de
poder por encima de otros seres humanos contemporaneos al artista o
no. Es raro que se explique el estatuto de artista debido simplemente
a la condicién humana del individuo.

Boal afirma que el arte es condiciéon humana; su perspectiva nos
puede ayudar a pensar el estatuto de artista que es otorgado siempre
inmerso en estas relaciones de saber y poder; y al mismo tiempo nos
propone reconocer que todos los humanos son artistas, aun si solo
potencialmente, y que los matices que existen en la calidad de las obras
de arte estan determinados, allende las designaciones habituales, por
la conciencia que de su propia condicién humana posee el individuo
que las realiza.

Podemos concluir que estas ideas nos ofrecen ciertos parametros
para pensar el arte y la estética, que si bien no son del todo novedo-
sos, pueden considerarse como aportaciones valiosas para la reflexion
epistemoloégica del arte pasado y actual. Sin embargo, es mucho mas
interesante su aproximacion al arte cuando asegura: La EO propone una
nueva forma de hacer el arte. La variacion estriba en la deconstrucciéon
de un presupuesto estético que establece que la creacién artistica esta
reservada para unos pocos privilegiados. La nueva forma de hacer el arte
no es un cémo hacerlo: sino quién lo hace, y Boal afirma que ese puede
ser cualquiera, en especial el oprimido. Esta tesis resulta novedosa espe-
cialmente para quien —de si mismo— siempre ha creido lo contrario.

¢ LaEO no pretende anular las estéticas anteriores que ya pue-
den tener valor

Boal no pretende crear una teoria estética mas, puesto que su teoria estética

es formulada a partir de la reflexién sobre una larga y compleja practica.
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¢ LaEO no pretende la multiplicacion de copias ni la reproduc-
ci6én de la obra, y mucho menos la vulgarizacion del producto
artistico
Las expresiones artisticas que surgen en el marco de la estética del opri-
mido no pretenden inicialmente su insercién en un mercado del arte,
pues buscan la objetivacion de subjetividades individuales y colectivas
para volver conscientes y publicos los mecanismos de opresiéon que se
ejercen en las relaciones sociales; esta objetivacion permite al artista
descubrir de una manera intuitiva las responsabilidades de cada una de
las partes involucradas en las relaciones de opresion. Ello no implica
que el producto resultante no pueda tener un valor artistico per se.

* No queremos ofrecer al pueblo el acceso a la cultura, como
se acostumbra decir, como si el pueblo no tuviera su propia
cultura o no fuera capaz de construirla

Boal subraya la desigualdad de las relaciones establecidas, en la esté-
tica tradicional, entre artistas y otros miembros del llamado mundo del
arte,”* con el resto de la humanidad, categorizada de forma general
como espectadores o receptores. Hemos visto que su critica cuestiona
el presupuesto de que es un grupo privilegiado quien crea la culturay
la ofrece a los demas, al pueblo. Boal reconoce que en ese pueblo parti-
cipa activamente cada uno de sus miembros al producir y reproducir
elementos culturales en su vida cotidiana; por ello, Boal no asume
una actitud de superioridad respecto al espectador: sus manifestacio-
nes publicas (obras de teatro, exposiciones, conciertos, etc.) expresan
abiertamente el deseo de ser construidas por todos los asistentes, y en
ellas es tan respetado y valioso el creador como el piuiblico.

¢ Endidlogo con todas las culturas, queremos estimular la cultura
propia de los segmentos oprimidos de cada pueblo

Boal no desacredita cultura alguna. La razén por la que todas las cultu-

ras le parecen valiosas es porque considera que, al objetivar una subje-

tividad, una obra artistica propicia la comprension de otras realidades,

de otras miradas. Si pone énfasis en la estimulacion de la cultura de los

segmentos oprimidos de cada pueblo, es porque los segmentos pode-

" Cfr. Arthur Danto, “The Artworld”, The Journal of Philosophy.
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rosos de cada pueblo tienen los medios suficientes para estimular su
cultura y difundirla, y asi lo han hecho ya desde tiempos inmemoriales.

Es deber del ciudadano-artista, usando los mismos canales de opresion
pero en sentido contrario[,] [...] destruir los dogmas del arte y de
la cultura, demostrando que todos los seres humanos son artistas de
todas las artes, cada uno a su manera. Son productores de culturay no
apenas boquiabiertos consumidores de la cultura ajena. No tenemos
que ser mejores que nadie: tenemos que ser nosotros mismos, mejores

que nosotros mismos.'

Boal busca una nueva estética porque se da cuenta de que puede

» 16

ser un “[...] arma de liberacién [...]”."® Pero esta estética no pretende
ser una confrontacion violenta hacia otras estéticas, sino un didlogo
franco en el que los menos favorecidos también tengan una voz que

pueda expresar su vision de las cosas.

*  Queremos promover la multiplicacion de los artistas
Esta simple afirmacion revela el caracter sentidamente humano de la
propuesta estética de Augusto Boal. Su interés no estd en la determina-
cion de lo que son o no son las obras de arte, los objetos del arte, sino
en las personas. Al partir de la premisa de que todos los seres humanos
tenemos potencialmente todas las condiciones necesarias para crear pro-
ductos artisticos, Boal deduce que, si una persona no crea arte, es porque
no ha desarrollado tales condiciones. Desafiando el antiguo concepto de
artista, la pretension de Boal es brindar algunas de las herramientas a las
que los oprimidos no suelen tener acceso: las de la educacion artistica.

Por lo anterior, se entiende Estética del Oprimido en dos sentidos

complementarios:

1. La Estética del Oprimido es la praxis de una serie de ejercicios y
técnicas de creacion artistica, que conforman la metodologia del
Teatro del Oprimido, pero que no son exclusivamente ejercicios de
creacion escénica. Incluyendo a los ejercicios teatrales, la EO usa

5 A.Boal, ob. cit., pp. 75-76.
16 Ibidem, p. 94.
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herramientas de creacién que provienen de diversas disciplinas,
como la musica, la danza, el arte conceptual, etc. Todos los ejercicios
experimentados estan destinados a despertar la capacidad creadora
de los oprimidos, inherente a todos los humanos. En ese sentido,
la EO sigue conformandose en las diferentes praxis de los grupos,
incluyendo cualquier ejercicio o técnica que sirva para estos fines, y
adaptando las busquedas de otros grupos (incluyendo las practicas
originales de Boal) a las necesidades especificas de sus comunidades.
2. La Estética del Oprimido es, al mismo tiempo, el manifiesto es-
tético de Boal, cuyos postulados se encuentran contenidos en su

obra homonima.

Ahora resulta indispensable definir qué entiende Boal por arte,
dado que su concepcion estética se distancia de las teorias moder-
nas y posmodernas. Buscaremos reconstruir, con una motivacién casi
arqueologica, el concepto de Boal sobre el arte. Para lograr nuestro
proposito, resulta necesario que primero expongamos en qué consiste
lo que definimos como colonialidad del crear.

La colonialidad del crear

La teoria descolonial puede considerarse una suma de proyectos cri-
ticos, nacidos para cuestionar la supuesta supremacia de la cultura
europea y la raz6n moderna; ya que esta cultura ha sido globalizada,
el arte que ha sido —histérica y simbolicamente— producido en su
contexto tiene una fuerte carga de narcisismo, por lo que es necesario
que esta pretendida superioridad sea objeto de critica.

Las nociones que Boal propone resultan muy ttiles para los fi-
nes de la teoria descolonial. Quijano piensa que, en la colonialidad,
las culturas dominadas han sido “impedidas de objetivar su propias
imagenes, simbolos y experiencias subjetivas, de modo auténomo, es
decir, con sus propios patrones de expresion visual y plastica. Sin esa
libertad de objetivacion formal, ninguna experiencia cultural'” puede
desarrollarse”.'®* Augusto Boal, sin proponérselo, coincide plenamente

Tendriamos que acotar: ninguna experiencia cultural genuinamente libre.

Anibal Quijano, “Colonialidad del poder, cultura y conocimiento en América Latina”,
Capitalismo y Geopolitica del conocimiento: el ewrocentrismo y la filosofia de la liberacion en el debate
intelectual contemporaneo, ed. Walter Mignolo, p. 122.
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con Quijano, pero ademas anade una dimension ética y practica a este
razonamiento, cuando asegura que, para superar esta que llamaremos
opresion estética, es necesario que los oprimidos se agencien ciertos me-
dios de produccién artistica.

Boal utiliza una metafora para describir a las opresiones estéticas.
La nocion de invasion de los cerebros busca explicar el efecto de domi-
nacién que esta implicito en la “apropiacién acritica de significados y
significantes [...]”,' derivada del consumo de toda clase de productos
culturales realizados, por lo general, a partir de canales de comuni-
cacién univoca (en tanto que no suelen esperar ni obtienen, por lo
general, una respuesta del publico al que van dirigidos). Barbara Santos
define la invasién de los cerebros como una “dominacién de ideas y
de percepciones y la imposicién autoritaria de concepciones preesta-
blecidas de [lo] bello, cierto y deseable”.2

Esta clase de opresion a nivel estético es un instrumento de lo que
Mignolo y Maldonado Torres han llamado colonialidad del ser,?' al pro-
piciar la invisibilizacion y la deshumanizacion.

Por deshumanizacién entenderemos: la negacién, reduccioén o au-
tomatizacion de las capacidades del ser humano que le posibilitan, por
lo menos potencialmente, ser mas de lo que ya es. La deshumanizacién
es un estado en el cual la persona concreta niega, reduce o automatiza
su propia capacidad autopoiética.

Para entender c6mo las opresiones estéticas favorecen la coloniali-
dad del ser, debemos tener claro que cualquier clase de manifestacion
publica tiene la potencialidad de colaborar en la construccion de ima-
ginarios y afecta las subjetividades de quienes lo reciben. Todo arte,
manifestado publicamente, tiene un impacto politico, a pesar de las
intenciones —conscientes o inconscientes— de su creador o creadora.
Cuando un individuo o grupo vive una opresion estética, experimenta
la invisibilizacién y el silencio.

Por otro lado, en la colonialidad, cuando el arte de los grupos opri-
midos no reproduce o copia los cinones de belleza, verdad, bondad
y cualesquiera otras ideas que prevalezcan en la concepcion vigente

19 A. Boal, ob. cit., p. 153.

2 Barbara Santos, “Teatro do Oprimido para empresas privadas: impossibilidades, incompa-
tibilidades e absurdos”, Metaxis, p. 127. [Traduccién de la autora]

Cfr: Nelson Maldonado Torres, “On the coloniality of being”, Cultural Studies, p. 21.
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que del arte se tenga en ese momento, suele ser categorizado con
nombres distintos al de arte, debido a su incompatibilidad con las ideas
eurocéntricas de autor, aura, etc. Esto puede llegar a negar la posibili-
dad de que las expresiones de los oprimidos sean consideradas bellas,
ciertas o deseables; por lo tanto, las subjetividades de sus creadores se
veran minimizadas; y disminuidas seran también, en consecuencia, su
lucha por el poder y su participacién politica, al habérseles negado la
posibilidad de hacer aportaciones para la construcciéon de una cultura
mas abarcadora.

La mayor relevancia de este fenémeno de la colonialidad no estriba
en la probable extincién del arte negado y su carga estética, filoséfica,
espiritual, etcétera; sino en las dificultades que se derivan de estos
hechos, y que tornan mas dificil la supervivencia de sus creadores y
creadoras, por ejemplo: hambre, exclusion, falta de acceso a la edu-
cacion, etcétera.

La invasién de los cerebros permite que los oprimidos —oprimidos
estéticos— asuman que el arte mas bello, cierto y deseable es aquel
que valida cualquier institucién hegemonica, y por lo tanto, ese tipo de
arte se convierte poco a poco en el inico posible. Este proceso implica
que los oprimidos dejan de crear y se vuelven imitadores, falsificadores,
admiradores ciegos del arte que les ha sido impuesto; el margen de
creacion que se permiten esta restringido por parametros que no fueron
concebidos por ellos. Asi se ha engendrado lo que hemos llamado, en
un trabajo anterior, la colonialidad del crear.®

La colonialidad del crear es una de las formas en las que se expresa
la colonialidad del ser. Analicemos sus manifestaciones mas evidentes.

a) La colonialidad del crear: la conviccién de la imposibilidad
de crear.
Esta conviccion forma parte de lo que podria ser un esquema valorativo
de los oprimidos. Se trata de en una serie de creencias sobre la propia
incapacidad de ejercitar potencialidades creativas que se poseen, pero
que se desconocen, se temen, se rechazan o se infravaloran.

Tomamos como base para la presente seccion, parte de un articulo anterior, titulado:
“Colonialidad del crear: Aportaciones de Augusto Boal para una estética descolonizadora® escrito
en coautoria con José Ramoén Fabelo Corzo, el cual fue presentado en el VIII Coloquio
Internacional de Estética y Arte, realizado en el 2013 en la ciudad de La Habana, Cuba.
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Estos convencimientos, que han sido impuestos a los seres colonia-
lizados, les impiden reconocer sus naturales expresiones artisticas, lo
que suele disuadirlos de seguir realizindolas o bien, les puede desalen-
tar para que frenen su natural desarrollo, y este nunca desemboque
en una técnica mas refinada. Por ello, estas expresiones minimizadas
pueden quedar estancadas o contenidas en el marco de una tradicién.

Esta manifestacion de la colonialidad del crear podria explicarnos
—en gran parte— por qué hay un nimero significativamente menor
de artistas provenientes de cualquier latitud del Sur global,? cuyas
obras han trascendido histéricamente.

Invito al lector a comprobar este hecho, revisando cualquier libro de
la denominada historia del arte universal. Se dara cuenta que el Norte impe-
rial —asi llamado por De Sousa Santos— tiene notables exponentes ante
los cuales, en nimero, pareceria que los artistas del Sur global palidecen.
Esto no puede explicarse con argumentos de superioridad biolégica,
cultural, ni de ninguna otra clase; se trata de un efecto de la colonialidad.

b) La colonialidad del crear: el mimetismo.

Una de las expresiones mas claras de la colonialidad del crear que
buscamos definir, se encuentra en los distintos grados de mimetismo
de muchos creadores del sur global que, experimentando la coloniali-
dad del ser, aspiran identificarse con los creadores del norte imperial
mediante la reproducciéon de contenidos y formas de las obras ya con-
sagradas. Boal afirma: “[L]os opresores [...] conquistan el cerebro de
los ciudadanos para esterilizarlo y programarlo para la obediencia, el
mimetismo y la falta de creatividad”.**

Estos artistas del sur, en una natural buisqueda de respuestas a sus
problemas artisticos, acuden a los modelos del norte, donde esperan
—y muchas veces logran— obtener herramientas que les permitan
atender con eficiencia sus requerimientos creativos. Es comiin que estas
herramientas y modelos no existan o no tengan 6ptimas condiciones
en sus realidades latinoamericanas, afroamericanas u otras; por lo que

2 “El Sur global no es entonces un concepto geogrifico, aun cuando la gran mayoria de
estas poblaciones vive en paises del hemisferio Sur. Es mas bien una metafora del sufri-
miento humano causado por el capitalismo y el colonialismo a escala global y de la resis-
tencia para superarlo o minimizarlo”. Boaventura De Sousa Santos, Refundacion del Estado
en América Latina, p. 43.

2 A.Boal, ob. cit., p. 17.
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resulta mas adecuado que se inscriban en las escuelas del norte, que se
inserten en sus proyectos estéticos, que se adjunten a sus maestros, etc.
Si estos artistas regresan a sus contextos originarios, obtienen mayores
oportunidades de éxito en las instituciones legitimadoras debido, en
gran medida, a su franca adscripcion al mundo del arte del norte, que
sustenta de alguna manera la infalibilidad de su produccién.

Una consecuencia adicional a esta problematica es que, ya que los
artistas resuelven los problemas de su darea mediante estos recursos
(becas en el extranjero, estancias y residencias artisticas, giras, etc.),
disminuye la presion social para que se creen las mismas condiciones
en las realidades locales, lo que contribuye a que estas sigan sin existir.

El mimetismo de la colonialidad del crear existe mediante canones,
técnicas, modas, materiales, valores, ideologias y otros desarrollos que
provienen de los creadores del norte, y que son imitados con mayor o
menor fidelidad por los creadores del sur, en un afan por blanquearse,
en un sentido metaférico. Es decir: ya que la idea de la superioridad
de la raza blanca sigue siendo uno de los componentes mas influyentes
del imaginario colonial, el deseo de superacién significa casi siempre
alcanzar los ideales y paradigmas que esta metaférica raza blanca ha
creado. Y es ese deseo por ser blanco, con todo lo que ello implica, lo
que hace de ciertos mimetismos una expresion de la colonialidad del
crear, pues en distintas disciplinas artisticas pueden existir diferentes
dosis de mimesis, que obedezcan a otros deseos y busquedas que no
estan relacionadas con la colonialidad y que incluso podrian tener
aspiraciones emancipadoras.

En la historia del arte del sur global, y abarcando a todas las disci-
plinas, desde la arquitectura hasta la danza, podemos observar un sin-
numero de ejemplos de este mimetismo colonial en diferentes grados.
Observar criticamente algunos episodios de la historia del arte del sur,
nos podria revelar como son, en cierta forma, una reproduccién cal-
cada del original norte, con geniales adaptaciones y un toque de color
local. El caracter transgresor del arte permite la filtraciéon de elementos
originales, y es imposible negar que las obras del sur estan dotadas de
muchos y genuinos valores; pero es necesario reconocer que, en esos
innumerables ejemplos, fueron probablemente la colonialidad del ser
y del crear las que orillaron a sus artifices a utilizar precisamente esos
recursos extranjeros, en la busqueda de su legitimacion.
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El mimetismo de la colonialidad del crear tiene un amplio impac-
to en la creaciéon humana, no solo en el terreno de lo artistico sino
en todas las creaciones de objetos, conceptos, formas de gobierno,
apariencias o looks, familias, etc., que son conformadas con el anhelo

consciente o inconsciente de ser mas blanco.

El arte segun Augusto Boal

Boal piensa que el arte es una condiciéon humana. Ellen Dissanayake,
la célebre bidloga, también afirma que “arte es un comportamiento
potencialmente disponible a cualquiera porque todos los humanos
tienen predisposicién a hacerlo”.®

A continuacion esbozaremos una definicién mas precisa que nos
permita comprender esta condicién especifica como Boal la concibe,
para poder tomar distancia de la concepcién eurocéntrica, construida
desde el siglo XVIII y hasta nuestros dias.

Cuando se trasladé el concepto arte de Europa a América, inclu-
yendo los desarrollos teéricos que sobre €l ya se habian formado en
el Viejo Continente, se marginalizaron o se destruyeron por completo
las expresiones estéticas de los indios, lo que suspendi6 la evolucién
de las mismas. Maria Sten nos ha legado una brillante investigacion
sobre lo que ocurrié, por poner un ejemplo, con el teatro nahuatl,
que fue prohibido debido a su caracter religioso, y arrancado de
raiz de entre las practicas cotidianas del pueblo, lo que impidi6 su
natural desarrollo.®

El mestizaje, el sincretismo y otros procesos de hibridacion y evolucion
cultural, no impidieron que la idea del arte continuara siendo el concep-
to a partir del cual se excluyeron o categorizaron, generalmente como
inferiores, las expresiones indigenas y, en menor medida, las mestizas.

Boal dice: “Tenemos que repudiar la idea de que exista una sola
estética, soberana, a la cual estemos sometidos [...]”,* y pone el én-
fasis en el enorme riesgo politico que esto implica. Los conceptos de
estética y de arte, en tanto funcionan como regimenes etnocéntricos,

nos pueden dificultar —o incluso impedir— pensar en términos teori-

25

Ellen Dissanayake, Homo aestheticus. Where art comes from and why, p. 35. [Traduccién de
la autora]

2 Cfr. Maria Sten, Vida y muerte del Teatro ndhuatl.

# A Boal, ob.cit., p. 16.
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cos sobre prdcticas artisticas que no correspondan a su propio corpus
filosofico. El sentido comun que estos conceptos han construido, nos
lleva a condenar como artesania, terapia, activismo, o como cualquiera
otra cosa, a ese posible arte otro.

Sin embargo, aseguramos que si es posible concebir un arte otro, y
que eso es justamente lo que Boal defendi6, pues su vision no corres-
ponde del todo a ninguno de los hegemoénicos conceptos de arte que
han sido legitimados académica e institucionalmente en el transcurso
de la modernidad.

El autor asegura: “El arte de cada uno es el arte de cada uno. [...]
José Carreras en el escenario de la Scala de Milan y el albanil anénimo
construyendo su casa, cada uno tiene su voz y su arte”.?® Pareceria que
Boal contribuye de manera escandalosa al relativismo implicito en
algunas teorias posmodernas, pero afirmamos que no es asi.

Para Boal, el objeto artistico es “una transubstanciacién® [o
traslacion]® de una realidad, objetiva o imaginada, en otra sustancia
diferente de la original [...]”.*" En otras palabras, cosa, materia que
adquiere significacion solo en la experiencia social.*

Boal acota algunas condiciones para que dicha transubstanciacién
o traslacion sea arte: primero, el amor mediante el cual ocurre dicha
transubstanciacion. Esta relacion de amor dota al arte de una existencia
multifacética, al estar en él proyectados una serie de elementos del
imaginario personal del creador; al ser percibido por este como un
ente Unico y al constituir, como fenémeno, algo imprevisible.

Creemos que para Boal, una obra de arte lo es en tanto sea la incon-
tenible respuesta directa a una necesidad organica de expresion, que se
experimenta como vital, sea cual sea su naturaleza (fisica, emocional,
mental o espiritual), y es al mismo tiempo una forma de conocimiento
subjetivo, que puede ser simbolico, que es sintetizado por el creador, y

2 Ibidem, pp. 75-76.

El término transubstanciacion proviene de la teologia catolica y refiere a la transformacion
de la sustancia del pan y del vino en la del cuerpo y la sangre de Cristo en la eucaristia.
Boal pone como ejemplo de traslacién los objets trouvés. Estos casos “no cambian la sustan-
cia, solo el lugar y su disposicion en el espacio”. (A. Boal, ob.cit., p. 42).

U Idem.

Boal reflexiona en el cardcter concreto del arte y el poder que ha ejercido en la historia
humana. Resulta sorprendente lo mucho que se acerca, en su reflexion sobre el arte ru-
pestre, a algunas de las conclusiones de especialistas del fenémeno, como lo son David
Lewis Williams y Jean Clottes, en el sentido de que “[i]ncluso en tan lejana época, en el
origen de la humanidad, religién y arte fueron instrumentos de desigualdad y de diferen-
ciacion sociales”. Jean Clottes y David Lewis-Williams, Los chamanes de la prehistoria, p. 98.
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que debe cumplir, como condicién, la posibilidad de apelar y contener
la subjetividad de alguien mas.

El arte es, al mismo tiempo, individual y social: al decir nosotros, descu-
brimos nuestro yo abarcante. Digo yo, y somos nosotros. Podemos estar
todos juntos delante de los actores, bailarines o pantallas de cine, o
podemos, solitarios, observar un cuadro o escultura [...] [:] la plurali-

zacién se efectia, aunque invisible.*

Reconstruiremos ahora la definicion de arte que se encuentra im-
plicita en Estética del Oprimido. Arte es aquella potencialidad humana
que existe de manera distinta en cada ser humano, que es capaz de
responder a necesidades expresivas organicas vitales de naturaleza fi-
sica, emocional, mental o espiritual, para objetivar una subjetividad,
mediante la transubstanciacion o traslacion de una realidad objetiva o
imaginada, en otra diferente, que apela y contiene la subjetividad de al-
guien mas, ademas de su creador(a) o creadores(as) y que es susceptible
de desarrollo, mediante la adquisicién del conocimiento necesario, el
perfeccionamiento de las habilidades técnicas que permiten la objeti-
vacion y la experimentacion transgresora que posibilita su evolucion.

Hacemos una acotacién: segun Boal, todos los seres humanos son
artistas potencialmente, aunque no todos hagan arte. Cuando un ser hu-
mano ha hecho arte, es artista. Si atin no ha hecho arte, atin no lo es, pero
puede serlo. Esto puede parecer una obviedad pero es importante, pues el
estatuto de artista deja de ser una marca ontolégica colocada a los pocos
seres humanos que forman parte del privilegiado mundo del arte, para
convertirse en una marca ontolégica humana. Asi, un oprimido cualquiera
—un damnésin ningun privilegio— puede siquiera concebir la posibilidad
de agenciarse para si la creacion artistica como una tecnologia del yo,* que
le permita explorar y transformar su subjetividad, y hacer publicas las ob-
jetivaciones que resulten de este proceso, para tener mas y mejores opor-
tunidades de transformar también su realidad socioeconémica y politica.

# A, Boal, ob. cit., p. 112.

3 Foucault concibe las tecnologias del yo como aquellas que “[...] permiten a los individuos
efectuar, por cuenta propia o con la ayuda de otros, cierto nimero de operaciones sobre
su cuerpo y su alma, pensamientos, conducta, o cualquier forma de ser, obteniendo asi
una transformacion de si mismos con el fin de alcanzar cierto estado de felicidad, pureza,
sabiduria o inmortalidad.” M. Foucault, Tecnologias del yo y otros textos afines, p. 48.
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Debe quedar claro que, para Boal, no cualquier objetivaciéon de
una subjetividad es arte, que su concepcion no reduce ni vulgariza al
arte sino, muy por el contrario, pretende restaurar su funcion social y
problematizar su legitimacién, para dignificar a aquellos sectores de la
humanidad que se han visto perjudicados por el arte de la colonialidad.

También debemos subrayar que para Boal no es suficiente el des-
velar la falsa inocencia del arte eurocéntrico y de sus canones criticos,
que giran alrededor del modelo kantiano sobre el juicio puro de gustoy
otras nociones; recuérdese que Boal dedic6 la mayor parte de su carrera
y de su vida, a crear un método que ayudara a generar procesos estéticos
especificos para la creacion artistica; él apostaba por el mejoramiento de
la técnica, de la forma; pero motivaba la creacién de nuevas y diversas
técnicas y formas, que encajaran mejor con las necesidades expresivas
de los que habitualmente no se pueden expresar.

La calidad de las obras de arte también constituye una de las preo-
cupaciones de Boal, aunque en Estética del Oprimido, su interés principal
es revelar la existencia de otros parametros de verdad, belleza, bondad,
fuerza, complejidad, etc., que nos permitan crear y apreciar el arte.

La metodologia que €l propone no es la inica manera de lograr
esos procesos, pero ha mostrado una efectividad muy importante, al
ser una herramienta que ya se usa en todos los continentes.

El egjercicio artistico liberador

Al democratizar las herramientas de produccion artistica en sectores
oprimidos de la sociedad, es posible el ejercicio artistico liberador. Lo
definimos como la praxis de cualquier actividad que estimule la crea-
tividad del individuo y el desarrollo progresivo de los que Boal llama
canales estéticos (imagen, sonido, palabra) para lograr dos objetivos:
por un lado, la busqueda critica de patrones opresivos que han sido
impuestos de manera sensible y/o simboélica, y que han sido asumidos
como propios; por otro, la renuncia consciente y progresiva a dichos
patrones opresivos. Boal distingue al menos dos clases de artista,” po-
sibilitados para realizar el ejercicio artistico liberador. A continuacion,
trataremos de definir estas dos categorias.

% Cfr. A. Boal, ob. cit., p. 109.
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1. El artista erudito: se trata del creador que se ha formado en
alguno de los marcos institucionales del arte, llamese escuela,
universidad, taller, etc. Este artista ha recibido herramientas
técnicas y cierto grado de conocimiento formal de su disci-
plina; ademas posee cierto entrenamiento en ella, derivado
del tiempo que haya dedicado a su estudio, ejercicio y expe-
rimentacion. Es probable que este artista designe su actividad
artistica como su principal actividad econémica.

2. El artista popular: se trata del creador que ha recibido algunas
herramientas técnicas que le permiten experimentar una dis-
ciplina, aunque no posea el grado de conocimiento formal
que de tal disciplina se considera necesario para la profesio-
nalizacién institucional. Debido a que su actividad artistica no
constituye su principal actividad econémica, el tiempo que
dedica a su estudio, ejercicio y experimentacion es reducido,
y por tal motivo lo es también su entrenamiento.

Conclusiones

Las aportaciones tedricas de Augusto Boal en materia estética expresan
una importante preocupacion que, sumandose a la teoria descolonial,
busca expandir los horizontes de reflexion en torno al fenémeno artis-
tico y sus alcances. Ademas del innegable aspecto social y su complejo
funcionamiento, Boal trata de devolver al concepto arte su plataforma
humana, en un sentido universal. Las implicaciones del pensamiento
estético de Boal pueden ser enormes, si nos arriesgamos a ponerlo en
didlogo con otras teorias estéticas.

En una realidad como la nuestra, en la que el sistema econémico
neoliberal parece marcar las pautas axiol6gicas que determinan el pen-
samiento y las acciones de los individuos, resulta sensato mantener una
postura critica que contemple opciones alternativas de ser y de actuar,
en especial conformidad con una corriente de pensamiento que apuesta
por la dignidad de la humanidad en su conjunto.
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CREACION COLECTIVA, SUBJETIVIDAD Y TEATRO
EN DESPLAZAMIENTO
Laura Fernandez dequez’

La mayor parte de la produccién del teatro actualmente esta abocada a
ser parte de lo que se conoce como las sociedades del espectaculo, en
términos de lo dicho por Guy Debord. Es decir, que su funcién principal
es la de ofrecer espectaculos de entretenimiento, distractivos, ajenos a
cualquier reflexion significativa sobre la propia condicién politico-econ6-
mica, y muchas de las veces concatenados a otras actividades (actorales,
publicitarias, ideolégicas, etc.) que devienen de la televisién o el cine
comercial, y en un porcentaje mucho menor esta el teatro, que hace eco
de las vocaciones insurgentes, criticas o contestatarias.

No pretendo en este momento escribir un ensayo acerca del devenir
histérico del teatro, sino que quiero abordar, de manera sistemdtica, mi
experiencia con un tipo de actividad teatral particular que en teoriay
practica es capaz de abrir campos de interaccién con los espectadores
para propiciar condiciones para su transformacién como personas, y
confrontar asi su condicion de sujetos. Me refiero al Teatro del Oprimi-
do, un teatro para actores y no actores, nocioén que fue acunada por el
brasileno Augusto Boal, y que a la fecha se ha convertido en referente
fundamental de una metodologia de trabajo estético y politico com-
prometido con las causas de emancipacion, justicia y transformacién
individual, cultural y social.

Augusto Boal, dicen Jane Milling y Graham Ley, es tal vez el mas
influyente de los theoretical practitioners contemporaneos.? También Mady
Schutzman y Jan Cohen se refieren al Teatro del Oprimido (TO) como
un ejemplo claro de la falsa separacion entre teoria y practica en el
campo de los saberes humanos.? Sin duda, todos ellos coinciden en su

! Docente de la Licenciatura en Teatro de la UDLA-P y facilitadora de Teatro del Oprimido.
2 Jane Milling y Graham Ley, Modern Theories of Performance. From Stanislavski to Boal.
3 Mady Schutzman, “Brechtian Chamanism: the political therapy of Augusto Boal”.
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analisis con lo que afirma Gayatry Spivak al expresar que “la oposicion
entre teoria ‘pura’ abstracta y practica ‘aplicada’ concreta es demasiado
facil y rapida”,* dado que en la realidad social y cultural, a diferencia
de la académica o la cientifica, no existe tal binomio separado de ele-
mentos, ni un presupuesto acerca de la subordinacién de uno u otro,
sino un complejo sistema de laberintos y pasajes de transito entre las
reflexiones y las actividades, de tal modo que uno y otro se trascien-
den, se yuxtaponen, continuamente. Teoria y practica son actividades
interdependientes y complementarias, o como afirma Michel Foucault:
“Ninguna teoria puede desarrollarse sin encontrar una especie de muro
y se precisa la practica para agujerearlo”.”

Ademas, cabe anadir que la utilizacién del TO no se refiere exclu-
sivamente a un simple modelo de representacién teatral, un modo
de direccion, actuacion, o una utilizacioén del espacio escénico, sino a
una serie de actividades de desplazamiento y de desarticulacion de las
funciones convencionales de los actores, los espectadores, asi como del
contexto, la cultura, los objetos, los espacios y el lenguaje. Esta impli-
cito el trabajo de la reflexion critica, pero también el reconocimiento
de si mismo como entidad e identidad, la propia accién corporal en
la interaccion, y la exploracion de los imaginarios, la emotividad y el
riesgo/oportunidad de la transformacién. Se parece a un laboratorio
en el que se desencadenan procesos que no siempre se tienen com-
pletamente bajo control, y que la mayor parte de las veces producen
un efecto que no se puede repetir. Se transita de Ia teoria practica a
la practica teorética, lo cual conduce de nuevo a la reflexion teérica
entrelazada a nuevas practicas, sucesiva y continuamente.

Tal espacio de reflexion (o tal laboratorio) no es una experiencia a
la que estemos acostumbrados en la vida cotidiana, pues las condicio-
nes dadas —laborales, familiares, ciudadanas— son precisamente las
condiciones que generan y mantienen las opresiones, marginaciones,
diferencias e injusticias. Y son esas mismas condiciones las que restrin-
gen los pensamientos o las acciones criticas y divergentes.

En nuestro pais vivimos en el miedo, la pobreza, la violencia, el ham-
bre, el desempleo y la marginacion. Estos asuntos no son la excepciéon

Gayatri Spivak, “;Puede hablar el subalterno?”, Revista colombiana de Antropologia, p. 308.
5 Michel Foucault, Microfisica del poder, p. 78.
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a las reglas de vida de un planeta donde la mayoria de sus habitantes
viven en condiciones de desigualdad frente a grupos minoritarios que
acumulan recursos o viven en condiciones privilegiadas. La diferen-
cia no parece ceder terreno a la justicia. Vivir con miedo, ansiedad,
incertidumbre y resentimiento, nos lleva al silencio y a la inmovilidad.
Y este silencio resulta especialmente conveniente para aquellos cuyo
poder crece en esas condiciones.

Mi experiencia como practicante e investigadora de TO ha sido prin-
cipalmente con mujeres objeto de opresion y es parte de lo que abordaré
en este ensayo. Es claro que el planteamiento de TO permite entender
cual es el origen de esa condicién, o de otras condiciones, pero, ademas,
el TO puede ser una forma de dar visibilidad y voz a quienes han sido
silenciadas o marginadas. Asimismo, los vinculos que resultan del trabajo
pueden crear redes solidarias que permiten interpelar e interpelarse sin
el temor intimidante que paraliza, y con la claridad que viene de defender
el derecho universal a la existencia y a la inclusion.

Las experiencias que mencionaré se llevaron a cabo en la ciudad
de Puebla a partir del 2007, como un proyecto descentralizado e in-
dependiente, estrechamente vinculado a ciertos contextos culturales,
estéticos y de derechos humanos con los que el TO se empata como
propuesta, y en los que afirma y defiende que todas y todos somos
artistas, simplemente por nuestra condicion de ser seres humanos. A
partir de este método, esta experiencia logra desdibujar las fronteras
que tradicionalmente separan a la teoria y la practica, la estéticay la
politica, el actor y el espectador, el teatro y la vida.

Mi acercamiento a este método se dio a partir de una convergencia
de circunstancias que me impulsaron en esa direccion. Mi actividad
actoral previa me mostré las limitaciones del quehacer convencional.
En Puebla, las escuelas de teatro son un fenémeno relativamente re-
ciente y existe poco reconocimiento a esta actividad en tanto practica
profesional. En general, no logra constituirse como un modo de sub-
sistencia plausible. Son comunes los grupos teatrales cuyos miembros
se han formado directamente en los escenarios, quienes dedican la
mayor parte de su tiempo a labores ajenas a la profesion artistica para
subsistir. Existen, claro, los apoyos para la produccién artistica y eso
permite pagar parte de los gastos de las producciones, y en ocasiones,
lo recabado en taquilla da la oportunidad de seguir adelante con unas
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monedas en los bolsillos. Sin embargo, la gente de teatro dificilmente
podemos vivir inicamente del trabajo de actor o director. Esto nos lleva
a vivir una doble vida: la de trabajador y la de artista, y eso merma los
procesos creativos. Por otra parte, aquellos quienes logran hacer del
teatro su tnica actividad, se ven obligados a trabajar simultaneamente
en diferentes puestas en escena, comerciales o experimentales, regen-
teando los tiempos que le requiere cada apuesta teatral.

Todo esto deja poco espacio para la reflexion, la investigacion,
la formacion o la busqueda de nuevas formas de expresion. Es facil
sentirse cansado de ello. Aprender teoria, experimentar modelos, leer
acerca de las problematicas teatrales, conocer de otras experiencias,
todo eso es colocado a un lado del frenesi de estar sobre el escenario.
Senti la necesidad de encontrar en mi trabajo una herramienta de
transformacién individual y colectiva, y en el 2006, después de diez
anos de trabajar como actriz, decidi parar y reflexionar sobre mi propio
quehacer. Ingresé al doctorado en Creacion y Teorias de la Cultura en
la Universidad de las Américas Puebla con la intencion de sistematizar
mi busqueda bajo la tutela de otros investigadores y someter a discusion,
con companeros de otras disciplinas, mis dudas acerca del hecho escé-
nico: ¢por qué disminuye la asistencia a los teatros? ¢;Donde se puede
hacer teatro que no sean los espacios tradicionales? :Qué objeto tiene
producir teatro en una sociedad que esta llena de injusticias? ;Para
quién se hace el teatro? ¢Es posible transformar la realidad personal o
social a través del teatro?

Durante la exploracién de una posible definicién tedrico-practica
de la teatralidad no convencionalizada, indagando, seleccioné la meto-
dologia de TO como mi objeto de estudio, ya que ofrecia problematizar
tanto la inquietud del quehacer teatral con la reflexién del pensamiento
critico simultdneamente, y ademas, que ello se concatenaba con el deve-
nir de la modernidad en que vivimos, sin oponerse ni evadirse de ello.
Este quehacer no es posible sin la colaboracién y la confrontacién; es
decir, el TO no arranca a partir de un texto escrito ex profeso, sino que
es necesario acudir a los procesos mismos de construccién y deconstruc-
ci6én de la realidad. Pronto quedé al descubierto en mi investigaciéon
que la creacién colectiva tiene un lugar destacado en la metodologia.

El TO es relevante en este aspecto, pues se caracteriza por buscar
la ampliacién de las formas y las experiencias de conocimiento que
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tienen su base en las practicas materiales, sensibles y corpoéreas de los
individuos. Permite que, a través de la practica escénica, el cuerpo
muestre y exprese su particular relaciéon con su realidad social y su
subjetividad: permite hacer visible su estado actual. Pero no queda en
eso, sino que ademas se ofrece, se despliega, como un espacio para la
transformacion del sujeto, en la medida en que dialoga con sus opre-
siones internas y reinventa sus relaciones con los opresores externos.
Augusto Boal define su proyecto en estas palabras:

El Teatro del Oprimido es un sistema de ejercicios fisicos, juegos es-
téticos y técnicas especiales cuyo objetivo es restaurar y restituir a su
justo valor esa vocaciéon humana, que hace de la actividad teatral un
instrumento eficaz para la comprensién y la busqueda de soluciones a
problemas sociales e inter-subjetivos. El Teatro del Oprimido se desa-
rrolla a través de cuatro aspectos fundamentales: artistico, educativo,

politico-social y terapéutico.®

Las personas que hacemos teatro, por la propia naturaleza de ello,
nos cuestionamos si existe una conexion entre la obra, la representacion,
el espacio escénico, el mundo social o politico, o si aquel existe como
un universo auténomo, que si bien refleja los acontecimientos sociales o
humanos, se mantiene en el terreno de la ficcion. Este cuestionamiento
se resuelve en el TO de una manera singular, como un vaivén, pues la
dramaturgia se construye a partir de la realidad (corporal, estética, la-
boral, familiar, social, etc.) directamente vivida por los individuos que
forman parte del proceso del TO en cuestién, sean o no sean actores.
Este primer paso exploratorio de imagenes y palabras (los juegos y
ejercicios de interaccién) se convierte en un segundo paso cuando se
lleva al espacio escénico para su representacion. Pero aqui tiene lugar
un giro importante, pues la obra representada podra ser modificada por
los espectadores (quienes son llamados espect-actores por esa razon)
en todasy cada una de las ocasiones en que se presente, para que sean
ellos quienes propongan soluciones a las problematicas dramatizadas.

De este modo, a la manera de un laboratorio de imaginarios, el
publico es invitado a abandonar su tradicional estado an6nimo, y se

6

Augusto Boal, El arcoiris del deseo, p. 21.
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aceptan plenamente sus propuestas, sugerencias u observaciones para
con la obra. Ain mads, se le convida a llevar a la prdctica sus propias su-
gerencias sustituyendo a alguno de los personajes e interactuando con
los restantes, para coadyuvar al protagonista a superar sus obstaculos y
situaciones de opresién. O incluso, en el mejor de los casos, se le pide
tomar el lugar del protagonista y ofrecer una solucién viable para su
opresion. Finalmente, esa interaccion se traduce en una reflexion co-
lectiva que en ocasiones tiene la forma de un debate o una discusién
al final de la obra, lo cual es el tercer paso en el proceso de problema-
tizar y solucionar una situacion dada. Al finalizar la obra, las personas
regresan al mundo cotidiano, pero en ellos se espera que se opere
un cambio que se mueve entre la conciencia social, la subjetividad, la
corporalidad y la reflexion intelectual. Han adquirido un recurso: un
imaginario de posibilidades para salir adelante de una situacion injusta,
que tal vez les permita tomar impulso para transformar su propia vida
a través acciones concretas probadas en el laboratorio de TO.

Se podria pensar err6neamente que este énfasis puesto en la con-
dicién de injusticia social convierte el proceso teatral en una actividad
simple de politizacion o de propaganda partidista, pero ese no es su
trasfondo ni su intencién. Lo que debe quedar claro es otro proceso:
el proceso de devolver la herramienta teatral de la representacion de
si mismo a las personas oprimidas para que a través de ello puedan
articular y sostener alguna voz que no ha sido escuchada con claridad
ni sonoridad. No se trata de utilizar esta metodologia con fines de
adiestramiento sino con fines de expresion. Por eso, el trabajo previo
con los individuos se da a partir de exploraciones subjetivas, corporales
y expresivas, que van avanzando lentamente para tocar la esencia del
malestar de la opresion, y poder asi mostrar, en la representacion, todos
los lados posibles de su realidad existencial.

Ademas, evidentemente, no hay alguna actividad humana que esté
desvinculada de la politica. El argumento de Arist6teles en el siglo IV
a. C. expuesto en La Poética, acerca de que el arte y la politica debian
ser asuntos independientes es erréneo, pues no comprende que la
tragedia griega al hablar de los reyes, la guerra, el Estado, la obedien-
cia, la religion o la lucha por el poder, y al designar las fallas humanas
como las causantes que llevaban a los protagonistas a la catastrofe, y a
los espectadores a la catarsis, lo que produce es precisamente un efecto
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ejemplar y conformador en ellos, de aceptacion politica del estado
de las cosas, anulando su posibilidad de transformacién. Tal efecto
sobre el publico, aplicable atin hoy en las representaciones escénicas,
cinematograficas, televisivas, tiene que ver con sostener y mantener un
estado politico dado, un orden de las cosas, una jerarquia de valores
especificos que neutraliza en los espectadores su necesidad de participar
y transformarse en la vida social.

Mais que preguntarnos sobre la pertinencia de comprender el arte
o el teatro como una actividad politica deberiamos preguntarnos qué
clase de accion politica estamos invocando con el teatro que hacemos.
La mayor parte de los dramas que se abordan en la cultura de masas
se avocan a la descripcion de modelos de vida materiales y afectivos
que son ajenos a nuestra realidad, pero aun asi logran su cometido de
volverse modelos ejemplares de comportamiento y pensamiento, con lo
cual reducimos nuestro imaginario a una serie de condiciones de em-
patia, aceptacion y adhesion a un sistema que se autorrepresenta como
una fantasia de individualismos afortunados frente a las circunstancias
adversas, casi completamente despolitizados y con recurrentes finales
felices. La realidad pocas veces es asi para los sujetos conformados.

Sin duda, Bertolt Brecht, influenciado en su tiempo por las ideas
positivistas y el marxismo, intent6 que el espectador tomara una actitud
critica frente a los acontecimientos presentados en el teatro, con la
finalidad de que al salir de la funcién buscara mejorar sus condiciones
de vida. Tomando el ejemplo de Brecht, Augusto Boal plantea otra
postura hacia una nueva poética que discute el sentido aristotélico que
prevaleci6 por siglos:

Para que se entienda esta poética del oprimido es necesario tener presente
su principal objetivo: transformar al pueblo en espectador, de ser pasivo
en el fenémeno teatral, en sujeto, en actor, en transformador de la
accion dramatica. Espero que queden claras estas diferencias: Arist6-
teles propone una poética en que el espectador delega poderes en el
personaje para que actie en su lugar; Brecht propone una poética en
que el espectador delega poderes para que actie en su lugar, pero se
reserva el derecho de pensar por si mismo, muchas veces en oposicién
al personaje. En el primer caso se produce una catarsis; en el segundo

una concientizacion. Lo que propone la poética del oprimido es 1a accion
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misma: el espectador no delega poderes en el personaje, ni para que
piense ni para que actie en su lugar; al contrario, €] mismo asume su
rol protagénico, cambia la accion dramatica, ensaya soluciones, debate
proyectos de cambio —en resumen, se entrena para la accién real—.
En este caso puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo,

pero seguramente es un ensayo de la revolucion.”

De este modo, Boal indica que el trabajo de vaivén entre la realidad
y la representacion es indispensable para la transformacion de las per-
sonas, lo mismo que la dialéctica de la teoria y la practica. No debemos
olvidar que el TO es un método y un proceso de reflexién colectiva, lo
que significa que hay una renuncia a la figura presencial de un autor
que toma las decisiones para permitir que la historia sea contada desde
la interaccion de los propios protagonistas, aquellos que han vivido de
manera directa la experiencia opresiva. Esto abre el camino de la pro-
yeccion de los deseos de la persona que anhela vivir de otro de modo
hacia el espectador. Como sucede en la vida cotidiana, nos volvemos
testigos, pero también activos participantes de esa proyeccién subjetiva.

Otra consecuencia de prestar la herramienta del teatro a las perso-
nas oprimidas tiene lugar en los actores y actrices, pues ellos también
deben reducir el tamano de su ego creativo para ceder la voz y la
presencia escénica a los que requieren hablar de sus circunstancias.
Desde esta perspectiva, el compromiso de trabajo no es con el arte
en si, sino con la vida. Habria que responder preguntas como estas:
¢para qué habla el que puede hablar? y ;quiénes han hablado por las
personas que guardan silencio, quiénes tienen voz para hacerlo, y por
qué hay quienes no tienen tal voz? A través del TO se suma otra posi-
bilidad para que una persona oprimida irrumpa en los espacios que
histéricamente solo han estado destinados a aquellos que han tenido
el privilegio y los medios.

Descubrir el potencial del TO no viene solo de practicarlo. Una
obra de teatro se construye mediante una yuxtaposicion de saberes
escénicos y asuntos filosoficos, sociolégicos, literarios, o de la vida co-
tidiana. Las discusiones, y la referencia a textos académicos, son acti-
vidades indispensables; son estados de complementariedad necesarios

7 A. Boal, Teatro del Oprimido, p. 17.
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para comprender, proyectar y trazar cualquier ejercicio teatral. No se
es actor o actriz, o directora-director, ni tampoco guia de procesos
creativos sin la parte reflexiva, intelectual, disciplinar. Hay un poder
transformador en la puesta en escena, pero también hay un trabajo
critico concreto de preparacion, exploracién e investigacion que no es
precisamente secuencial, lineal, sino transversal, de desplazamientos y
caminos simultaneos, que van desde las nociones académicas al campo
del artista, del ciudadano y del activista. Ello sitda el acto teatral en
un espacio fronterizo, liminal, donde se confrontan, se confunden,
se mezclan los distintos saberes en un afan de hacer girar el destino
aparentemente irrevocable de las circunstancias de vida de los despla-
zados o marginados.

Un proceso de TO funciona en primera instancia a través de un
facilitador que se presenta o es invitado a una comunidad no teatral
para interactuar y ofrecerles, si lo desean, las herramientas para que
elaboren su propia puesta en escena. Su funcion, ademas de compartir
la metodologia, es aprehender sus necesidades y problematicas. Es un
método que “se aprende ensenando y se ensena estando abierto a apren-
der”, como dice Barbara Santos en “O Curinga e a arte de curingar”.®

Es un camino al autoconocimiento y también de hallazgo colectivo.
La historia que se narra en una creacion colectiva es la pericia del si
mismo de la vida vivida; el movimiento en escena se explora a través de
juegos sistematizados; la propuesta escenografica, musical y de vestuario,
asi como el lugar y las personas a las que se les presentara la obra tam-
bién son decision grupal, de tal modo que se construye con una suerte
de estética propia. No existe la figura de un director autoritario o hege-
monico que asume las decisiones, sino la figura de un colaborador del
proceso que escucha y encauza los deseos de quienes estan explorando
sus opresiones a través del teatro. Una vez expuesto esto, no es dificil
comprender que el TO es un largo y sinuoso proceso de acercamiento
al asunto, de exploracion gradual, de interactuar entre subjetividades,
de llegar a acuerdos, de renunciar al “poder” de una sola persona, y de
participar de la responsabilidad de tomar decisiones conjuntas.

La obra se presenta en un formato que se conoce como Teatro
Foro (TF). Debe ser, de preferencia, una pieza breve (entre 20 y 40

8 Birbara Santos, “O Curinga e a arte de curingar”, Metaxis, p. 75.
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minutos maximo) en la que se muestra una falla. Es decir, la trama
pone en evidencia las situaciones que vive el o la protagonista en las que
no logra deshacer su estado de opresion, de tal modo que el piiblico
las pueda identificar. Cuando termina la representacion, apenas es el
momento en el que empieza el Teatro Foro. Aparece en el escenario
un personaje llamado comodin, o curinga en portugués. Este persona-
je se encarga del didlogo con el publico, destacando o cuestionando
lo que se acaba de mostrar, y estimulando a los espectadores a dar
opiniones al respecto. En cuanto logra atraer la atencion al problema
representado en la obra, y una vez que el puiblico propone correccio-
nes a las fallas de los o las protagonistas de la obra, entonces los invita
a buscar soluciones a la situacion tomando el lugar de alguno de los
actores, improvisando un nuevo didlogo o una accién diferente a la
representada. Es importante que las observaciones sobre la falla no se
queden en una descripcion simple de ideas, sino que se insista en pasar
ala accion de la representacion. A partir de este momento se vuelven
a presentar algunas escenas hasta que se agoten las posibilidades de
soluciones alternativas de parte del publico:

[...] pero esta segunda vez, cualquier participante de la platea tiene el
derecho a sustituir a cualquier actor y conducir la accién en la direccion
que a él le parezca mas adecuada. El actor sustituido aguarda afuera,
para reintegrarse pronto, en el momento en que el participante dé por
terminada su intervencién; los demads actores tienen que enfrentar la
situacién creada, examinando “en caliente” todas la posibilidades que

la nueva propuesta ofrezca.’

Hay que estar atentos con las improvisaciones, pues ellas vuelven
vulnerable al actor mas profesional. Es necesario que estén claros los
deseos de los personajes, que son al mismo tiempo, los deseos de las
personas involucradas, los actores oprimidos.

Como se puede inferir, no hay una solucién tnica para el problema
narrado, e incluso puede suceder que no se llegue a ninguna soluciéon
satisfactoria, lo cual tiene también un significado especial. El publico
es participativo, por lo que Boal le llama espect-actores para enfatizar

¢ A. Boal, Teatro del Oprimido, p. 39.
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su doble condiciéon. Ellos no solo hacen posible la representacién con
su mirada y su presencia. También al involucrarse con su cuerpo, ha-
cerse visibles, resolver o intentar resolver el problema de la opresiéon
o de la injusticia.

La obra se presenta a partir de categorias moviles, que no aparecen
cerradas e inamovibles, sino dinamicas, en conflicto permanente, sin
solucién definitiva. Si la dramaturgia se cerrara a una dicotomia donde
los individuos quedaran reducidos a ser permanentemente opresores u
oprimidos, no habria alternativas para que el espect-actor interviniera.
Por el contrario, este debe darse cuenta de que la relacién puede mo-
dificarse puesto que su representacion tiene fisuras, limites, intersticios
por donde pueden escabullirse alternativas para las transformaciones
de las relaciones de poder. Se insintan, se hacen visibles, cuestionan,
se desplazan a otros terrenos.

Por eso la funcién del facilitador o del curinga es por demas im-
portante, ya que se encarga de moderar las intervenciones para que se
comprenda la complejidad y la pluralidad de las necesidades sociales y
las voluntades individuales que estan en tension. El curinga es personaje,
pero también es director de escena; es espectador y actor. Es un puente
entre la realidad y el espacio estético. Su movilidad y su acercamiento
al publico le permiten convertirse en el modulador de la participaciéon
de los espect-actores.

El cuerpo humano para Boal, a diferencia del cuerpo para otros
teatrélogos como Jerzy Grotowski, no puede ser desmaterializado, espi-
ritualizado, ni convertido en mero soporte de la accién escénica, sino
que tiene que ser el cuerpo propio de la opresion real. Para Auslander,
el cuerpo en la experiencia del TO puede ser una mascara que cambia
a otra mascara, pero que nunca deja de mantener la conciencia y la
lucidez de un distanciamiento critico y un posicionamiento ideolégico
implicitos en el accionar del propio cuerpo; esto conlleva a vivir tal o
cual realidad.' No son apariencias, quimeras o ficciones, sino circuns-
tancias y vivencias mas alla de los conceptos y las abstracciones. Por eso
es relevante el acceso al escenario.

Ante las situaciones adversas, las personas intentan estrategias que
tienen que ser asumidas dentro de la totalidad vital de cada ser humano.

1 Philip Auslander, “Boal, Blau, Brecht: The body”.
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No hay soluciones magicas a los problemas de la vida, pero si podemos
comprender al otro si nos ponemos en su lugar de manera empirica.

Auslander considera a Boal como un humanista, es decir, como
alguien que defiende la idea del serrealizado en plenitud en su vida
personal y social, que pondera por encima de todas las cosas el res-
peto a la vida, el trabajo justo para el bien de la comunidad en la que
vive, y que sus valores se orientan a la justa distribucion de las cargas
y las recompensas. La alienacion es perniciosa, principalmente porque
deshumaniza al enrarecer y nulificar las relaciones solidarias entre los
individuos, ademas de justificar como necesaria la explotacion y las dife-
rencias entre clases. El ser humano debe tener autonomia en sus posibili-
dades de ser, y no sentirse esclavo de un modelo econémico. Los grupos
minoritarios o los individuos sin voz usualmente no estan presentes en
las representaciones sociales, y por lo tanto, permanecen invisibilizados
a los ojos de la cultura. Su silencio es lo tinico que escuchamos. En la
medida en que las personas tengan acceso a los medios de expresion
o de representacion de si mismos, en esa medida su realizacién como
seres humanos empezara a cobrar fuerza.

Ese mismo silencio puede ser la causa de que no se desarrollen so-
luciones a las problemadticas. Puede llegar a suceder en una funcién de
Teatro Foro que nadie quiera participar, o que se vuelva objeto de ira o
de banalizacién. O por el contrario, puede ocurrir que un espect-actor
ponga en riesgo su integridad fisica. Ese es el nivel de incertidumbre
y de atencién que requiere la puesta en escena.

Hay una limitacion en las participaciones de los espect-actores que
no hemos aclarado. Se trata del personaje del opresor. Regularmente
no esta permitido que alguien del piblico haga el papel de opresor,
pues ello conduce inmediatamente a una solucién artificiosa de la
problematica que se debe enfrentar. Si alguien asumiera el papel del
opresor, y al hacerlo lo volviera tolerante, comprensivo, armonioso o
generoso, sin duda esta resolviendo el problema del oprimido, pero
no estd actuando conforme a la realidad, pues la naturaleza del opre-
sor (el padre machista, el jefe abusivo, la autoridad déspota, etc.) es
la de no ceder su poder sino a fuerza de confrontaciéon y reclamos.
Ademats, al facilitarle las cosas, perjudica al oprimido, pues borra su
capacidad de imaginar una salida verosimil o creible a la situacién
adversa que es real.
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No obstante, hay excepciones. En abril de 2009 presentamos una
pieza titulada Promesa, cuya trama giraba en torno a la “salida del clo-
set” de una joven lesbiana. El climax de la obra sucedia a la hora de la
comida, cuando Sandra, la protagonista, les informaba a sus padres y a
su hermano que ella era lesbiana, y que su mejor amiga en realidad era
su pareja. El planteamiento original mostraba el rechazo y la hostilidad
de toda la familia hacia la preferencia e identidad sexual de Sandra.

En una de las funciones una joven y su madre espect-actoras pidie-
ron pasar a representar la escena. Cuando la hija le confiesa cual es su
opcion sexual, la reaccién de la madre es de aceptacion y de respeto.
¢Qué sucedio? Que ellas estaban mostrando lo que pasé en realidad
en su relacién familiar, dando ejemplo al resto del publico sobre tener
otra actitud. En este caso, la decision de la curinga fue permitir que
ambas presentasen su propuesta.

Estas decisiones se deben tomar sobre la marcha; es indispensable
estar alertas a lo que sucede en la platea y ser flexibles cuando lo
ameriten las condiciones, o bien, parar la intervenciéon cuando se esta
desvirtuando el ejercicio. En esta misma pieza, pero en otra funcién,
un joven quiso sustituir al hermano que en la obra especialmente era
irritante para la protagonista, por su alianza con el padre en contra
de ella. Pero al tomar el lugar del hermano, su intervencién consis-
ti6 en confesar que él también era homosexual, un argumento que
se salia completamente de la dinamica de la narrativa, que ademas
confundia y distraia la atencién dedicada al problema de la protago-
nista sin ninguna justificacioén, solo con el afan de volver retorcida la
trama y causar risas entre los asistentes. La curinga entonces pidié que
pararan y pregunt6 a la audiencia su opinién, pues si bien todos los
puntos de vista deben ser discutidos y tomados en cuenta, también
se debe estar al pendiente de lo que esta buscando cada uno de ellos,
y evitar que se diluyan o se descompongan las circunstancias de la
problemadtica planteada.

El proceso es complicado, pues se requiere de un didlogo horizontal,
donde todos aportan y todos ceden. Para algunos es facil someterse,
callar; para otros es facil expresar opiniones. El dialogo, como dice
Homi Bhabha, genera tensién, pues tiene lugar en la interseccién
de los deseos y las voluntades, en lo heterogéneo. En este sentido, el
curinga no es un moderador neutral, sino un facilitador del didlogo,
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cuyo trabajo consiste en localizar, escuchar y ofrecer oportunidades
para que los otros, los espect-actores, tomen impulso y aporten algo.
Tampoco es un portavoz, ni su funcién es dar consejos. Foucault, en
Microfisica del poder, explica que los procesos y las tacticas deben venir de
los que estan intentando salir de la opresion, y que no es el intelectual
educado, académico, el que pueda dar consejos y recomendaciones
desde su mundo abstracto. Estas ideas vienen muy al caso para enten-
der la forma en que operan estas obras donde los actores, el director,
el curinga, todos los involucrados en el proceso de TO, constrinen su
presencia para ceder el espacio a quien desea romper con su sujeciéon
y buscar ser gobernado de otra manera.

En esta busqueda el rol del curinga es piedra angular. Interactua,
facilita, acota, activa, interrumpe, retoma. Requiere de habilidades
que van mas alla del ejercicio actoral, y debe tener una formacién
multidisciplinaria. En los grupos que he trabajado hemos optado por
dos senderos. En primer lugar, nos preparamos con textos no solo de
teatro, sino de estudios de género, filosofia, psicologia, teoria cultural
o articulos y noticias, en sesiones semanales previas, donde se divide
el tiempo entre los juegos, las imagenes y las discusiones.

En segundo lugar, la curinga (hasta el momento, todas hemos sido
mujeres) es preparada como un personaje que tiene que ver con el
momento de la trama en el que aparece, pero no esta directamente pre-
sente en las escenas de la problematizacién. En el caso de Promesa, por
ejemplo, es una vecina que escucha las discusiones finales de la familia
de Sandra y mete su cuchara, para luego hacer lo mismo con el publico.

Esto viene de la practica, pues en cada una de las piezas que hemos
montado nos dimos cuenta de que curingar es la mas compleja de las
tareas, por su movilidad, su espontaneidad, su conduccién, su funcién
pedagogica. Le toca estimular y sostener la coherencia del dialogo,
un poco a la manera de la mayéutica, para favorecer asi el transito
desde la sujecion hacia la agencia de herramientas de liberacién, en
el laboratorio de imaginarios en que se convierte el teatro dentro del
proceso de TO y TF.

Asimismo, durante las representaciones tampoco existe un personaje
distinto del actor; el actor es personaje pero también es poeta. Boal le
llama “el protagonista insumiso”, alguien que no se asume totalmente ni

como actor ni como personaje, sino que participa en un terreno liminal.
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“Todo el mundo puede ser actor” dice Boal. Su propuesta se acom-
pana de una participacion flexible y generosa de los artistas, para ceder
y conceder la construccién de una verdad atin no elaborada, ain inci-
piente, en quienes han sido desposeidos de su subjetividad y su derecho
a ser. De esta manera, los artistas pueden sumarse a un contexto ajeno
especifico, y trabajar desde ese contexto, para beneficio de ese contexto.
Esta es una nocién que sin duda esta concatenada a la concepcion de
Gramsci de un intelectual organico, es decir, de un intelectual cuyo
lugar no esta en el nicho elevado de la academia o junto a las élites,
sino en las practicas que tienen lugar en la vida cotidiana, impulsando
las transformaciones necesarias de los individuos y la sociedad.

Volviendo a la cuestiéon de la importancia del cuerpo, con frecuencia
Boal insisti6 en que la alienacion y la opresioén tienen que visualizarse
corporalmente en los personajes, evitando todas las veces que sea posible
las palabras y el logocentrismo, para lograr comunicarse con los acallados
de la mejor forma posible: en silencio, solidaria y comprensivamente.

Esto se obtiene en el trabajo previo, en las exploraciones. Es la parte
del proceso en el que se observan y se experimentan todas las imagenes
corporales obtenidas de los juegos con los involucrados, que puedan
comprimir o expandir la subjetividad del oprimido. Si bien un sujeto
puede callar su malestar ante el opresor, y tal vez soportar las circuns-
tancias adversas de su vida dia con dia, su cuerpo no sabe guardar esos
secretos. Las heridas emocionales, las frustraciones, los resentimientos,
los miedos, el dolor fisico, se van grabando en la carne, tomando forma
de gestos, cadencias, contracturas, incomodidades, dificultades para
ser y estar en el mundo, incrustadas en el cuerpo atrofiado.

La subjetividad, en lugar de ser un recurso de cohabitacion de los
deseos, la razén y la emotividad para tomar decisiones asertivas, se
convierte entonces en un oscuro depésito de residuos de las continuas
opresiones que gradualmente se van acumulando de maneras extranas
en cuerpo y mente. En el mundo subjetivo mas tenebroso y terrible,
el sujeto acaba por convencerse a si mismo de que su situacion de
marginacion, de opresién o de explotacion, es la tinica posibilidad
existencial que tiene. Justifica erroneamente, con fuerza y conviccion,
su mal estado, argumentando explicaciones de todo tipo que suenan
verosimiles acerca de su imposibilidad de vivir de otro modo, y de la
necesidad real que tiene de anular sus deseos y voluntades.
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Por ello, la hipétesis de transformacion de las personas del TO esta
orientada a trabajar no solo con la conciencia del individuo, sino con
el reconocimiento de su corporalidad, la expresiéon contenida en ello,
y el soporte de un ejercicio colectivo todo el tiempo. Si el sujeto vive
dentro de construcciones culturales que nunca escogio, es necesario un
intenso proceso de reconocimiento y reconstrucciéon de su subjetividad
para que pueda comprender que nada en el ser humano es definitivo,
que todo puede transformarse, ponerse en crisis.

Durante el proceso inicial, los juegos de interaccion ayudan a des-
cubrir cuales son las preocupaciones y el estado actual del ser. Luego,
a través de Teatro Imagen se empiezan a develar las historias. Se escri-
ben poemas, canciones, se dibuja o se construyen personas con objetos
recolectados. De estas actividades se obtiene la materia prima para la
dramaturgia.

Desde el inicio se rechaza utilizar los recursos y productos de la
cultura de masas, es decir, sus modelos de representacion, sus esque-
mas, sus recetas, sus soluciones superficiales, pues se busca trascender
ese nivel, llegar mas lejos y profundo en el reconocimiento del ser
emocional e intelectualmente desposeido de identidad y de derechos.
Aquella cultura que no da lugar a sus voces es una cultura que no se
requiere para imaginarse dentro de ella. Eso es parte del proceso critico
de reconstruccién y rehabilitacion de la subjetividad. Y para resolver
los recursos escenograficos y de vestuario también se acude al mundo
habitado por los sujetos, a los objetos y pertenencias de los propios par-
ticipantes, para que, a través de ellos se reconozca su valor intrinseco.
Ese tejido fino, de largo plazo, de la propia historia, con su lenguaje
vivo, utilizando recursos y objetos de lo inmediato y cotidiano, es lo que
se conoce como la Estética del Oprimido, es decir, una visién afectiva
e intelectual de si mismo, pero revalorada. No es algo dado, sino algo
que se va obteniendo paulatinamente en el proceso.

Las metaforas y los deseos de transformacién de la vida vivida del
oprimido aguardan ahi latentes, dispuestos a emerger en cuanto sea
posible, resueltos a cuestionar los roles sociales y las estructuras que los
mantienen oprimidos. Hay una interrupcion, una discontinuidad de
las condiciones de opresion, que es la que abre la via a la imaginacién
y ala transformacién. A lo largo del analisis, ninguna categoria cultural
o social es definitiva. En este sentido es que el TO es una herramienta
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que permite desenmascarar una parte de las relaciones de poder y do-
minacion, sean étnicas, sociales, religiosas, de género o de otro origen.

Esto sucede asi en cualquier espacio social; incluso en lugares como
un centro penitenciario, donde se sospecharia que no hay modo de
modular las condiciones, se articulan de manera parecida los mismos
procesos. Mi experiencia con un grupo de mujeres en la carcel de
Puebla, México, se caracteriz6 por la intensidad y el entusiasmo. Sin
tener ninguna experiencia actoral expusieron, a través de un ejercicio
de Teatro Foro, los problemas con los que tienen que lidiar dentro del
penal, como la reparticién de agua para el aseo personal y el desperdi-
cio de la comida en perjuicio de algunas de ellas. En el momento de la
presentacion en el interior del Cereso tanto las autoridades como las
internas asistentes como espect-actoras se vieron expuestas a los proble-
mas que tienen que ver con algunas de las relaciones de poder entre
las propias internas, y la indiferencia o la discrecién de las custodias,
lo cual se tradujo posteriormente en algunas mejoras en cuidado de
esos valiosos recursos: el agua y los alimentos.

En otra ocasion, al trabajar con catorce mujeres jévenes adolescentes
en una comunidad rural poblana llamada San Andrés Azumiatla, pude
ser testigo y acompanante de otro proceso. En las primeras sesiones era
tal su desdén por las cuestiones subjetivas, que incluso les costaba un
gran esfuerzo mirarse a los ojos 0 mencionar asuntos de su vida o de
su familia. Poco a poco fueron encontrando el camino a través de los
juegos y el Teatro Imagen, hasta que coincidieron en una problematica
comun: la mayoria de las “chavas” consideraban que los hombres, los
padres, los hermanos, pero sobre todo los novios, las hacian objeto de
maltrato fisico y emocional. Al final del proceso, y disponiendo de sus
propios recursos, montaron un Teatro Foro en el que quedaba patente
su exigencia de ser tratadas de otro modo, y de ser reconocidas como
seres humanos con los mismos derechos que los hombres. Cada una de
las diez representaciones llevadas a cabo permiti6 dialogar y esclarecer
con distintos espect-actores acerca de estas ideas, para buscar junto con
ellas soluciones a los problemas de violencia en el noviazgo.

En ambos casos pudimos comprobar que no se necesita tener expe-
riencia previa con el teatro para presentar problematicas que son un
espejo de su propia realidad. Sencillamente es un proceso que analiza
las relaciones de poder y la subjetividad. La estética es un medio para
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dejar en claro que también hay ahi una eleccién ética, una voluntad
de vivir y transformarse en una mejor persona. Es transgresion vy libe-
racion, pero a partir de la historia personal, de la capacidad que tiene
el espect-actor de intervenir en la escena, lo que después también lo
lleva a enfrentar la vida real con una mirada distinta.

Barbara Santos, una curinga de Brasil con una trayectoria destacada,
dice en O caminho até a Estética do Oprimido, que el derecho al arte es un
derecho humano fundamental. Al igual que sucede con otras formas ar-
tisticas, una representacion es un plano de la experiencia de las personas
que no solamente narra la historia de una persona en singular, sino que
también es la historia de muchas otras personas que se encuentran en
la misma situacion. Santos concluye explicando que la metafora es un
camino hacia el pensamiento critico. Esto significa que cualquier sujeto
oprimido tiene el potencial de convertirse en artista, en tanto que puede
dar forma y contenido a su expresion a partir de la experiencia personal.
No se trata de un simple método de concientizacién, sino de un proceso
de hacer visibles las condiciones de existencia en diversas formas artisticas.

Tal como apunta Homi Bhabha, no demandamos sistemas estables,
sino espacios para la enunciacién, para la performatividad, donde se
pueda modificar la produccién cultural de modelos, tradiciones y ca-
tegorias definidas, y se puedan localizar estrategias de resistencia."!
Al abrir un “Tercer Espacio”, un campo fronterizo entre la ficcion y
la realidad, entre la presentacién y la representacién, entre lo teatral
y lo cotidiano, esto se traduce como una oportunidad para pensar la
realidad y pensarse a si mismos de un modo diferente. Es un campo
de negociacion entre lo insoportable de una situacion y la imaginacién
capaz de encontrar alternativas para ello.

Judith Butler dice: “Si tengo alguna agencia es la que se deriva del
hecho de que soy constituida por un mundo social que nunca escogi.
Que mi agencia esté repleta de paradojas no significa que sea imposible.
Significa solo que la paradoja es la condicién de su posibilidad”.'? Se
refiere a que son precisamente las contradicciones, las paradojas, los
desencuentros, lo que permite dar cuenta de la complejidad de los pro-
cesos de desujecion. Si el TO es un mecanismo para generar agencia, lo

"' Cfr. Homi Bhabbha, The location of culture.
12

2 Judith Butler, Deshacer el género, p. 16.
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es en la medida en que se relaciona con el riesgo que se pone en juego
en cada subjetividad, y en la produccion de estados de crisis existenciales,
entendidas como oportunidades para recuperar un minimo o un maximo
de dignidad humana. Generar agencia significa no solamente utilizar las
herramientas del teatro, o montar una obra con recursos ingeniosos, sino
también encontrar resonancias y aceptaciéon en un grupo. También es una
forma de hacerse visible y obtener identidad propia dentro de la misma
condicion adversa. Es decir, es obtener el derecho a ser de otro modo
gobernado, a tener razén en lo que se desea y se piensa; es aprender a
perder el miedo. No es el teatro por si mismo el que cambia el estado de
las cosas; la transformacion viene de los deseos de los sujetos de vivir una
realidad distinta. En ello influye la subjetividad, pero también la inter-
subjetividad, la solidaridad, la impugnacion, la legislacion, la escritura,
el afecto y muchas otras cosas. Después del laboratorio, la realidad sigue
ahi, y el ejercicio contintia cuando todos regresan a sus casas.
Podriamos llamar a esto “actitud critica”, que para Michael Fou-
cault es “el arte de no ser de tal modo gobernado”.'® Es una postura de
insubordinacién que el sujeto toma ante ciertas relaciones que mantie-
ne a partir de las formas persuasivas y normativas del poder politico,
religioso, familiar, cultural, para encontrar modos de transformary
desmantelar los sistemas en los que esta inserto, puesto que:

El poder no es una sustancia. Tampoco es un misterioso atributo cuyo
origen habria que explorar. El poder no es mas que un tipo particular de
relaciones entre individuos. Y estas relaciones son especificas: dicho de
otra manera, no tienen nada que ver con el intercambio, la produccién
y la comunicacion, aunque estén asociadas entre ellas. El rasgo distintivo
del poder es que algunos hombres pueden, mads o menos, determinar por
completo la conducta de otros hombres, pero jamds de manera exhaustiva o

coercitiva [...] No hay poder sin que haya rechazo o rebelién en potencia.'*

Un sujeto critico se construye desde el potencial de insubordinacién
que tienen las palabras, pero también desde la forma de su subjetividad
y de su cuerpo. Implica reconocer y entender las diferencias que hay

13

59

M. Foucault, “¢Qué es la critica?”, Sobre la ilustracion, p. 8.
M. Foucault , Tecnologias del yo, pp. 138-139.

14
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entre hombres y mujeres; entre razas y edades, entre clases y grupos,
entre orientaciones e identidades sexuales. Se trata de un plantea-
miento en el que se busca exponer al cuerpo como eje y esperanza de
los procesos de desujecion. Desde el teatro, cualquier cuerpo tiene el
potencial de volverse no solamente expresivo, sino capaz de asumir sus
estados, de volverlos objeto de reflexién y de transformacion.

Pero nunca es una tarea simple ni fluida, pues la subjetividad del
oprimido le conmina a mantenerse inmévil, a refugiarse en la como-
didad del designio, a quedarse callado, a permanecer sujeto.

Butler considera que el origen de la opresion es la certidumbre
que nos da el reconocimiento, que actia como un principio de super-
vivencia. El opresor es quien dota de existencia al oprimido y lo hace
visible como tal; por esta razén:

Como forma de poder, el sometimiento es paradéjico. Una de las for-
mas familiares y agénicas en que se manifiesta el poder consiste en ser
dominado/a por un poder externo a uno/a. Descubrir, sin embargo,
que lo que uno/a es, que la propia formacién como sujeto, depende
de algiin modo de ese poder, es algo muy distinto [...] El poder no es
solamente algo a lo que nos oponemos, sino también, de manera muy
marcada, algo de lo que dependemos para nuestra existencia y que

15

abrigamos y que preservamos en los seres que somos.

Si la condicién de sometimiento u opresion es externa, la conciencia
del oprimido, la interiorizacion del poder, es lo que perpetda esta rela-
cion, convirtiéndolo no solo en una cuestion de censura externa, sino
de autocensura. Asi, la subordinacion se convierte en parte constitutiva
de la identidad y la condicién de posibilidad del sujeto.

¢Coémo es posible que el sujeto, al cual se considera condicién e instru-
mento de la potencia, sea al mismo tiempo efecto de la subordinacion,
entendida esta como privacion de la potencia? Si la subordinacion es
la condicion de posibilidad de la potencia, ¢como podemos concebir

esta en oposicion a las fuerzas de subordinacion?'®

> J. Butler, Mecanismos psiquicos de poder. Teorias sobre la sujecion, p. 12.
16 Ibidem, p. 21.
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Tal vez el multiple efecto de desplazamiento del TO es el que permi-
te a las personas pensarse de otro modo, a pesar de la inercia subjetiva
a la que se refiere Butler. Me refiero a lo que he descrito como funda-
mentos del método: teatro no tradicional, sujetos que imaginan que
cambian su sujecion, actores que improvisan, espectadores que no son
pasivos, procesos de exploracién corporales, metaforizacion de la exis-
tencia, resignificaciéon de los objetos que nos rodean, distanciamiento
de los medios masivos, reflexion y discusion, etc. Tal vez el colocarse
en una posicioén intersticial lo permite. Ahi, en el acto corporal, en la
pequena ofrenda sobre un escenario, es donde se hace posible.

Mi experiencia con el TO esta lejos de ser un triunfo o una con-
quista. Lo percibo atin con fallas, contradicciones e incertidumbres. En
tanto que laboratorio, los resultados son siempre intensos y sorpren-
dentes. He trabajado descubriendo, y transformandome yo misma con
las experiencias. Todos los que se han involucrado en los diferentes
procesos lo han hecho a sabiendas de ese nivel de incertidumbre que
implica aprender juntos un procedimiento diferente.

Asumirse como oprimido u oprimida no es facil. La posibilidad
de hablar no es algo que esté dado, sino que debe construirse desde
la necesidad de cada sujeto, y no desde las ideas preconcebidas de
un método, de una investigacion, o de una facilitadora. No obstante,
en cada una de las oportunidades que he tenido de contribuir a la
producciéon de uno de los procesos, algo queda en el ambiente que
evoca mucho los buenos resultados. Me queda una sensaciéon de que
realmente se operan ciertos cambios, aunque nunca del mismo modo
ni con la misma intensidad.

El hecho de que sea asi, que ofrezca resultados transversales mas
que lineales, que inaugure veredas empedradas y sinuosas, y no su-
percarreteras, tal vez ya sea un buen resultado en contraste con los
acontecimientos de un planeta donde todo parece destinado a la pla-
neacién y a la regulacion. Si a través de estos procesos la subjetividad
se puede sacudir un poco el adormecimiento en el que se pretende
mantenerla, tal vez se logre algo, aun cuando no sea en lo inmediato
o en lo concreto de este momento.

El hecho de que el teatro pueda recuperar su vocaciéon de enlace
entre la subjetividad de los individuos, la reconstruccién de la realidad
y la transformacion del entorno cultural y social, es un enorme hallazgo
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que vale la pena seguir reelaborando y desarrollando. No puede ser
de otra manera en un contexto contradictorio que, por ejemplo, vive
gracias a la desigualdad pero pregona su abolicién. La apuesta tiene
que ser hecha en favor de las personas oprimidas. La funcién del teatro
no puede ser la de un simple entretenimiento. Por el contrario, lo he
afirmado a lo largo de este ensayo, su funcién puede ser la de una he-
rramienta que esté a la mano de quienes la necesiten para comprender
y para reconfigurar sus condiciones de existencia.
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EL TEATRO DEL OPRIMIDO
DESDE LA PERSPECTIVA FOUCAULTIANA
DE LAS RELACIONES DE PODER
José Antonio Pérez Diestre!

Ma. Guadalupe Canet Cruz’

La perspectiva foucaultiana

La filosofia de Michel Foucault puede dividirse en tres etapas: en la
primera sus cuestionamientos se centran en el saber (1961-1969), la
segunda corresponde a la pregunta por el poder (1970-1976), y du-
rante la Gltima etapa se enfoca en la subjetividad (1978-1984).% Estos
tres conceptos y la metodologia que él emple6 para su estudio —el
método arqueologico/geneal6gico— son la base de toda la filosofia
foucaultiana.

Para estudiar el saber, Foucault toma como base la arqueologia,
método que analiza las practicas discursivas de una sociedad en un
determinado momento historico. Pero el trabajo arqueolégico no
consiste en elaborar una historia de las ideas que ha postulado cada
disciplina, “[...] la descripcién arqueolégica es precisamente abando-
no de la historia de las ideas, rechazo sistematico de sus postulados y
de sus procedimientos, tentativa para hacer una historia distinta de
lo que los hombres han dicho”.* Por tanto, este método no pretende
establecer una continuidad histérica, su tendencia no es totalizadora y
unificadora; al contrario, se abre a todas las posibilidades enunciativas
del lenguaje y tiene un efecto multiplicador.

Mientras los historiadores de las ciencias humanas de los siglos
XVIIT y XIX tienden a estudiar como dichas ciencias se van forman-
do, Foucault propone posar la mirada en los sistemas de poder que

Profesor-Investigador de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP hasta su lamentable
fallecimiento el 7 de noviembre de 2014.

Pasante de la Licenciatura en Filosofia de la Facultad de Filosofia y Letras BUAP. Asistente
y colaboradora del Dr. Pérez Diestre.

Cfr. Mauricio Lugo, Michel Foucault: la prision y las ciencias humanas. Un estudio sobre la rela-
cion saber-poder, pp. 19-20.

Michel Foucault, La arqueologia del saber, pp. 232-233.
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actian a través de ellas y que forman parte de un discurso no oficial
o, mejor dicho, no explicito. De ahi que Foucault propone estudiar
las ciencias humanas con un método distinto, uno que, segiin Cano:
“[...] analice el discurso filosofico, cientifico, literario, y las practicas
sociales que posibilitan esas ciencias al mismo tiempo [...]”,° tomando
en cuenta lo que se dice, pero sin perder de vista jamas aquello que
se excluye. “La arqueologia y la genealogia quieren poner en claro
qué discurso hay excluyente en ese mensaje, puesto que lo que no se
dice en el mensaje es que la voluntad de sistema (que es la voluntad
de verdad) tiene detrds la voluntad de poder”. El no crey6 que el
“saber” —o el conjunto de saberes sobre un tema— fueran universales
y univocos, sino que lo concibe como una especie de discurso oficial
susceptible de cambios.

Aunque Foucault se ocupa de la pregunta por el poder un poco mas
tarde, Lugo apunta que —durante la etapa arqueolégica— el francés
ya se habia percatado de que detras de todo saber hay un componente
politico, idea que contrast6 con la de la epistemologia tradicional, a saber:
“que el conocimiento en tanto que objetivo y universal, es politicamente
neutro, y se coloca siempre por encima de los conflictos sociales”.” Para
él esta idea es erronea, porque el discurso estd orientado a la defensa de
una postura especifica y, teniendo esto en mente, es posible liberar al
discurso de las determinaciones que le ha impuesto la tradicion.

Por otra parte, en la Genealogia del racismo, Foucault explica que la
genealogia se ocupa de las luchas y los enfrentamientos; esta es capaz
de ligar el saber popular y el saber erudito, siempre y cuando el discurso
paradigmatico del poder —totalizador y con pretensiéon de univoci-
dad— no nuble nuestra vision de los acontecimientos. El saber popular
es a lo que Foucault llama saber sometido. Se trata de los saberes menores o
inferiores que permanecieron descalificados y ocultos detras del “saber”
de una determinada época por no alcanzar el calificativo cientificos; se
trata del “saber” de la gente. El objetivo de la genealogia es engarzar
ambos tipos de “saber”;® la intencion es hacer que los saberes locales

>  Juan Cano de Pablo, “El discurso filoséfico de Foucault y Habermas”, en Cuaderno de mate-
riales, Revista Electronica de Filosofia.

6 Idem.

” M. Lugo, ob. cit., p. 26.

Cfr. Francisco Avila-Fuenmayor, “El concepto de poder en Michel Foucault”, en A Parte

Rei: Revista Electronica de Filosofia.
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participen en un juego con las instancias que pretenden absorberlos y
ordenarlos en aras de poseer un conocimiento cientifico y verdadero.

En este sentido, la genealogia es una suerte de mediacion entre
ambos tipos de saber. No se conforma con la experiencia inmediata
(del hombre comiin), pero tampoco se limita a aceptar los discursos
totalizadores de las ciencias (del erudito); ambos deben entrar en el
juego, porque el objetivo de la genealogia es alzarse contra el poder
inscrito en el discurso. Foucault retoma este método de Nietzsche, y
coincide con lo que este ultimo postula en Humano, demasiado humano,
a saber, que cuando el genealogista se enfrenta a “[...] ‘monumentos
ciclépeos’, no debe derribarlos a golpe de “grandes errores benéfi-
cos”, sino de ‘pequenas verdades sin apariencia, establecidas por un
método severo’”.?

Con esta metodologia en mente, Foucault aborda la pregunta por
el poder. Lo cierto es que el objetivo del francés nunca fue crear una
descripcion completa y definitiva de lo que es el poder, sino exponer
los mecanismos, relaciones e implicaciones del ejercicio del poder
sobre la sociedad. Entonces, no apunta a lo que el poder es, sino que
explica las formas en las que el poder se manifiesta y Ia relacion con
el individuo que se somete ante €l, es decir, describe el funciona-
miento del poder.

En palabras de Deleuze, el poder para Foucault “[...] es una rela-
cion de fuerzas, o mas bien toda relacion de fuerzas es una ‘relacion de
poder’”.! Ahora bien, ¢;qué es una fuerza? El mismo Deleuze explica
que el ser de la fuerza es la relacion, y se caracteriza por su capacidad de
afectar a otras fuerzas. La fuerza “[...] es ‘una accion sobre la accion,
sobre acciones eventuales o actuales, futuras o presentes’, ‘un conjunto
de acciones sobre acciones posibles’”.!! Por tanto, hay una infinidad de
variables que expresan una relacién de fuerza o de poder, variables que
representan acciones sobre acciones: “incitar, inducir, desviar, facilitar
o dificultar, ampliar o limitar, hacer mas o menos probable... Esas son
las categorias de poder”.”? Podemos observar que el poder aparece en
tales relaciones y, por tanto, no se posee sino que se ejerce.

M. Foucault, La microfisica del poder, p. 8.
Gilles Deleuze, Foucault, p. 99.

" Idem.

12 G. Deleuze, ob. cit., pp. 99-100.
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Entonces, la clase dominante que usualmente concebimos como
poseedora del poder (Estado, Iglesia, prensa, padre, pastor, custodio,
etc.) en realidad no lo posee, es decir, esta clase dominante no des-
pliega su poder en tanto que clase, sino por su capacidad de actuar
sobre la accién de otros: por su condicién de fuerza en relacion con
otras fuerzas.

Es muy importante notar que dichas relaciones no se dan entre
una fuerza y un oponente pasivo, sino entre dos fuerzas, esto quiere
decir que hay afectos activos (incitar, obligar) y afectos reactivos (ser
incitado, ser obligado). “Estos no son simplemente la ‘consecuencia’ o
el ‘reverso pasivo’ de aquellos, sino mas bien el ‘irreductible opuesto’,
sobre todo si se considera que la fuerza afectada no deja de tener una
capacidad de resistencia.'

En resumen, el poder esta estrechamente relacionado con el pen-
samiento que subyace en la sociedad (saber), ambos modelan la expe-
riencia social, porque definen lo que es considerado verdadero, ambos
guian conductas y en la historia encontramos su discurso.

Por tultimo, sobre la subjetividad, Foucault senala que esta es el
resultado de la presion que ejercen ciertos mecanismos de control so-
bre el sujeto. Asi “[...] Foucault es conducido hacia una historia de las
practicas en las que el sujeto aparece no como instancia de fundacioén,
sino como efecto de una constitucion. Los modos de subjetivacién son
precisamente las practicas de constitucion del sujeto”,'* entonces, los
modos de subjetivacion son los que constituyen la subjetividad. Estos
mecanismos de control sobre el sujeto pueden ser impuestos por un
agente externo (Iglesia, Estado, etc.), pero también pueden ser im-
puestas por el individuo hacia si mismo.

Segun Foucault, las formas morales son las que matizan los modos
de subjetivacion: cuando el sujeto se compromete a obedecer una
ley cuya transgresion causa infracciones, los modos de subjetivaciéon
adquieren tintes juridicos, tal fue el caso de la moral cristiana, que
senalaba con claridad el modo adecuado de proceder y castigaba a
aquellos que desafiaran tales normas. Pero también han existido otras
formas morales, como la de la Grecia clasica, en la que:

% G. Deleuze, ob. cit., p. 100.
" Edgardo Castro, El vocabulario de Michel Foucault. Un recorrido alfabético por sus temas, concep-
tos y autores, p. 518.
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[...] se acentia el elemento dindmico de los modos de subjetivacion: las
formas de la relacion consigo mismo, los procedimientos y las técnicas
mediante las cuales se elabora esta relacion, los ejercicios por medio
de los cuales el sujeto se constituye como objeto de conocimiento, las

practicas que le permiten al sujeto transformar su propio ser."

El primer caso implica cierta renuncia del sujeto a si mismo en
funcién de un Ser Supremo o en funcién del gobierno, esto implica
que esas instancias son las que dictan la forma moral que el sujeto
debe adoptar; en estos casos el sujeto se desenvuelve observando una
normatividad externa a él.

En contraste, el segundo caso posibilita la construccion de la propia
subjetividad. La tradicion filoséfica, dice Foucault, enfatizé el principio
moral griego “Condcete a ti mismo” —inscrito en el Templo de Del-
fos—. Pero este principio iba acompanado de un precepto que supone
una serie de practicas, el “cuidado de si” o “la preocupacioén por si”. De
hecho, senala Foucault, la preocupacioén por si fue la que provocé que
el conocimiento de si se pusiera en practica. Con el paso del tiempo,
este segundo principio se fue diluyendo, sin embargo, en la cultura
grecorromana “ocuparse de uno mismo” era determinante para la
conducta personal, social, politica y para el arte de la vida.'® El cuidado
de si en la tradicién grecorromana tenia una relacién directa con la
moral y —de algiin modo— estaba presente en cada ambito de la vida.

La subjetividad —entonces— se constituye a partir de los modos de
subjetivacion que —a su vez— estan delineados por una determinada
forma moral.

El Teatro del Oprimido desde la perspectiva foucaultiana
Siguiendo a Boal, “[...] todo el teatro es necesariamente politico, por-
que politicas son todas las actividades del hombre y el teatro es una
de ellas. Quienes intentan separar al teatro de la politica intentan
inducirnos a un error, y esta es una actitud politica”.'”

Ciertamente, detras del teatro —o de cualquier otra forma artisti-

ca— existe un discurso que tiene componentes politicos —de acuerdo

5 E. Castro, ob. cit., p. 520.
®  Cfr. M. Foucault, Tecnologias del yo. Y otros textos afines, pp. 50-51.
17 Augusto Boal, Teatro del Oprimido 1. Teoria y practica. p. 11.
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con Foucault—, al estar orientados a defender una postura. Es evidente
que las obras, las formas y los estilos artisticos que nos ha legado la
tradicion no defienden una postura cualquiera, defienden la postura
imperante en cada momento histérico, de lo contrario habrian que-
dado —de acuerdo con Hegel— “fuera del linde de la historia”. Pero
el francés anade que, si tenemos conciencia de esa sujeciéon, podemos
liberar al discurso de las determinaciones impuestas por el saber, en eso
radica la importancia del Teatro del Oprimido desde esta perspectiva.

Las formas convencionales de hacer teatro estan determinadas
por el saber totalizador y unificador sobre el teatro, con pretensiones
de univocidad y universalidad; en otras palabras, el teatro comercial
(por llamarle de alguna manera) opera de acuerdo con esquemas
que se consideran correctosy que se fundamentan en la tradicién. En
este sentido son una manifestacion del discurso oficial sobre el teatro.
Ademas, sobra decir que en las puestas en escena solo participan
aquellas personas que son consideradas aptas, es decir, actores de for-
macioén, profesionales o no. Este tipo de teatro corresponde con una
de las fuerzas consideradas en el método genealégico, corresponde
a las conductas propias de los saberes eruditos.

La propuesta boaliana, en cambio, es una manifestacion de las me-
morias locales que no tienden a la cientificidad, pues quienes participan
en el Teatro del Oprimido inician “[...] considerando el teatro como
lenguaje apto para ser utilizado por cualquier persona, tenga o no ap-
titudes artisticas”.'® Esta es la representacion de los saberes sometidos,
en palabras de Boal, “intentamos mostrar en la practica como puede
el teatro ser puesto al servicio de los oprimidos para que estos se ex-
presen y para que, al utilizar este nuevo lenguaje, descubran también
nuevos contenidos”.”? Y es justamente la posibilidad de utilizar este
nuevo lenguaje para elevar la voz en un discurso contestatario, la que
nos muestra la capacidad de resistencia de los oprimidos.

El hecho mismo de que las personas en situacién de opresion em-
prendan acciones, como la de utilizar el teatro como instrumento de
expresion y emancipacion, implica su constituciéon en una fuerza; que en
términos foucaultianos no es pasiva sino capaz de reaccionar, cuyas accio-

8 A. Boal, ob. cit., p. 17.
19 Idem.
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nes no se dan al margen de las del opresor sino a partir de ellas o, mejor
dicho, a partir de las relaciones de poder que se despliegan entre ellas.
En su Estética del Oprimido, Boal escribe:

Las ideas dominantes en una sociedad son las ideas de las clases domi-
nantes, cierto, pero ¢por dénde penetran tales ideas? Por los soberanos
canales estéticos de la Palabra, de la Imagen y del Sonido, jlatifundios
de los opresores! Y es también en esos dominios donde debemos trabar
las Tuchas sociales y politicas en busca de sociedades sin opresores ni

oprimidos. Un mundo nuevo es posible: jhay que inventarlo!®

Vemos que, tanto Foucault como Boal, senalan explicitamente la
existencia de estos opuestos: opresores y oprimidos, en términos de
Boal; saber popular y saber erudito, en términos de Foucault. Este
altimo intenta hacer una mediacién entre ambos polos, sacando a la
luz lo que yace oculto en el subsuelo de las ciencias, y dejar en claro
c6mo se manifiestan las relaciones de poder que, al final, impactan
directamente sobre la individualidad y, con base en todo ello, nos
abre la posibilidad de reescribirla; el fil6sofo francés considera que el
discurso dominante es susceptible de transformaciones, sin embargo,
no plantea un escenario en el que dicho discurso finalmente desapa-
rezca. La propuesta de Boal, por otra parte, es un tanto mas optimista,
pues él confia en que las condiciones de opresion, eventualmente, iran
desapareciendo; esto puede resultar utépico, no obstante, hay que
senalar que el pensamiento y la propuesta teatral boaliana se han ido
extendiendo en muy diversos paises de manera viral.

Lo cierto es que, a final de cuentas, ambos pensadores coinciden
en la preocupacion por dotarnos de herramientas y elementos que
nos den la posibilidad de transformarnos a nosotros mismos y, por
ende, a la sociedad. Foucault no se limita a describir o establecer
la continuidad histérica del discurso dominante, Boal tampoco se
limita a hacer simplemente un recuento de las formas de opresion;
ambos plantean que la transformacién debe partir de principios
practicos que deben ser ejercitados: Foucault pone a nuestra dispo-
sicion las técnicas del “cuidado de si”, Boal nos leg6 el Teatro del

2 A.Boal, La Estética del Oprimido, p. 22.
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Oprimido. A través de la teoria se plantean las problematicas, pero
solo la accion las resuelve.

Foucault deja claro que la subjetividad se constituye en funcién
de ciertos mecanismos de control que se ejercen sobre el sujeto, unas
veces interviene un agente externo, otras veces €sos mecanismos son
implementados por el propio sujeto, cuando este se hace responsable
de si mismo. Nosotros creemos que la opcién ideal es la segunda, la
que consiste en regresar a uno mismo, pero para transformar nuestra
realidad es necesario conocerla, explorarla. En palabras de Boal:

Solo con ciudadanos que, por todos los medios simbdlicos (palabras)
y sensibles (sonidos e imagenes), cobren conciencia de la realidad en
la que viven y de las formas posibles de transformarla, surgira, un dia,
una democracia real.

Los humanos, como los demas animales, estructuran sus interrelaciones
segun el poder que tienen, del que disponen o el que conquistan. No
podemos continuar alimentando la ilusion de que todos los ninios son
angelitos y todos los humanos, buenas personas. Conocer la verdad es

necesario para transformarla.?'

En otras palabras, para lograr un cambio es necesario partir del co-
nocimiento de quienes somos realmente, y no de quienes deberiamos
ser de acuerdo a ciertas normas morales impuestas que han afectado la
construccion y la percepcion de nuestra individualidad y que llegan a
nosotros a través de un sinniimero de espectaculos que no hacen sino
replicar los paradigmas del sistema. La humanidad no se divide en héroes
y villanos que, al final de la historia, son premiados o castigados; tampoco
podemos alentar la creencia de que la felicidad consiste en encontrar
una pareja joven, hermosa y con mucho dinero. Es necesario partir de
nuestra realidad, sea cual sea, y aprender a ver esos espectaculos con una
postura critica para ir creando discursos nuevos y, sobre todo, propios.

También es importante comprender las relaciones de poder a las
que estamos sujetos (ya sea en funcion del Estado, la religion, la familia,
etc.), solo asi lograremos mitigar su impacto. Retomando el caso del
Estado, Boal senala:

2 A. Boal, ob. cit., pp. 23-24.
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La mayoria de los sistemas politicos, como el neoliberalismo —depre-
dador en todas sus modalidades y no solo en sus excesos—, buscan
siempre mds poder y riqueza sin limites: jesta es su esencia y razén! Y

para ello ocupan espacio y oprimen: forma parte de su naturaleza.?

En un escenario como el actual, con un nuevo orden mundial a
la vuelta de la esquina, es mas importante que nunca tomar concien-
cia de los mecanismos a través de los cuales los sistemas de poder se
manifiestan, sometiéndonos, adormeciendo nuestro pensamiento
critico. También hay que tomar en cuenta que las teorias que ofrecen
herramientas para combatir la opresiéon, como es la filosofia fou-
caultiana, no son del dominio de todos, sino que estan al alcance de
unos pocos, de los humanistas; pero ese no es el caso del Teatro del
Oprimido, ya que este fue creado para todos, fue pensado para que
cualquiera participe de él, esa es —precisamente— una de sus mas
grandes fortalezas.

El pensamiento de Foucault, en contraste, tal vez nunca lograra
tener tanta resonancia entre las grandes masas, sin embargo, nos pa-
reci6 relevante exponerlo en el marco del mundo académico para que
los multiplicadores del Teatro del Oprimido que hoy nos acompanan
puedan servirse de €l y fortalecer atin mas su propia actividad.
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LA CONTRADICCION Y SUPERACION
DE LAS RELACIONES DE OPRESION
(OPRIMIDOS-OPRESORES ) COMO FUNDAMENTOS
ETICOS, POLITICOS Y ESTETICOS
DEL TEATRO DEL OPRIMIDO
Ana Margarita Castillo Rodrl’guez’

Puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo,
pero seguramente es un “ensayo” de la revolucion.
Augusto Boal, Teatro del Oprimido I

En el presente trabajo nos remitiremos especificamente al analisis de
uno de los elementos conceptuales que rigen este modelo teatral: la
opresion. Se discutira sobre las coincidencias y aportaciones del Tea-
tro del Oprimido a esta estructura conceptual en relacién a dos de
los principales referentes que lo circundan: La pedagogia del oprimido
(1975), de Paulo Freire, asi como la Filosofia de la liberacion (1975), de
Enrique Dussel. Mientras que, de Augusto Boal retomaremos Teatro del
Oprimido y otras poéticas politicas (1985), Las técnicas latinoamericanas del
teatro popular (1975) y El arcoiris del deseo (2002), entre otros.

¢ Como se define el Teatro del Oprimido a si mismo?

El Teatro del Oprimido (TO) es un método teatral propuesto por el
dramaturgo, director y pedagogo brasileno Augusto Boal durante las
décadas de los cincuenta a setenta del siglo XX.? Dentro de este nuevo
paradigma se confrontaban las convenciones de la representacion escé-
nica y se aspiraba a la construcciéon de un auténtico teatro politico; es
decir, un teatro que fuese pensado y vivenciado como una accién politica
consciente, abierta y colectiva. En este sentido, responde a la necesidad
inherente de conformar un discurso propio, congruente e incidente con

Maestra en Estética y Arte por la BUAP.

Al referirnos a método, consideramos ejercicios fisicos, juegos estéticos, técnicas espe-
ciales de imagen e improvisacion, y por supuesto, una base teérica. Al interior de este
modelo destacan las técnicas de teatro periodistico, el arcoiris del deseo, el teatro invisible
y el teatro legislativo.

177



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

la realidad social de sus actores, esto en contraposicién con los modelos
clasicistas y coercitivos del teatro europeo dominante, para finalmente
constituir un teatro latinoamericano que aspirase a la universalidad.?

Este paradigma teatral senala que la distancia entre actores y espec-
tadores, seguin las formas tradicionales y clasicas de hacer teatro, es la
representaciéon del derecho de la accion, la palabra y la decision solo
a unos cuantos; mientras que el resto debe limitarse a la pasividad y
mutismo en términos de la vida social-histérica-politica. Augusto Boal
explicaria que, en términos generales, la estructura teatral convencional
supone una concepcioén coercitiva dispuesta en funcién de los propios
objetivos del sistema, es decir, dispuesta para promover y mantener el
statu- quo segun los valores morales establecidos por las estructuras
de poder. Estariamos refiriéndonos asi a la poética de la opresion,
pensada para un mundo conocido, perfecto o por perfeccionarse y
dentro del cual todos sus valores serian impuestos a los espectadores.
Aqui, la accién dramadtica sustituiria a la accién real, lo que a su vez se
traduce en la propia catarsis: y es que aun cuando los personajes sean
capaces de rebelarse y hacer la revolucion, los espectadores lo hacen
también, pero delegando su posibilidad de accién y permitiendo que
los personajes piensen y actden en su lugar.

Por tanto, el Teatro del Oprimido propone como una alternativa
concreta, partir de un trabajo multidisciplinario previo a la represen-
tacion escénica en relacién con el grupo al cual se dirige, y en conse-
cuencia, una creacién dramatirgica conjunta que contenga un lenguaje
y un valor simbélico particulares para dicho grupo. Ademas, plantea
la participacion activa de los llamados espect-actores, a los que senala
como protagonistas y participes de la representacion y resolucion de
las situaciones planteadas. Todo esto en un esfuerzo humanista por

transformarlos en sujetos con voz y decisién.*

Debemos destacar que el Teatro del Oprimido se constituye en un periodo particularmente
efervescente para las realidades latinoamericanas. Es el inicio de las dictaduras militares de
Seguridad Nacional auspiciadas desde el Pentagono de EEUU: Brasil, Argentina, Chile...; los
movimientos contestatarios de origen universitario; el desarrollo de la teoria de la dependen-
cia con Fernando Henrique Cardoso, Celso Furtado, André Gunder Frank; el resurgimiento
de una literatura latinoamericana politizada (Alejo Carpentier, Garcia Marquez, Vargas Llo-
sa, etc.); la lectura politica de Herbert Marcuse sobre la ontologia y los movimientos naciona-
les de liberacion en Africa, América Latina y Asia; el desarrollo y participacién de la teologia
de la liberacion en los movimientos sociales; el desarrollo de la pedagogia del oprimido de
Paulo Freire; la configuracion de la filosofia de la liberacién latinoamericana, entre otros.

El espect-actor es el sujeto-objeto central de la propuesta teatral. Generador de la accién,
desde la simultaneidad de la construccion, observacion e intervencion de la accion teatral.
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Al respecto, Augusto Boal sostiene que el espectador ha sido subvalo-
rado en tanto hombre, convirtiéndose en una victima pasiva al limitarlo
a recibir y consumir visiones acabadas del mundo; por lo que resulta
necesario que recupere su capacidad de accién y decisiéon.” Y es que,
“[...] como quienes hacen el teatro en general son personas que per-
tenecen directa o indirectamente a las clases dominantes, por supuesto
sus imagenes acabadas serdn las imdgenes de la clase dominante”.® El
espectador debe convertirse en sujeto y actor en condiciones igualita-
rias en relacion con el actor, quien, a su vez, debe ser capaz de asumir
también el rol de espectador.

Del mismo modo, reconoce que cada individuo esta capacitado
para enunciar propuestas indispensables sobre su condicién y realidad
inmediata, por lo que se constituye como un modelo democratico y
liberador (generador de didlogo y participacién de todos los individuos
que integran un grupo), para elaborar dichas proposiciones y dotarlas
de un espacio donde expresarlas. Asi,

[e]] teatro del Oprimido ofrece a cada uno el método estético para ana-
lizar su pasado, en el contexto de su presente, para poder inventar su
futuro, sin esperar por €l... ayuda a los seres humanos a recuperar un
lenguaje que ya poseen —aprendemos a vivir en la sociedad jugando al
teatro. Aprendemos cémo sentir, sintiendo; cémo pensar, pensando; cémo

actuar, actuando. El Teatro del Oprimido es un ensayo de la realidad.”

Paralelamente, el Teatro del Oprimido proyecta como uno de sus
objetivos fundamentales el promoverse y considerarse como un me-
dio efectivo para que el sujeto retome sus potencias artisticas y cons-
cientemente tenga la capacidad de compartir y descubrir con otros
sujetos. Flavio Sanctum, actor y pedagogo del CTO Rio (Centro de
Teatro del Oprimido de Rio de Janeiro), en el articulo de “A aura da
Multiplicacao”, senala, con respecto al objetivo principal de la estética
del oprimido, que:

5 Para Boal, el teatro popular en general, a través de sus multiples manifestaciones y experien-
cias, deberd tener por objetivo central la liberacién del espectador de tales estructuras im-
puestas. Particularmente, se detiene en el espectador del teatro popular, es decir, el pueblo.

6 Augusto Boal, “Conclusion”, El Teatro del Oprimido y otras poéticas politicas, p. 190.

7 A. Boal, “El teatro del oprimido, Declaracion de Principios del Teatro del Oprimido”.
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[n]o se trata de reproduccién de artistas, con su individualidad, su
unicidad. Se trata de la multiplicacion de artistas natos, del artista
que cada ser humano es, que no busca un arte masificado y la repro-
duccién en serie, sino algo mas nuevo y bello, en consonancia con
la vivencia y la experiencia de cada oprimido y oprimida. Cada cual
con su aura, individual, pero también colectiva. Un aura solidaria

basada en la ética.?

La opresion como relacion concreta entre individuos y colectividades

Cuando referimos que existen oprimidos y opresores, es necesario
reconocer que dichas identidades no son nunca fijas ni absolutas, sino
que se configuran en el constante movimiento. Ninguno se define por
o en relacion a si mismo, sino en relacion uno del otro. De este modo,
el TO define a la opresion como: “[...] una relaciéon concreta entre
individuos que son parte de diferentes grupos sociales, relacién que
beneficia a un grupo en detrimento de otro”.?

Como relacién objetiva, uno de los sujetos explota, obstaculiza
en la busqueda de su afirmacién como persona, como sujeto al otro.
Al igual que la define la pedagogia propuesta por Paulo Freire, el
TO enfatiza que esta relacion cuestiona la humanizacién del sujeto
dentro de un contexto real, concreto y objetivo. A través de ella (en
la injusticia, la explotacién, la violencia) se niega la propia vocacién
del hombre: la de ser mds. Aunque, segtin Freire, esta negacion seria
al mismo tiempo su propia afirmacién, “[...] en el ansia de libertad,
de justicia, en la lucha de los oprimidos por la recuperacién de su
humanidad despojada”.'

Esta concepcion integra las relaciones entre grupos pero igualmente
entre individuos, puesto que ambas solo pueden ser entendidas dentro
de sistemas, muchas veces invisibles, que las sobredeterminan. Al respecto,
vale incorporar la definiciéon de Enrique Dussel en su obra Filosofia de

la liberacion con respecto al oprimido, por la cual refiere que:

[e]l rostro del otro, primeramente como pobre y oprimido, revela real-

mente a un pueblo antes que a una persona en singular... Cada rostro,

8 Flavio Sanctum, “A Aura da Multiplicacao”, Metaxis, p. 74.
¢ Julian Boal, “Método opresor”, Metaxis, pp. 124-125.
Paulo Freire, Pedagogia del oprimido, p. 24.

10
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unico, misterio insondable de decisiones todavia no tomadas, es rostro
de un sexo, de un género, de una generacién, de una clase social, de una

raza, de una nacién, de un grupo cultural, de una edad de la historia."

Del mismo modo, debemos enfatizar que cualquier intento por

vencer una opresion solo se realizara a partir de la accion colectiva y

de grupo, no por la intervencién de héroes miticos-tragicos.

Augusto Boal retomard, ademas, la posicion de la pedagogia del

oprimido y la filosofia de la liberacién con respecto a las condiciones

especificas de los grupos oprimidos; esto en tanto elementos contra-

dictorios y sustanciales del capitalismo. Mientras que Boal define al

pueblo como elemento correspondiente a las clases oprimidas; por lo

cual se constituye como un

conjunto de clases de poblacion, de la cual esta es el concepto mds
amplio [...] incluye solo a los que alquilan su fuerza de trabajo, pueblo
es una designacién genérica que engloba a los obreros, campesinos y a
todos aquellos que estin temporaria u ocasionalmente asociados a los
primeros, como ocurre con los estudiantes y otros sectores en algunos
paises. Quienes constituyen la poblacién pero no el pueblo —o sea los
antipueblo— son los propietarios, los latifundistas, la burguesia, y en

general, todos los que piensan como ellos."
modo similar, Enrique Dussel plantea que:

[1]as clases oprimidas, como oprimidas, son partes funcionales de la
estructura de la totalidad politica. Son partes que deben cumplir trabajos
que alienan, que le impiden satisfacer las necesidades que el mismo sis-
tema reproduce en ellos. Estas clases explotadas e insatisfechas anhelan
por ello un nuevo sistema, porque, ademads, tienen la experiencia de

otro mundo que es exterior y anterior al capitalismo."?

Ahora bien, el hecho de la priorizacién de los términos econémicos

y politicos no niega o disminuye otras formas de opresién, sino que,

11
12
13

Enrique Dussel, “De la fenomenologia a la liberacion”, Filosofia de la liberacion, p. 83.
A. Boal, “Categorias de teatro popular”, Técnicas latinoamericanas de teatro popular, p. 21.
E. Dussel, “De la politica al antifetichismo”, ob. cit., p. 119.
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por el contrario, el TO ha enfatizado la compleja e inherente articu-
lacion de los diferentes sistemas de opresion, por lo que hablar de
oprimidos implica siempre una exterioridad social histérica-popular,
una alteridad de todo sistema posible, donde se configura y contiene
lo extremadamente distinto y desbordado de la norma —de lo legal—.

El oprimido conlleva como generalidades la autodesvalorizacion,
producto de la introyeccién generada por la vision de su opresor. Asume
su incapacidad con respecto al otro, al cual le otorga un poder total.
Sin embargo, al igual que Freire, Boal propone una confrontacién
abierta ante la creencia de la docilidad del oprimido, como condicién
inherente e inevitable; antes bien senala que dicha docilidad es en todo
caso un engano, producto de una situacién histérica y sociolégica.

Otro de los elementos sustanciales del oprimido es su propia con-
dicion dual, contradictoria y dividida. Los oprimidos son sujetos que
suponen que su ser dependera de la semejanza con su opresor. De
aqui se desprende una cierta atraccion por el opresor, de la necesidad
creada a partir de la propia alienacioén para intentar imitar los patrones
de vida de su opresor. Tal como discurre Freire, los oprimidos

[s]ufren la dualidad que se instala en la “interioridad de su ser”. Descu-
bren que, al no ser libres, no llegan a ser auténticamente. Quieren ser,
mas temen ser. [...] Su lucha se da entre ser ellos mismos y ser duales.
Entre expulsar o no al opresor que esta dentro de si. Entre desalienarse o
mantenerse alienado. Entre seguir prescripciones o tener opciones. Entre
ser espectadores o actores. Entre actuar o tener la ilusién de que actdan en
la accién de los opresores. Entre decir la palabra o no tener voz, castrados

en su poder de crear y recrear, en su poder de transformar el mundo.'*

Es por tal que, al hablar de oprimido, no nos referimos al reduc-
cionismo de pensar en estos como portadores de una verdad. Boal
complementa y complejiza las condiciones del oprimido puesto que
“la cabeza de los oprimidos estd inundada de pensamientos que no le
corresponden [...]; tampoco son héroes positivos sin fallas, sino que

todo oprimido es un subversivo sumiso”.'®

14

P. Freire, ob.cit, p. 29.
A, Boal cit. J. Boal, “Um teatro Subjuntivo”, Metaxis, p. 77.
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En tanto que del opresor cabria integrar su relacion como represen-
tacion del sistema como totalidad. Es en si la constitucion de un orden
moral fijo, cerrado; fundamentalizado y decretado por una minoria
que sustenta el poder econémico. Sostiene su praxis por la coaccién
del otro en el sistema que establece, legaliza y homogeneiza, por el
cual los Otros se subsumen en la alienacién. Recurre a la violencia, la
seduccion, el miedo, la represién, como estrategias para consolidarse
y permanecer en dicha posicion.

La dominacién es, pues, el acto por el cual el opresor coacciona al
otro a participar en el sistema que lo aliena. El ethos de la dominacion es
un ethos que comienza por desconfiar, odiar, negar al otro.

No confia en su palabra; cualquier cosa que diga el Otro, que es el
pobre, el pueblo, la tiene como inculta, como nada y por lo tanto no
espera su liberacion. Esperar su liberacion es firmar su certificado de
muerte, porque es aprobar un nuevo sistema. [...] De esta manera todas
las virtudes cardinales: la justicia, prudencia, templanza, fortaleza, no
son —como dice Nietzsche— virtudes, sino mistificacion de vicios. Es
decir, las virtudes imperantes en el ethos dominador son la inversién de

la virtud, son el vicio que aparece como virtud.'®

Asi, pues, podemos decir que, dentro de este modelo teatral, re-
conocemos como oprimidos a los individuos o grupos que, por razones
sociales, culturales, politicas, étnico-raciales, sexuales o en cualquiera
otra manera, son desposeidos de su derecho al dialogo, o impedidos
de ejercer este derecho. Un derecho que, aunque fuera del sistema,
se muestra “absoluto, en la buasqueda por ser alguien, libre, sagrado,
se funda en su propia exterioridad, en la constitucion real de su dig-
nidad humana”.'” Para lograrlo, el oprimido debe tomar conciencia
de su alienacién, de la dialéctica de la dominacién y reconocer los
rasgos del sujeto dominador que se incrustan en todas las estructuras
de su existencia. Ademas, exige su compromiso con la praxis para
transformarla, expulsar los mitos creados y desarrollados por la es-
tructura opresora.

16 E. Dussel, “La eticidad de la existencia y la moralidad de la praxis latinoamericana”, Intro-
duccion a una filosofia de la liberacion, p. 48.
E. Dussel, “De la fenomenologia a la liberacion”, Filosofia de la liberacion, p. 81.
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Superar dicha dialéctica no es luchar practicamente para ser el fu-
turo dominador, sino que en la praxis liberadora se debe aniquilar
la dialéctica de la dominacién en vista de un nuevo tipo de hombre
histérico donde la dominacién césica y cosificante sea superada en una

fraternidad humanizante.'®

El TO estructura estrategias para dinamizar el caracter subversivo
que existe en cada oprimido. En este caso, a partir de juegos estéticos,
ejercicios teatrales y la constitucion de una dramaturgia simultdnea en
funcion de las particularidades expresivas, necesidades vitales y cues-
tionamientos imperantes de los grupos oprimidos.

De este modo, las opresiones mostradas dentro de la representa-
ci6én y el ejercicio escénico seran siempre analogas o lo mas parecidas
posible a las del oprimido que participa en ellas; como sujetos de la
accion, los oprimidos dejan de ser conducidos y conducen la accién;
la emocién ajena deja de estar presente a fin de proyectar las suyas.
Por otro lado, exige que las particularidades del conflicto y la historia
del individuo referido se transforme, adoptando un caracter simbélico
y dando paso a la pluralizacién de la narracion: la opresiéon de uno
solo es la opresion de todos. De esto debe resultar una configuracion
de un modelo que contenga los mecanismos generales por los que se
produce la opresion; permitiendo analizar y discutir simpdticamentey,
al mismo tiempo, distanciadamente, las diferentes formas posibles de
romper esas opresiones. Aqui no se interpreta nada, no se explica nada,
simplemente se ofrecen visiones multiples de la situacion.

Asi, el oprimido-artista presenta su mundo a través del teatro. Crea
imagenes a partir de su vida real, de sus opresiones reales. Ese mundo
de imagenes estéticamente transformadas contiene, igualmente, las
opresiones concretas de su realidad. Sin embargo, Boal reconoce que

[e]s necesario que el oprimido olvide el mundo real que esta en el
origen de la imagen creada y trabaje inicamente con la imagen, que
es la transustanciacion artistica de su realidad. Debe efectuar una ex-
trapolacién de la realidad social hacia lo que llamaremos ficcién, vy,

después de trabajar con la imagen, después de hacer “teatro”, debe

8 E. Dussel, “Metafisica del sujeto y liberacién”, América Latina. Dependencia y liberacion, p. 315.
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operar una segunda extrapolacién, ahora en sentido inverso, hacia su
propia realidad social. En el segundo mundo, el estético, se ejercita en la
modificacién del primero, el mundo social. La transustanciacion ha de
realizarla el oprimido-artista y no puede hacerla ninguna otra persona
en su nombre. El es quien debe crear la imagen, y de la manera que

juzgue mads apropiada, sin justificarse ante nadie."

Conclusion. Deber ser ideal. El Teatro del Oprimido. Sintesis, transgresion
Yy aportacion

El Teatro del Oprimido se constituye como un teatro legitimo, en tanto
producto del principio liberador, porque desequilibra los valores abso-
lutos, exigiendo la transformacién de aquellas situaciones concretas que
impiden a los grupos desarrollar sus potencialidades humanas a favor
de una situacién futura donde si le sea posible. A través del revelar un
conflicto en una situacion concreta, visibiliza las opresiones, detecta los
momentos de dominacién y exclusién, del sistema social, econémico y
cultural dentro del que se constituye, evidenciando la cosificacion de
las estructuras, los comportamientos y relaciones humanas, pero todo
esto dentro de un marco posible, siempre reconociendo su potencial
transformacion. De igual modo, brinda la posibilidad de ensayar las
acciones revolucionarias, probar, verificar antes de la verdadera accién,
es decir, es la ficcion antes de la realidad.

Si bien se contrapone a los modelos clasicos en tanto que niega los
efectos catarticos, pues su dimension especifica es la del conocimiento
colectivo; la funcion estética, como condicién inherente humana, ja-
mas se deja de lado. Antes bien, sus transgresiones a nivel estructural
son punto de partida para la reconfiguraciéon de nuevas posibilidades
estéticas en escena. La priorizacién a la accion e incidencia directa con
el otro, como colectividades restituidas e incluyentes, supone sin lugar
a dudas el motor y aportacion mas evidente y efectiva. Se da, pues, un
paso mas hacia ese repensar y accionar de la transferencia de los me-
dios de produccion teatral a los oprimidos, permitiendo su existencia
simultdnea y activa como espect-actores.

1 A. Boal, “Las tres hipétesis del arcoiris del deseo,” El arcoiris del deseo, Del teatro experimental

a la terapia, p. 65.
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LLAS ESTETICAS DE LOS OPRIMIDOS
EN LA CONSTRUCCION DE IDENTIDADES
PARA LA RESISTENCIA. EL CASO DEL TEATRO BOALIANO
Ana Margarita Castillo Rodriguez’

La transformacién de nuestra cultura y nuestra
sociedad tendra que ocurrir en diversos niveles.

Si solo sucediera en las mentes de los individuos
(como ya ha pasado en cierta medida) seria impotente.
Si solamente obedeciera a la iniciativa del Estado, seria
tiranica. La transformacién personal numerosa

es esencial, y no debe ser solo una transformacién

de la conciencia, sino que ha de implicar también

la accién individual. Pero los individuos necesitan

el alimento de los grupos que llevan consigo una
tradicion moral que refuerza sus aspiraciones propias.
Robert Behall et al., Habits of the Hearf?

En el presente trabajo discutiremos sobre las posibilidades de autoconcien-
ciay transformacion identitaria de los sujetos colectivos involucrados en el
Teatro del Oprimido; asi como de las condiciones que podrian fomentar
su caracter legitimo, transformador y de resistencia ante determinados
sistemas de subversion y dominacion multiples. Para desarrollar esta re-
flexién nos centraremos en los procesos fundamentales de construccion
identitaria senalados en Era de la informacion. Economia, sociedad y cultura,
de Manuel Castells; asi como en los elementos constitutivos de las estéticas
de los oprimidos propuestos por Augusto Boal en Estética del Oprimido.

¢ Como pensamos y constituimos las identidades sociales?
La identidad es la fuente del sentido y experiencia con el mundo. Des-
de su relacion dialéctica es diferenciacion e identificacion simbdlica

1
2

Maestra en Estética y Arte por la BUAP, anacastilloteatro@hotmail.com
Manuel Castells, “Paraisos comunales: identidad y sentido en la sociedad red”, en La era de
la informacion. Economia, sociedad y cultura, El poder de la identidad, p. 88.
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de un actor social con los otros y con el mundo; se reconoce como
una construcciéon histérico-social, concreta, permeable y en desarrollo
constante. No se debe pensar como una condicion esencialista, fija o
univoca del sujeto u objeto, pues es en cada uno de ellos que podemos
desprender una multiplicidad de identidades y posibilidades de mirarse
y comprender la realidad. Tal como senala Calhoun Craig,

[n]o conocemos gente sin nombre, sin lengua o culturas en las que no
se establezcan de alguna manera distinciones entre yo y el otro, nosotros
y ellos [...] El conocimiento de uno mismo —siempre una construccién
pese a que se considere un descubrimiento— nunca es completamente se-

parable de las exigencias de ser conocido por los otros modos especificos.?

Pensar la identidad supone al menos tres niveles dentro de los
cuales se desarrolla: el nivel micro (intraindividual e interindividual),
el nivel meso (constitucion de la individualidad a nivel sociocultural,
en lo colectivo) y el nivel macro (plano politico, particularmente las
dinamicas de poder y de ordenamiento mundial).

En lo que respecta al nivel micro, particularmente en la intraindivi-
dualidad, este integra los mecanismos que permiten al individuo orga-
nizar sus experiencias (percepciones, evaluaciones y actitudes sobre
si mismo, la experiencia personal vivida y reflexionada, sentimientos
de individualidad, capacidad de orientacién y regulacién de compor-
tamientos intencionales). En tanto que el interindividual se concentra
en la insercion de los individuos en las relaciones sociales en cuanto a
las posiciones sociales o a los estatus ocupados por ellos.

Mientras que el nivel meso o sociocultural se explica a partir del hecho
de que cualquier identidad emerge y se afirma solo en la medida en
que se confronta con otras identidades en el proceso de interaccién
social. Dicho de otro modo, “[l]a perspectiva social trasciende pues, la
explicacion en la construccién de la identidad vista como un problema
de cardcter cognitivo individual y se reconoce que su desarrollo surge

del campo de las ideas colectivas y las representaciones sociales”.*

3 Ibidem, p. 28.

* Jorge Palacio et al., “Nivel Meso. Dindmicas de la identidad social sobre el plano de lo
sociocultural desde lo colectivo”, en La biisqueda de la identidad social: Un punto de partida
para comprender las dindmicas de desplazamiento-restablecimiento forzado en Colombia, p. 10.
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Para el caso del nivel macro, corresponde la inherente homogeni-
zacion de las practicas culturales, asi como la imperante necesidad
de afirmaci6n identitaria que contrarreste tal estandarizacién. Como
problema central a senalar en este nivel, destaca la influencia de la
globalizacién sobre la identidad: las diversas politicas internacionales,
las condiciones de mercado, el capitalismo, el neoliberalismo, etc., que
determinan importantes modificaciones entre el vinculo de espacio
y del si mismo, o la constituciéon de grupos némadas o desterritoria-
lizados que no construyen su inmunidad simbélica o su coherencia
étnica con la misma fuerza que aquellos grupos que de alguna manera
tienen una certeza territorial.

Por tales motivos, la identidad social necesariamente articula un
proceso cognitivo de categorizacion y de pertenencia social, que genera
asi un vinculo entre el individuo y el grupo, y determina los procesos y
los comportamientos categoriales. Bajo estos términos, como estructura
psicologica, significa una cierta conciencia elaborada y participada,
producto de saberes comunes, que permiten una mirada practicay
recurrente a la construccién de una realidad comiin a una asociacién
o grupo social.

En general, para que cualquier identidad se constituya, esta debe
responder a un atributo cultural o a un conjunto relacionado de atri-
butos culturales al que se dé prioridad sobre el resto de las fuentes de
sentido existentes. Debe valerse de una multiplicidad de elementos ma-
teriales, entendidos estos no como identidades cosificadas, sino como la
objetivaci6én humana de tales identidades. Destacamos, pues: la historia,
la geografia, la biologia, las instituciones productivas y reproductivas, la
memoria colectiva y las fantasias personales, los aparatos de podery las
revelaciones religiosas. Por supuesto, todos los elementos anteriores se
procesan dentro de proyectos culturales implantados en su estructura
social y en un marco espacio-temporal concreto.

Ahora bien, la efervescencia propia del auge del pensamiento pos-
moderno ha trastocado las posibilidades de constituirnos, integrarnos
y asumirnos como parte de una sociedad evanescente, cambiante y en
deconstruccién permanente.

La identidad del sujeto individual y colectivo se constituye como una
cuestion fundamental al dia de hoy, debido a que posibilita la certeza
de saber quién es el sujeto, en funcién de con quienes construye las
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realidades sociales o politicas que le afectan directa o indirectamente;
porque a pesar de la ambigtiedad y el abandono, todavia es posible y
necesario construir la intimidad y lo ptiblico como sujetos, porque atin
se reconocen pequenos relatos que permiten expresar y transformar
los distintos niveles de constitucién de lo humano-concreto.

De este modo, nos interesa afirmar la importancia, los retos y las
posibilidades concretas de constitucién identitaria. No es posible ni
suficiente sostener el igualitarismo o el individualismo como tUnicos
caminos posibles. Antes bien, reconocemos y destacamos esfuerzos y
experiencias construidas desde la alteridad de grupos y sujetos colecti-
vos; en un esfuerzo por el reconocimiento, intercambio y rompimiento
de valores y estructuras, resignificando su posicion desde el sentido, la
solidaridad y el compromiso social.

Aun cuando se nos enfatice el caracter relativo y fluctuante del
yo, los objetos, las percepciones, las creencias, los grandes sistemas
de pensamiento, por otro lado, consideramos que atn es posible
pensarnos de una manera distinta, mas certera y, hasta nos atrevemos
a afirmar, mas digna.

Pertenecer a un grupo, a una colectividad o a multiples colectivida-
des es mas que un hecho. Desde una integraciéon inmediata y concreta
ante intereses afines, o incluso mediante posiciones superficialmente
comunes, es que podemos pensarnos, construirnos y diferenciarnos con
los otros; pero sobre todo, generar posibilidades de accion y transfor-
macién de nuestra realidad concreta (recordemos que aun la propia
pasividad es una accioén que incidira en nuestro entorno).

Ahora bien, es cierto que la crisis de fundamentacion metafisica,
empirica y tedrica, al traducirlas a meros consensos, implican de igual
modo el intento atun infructuoso por adentrarse en la realidad ajena, a
pesar del sujeto, generando una realidad que se actualiza, generalmente
en funcién de quienes ostentan mas poder econémico.

Sin embargo, estos condicionamientos también son los que ahora
exigen perspectivas efectivas para desplegar una auténtica convivencia
entre grupos sin negar la globalizacién; implican, ademas, la impe-
rante cuestiéon del como pensar la constitucioén de lazos sociales y
enlaces colectivos so6lidos que incidan en la restitucion identitaria del
otro y, por tanto, del si mismo también, para dejar de estar sometido
a la mirada del otro (de aquel que ostenta la altima palabra, que se
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sostiene a través del poder econémico, de la imagen, de los valores
institucionalizados).

Al mismo tiempo, se desprende una reflexion mas abarcadora de
la universalidad, que aunque en su concepciéon teérica implica una
totalidad plural de objetos, que corresponden a nociones genéricas,
ideas y nociones abstractas; por otro lado, incorpora de manera mas
pragmatica las diversas expresiones y constituciones de lo humano;
incluidas sus bases gnoseologicas y sus implicaciones politicas. Es inne-
gable que en la vida actual se requiere de un consenso efectivo y real
entre los distintos sujetos colectivos.

Tres formas y origenes de las construcciones identitarias

En general, los sujetos tienden a resistirse al mero proceso de atomiza-
cion social e individualizacion y buscan, en cambio, agruparse en orga-
nizaciones territoriales que, con el tiempo, permiten un sentimiento
de pertenencia y, en muchos casos, una identidad cultural y comunal.

No obstante, no basta la mera agrupacion, sino que ademas requiere
de la participacién en movimientos concretos mediante los cuales se
descubren y defienden los intereses comunes, se comparten aspectos
importantes de la vida y puede producirse un nuevo sentido particular y
general. Vale agregar que tales identidades de base local son igualmente
capaces de combinarse y permearse con otras fuentes de significado y
reconocimiento social en un patrén altamente diversificado que permite
nuevas y variadas interpretaciones.

Ahora bien, retomando a Manuel Castells, podemos reconocer al
menos tres formas posibles de construccion identitaria. Cabe destacar
que ninguna de ellas tiene per se un valor progresista o regresivo fuera
de su contexto histérico, aunque en definitiva cada tipo de construcciéon
conduce a un resultado diferente en la constitucién de la sociedad.
Tenemos, pues:

Identidad legitimadora: generadora de una sociedad civil, es confi-
gurada e introducida por las instituciones dominantes de la sociedad
para extender, controlar, regular y racionalizar su dominacién frente
a los actores sociales.

Identidad proyecto: generadora de sujetos, corresponde a la construc-
cion propia de los actores sociales basada en los materiales culturales
de que disponen. Apela a la construcciéon de una nueva identidad que
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redefina su posicién en la sociedad y que, al hacerlo, transforme al
individuo y a la estructura social a la cual pertenece.® Tal es el caso de
los movimientos sociales intencionados urbanos, mismos que se cen-
traban en tres conjuntos principales de objetivos: demandas urbanas
sobre las condiciones de vida y el consumo colectivo, la afirmacion de
la identidad cultural local y conquista de la autonomia politica y la
participacién ciudadana.

Identidad para la resistencia: generadora de comunidad, es constituida
por actores que se encuentran en condiciones marcadas por el dogma
de la dominacién. Su condicién de resistencia se sostiene porque se basa
en principios diferentes u opuestos a los que impregnan las instituciones
de la sociedad.® Se desprende de la conciencia de una necesidad de
un pacto del nivel de diferencia legitima, del reconocimiento de los
horizontes de sentido posibles entre la identidad y la diferencia, asi
como de la biisqueda por la integracion y las condiciones materiales
y humanas de autonomia.

A través de sus procesos de accién concretay organizaciéon colectiva
insiste en la liberacién y transformaci6n identitaria. Siempre proporcio-
nal al poder de actuar y modificar la realidad, apela a la dignificacion y
sostenimiento de mejores niveles de vida de cada uno de los miembros
de la comunidad.

Las estéticas de los oprimidos ante sistemas de dominacion multiple. Un camino
hacia la construccion de identidades para la resistencia

El Teatro del Oprimido como metodologia teatral, es propuesto por el
dramaturgo, director y pedagogo brasileno Augusto Boal, durante las
décadas de 1950 a 1970. Surge bajo la necesidad de integrar, resignificar
y reconocer nuestro derecho a un teatro latinoamericano universal
asi como a la construccién de un auténtico teatro politico; es decir,
un teatro que fuese pensado y vivenciado como una accién politica
consciente, abierta y colectiva ante una Latinoamérica efervescente.

5 Alan Touraine dird que el sujeto es “el deseo de ser un individuo, de crear una historia
personal, de otorgar sentido a todo el ambito de las experiencias de la vida individual [...]
La transformacién de los individuos en sujetos es el resultado de la combinacién necesaria
de dos afirmaciones: la de los individuos contra las comunidades y la de los individuos
contra el mercado”, p. 18.

Segtn la formulacion de Amitai Etzioni, nos referimos aqui a una identidad defensiva
“en términos de las instituciones/ideologias dominantes, invirtiendo el juicio de valor
mientras que se refuerza la frontera”. Idem.
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Como modelo teatral, exige que el goce estético y la experiencia
artistica dejen de ser exclusivamente patrimonio de una minoria, para
resignificarse de modo mas incluyente. Mas atin, senala que la distancia
entre actores y espectadores, segun las formas tradicionales y clasicas
de hacer teatro, son la representacioén del derecho de la accién, la
palabra y la decisién solo para las clases dominantes; mientras que el
resto debe limitarse a la pasividad y mutismo en términos de la vida
social, historica y politica.

Es por tal que se desprende también contra la concepcién y gene-
ralidad del arte de masas, “aquel [...] cuyos productos satisfacen las
necesidades pseudoestéticas de los hombres-masa, cosificados, que son,
alavez, un producto caracteristico de la sociedad industrial capitalista”.”

Ademas, se manifiesta como oposicién a la limitacién impuesta
al arte de creacion colectiva popular, siempre degradada, curiosay
pintoresca. En cambio, se esfuerza por enfatizar su vitalidad y per-
manencia aun a pesar de las condiciones sociales e histéricas mas
hostiles. Es justamente por su perdurabilidad que “[...] la creacién
artistica del pueblo comparte el destino auténtico de las grandes
creaciones individuales: rebasar lo particular humano para enriquecer
asi lo universal”.?

El arte, consecuente ante tal trabajo de exploracién y compromiso
ético, artistico y estético, se mostrara como una expresién mas elabo-
raday completa de las aspiraciones mas profundas de un determinado
grupo, el de los oprimidos.

Aqui, la opresion es senalada como “[...] una relacién concreta en-
tre individuos que son parte de diferentes grupos sociales, relacion que
beneficia a un grupo en detrimento de otro”.® Como relacién objetiva,
uno de los sujetos individuales o colectivos explota y obstaculiza en la
busqueda de su afirmacién como persona, como sujeto al otro. En estos
términos, como plantea Enrique Dussel, “[I]as clases oprimidas, como
oprimidas, son partes funcionales de la estructura de la totalidad politi-
ca. Son partes que deben cumplir trabajos que alienan, que le impiden

satisfacer las necesidades que el mismo sistema reproduce en ellos”.'?

7
8
9

Adolfo Sanchez Vazquez, “El arte y las masas”, Las ideas estéticas de Marx, p. 243.
A. Sanchez Vazquez, “El arte verdaderamente popular”, ob. cit., p. 271.
Julian Boal, “Método opresor”, Metaxis, pp. 124-125.

10 \Enrique Dussel, “De la politica al antifetichismo”, Filosofia de la liberacion, p. 119.

193



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

Podemos anadir que, dentro de este modelo teatral, se reconocen
como oprimidos a los individuos o grupos que, por razones sociales,
culturales, politicas, étnico-raciales, sexuales o de cualquiera otra in-
dole, son desposeidos de su derecho al didlogo o impedidos de ejercer
este derecho. Un derecho que, aunque fuera del sistema, se muestra
“absoluto, en la busqueda por ser alguien, libre, sagrado, se funda en su
propia exterioridad, en la constitucion real de su dignidad humana”."!

Para lograrlo, el oprimido debe despertar su caracter subversivo y
tomar conciencia de su alienaciéon, de la dialéctica de la dominacién
concretamente y reconocer los rasgos del sujeto dominador que se
incrustan en todas las estructuras de su existencia. Ademas, exige su
compromiso con la praxis para transformarla, para confrontar la creen-
cia de la falsa docilidad del oprimido y asi expulsar los mitos creados
y desarrollados por la estructura opresora.

Ahora bien, dentro del Teatro del Oprimido, ¢cé6mo inciden las
estéticas de los oprimidos en la autoconciencia y transformacién de las
identidades colectivas?, y en ese sentido, ¢podria afirmarse que las cons-
trucciones identitarias consecuentes tendran un caracter de resistencia
ante determinados sistemas de subversiéon y dominacién multiple?

Boal sostiene, dentro de su modelo teatral, que

[E]I teatro es una vocacién que concierne al conjunto de la humani-
dad. El Teatro del Oprimido es un sistema de ejercicios fisicos, juegos
estéticos y técnicas especiales cuyo objetivo es restaurar y restituir a su
justo valor esa vocacién humana, que hace de la actividad teatral un
instrumento eficaz para la comprensioén y la busqueda de soluciones a

problemas sociales e intersubjetivos.'?

En estos términos, una de las aportaciones y particularidades mas im-
portantes es la incorporacién del espect-actor, el cual se constituye como
un participante activo, creador, dispuesto a intervenir. Quienes participan
aqui adquieren una cierta propiedad dicotomica: muestran su accion,
su alternativa y, al mismo tiempo, observan los efectos y consecuencias
de esta. Juzgan, reflexionan y piensan en tacticas y estrategias nuevas.

"' E. Dussel, “De la fenomenologia a la liberacién”, ob. cit., p. 81.
12

2 Augusto Boal, El arcoiris del deseo. Del teatro experimental a la terapia, p. 10.
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Asi, mientras en el teatro convencional el espectador debe aceptar
y contemplar las imdgenes que le son presentadas, en el Teatro del
Oprimido se espera que el espect-actor pueda destruirlas y sustituirlas
si lo considera necesario; presuponiendo, preparando y ensayando la
accion real que se espera confrontar.

Ciertamente, la participacién en la escena no puede esperarse asi
sin mas, puesto que la dinamizacién de las imagenes exige de los par-
ticipantes sentimientos fuertes e intensos por lo que estas representan,
particularmente a partir de la identificacién o por resonancia, es decir,
cuando por una razén cualquiera, incluso inconsciente, el caso narrado
afecta profundamente a los participantes del grupo.

Los oprimidos crean las imagenes de sus propias opresiones, transfor-
mandolas simboélicamente, perdiendo los limites de su unicidad para
dar paso a la pluralizacién de la narracién. Como sujetos de la accion
(aunque no sea yo, sera alguien como yo), los oprimidos dejan de ser
conducidos y conducen la accién; para que la emocién ajena deje de
estar presente a fin de proyectar las suyas.

Con lo anterior es posible un analisis distanciado que ofrezca diver-
sas perspectivas y multiplique los puntos de vista con qué considerar
cada situacion, en tanto que el protagonista ha de verse a la vez como
protagonista y como objeto. Es el observador y la persona observada.

Al mismo tiempo, el oprimido-artista produce su mundo a través del
arte. Crea imagenes a partir de su vida real, de sus opresiones reales. Ese
mundo de imagenes contiene, estéticamente transformadas, las mismas
opresiones que existen en el mundo real que las ha provocado. Boal
denomina a tal proceso metaxis, misma que corresponde a ese pertene-
cer simultaneo y al mismo tiempo auténomo: al mundo de la realidad
y alaimagen de la realidad que ha creado. En tanto que su creatividad
artistica no se limita a la simple reproduccion realista o a la ilustracién
simbdlica de la opresion real: ha de poseer una dimension estética.

Sin embargo,

[E]s necesario que el oprimido olvide el mundo real que estd en el
origen de la imagen creada y trabaje iinicamente con la imagen, que
es la transustanciacion artistica de su realidad. Debe efectuar una ex-
trapolacion de la realidad social hacia lo que llamaremos ficcién, vy,

después de trabajar con la imagen, después de hacer “teatro”, debe
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operar una segunda extrapolacién, ahora en sentido inverso, hacia su
propia realidad social. En el segundo mundo, el estético, se ejercita en

la modificacién del primero, el mundo social."®

Por otro lado, en lo concerniente al proceso estético y artistico
generado por y para los oprimidos, Barbara Santos, curinga y directora
teatral, refiere que la Estética del Oprimido:'*

[...] se centra en la lucha contra la invasion estética a nuestro cerebro,
al dominio de las ideas y las percepciones y la imposicion autoritaria de
concepciones preestablecidas de qué es la belleza, lo certero o lo de-
seable. Lucha contra las estrategias perpetradas por el sistema opresivo
que utiliza formas estéticas —sonido, imagen y palabra— para influir y
convencer a los oprimidos de que son incapaces de crear, participary,
sobre todo, decidir por si mismos. La estética de los Oprimidos estimula
la produccion creativa y critica del conocimiento y la cultura en pleno

15

ejercicio de la libertad de expresion.

Asi, la palabray €l sonido se reconfiguran para referir a los deseos,
esperanzas, necesidades y experiencias de vida de cada ciudadano; como
declaracion congruente de sus identidades, se transforman y transfor-
man aquellos modelos o roles que refuercen la opresién presentada.
Su exploracién y juego suponen también el despertar y el fortaleci-
miento de la percepcion simultanea de sensaciones diferentes, de sus
traducciones de una en otra (sinestesia), asi como de la configuracion
del sujeto en tanto cuerpo, con toda la complejidad que esto implica,
asi como la interrelacioén con el otro y el mundo.

Boal refiere, entonces, que cada juego estético y ejercicio propuesto
estaran también dispuestos en pos de una multiplicacién de artistas
en tanto que pretende

[Q]ue cada individuo reencuentre sonoridades internas, su ritmo, el

timbre de su corazén, de sus 6rganos, de su cuerpo. [...] No copiar lo

13 Ibidem, p. 46.

El término comodin-curinga se refiere al facilitador de Teatro del Oprimido; a un artista
y especialista con funcién pedagogica; practicante, estudioso e investigador del método.
Barbara Santos, “El arte de curingar .
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que le han lanzado como arte, que pueda descubrir mds. Que domine
el lenguaje de las imagenes para entender el mundo a su alrededor
y tomar ventaja de ello, [...] de facilitar la abstraccion y creacion de
metaforas de realidades y sus transformaciones. Que utilice la palabra,
una de las mayores creaciones del ser humano, para expresarse, ampliar

su comunicacién y organizar un mundo a través de los conceptos.'®

El caracter ético del Teatro del Oprimido se deriva del sentido
concreto con el que se realiza cada accion y proceso estético o artis-
tico. En él nada puede ser hecho sin saber por qué o para qué. Se
ha sistematizado de tal modo que se despliega no solo en términos
artisticos, sino también educativos, politico-sociales y terapéuticos. Por
tales motivos, ha incluido en su estructura una serie de condiciones
a sumar ademads del proceso artistico y estético, a los cuales vincula
a procesos comunitarios; todos ellos integrados en el denominado
Proyecto Prometeo.

Boal incorpora asi términos como la teoria, la culturay la erudicion;
los cuales implican el desenvolvimiento de las capacidades creativas in-
dividuales y de trabajar en grupo. Promueven la posibilidad de conocer
nuestras fuentes culturales nacionales y regionales, asi como algunas
decisiones historicas e interpretaciones del mundo (éticas o antiéticas)
a fin de estudiarlas, contrastarlas, aplicarlas o transformarlas para el
beneficio de la vida colectiva.

Se suman también la practicay la solidaridad, las cuales exigen en-
senanzas practicas de solidaridad llevadas a cabo por los hacedores
de Teatro del Oprimido. Cada participante debe colaborar concreta-
mente para alguna obra u accién colectiva que esté siendo realizada
o requiera realizarse en beneficio de la comunidad. Mientras que en
la multiplicacion solidaria, cada grupo debe organizar otros pequenos
grupos a los que puedan transmitir lo aprendido, dentro de la idea
del que solo aprende quien ensena, buscando un efecto multiplicador.

Es asi como el Teatro del Oprimido se funda a partir de la teatrali-
dad de la vida cotidiana, desde el ensayo y reflexion sobre los conflictos
del individuo y su colectividad. A través de revelar un conflicto en una
situacion concreta, visibiliza las opresiones, detecta los momentos de

16 Flavio Sanctum, “A Aura da Multiplicacao”, p. 74.
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dominacién y exclusién del sistema social, econémico y cultural dentro
del que se constituye, evidenciando la cosificacion de las estructuras,
los comportamientos y relaciones humanas, pero todo esto dentro de
un marco posible, siempre reconociendo su potencial transformacion.

Este teatro y esta estética de, por y para los oprimidos, se reconocen
en su legitimidad, en tanto producto del principio liberador, porque
desequilibra los valores absolutos, exigiendo la transformacién de
aquellas situaciones concretas que impiden a los grupos desarrollar
sus potencialidades humanas a favor de una situacién futura donde si
les sea posible. A través de sus diversos procesos, se insiste en que tal
liberacion y transformacién identitaria solo se logra por la praxis de su
busqueda, por el conocimiento y reconocimiento de la necesidad de
luchar por mejores niveles de vida, asi como también por la posibilidad
de crear, construir o admirar.

Uno de sus objetivos fundamentales es la generacion de comunica-
bilidad reciproca entre los miembros de estas identidades excluidas,
asi como la resignificacién de sus acciones y decisiones; restituyendo
el sentido no solo identitario, sino de la propia responsabilidad, colec-
tividad y didlogo. Promueve la integracion y generacion de proyectos
comunes a través de tareas concretas y continuadas, restituyendo valores
y principios rectores que redireccionen el sentido y valor de la vida
individual y colectiva.

El Teatro del Oprimido también aspira a pensarse como un proceso
participativo factible por el cual los sujetos sean capaces de aportar,
decidir, transformar y construir situaciones reales y concretas de cambio
y beneficio para si mismos y su colectividad.

Su sentido ético-politico no coacciona las posibilidades perceptivas,
sensibles, emotivas. Antes bien, sus transgresiones a nivel estructural
son punto de partida para la reconfiguraciéon de nuevas posibilidades
estéticas en escena. La priorizacién a la accion e incidencia directa con
el otro, como colectividades restituidas e incluyentes, supone sin lugar
a dudas el motor y aportaciéon mds evidente y efectivo. Se da, entonces,
un paso mas hacia ese repensar y accionar de la transferencia de los
medios de produccién teatral a los oprimidos, permitiendo su existencia
simultanea y activa como espect-actores.
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ESTETICA DE LO INVISIBLE
Alan Quezada Figueroa'

“1Y si no hacemos algo, ira a peor!”,? nos dice Augusto Boal en una
especie de llamado a la conciencia. Se refiere al devenir catastréfico
del mundo, es decir, en la medida que avanzan los anos, las relaciones
humanas corren el peligro de ser cada vez mas decadentes. A este
respecto nos interpela con el mencionado grito de alerta.

Surgen asi una serie de cuestionamientos: ¢c6mo es posible trans-
formar nuestra realidad? ¢Es necesario un cargo politico para tal trans-
formacion? ¢Existen mas canales para la transformacién social? ¢Cémo
lograr cierta resonancia en los sujetos para lograr una autoconciencia
de la periferia sociocultural, econémica y politica, a modo de buscar
una transformacion en beneficio de la situacién propia? Entre otras
tantas preguntas. El sujeto genera una cierta angustia al sentir su invisi-
bilidad ante un sistema-mundo que lo oprime al no contemplarlo en su
destructiva toma de decisiones, mismas a las que €l ya se ha aclimatado
sin mas, pues la invisibilidad de su existencia no es solo hacia los demas,
sino a través de si mismo. Es decir que, en la cotidianidad, no solo no se
contemplan las necesidades, los deseos y las libertades de los demas que
son parte de la exterioridad,’ una exterioridad que permanece oculta para
los demas en tanto que no parece ser relevante con miras al bienestar
individual, sino que esta misma légica ha logrado que el sujeto invisible
se autoexcluya al entrar en un discurso que no lo percibe; en este mo-
mento se pierde a si mismo, se coarta al no ser consciente de su propia
dignidad. La invisibilidad de las personas, la genera un sistema capitalista
salvaje en el que se debe ostentar un valor de uso para ser perceptible.

Maestro en Estudios Visuales y Doctorante en Filosofia en la Universidad de Guanajuato
Augusto Boal, “El Teatro del Oprimido en Europa”, Teatro del Oprimido, p. 37.
Véase: Enrique Dussel, Filosofia de la liberacion.
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Las necesidades vitales de este sujeto invisible han sido corrompi-
das por un proyecto en el que es pensado como un engrane mds en la
maquinaria invisible que ha robado su conciencia y ha colonizado su
espiritu por medio de los miltiples canales que controla —el ocio, el
arte, la politica, la economia y la educacién, entre otros—y que com-
ponen un complejo entramado que mantiene inmovilizado al sujeto
cuando se trata de sus deseos; quiere decir que se ha creado aparentes
ambiciones que no corresponden a sus posibilidades ni a sus necesi-
dades primarias, al sugerir banalidades creadas por la publicidad. Hay
tres momentos basicos de invisibilidad: ante el sistema-mundo, ante los
otros que son como yo ¥, la mds grave, ante mi mismo.

Aqui intento desarrollar la bisqueda de los mecanismos necesa-
rios para llegar a la autoconciencia —estadio principal para la salida
de la propia condicién de invisibilidad— a través algunos personajes
y propuestas estéticas claves que ya advertian esta invisibilidad en la
figura del oprimido.

Es posible detectar un problema, y es que hemos caido en un cir-
culo vicioso en el que la constante es la inaccién. Oscilamos entre la
desilusion del corrupto sistema politico y la necesidad de este mismo,
como un fantasma en el que atin depositamos alguna esperanza de
cambio; seguimos creyendo en la politica como un mal necesario del
que no podemos participar, porque solo se encargan de ella algunos
cuantos letrados especializados —lo que resulta ser una gran falsedad si
se piensa en los estudios de nuestros politicos y sus grados académicos,
seria interesante si su formacién llevara cualidades mas humanisticas—.
Dichas creencias en el imaginario popular logran que no se realice la
accion de la sociedad civil, por lo que no hay una defensa de los propios
derechos y de la dignidad humana. Se piensa que las cosas ya son de
determinada manera y no esta en nuestras manos repararlas, es mas
facil, por lo tanto, esperar a que la situacién cambie por si misma en
algiin momento, como si la historia llevara a cabo una transformacion
necesaria; por lo pronto, el sujeto se aleja cada vez mas de la autocon-
ciencia y se queda en una inactividad sérdida.

Es posible que la falla consista en la sobrevaloracion de las clases
politicas, pues nos crean la fantasia de ser los representantes de nuestras
necesidades y nuestros deseos. Sin embargo, se pueden hallar otros
canales que posibiliten una transformacién y una toma de conciencia.
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Uno de estos canales es el estético; es a través del campo de las sensa-
ciones que nos podremos prestar a la tarea reflexiva, que Augusto Boal
propone en la técnica de su Teatro imagen. Al respecto menciona: “La
llamada imagen de transicion tenia por objeto ayudar a los participan-
tes a pensar como imagenes, a debatir un problema sin el uso de la
palabra, sirviéndose solo de sus propios cuerpos (posturas corporales,
expresiones faciales, distancias y proximidades, etc.) y algunos objetos”.*

Boal llama a quienes son testigos de una obra “espect-actores”,
dandoles un lugar importante en el desarrollo mismo de esta. Mas
alla de la tradicional pasividad del espectador promedio de productos
prefabricados que no sugieren ninguna especie de accion, se trata de
lo que él llama “teatro imagen”. Este ultimo trasciende las fronteras
clasicas del teatro, el espectador mismo es un acto, pero mas aun, tiene
el poder de dirigir las acciones y de expresarse mediante su actuacion.

Es interesante esta propuesta, dado que de ella se derivan algunos
procesos criticos generados por los mismos espectadores. Se trata de
la materializacién de una idea que represente la opresion a la que co-
munmente estamos sometidos como pueblo, sin embargo, las acciones
no se dejaran de manipular hasta que no se derive de esto un acuerdo
entre los participantes sobre la finalidad, que es llegar a la representa-
cioén correcta de una idea especifica. Se busca la salida de un discurso
tradicionalmente oral, para dar paso a las representaciones, de modo
que la accion debe ser agil.

La simple representacién de una idea en torno a la opresion no basta,
la accion se sigue desarrollando, haciendo ahora que los personajes que
ejecutaron la primer accion se dispongan de una manera diferente, asi,
la propuesta es ejecutar como segundo momento —en la representacion
teatral— una accién que sugiera la superacién o la resolucion de aquella
primera puesta en escena que mostraba una condicién de opresion, dicha
accion representara una salida a la situacién negativa que se implicaba en
el primer acto. Es asi que se crea una dialéctica secuencial, en la que los
espect-actores logran poner en juego sus deseos y la posible realizaciéon
de estos, de manera consensuada. En un tercer estadio se reproduce
nuevamente la primera idea, pero ahora se tiene la intencién de entrar
en el debate sobre como pasar del estado actual de opresion al estado

* A.Boal, ob. cit., p. 41.
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potencial de bienestar, lo que quiere decir que no solo se trata de un
simple interés para llevar a cabo una accién positiva, sino una exigencia
de discusién sobre como llegar a esta. No obstante, el proceso no termina
aqui, pues ahora tendra lugar un cuarto momento en el que los actores,
que hacen las veces de esculturas moldeables —a semejanza de las ideas
representadas por los espect-actores—, deben tomar la accién y ejecutar
nuevas acciones para deshacer la situacion preliminar en la que fueron
ubicados, saliendo ahora ellos de la opresion en la que se encontraban;
esta es la imagen del personaje que representan y no la de si mismos.

Después de la somera descripcién sobre las acciones que lleva a
cabo el Teatro imagen, habra que preguntarse por la forma en la que
este pudiera contribuir al desarrollo social y a la salida de la l6gica
opresiva dentro de la que nos encontramos, sobre todo, los pueblos
latinoamericanos. Bien se dice que nunca encontramos lo que no es-
tamos buscando; aun cuando se materialice algin fenémeno frente
a nosotros, esto quiere decir que los sujetos estamos adiestrados bajo
ciertas leyes del mercado, estamos insertos en una légica de consumo
que nos distrae de la catastréfica realidad de la que somos parte,y ala
que, sin darnos cuenta, contribuimos.

Pensamos, por ejemplo, en las nociones pobrezay hambre, como con-
ceptos nos dan una descripcién que puede resultar polisémica y, para
algunos, vacia. Estamos ocupados en consumir aquellos materiales que
no necesitamos, pero que deseamos a través de los anuncios publicita-
rios —en el cine y la TV— que se nos presentan hasta el hartazgo y los
cuales no nos implican problemas de comprension, porque la publicidad
comercial es universal, es parte de la cultura mas amplia que abarca la
mayoria del planeta. Aqui habria que diferenciar entre los deseos creados
por la publicidad y los deseos vitales humanos, estos Gltimos tienen que
ver con la libertad, con el escape a la opresion de cualquier tipo, son los
deseos de inclusion en el sistema-mundo, se rigen mediante las necesi-
dades vitales: la produccion, la reproduccion y el desarrollo de la vida humana.®
Es mediante la enajenacion consumista de la racionalidad industrial que
vamos perdiendo la vista y no percibimos lo mas cercano; parece ser que
el Teatro imagen es un intento por recuperar la vision, no solo hacia el

horizonte y el porvenir, sino a corta distancia en primer grado.

b Principio material de la ética de la liberacion de Enrique Dussel.
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Cuando usamos la expresién tan comuin “muertos de hambre”, esta-
blecemos un sentido lingtistico superficial de lo que verdaderamente
implica dicha expresion, no se esta pensando, por ejemplo, en las mas
de mil millones de personas que mueren anualmente en el mundo a
causa de la desnutricion, por falta de alimentos y de agua potable; esto
quiere decir que estas personas no tienen la oportunidad de cumplir
sus necesidades mas basicas, su situacion va en contra de su existencia
misma, de la propia corporalidad. Pasar hambre, para algunos, resulta
un proceso cultural que se refiere al apetito de alimentos, procurando
que estos sean balanceados nutricionalmente y que ademas sean agrada-
bles al gusto. Tener hambre en ese sentido no es siquiera remotamente
parecido al hambre biolégica, a los bajos niveles de azicar en la sangre
que son consecuencia de largos periodos de no recibir alimentos; las
neuronas en el hipotilamo alertan sobre la necesidad de los alimentos,
es un anuncio de vida o muerte, es decir, una muerte potencial.

El cerebro manda senales para no morir, previene al sujeto para que
pueda llevar a cabo el proceso de supervivencia, “[...] el cerebro es el
o6rgano directamente responsable del ‘seguir viviendo’, como reproduc-
ci6én y desarrollo de la vida humana del organismo, de la corporalidad
comunitaria e histérica del sujeto ético”.® Si en este sentido es que el
ser humano es autopoiético, quiere decir que ha sido despojado de
las condiciones necesarias de conservacion de la propia vida, es un
oprimido del sistema, quien muere de hambre sin mas y que implica
muchas veces solo una ficcién para los demas, al no percibir su realidad,
por lo que permanece en un estado de invisibilidad.

El Teatro imagen logra hacer visible aquello que quiza nunca existi6
para algunos, las palabras no son mas las mejores evidencias, pues
hemos devenido en el komo videns;” sin embargo, aqui nos interesa
el sujeto que no es pasivo frente al mundo-imagen, pues se trata de
poner en juego todos los sentidos para llegar a la reflexién mismay
se espera también en la accién. Se trata de sentir el dolor y el hambre
de los excluidos, porque solo al sentir puedo hacerme consciente de
la alteridad y, al hacerme consciente de ella, también logro hacerlo
de mi mismo. Es el proceso ético que mencionaba Lévinas® sobre la

E. Dussel, Etica de la liberacion en la edad de la globalizacion y de la exclusion, p. 95.
! Véase: Giovanni Sartoti, Homo videns, La sociedad leledirigida.
Véase: Emmanuel Lévinas, Dios, la muerte y el tiempo.
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responsabilidad por el otro que surge mediante la mirada, es el mo-
mento de la desaparicion de la invisibilidad, dado que se reconoce
al otro como parte de mi mismo al poder reflejarme en sus ojos y
hacerme consciente de la propia existencia.

Es interesante pensar en la propuesta de Boal, ya que resulta ser
una gran posibilidad para concientizarnos respecto de la manera en la
que actuariamos al trascender la enajenacién brutal a la que estamos
sometidos por los medios masivos de comunicacion, es decir, se nos
interpela mediante nosotros mismos, mediante la misma accién. Se ha
de ir por partes, ya desde el primer estadio propuesto en el Teatro imagen
se pide una reflexion sobre un problema relativo a la opresion, pero no
solo la reflexién, sino su encarnacién a través de los otros sujetos que
estan ahi, vivos, siendo espect-actores. Es asi como podremos experi-
mentar las sensaciones de opresion o, por lo menos, externarlas, pues
de alguna forma se han padecido —aunque en ocasiones no seamos
conscientes de ello—; esto crea conciencia sobre alguna cuestion, se
esta en el proceso de hacer patente algo que cominmente pasaba
inadvertido. La riqueza de esta primera interpretacion radica en un
acuerdo colectivo, en el que se ponen en juego varias formas de un
mismo fenémeno, con el fin de mostrar una imagen mas completa al
respecto. Si se piensa, por ejemplo, en el hambre, es posible que aparez-
can diversas interpretaciones que muestren una cierta transversalidad,
ya que se generaran reflexiones compartidas al respecto.

A través de una razoén ética es que se lleva a cabo el segundo mo-
mento, pues se trata de buscar el opuesto, la superacion de la nega-
tividad, esto es, la afirmacion de la propia existencia. Este momento
implicard, segin el ejemplo, la posibilidad de satisfacer el hambre; se
trata de la negacion de la negacion misma, es decir, la eliminacion de
la opresion que ha resultado negativa —negar la negacién da como
resultado la afirmacién—, la inclusién vital del sujeto implica el mo-
mento de reconocimiento de la dignidad humana. El individuo come
y sus niveles de azticar en la sangre se elevan, ahora las neuronas en el
hipotilamo llevan un mensaje distinto, es un mensaje de vida, indica
saciedad, energia, fortaleza.

No obstante, es comun que las personas —en la cotidianidad—
se queden en un momento dialéctico vacio, solo de tesis y antitesis.
Nos dice Boal que atun faltan algunos pasos, hemos de regresar al
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inicio, porque estos asuntos no se solucionan por si solos, requieren
del esfuerzo colectivo suficiente para reformular y llevar a cabo una
transformacién. Debe darse una sintesis, pues se trata de un momento
analéctico: “El método analéctico es el pasaje al justo crecimiento de
la totalidad desde el otroy para ‘servir-le’ (al otro) creativamente”,’ aqui
se busca el momento ético de la afirmacién ontolégica. Se piensa en
la posibilidad de lograr las condiciones que permitan llegar a aquel
segundo estadio, como cumplir con el deseo vital y deshacerse de la
opresion, pues se entiende como un proceso necesario.

En el cuarto momento los personajes se ponen en accion, es la praxis
encarnada, pues los actores-situaciones cobran vida en el proceso de
superacién de esta opresion, se simboliza la toma de conciencia, solo
actia quien ya descubri6 y experimento sensorialmente el hambre, se
comprende la necesidad de la afirmacion vital, no solo propia, sino la
de los demas, pues cuando se genera una relacién empatica es probable
que surjan también los deseos de actuar, mediante un espiritu ético
de responsabilidad.

El teatro imagen sugiere la participacién en distintos niveles, es un
proceso experiencial que deviene en la reflexion y el conocimiento, asi
como el re-conocimiento del potencial propio, respecto de la necesidad
de la propia accién. Estamos ante una opcién lidica que nos permite
generar nuevos caminos de accién frente a la gran oferta de soluciones
ficticias que promueve el sistema-mundo que absorbe los deseos y las
necesidades mas humanas. Aquello que podemos hacer en el juego es
posible también en la realidad, asi que este tipo de representaciones
nos dan la pauta para la praxis.

Lo anterior no significa que el hecho de participar en una actividad
especifica ofrezca la vision ideal a las personas, pues no se trata de nin-
guna imposicién, al contrario, se sugiere la propia toma de conciencia
mediante sus mismas acciones, tal como si se escrutara un mismo fe-
némeno de diversas maneras. Es mediante el proceso que se imaginan
distintos caminos, entre ellos, algunos que cumplen mejor con las nece-
sidades pertinentes para trascender las diferentes formas de opresion.

Este tipo de experiencia tiene una honda resonancia en el propio
espiritu, se trata de situaciones que padecemos, pero ahora se nos

9

E. Dussel, Filosofia de la liberacion, p. 182.
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aparecen maleables, se puede decidir la manera de superarlas y tam-
bién conocer otras formas posibles de superacion —las de los demds
espect-actores—, esto logra la toma de conciencia y el impacto de la
accion, no ya de manera teatral, sino en la vida cotidiana. Sin embar-
go, hay otra manera en la que esto puede también tomar demasiada
fuerza en el impacto propio y social, esto es, el Teatro invisible. Se trata
de las acciones ahora fuera del teatro como recinto, en este tipo de
representacion se ignora que se es testigo de un montaje, el espectador
no sabe que lo es, “[jlamds debe explicarsele al publico que el teatro
invisible es teatro, pues perdera todo su impacto”.'

Es interesante la transformacién del espectador —que no sabe que
los es— en espect-actor, pues en una representacion de este tipo se
espera la accién/reaccién de los demas, sobre todo si se trata de una
accién que incita a la participacién colectiva. Pienso, por ejemplo, en la
controvertida pieza del artista costarricense Guillermo Vargas Habacuc,
llamada Axioma, donde se deja a una perra atada en una esquina de
un museo; la idea era dejar morir de hambre al animal, sin duda una
accion —o mejor dicho inaccién— bastante brutal e inhumana, sin
embargo, si se apela a la autonomia de los espectadores en su potencial
como espect-actores, el desenlace hubiese sido mas humanizante. Si
alguien hubiese tomado posicion frente a esa imagen y trascendido las
normas imaginarias, podria haber alimentado al canino o, por lo menos,
lo hubiese desatado, aun prestandose a una sancién y pudiendo alegar
frente a esto que se estaba cometiendo un crimen, esa persona habria
roto un paradigma que oprimia a un ser vivo matandolo de hambre
—parece ser que la perra no murié y que hubo movilizacién por medio
de las redes sociales, sin embargo, no se llevé a cabo una accion in situ,
donde hubiera sido mas util—. De haberse realizado tal accién, no solo
este personaje se hubiese hecho autoconsciente de su poder, sino que
fungiria como modelo ético frente a los demas espectadores, logrando
la metamorfosis esperada por Boal en espect-actores. Si la acciéon de
esta persona hubiese devenido en un simbolo importante, es posible
que otros tantos siguieran su ejemplo; si hubiera alimentado a la perra,
es posible que varios se organizaran para procurarle alimento a diario,
e incluso la pieza de Vargas habria cambiado su sentido.

1 A.Boal, ob. cit., p. 63.
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“El Teatro invisible no es realismo: es realidad”.!' Si se crea una
discusion entre los actores y los espect-actores, entonces se da una situa-
ci6én sumamente interesante, en la que se espera ofrecer una posibilidad
de concientizar sobre un hecho opresivo. Si falta respuesta por parte del
publico o esta es negativa, entonces habra que interpretarlo de mejor
manera. Si en el caso que cité antes, la figura imponente del arte como
institucion sacra resulta mas valiosa que la vida de un animal, entonces
es facil darnos cuenta del nivel de enajenacion al que estamos sometidos
como sociedad; es por ello que resultan importantes propuestas como
la de Boal y la de Glauber Rocha en su Estética del hambre, en la que el
hambre latina, como expresa el cineasta, es un fenémeno alarmante
que comprende la forma misma de esta sociedad. Es, pues, ante la vio-
lencia de las imagenes y las narrativas, que se pretende sensibilizar al
sujeto, por lo tanto, cree que una estética violenta es revolucionaria. Es
una violencia del amor y no del odio, ya que tiene una noble finalidad,
que es concientizar a través de la representacion cruda de la realidad.

Dichas representaciones crean la posibilidad de generar una auto-
conciencia colectiva, si bien no es facil que esta se desarrolle de manera
inmediata, por lo menos queda en el sujeto un germen de reflexion y
una transformacién potencial.

Se podria decir que el Teatro invisible puede hacer visible lo invisible
¥, no obstante, seguir siendo invisible, pues esta es la forma de las accio-
nes accidentales de las que somos testigos en la vida cotidiana, ya que
ocurren algunos hechos que resultan negativos y se nos presentan todo
el tiempo, como el maltrato infantil, de género, animal, el hambre y la
violencia de todo tipo. Estas son las constantes, es solo actuando frente a
ellas que podriamos transformar el mundo mediante acciones minimas.

El ejemplo de la pieza de arte conceptual de Guillermo Vargas
Habacuc solo se utiliza a modo de ilustracién que hace patente la
violencia que nos envuelve en la cotidianidad, es claro que no es una
forma del Teatro invisible, puesto que este ultimo no ocupa la violencia
para sus fines. Es por dicho ejemplo que se piensa en el mundo posible
de la espect-accion responsable de la sociedad.

En el Teatro foro, Boal tiene la intencién de desarrollar una peda-
gogia en la que los actores y el publico aprendan juntos; se trata de

" Ibidem, p. 61.
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mostrar las causas a través de las que se desarrollan consecuencias opre-
sivas y la manera de evitar este tipo de situaciones. Se presenta un caso
problemadtico con la intencién de que los espectadores encuentren una
posible solucion, aunque no estén obligados a ello de ningtin modo.
Este es un tipo de juego en el que el sujeto puede dirigir las acciones.
Un requisito importante es que la representacion sea clara, de nada
valdria ofrecer una representacién del tipo conceptual, ya que la idea
es que entiendan todos, pues se busca una narrativa incluyente que se
va haciendo mas grande cada vez, a través de la participacion publica.

El espect-actor en este caso no lleva a cabo una tarea simple, debera
enfrentarse a los actores en escena, contra sus intentos por transformar
una situacion de opresion. Esto es valioso en tanto que no implica una
tarea sencilla, pues de otro modo se puede llegar a confundir con una
opinién moral sin fundamento, por lo que se precisa la forma critica
reflexiva. Esto nos prepara para la vida real, en la que no es facil trans-
formar ciertos sucesos, mucho menos sera facil plantear la salida del
modelo opresor que nos tiene sujetos; el objetivo es aprender, reflexio-
nar y conocer las consecuencias de las acciones propias.

Piénsese, por ejemplo, en una pelicula, si el final no nos ha dejado
satisfechos entonces imaginamos otro o varios finales alternativos, esto
quiere decir que jugamos con las narrativas, de manera que imaginamos
distintas soluciones a un problema. En este caso tenemos la misma po-
sibilidad, pero ademas podemos meternos en escena y transformar las
acciones, no solo en la imaginacién, como sucede con la peliculas. Al
darnos cuenta de este potencial sera mas facil sabernos capaces de actuar
en el mundo real, “Siempre estaremos mejor preparados para enfrentar
una accién futura necesaria si la ensayamos hoy, en el presente”.'?

Las propuestas de Boal recuerdan en cierta manera al método ma-
yéutico de Socrates, pues no se trata de educar al publico o ensenarle
ciertos parametros especificos de accion, sino de incitar su espiritu
critico a través del conocimiento que ya poseen y que quiza no han
advertido en la cotidianidad, dada la concepcién propia como seres
invisibles ante una sociedad que los oprime. Es a través de imagenes
que se genera la necesidad de compartir posibles soluciones para una
situacién conflictiva; de este modo, cualquier otro puede contradecir tal

12 Ibidem, p. 74.
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propuesta de solucién y asi crearse un didlogo que permita desarrollar
distintas posturas y analisis posibles en funcién de una solucién. Es,
pues, por este método analéctico —que toma en cuenta todas las dife-
rentes teorias mediante un mecanismo ético—, que se da un proceso
de aprendizaje a través del discurso corporal critico-estético.

La importancia de la representacion estd en el sentir, no se tra-
ta solo de interpretar a través de una técnica mecanizada, es desde
las sensaciones que uno puede generar una infinidad de gestos, mo-
vimientos y expresiones mas alla de las formas preconcebidas. Es el
actor o el espect-actor quien, a través de la sensacion, se da cuenta
de una realidad que habia pasado de largo sin ninguna importancia.
Esto resulta paradoéjico, porque podria tratarse de una situaciéon en la
que estamos inmersos, sin embargo, es solo cuando se deja sentir de
manera consciente, que llega el momento de la autoconciencia; es un
desplazamiento de lo invisible a lo visible, se trata del des-velo, de la
alteridad: “El actor descubre cosas importantes cuando se aventura a
sentir emociones en determinadas circunstancias”.'®

Si el Teatro del Oprimido se trata de transformar al mundo, entonces
se dirige a las personas que no estan satisfechas con este, pero también
a quienes estan satisfechas, puesto que es a estas a quienes habra que
interpelar y apelar a su conciencia. Lo anterior recuerda a la onceava
de las Tesis sobre Feuerbach: “Los fil6sofos no han hecho mas que in-
terpretar de diversos modos el mundo, pero de lo que se trata es de
transformarlo”.’ En tal caso, es preciso concientizarnos primero del
sistema-mundo opresor que nos contiene; esto no es una tarea facil,
porque nuestra cultura estd colmada de sus expresiones anestésicas, la
creacion de deseos y la generacion de necesidades de consumo. Es asi
que, para hacer frente a tal situacién, es preciso accionar mas alla de
los discursos preestablecidos, habra que actuar desde la misma estética,
una estética alternativa que ataque desde las sensaciones y tenga una
resonancia fuerte en la conciencia, como si se tratase de una campana
que queda resonando escandalosamente.

La emocion del actor debe llevar una finalidad, esta es la de
comprender una situacién, un dolor, un placer, etc., no solo por la

5 Ibidem, p. 115.
14 Karl Marx, Tesis sobre Feuerbach.
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emocion misma: “Lo importante en la emocion es su significado. No
podemos hablar de emocién sin razén o a la inversa, de razén sin
emocién: una es el caos; la otra, matematica pura”.'” Boal ha dejado
atras aquella absurda dicotomia entre razén y pasion, y prefiere ver
entre ambas una necesidad. Un Teatro del Oprimido no puede ser pa-
sional ni racional, sino ambas, pues trata cuestiones que requieren de
la suficiente seriedad, pero que requieren del juego, invitan a jugar
para comprometer a la reflexion.

Glauber Rocha'® pensaba que una transformacién o una revolucién
vendrian dadas por la unién entre el arte y la politica, de la verdad con
el delirio, una vida feliz se logra a través de la revolucion. Quienes se
sitian dentro de los medios culturales deben obedecer a las necesidades
de la sociedad, quien actia en funcién del arte como industria debe
estar condenado a una muerte cultural.

El Teatro del Oprimido es para el pueblo, los actores representan a las
personas que sufren, que aman, que padecen y que rien. Representan
a quienes no se han dado cuenta de estar siendo representados, me
representan a ti y a mi. Por eso es que al calor de las acciones es posible
tomar posicion; el actor no representa a un individuo especifico, sino
a un sujeto deseante, se preocupa por su voluntad, no intenta saber
quién es, sino qué busca, qué necesita. Esto quiere decir que el Teatro
del Oprimido somos nosotros, es un espejo que representa una opcion
liberadora. Boal nos la ofrece porque conoce este poder, esta arma de
autoconocimiento, de visibilidad ante lo invisible.
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EVOLUCION DEL PERFIL. ACTORAL:
LA CONDICION POSMODERNA DEL ACTOR Y EL TEATRO
Thelma Itzel Ramirez Cuervo’

El arte en la posmodernidad: la condicion poshistorica en el teatro
En este trabajo se hablara sobre la posmodernidad desde una perspecti-
va dialéctica que contrasta momentos histéricos y etapas del ser a través
de una estructura tripartita. Se advierte que la dialéctica en este trabajo
fue retomada desde Hegel, no solo como un método sino como un
sistema de pensamiento que influy6 en la investigacion en su totalidad.
La posmodernidad se revela como un punto de debate, puesto que
no todo investigador reconoce su existencia ni le observa como un fené-
meno separado ni totalmente opuesto a la modernidad. Armando Roa,
por ejemplo, senala que muchos de los aspectos adjudicados a la posmo-
dernidad forman parte atin de lo moderno, en tanto que modernidad
hace referencia a la moda, la aparicién de algo nuevo y la capacidad
de adaptacion de los seres a esa novedad. Entendiéndose, entonces,
no como una antitesis, oposiciéon o contradiccién en su conjunto, sino
a través de elementos como la ligereza, falta de responsabilidad y un
relativismo en el que pareciera existir —dice Sansores Montejo— una

” 2 pero que se

“libertad absoluta que consiste en no renunciar a nada
vislumbra atin dentro la modernidad; tomando en cuenta que (en una
perspectiva evolucionista tendiente al progreso) el futuro y, con ello,
los seres, seran mejores.

Por otro lado, la posmodernidad como antitesis o negacién de la
modernidad enfatiza el cuestionamiento del sujeto respecto a su origen

y finalidad; la pérdida de arraigo hacia una forma de pensamiento ab-

Facultad de Artes de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. Correo: thelmacuer-
vo@yahoo.com

Jazmin Sansores Montejo, “Capitulo 17, Ensimismamiento y alteridad (Hacia la reivindicacion
del sujeto desde Xavier Zubir”, p. 11.
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soluto, concreto e integrador rompe con la idea misma de sujeto y de
historicidad; la pérdida de significacion que pone en duda no solo al
sujeto, sino a la creacion que de él emana. Para Fredric Jameson el hom-
bre posmoderno se halla en la inmediatez y sera incapaz de enfrentarse
a la historia. Libre y emancipado de un felos, se encuentra condenado
a vivir en el presente sin el compromiso de una continuidad. Por ello
se habla de un fin de la historia donde esta desaparece como relato
del progreso de la humanidad encaminada a su autodescubrimiento.

Rodriguez Corral, en cambio, propone sustituir posmodernismo por
relativismo, un relativismo especifico que se centra en el espacio-tiempo
de la sociedad occidental contemporanea y que da pie a preguntas
como ¢se trata de un transito, una superacion, una decadencia?, ses
un fenémeno cultural o meramente econémico? E invita a pensar en
la posmodernidad como una teorizacién, un sistema de pensamiento,
una manera concreta de ver la realidad que para su existencia depende
de las circunstancias en boga y adquiere sentido solo en relaciéon con
la modernidad; particularmente con la “ideologia de la promesa”. En
su afiliacién a Kojéve retoma la idea de condicién poshistérica donde
el posmodernismo se legitima a partir de una “[a]suncién latente de
la condicién de verdad postmoderna™ en la que no existe el progreso
sino la contemplacion. La posmodernidad queda caracterizada por
el fin de las grandes narrativas en las que se cuestiona el proyecto de
modernidad; de tal manera que bien puede ser visualizada como un
momento de transicion que sobreviene a la decadencia del modernismo

y, en autores como Corral, a modo de una sintesis que implica:

Elevar la autoconciencia sobre nuestra condiciéon poshistérica supone
asumir la imposibilidad de mas progreso histérico, y este esfuerzo abre
el camino de la autoconciencia a una comprensién de nuestra situa-
cién (hegeliana) contemporanea que no nos lleva a ningtn lugar. La
evaporacion de este ir delante, que permite cierta capacidad filoséfica
predictiva y que caracteriza al estilo hegeliano, es purgada en el pos-

modernismo a través del kojevismo.*

*  Javier Rodriguez Corral, “Posmodernismo o relativismo metafisico en la filosofia de la
historia”, Memoria y civilizacion, p. 113.
Idem.
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Varios son los aspectos que deben considerarse atn; en primer
lugar, que la dialéctica como sistema se visualiza a modo de una es-
piral en la que se preservan, superan y subsumen diferentes estados;
segundo, la posmodernidad integra y es integrada a fenémenos so-
cioculturales y econémicos, como la implementacién de tecnologias
y el surgimiento de sociedades del conocimiento enmarcadas por la
globalizacién, que dan pauta para ver en la modernidad un estado
de madurez o plenitud alcanzado por la sociedad; en tanto lo pos-
moderno es visto como un punto de crisis o de decadencia al que ha
llegado esa misma sociedad moderna.

Se propone, no obstante, que la posmodernidad no es un proce-
so homogéneo (la entropia no solo tiende al desorden, sino poten-
cia la busqueda del equilibrio) y, por tanto, alberga aspectos que se
mueven en diversos grados de desarrollo. Al describir los niveles de
penetracion de la globalizacién, Maria Serrano establece la existencia
de “hoyos negros” como sectores en donde la globalizacién no ha
penetrado o desarrollado el potencial vinculado a la tecnologia y la
capacitacion del capital humano. Centra a la globalizacién en paises
preferentemente capitalistas o de democracias liberales; senala, ade-
mas, la busqueda de una homogeneizacién que para algunos autores,
como Baricco, se trata mds bien de una colonizacién cultural que hace
posible la circulacion de mercancias concretas o virtuales y al mismo
tiempo el relativismo y la incertidumbre. La crisis de grandes ideales
amplia el horizonte conceptual de los individuos. Se derrumban los
valores establecidos, puesto que es dificil reconocer los limites entre
realidad y virtualidad, se conciben en forma distinta las dimensiones
espacio-temporales y dentro de ellas las dimensiones que permiten
establecer los limites entre sujeto y objeto.

En este aspecto, Kruiger explica que las sociedades del conocimien-
to se caracterizan por una creciente disposicion a la duda, se ponen
en el centro del debate las expectativas tradicionales, las normasy
los rituales cotidianos; basaindose ahora en la informacién y el cono-
cimiento, y ya no en los usos y costumbres establecidos, resaltando el
deterioro acelerado de las estructuras que conforman al sujeto y el
proceso constante de regulacion-desregulacion, el ajuste a los cambios,
la busqueda de flexibilidad e innovacién donde el conocimiento se
asume como una fuente de poder.
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Dentro de todo ello se reconoce al arte como una actividad intrin-
seca de lo humano cuya finalidad estd en el conocimiento, expresion y
generacion de sentido; no obstante, el arte también se ha modificado
a partir del sujeto y sus formas de relacién actual. Ya en 1959, Ernst
Fischer prevé una sociedad capitalista que somete al arte como medio
de propaganda y educacién. Sin embargo, anuncia un tercer periodo
de la humanidad que fomentara la interaccién de lo intimo con lo uni-
versal, donde la experiencia artistica se vera como caracteristica normal
en los hombres. Para Fischer, todo ello tiene que ver con la posibilidad
de dar vida a un “genio social” donde el hombre se hace hombre con/y
a partir del trabajo y la imaginacién creadora. Su discurso revela una
vision dialéctica del arte y el progreso de la sociedad que son de vital
importancia, puesto que la posmodernidad implica una serie de criticas
y debates no solo respecto al fin de la historia, sino del arte.

Si la naturaleza del hombre consistiese inicamente en ser un individuo,
este deseo resultaria ser incomprensible y absurdo, pues ya seria un
todo como individuo, es decir, seria todo lo que fuese capaz de ser. El
deseo del hombre de expansionarse, de completar su ser indica que es
algo mas que un individuo. Sabe que solo puede alcanzar la plenitud,
la totalidad si toma posesion de aquellas experiencias de los demas que
puedan ser potencialmente suyas. Ahora bien, lo que el hombre aprende
como potencial suyo abarca todo cuanto la humanidad en general es
capaz de hacer. El arte es el medio indispensable para esta fusion del
individuo con el todo. Refleja su infinita capacidad de asociarse a los

demads, de compartir las experiencias y las ideas.?

Si para algunos la posmodernidad se plasma como una etapa mas en
la evolucion del espiritu, hay un hecho que relaciona lo posmoderno
con nuestras actuales sociedades del conocimiento; esto es, la falta de
certeza o la creciente incertidumbre. Al debilitarse la idea sobre el su-
jeto y su arraigo, inmediatamente se ponen en duda las certidumbres
y delimitaciones sobre su creacion. El arte, entonces, ya no puede
comprenderse totalmente a partir de los canones expandidos en la
modernidad. Las fronteras entre una cultura (o arte) superior frente

5 Ernst Fischer, “Capitulo 1, La funcién del arte”, La necesidad del arte, p. 7.
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a la cultura de masas no se disciernen con claridad. La globalizacién
promueve una multiplicacién de expresiones igualmente validas que
devienen una suerte de democracia simulada del gusto, al pasar por un
proceso de estandarizaciéon y reglamentacion financiera. Carlos Fajardo
analiza esta homogeneizacion como el resultado de la accion de indus-
trias culturales masivas que privan a la sociedad de la pulsién critica,
homogeneizando la pulsién deseante y ofreciendo a la sociedad una
gran variedad de lo mismo. El arte posmoderno entonces, ha perdido
su aura de originalidad, trascendencia y autenticidad a cambio de la
rentabilidad y expansiéon que posibiliten su sustento.

Para Hegel, el fin ultimo del arte radica en lo bello que revela la
verdad absoluta a través de los sentidos y la percepciéon. En el sistema
filoséfico hegeliano es importante Ia nocién de progresion histéri-
ca, pues implica el poder de desarrollo del espiritu para alcanzar la
conciencia de si; ya que el devenir del sujeto implica movimiento y
accion, orientados hacia un absoluto, pareciera que el recorrido del
espiritu encontrard una explicacién final o definitiva. A esta sintesis

es la que apela Fischer cuando explica:

El arte como medio de la identificacién del hombre con el préjimo,
o con la naturaleza y con el mundo, como medio de sentir y vivir con-
juntamente con todo lo que esy sera, el arte, decimos, se desarrollara
y crecera a medida que crezca la estatura del hombre. El proceso de
identificacién que al principio solo abarcara una pequena cantidad
de seres y de fenémenos naturales, se ha ampliado ya enormemente,
y acabard uniendo al hombre con toda la especie humana, con todo

el mundo.®

Preguntarnos qué es el arte en el contexto de la posmodernidad
pone de manifiesto la implicacién de un estatuto histérico relaciona-
do con la historia de la belleza y del gusto, donde también es posible
considerar las nociones de arte superior o inferior, buen arte, bellas
artes, capacidad de mimesis y las distintas formas de afrontar la verdad
y de abordar la realidad. Retomando las palabras de Danto, explica
que si bien es cierto que en la idea de arte existe un elemento histori-

6 Ibidem, p. 268.
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cista, también existe un elemento esencialista que permite distinguir
una obra de arte sin importar el tiempo ni el lugar. En la actualidad,
sin embargo, el publico (o espectador) puede encontrarse ante obras
que son dificiles de distinguir como tales y que se hallan mucho mas
cercanas a una expresion cotidiana. La relatividad del momento pos-
moderno pasa de esta forma al arte que para Danto esta mucho mas
alla de una discusion historica.

Si, desde la teoria de Hegel, el arte del romanticismo se encontraba
ya en una etapa vinculada a lo intangible, esto es porque, al igual que
el humano ha realizado un movimiento de desenvolvimiento hacia la
libertad, no solo se ha independizado de la naturaleza como objeto
sensible o como simbolo, sino que ahora ha sustituido los ideales de
belleza y forma por los de significado; por tanto, ha posibilitado la
autoconciencia de su ser filoséfico.

Desde ese punto de vista, el arte pareciera atravesar por una etapa
que, dentro de la posmodernidad, ha alcanzado ya una sintesis, a pesar
de coexistir con expresiones que o bien preservan y reproducen cano-
nes de la modernidad, o no tienen una categorizaciéon definida por su
reciente surgimiento. El arte se releva a través de su significado como
un absoluto, que se piensa para si. De ahi que su condicién actual sea
la de una condicion poshistérica.

No se trata necesariamente ni de la experiencia estética, ni del cono-
cimiento mismo que proporciona, ni tampoco de la originalidad o el
valor técnico artistico que manifiesta, sino de qué significa o de como se
interpreta, el buen critico ya no es el juez de La norma del gusto [...] No
se trataria tanto de ejercitar esta facultad como de practicarla —critica
inferencial—: investigar sobre las razones de una obra o los motivos
de una accién artistica y descubrir asi su significado y el por qué de esa

concreta encarnacion del significado.”

En esta idea se podria observar un acuerdo con el postulado de
Fischer: el arte es una actividad cultural dependiente del hombre,
que lo ha elevado por encima de lo animal y de la naturaleza, y que

7 Francisca Pérez Carreno, “Introduccion”, en Francisca Pérez Carreno, Estética después del
fin del arte. Ensayos sobre Arthur Danto, p. 12.
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mediante su ejercicio lo convierte en hombre y lo encamina hacia el
encuentro del absoluto.

Cuando Hegel enfatiza sobre la prominencia de lo bello artistico
sobre la belleza natural, se refiere justo al espiritu que se desenvuelve
hacia la libertad y a la integracion del Ser, que de esta forma se inde-
pendiza de la naturaleza. Pérez Carreno piensa que Danto observara
también que la historia del arte es la historia de una emancipacién
respecto de una concepcion estética.

El arte poshistérico es libre, porque se ha liberado de la estética, y
ahora s6lo ha de obedecer a las leyes de la representacion, la expresion,
la comunicacion, el entretenimiento o incluso el ritual humanos. Al
contrario de la filosofia moderna, o estética del arte, la posthistérica,
no prescribira al arte lo que ha de ser; por el contrario, igual que la
buena filosofia, deja al mundo como estd, asi, la filosofia del arte ha de

dejar el mundo del arte tal y como lo encontré.®

Esa emancipacion es reveladora si se anade a ello los cambios que
han tenido elementos fundamentales del quehacer teatral y actoral
como son la dramaturgia, mimesis y teatro que hardn evidente la ne-
cesidad de replantear las funciones actuales del actor y su formacion.
Cuando Tavira senala “el teatro no es literatura” hace referencia no
solo a la evolucién del teatro occidental que surge en el conflicto y
la palabra, al advenimiento de la nocién de puesta en escena hacia
finales del siglo XIX, al movimiento de las vanguardias y las modifica-
ciones de la estructura dramadtica con las presencias de Chejov, Artaud,
Beckett, Brecht o Sarah Kane (s6lo por mencionar algunos autores),
sino que deja entrever la emancipacion entre dramay teatro como un
salto cualitativo entre el teatro dramatico de la modernidad y el teatro
posdramatico actual, cuyas marcas definitorias se establecen en la idea
de disolucién del personaje que no se halla ligado a la consecucién
de un objetivo (telos), en la inexistencia de una organizacion escénica
que mantenga la nocién de progreso o de transformacién de la accién,
en la yuxtaposicion de escenas, cuadros y situaciones; mas aun, en la
puesta en duda respecto a la actuacion y la evolucién del concepto de

8

Ibidem, p. 13.
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actor puesto que, especializado en la representacion de personajes, no
podra realizar su interpretacion bajo la idea de un conflicto o de una
linea de accién para alcanzar un objetivo.

Evolucion del perfil actoral: posmodernidad, actor y teatro

Para aproximarnos a una concepcién del actor en la posmodernidad,
se tomo6 como principio la divisiéon sugerida por Patrice Pavis, quien
distingue: la escuela cldsica de actuaciéon donde se desarrolla un perso-
naje a partir de un texto, y la escuela “contemporanea” que no utiliza
la figura del personaje ni se encuentra forzosamente ligado a un texto.
El primer caso hace referencia a la concepcién ya revisada del actor
como intérprete, y el segundo, a la tendencia posmoderna del actor
como performer.

Al definir la interpretacién como una “convencion ficcional”, nos situa-
mos en el caso del actor occidental que juega a ser otro. Por el contrario,
el performer oriental (el actor-cantante-bailarin), ya cante, baile o recite,
realiza estas acciones reales en tanto que él mismo como performery no
en tanto que personaje que finge ser otro al hacerse pasar como tal ante
los ojos de los del espectador. Cada vez empleamos con mayor frecuen-
cia el término performer en lugar de actor, para insistir en la accién que
lleva a cabo el actor, por oposicién a la representacion mimética de un
papel. El performer es, en primer lugar, quien est4 fisica y psiquicamente

frente al espectador.”

Lo anterior ayuda a establecer una de las primeras diferencias, no
solo cultural, entre el actor de Occidente y el de Oriente, sino en la
evoluciéon misma del actor. No se habla ya del actor como un sujeto
supeditado a un personaje o a un director, puesto que el actor no es
solo la accién a partir de un personaje, sino quien define y otorga
cualidad. A diferencia del sujeto moderno que Sansores percibe como
algo atado, “determinado a partir de un punto estdtico en torno al cual
debe girar y construirse la realidad”,' el actor posmoderno se revela
como un ser en el ejercicio de descubrir y aceptar su contingencia.

9

Patrice Pavis, “Los componentes escénicos”, El andlisis de los espectaculos, p. 71.
Jazmin Sansores Montejo, “Capitulo 17, Ensimismamiento y alteridad (Hacia la reivindicacion
del sujeto desde Xavier Zubiri), p. 9.

10
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La tipologia ofrecida por Chevallier, por ejemplo, arriesga una defi-
nicion del actor contemporaneo como “operador”. Su amplia reflexion
engloba todos los elementos teatrales y deconstruye cada uno de estos a
partir del teatro que se realiza hoy dia. El énfasis que autores como Gené
coloca sobre el actor como fundamento del teatro se relativiza cuando
Chevallier, luego de dividir en dos grandes bloques al fenémeno teatral
como “teatro de representar” y “teatro del presentar”, observa que, actual-
mente, el eje principal del teatro recae en el espectador y ya no en el actor.

El dispositivo teatral suele consistir en un actor (o unos actores) que
dice (n) un texto frente al espectador (o unos espectadores). [...] Esta
afirmacién es meramente técnica y por ende parece aplicable a todos
los casos. Pero no es asi. Existen puestas en escena sin actores [...] de
la misma manera numerosos son los casos en que los actores no dicen
un texto, porque este texto esta proyectado sobre una pantalla o pre-
grabado y difundido [...] Asi, en el tridngulo actor-texto-espectador,
los dos primeros términos son amovibles. Uno dird, con ingenuidad
por cierto, pero con certeza también: “si no hay espectador, jno puede
haber teatro!”. En efecto y por hipétesis, ;no empieza el teatro con la

llegada de los espectadores?!!

De tal suerte que este cambio de 6ptica implica una mudanza
ontoldgica en la concepcién de actor-actuacion-teatro,'? e implica no
solo formas distintas de estar en el escenario, sino distintas formas
de educar el cuerpo-presencia del actor (en este caso del operador
o performer). Esta propuesta encierra, segin Chevallier, la ventaja de
pensar en un actor que no “actia”, puesto que el teatro del presentar
(que se reconoce como tal en esta época) tiene poco que ver con
la idea de representaciony, por tanto, con la idea de mimesis. Hoy en
dia —dice este autor— lo que se mira es un operador (actor) en el
presente y no como representante. A partir de ello, lo que se observa,
entonces, son diferentes formas de operar por parte del actor, a través
de las cuales se deja ver en un escenario; esto es, su clasificaciéon no es
exclusiva del desempeno artistico del actor, sino de su funcién social

' Jean-Frederich Chevallier, “Introduccién”, El teatro hoy una tipologia posible, p. 5.

Haciendo un cambio en la triada fundamental establecida por Brook de actor, espacio, espec-
tador, se hablaria de una nueva férmula: espectador/invitado-operador/presencia-teatro.

12
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como presencia o forma de estar sobre un escenario y su disposicién
en el convivio. Esto se debe a que traslada, como se vio anteriormente,
la superioridad de la figura del actor a la del espectador o publico.
Reconoce, por lo tanto, siete formas: cuerpo coreografico, cuerpo co-
tidiano, cuerpo ludico, cuerpo disonante, cuerpo aminorado, cuerpo
singular y, finalmente, el cuerpo sobrecodificado.

Teatro del representar y del presentar son términos ya utilizados por
Jorge Dubatti, quien en una busqueda por definir la practica teatral
contemporanea revisa al fenémeno teatral desde la filosofia, desde la
ontologia propiamente dicha, para entender al teatro como un “acon-
tecimiento ontolégico” cuyo resultado sera la produccién de poiesis a
partir de la expectacién o convivio. Destaca que su definicién no tiene
lazos con el drama ni con alguin otro elemento referente a la mise en
scéne o puesta en escena (texto dramatico, escenografia, técnica acto-
ral, etcétera) —todos ellos— que podrian llegar a concebirse como
“parateatrales”. El teatro como acontecer se da en la produccién de
experiencia a través de —dice el autor— una actividad consciente y
colaborativa. Aqui el actor se vislumbra como el generador del acon-
tecimiento poiético, en tanto presencia auratica a través de la accion
corporal. Asi, el teatro se hace posible cuando existe la voluntad de ser,
de crear experiencia y producir sentido, ya que su funcién primaria es,
segtin Dubatti, no la comunicacion, sino la instauracion ontolégica.

Puede haber convivio (en muchos tipos de reunién) sin poiesis ni ex-
pectacién, por ejemplo, en la mesa familiar o en una reunién de tra-
bajo: hay teatralidad no-poiética, en consecuencia no es teatro. Puede
haber convivio y poiesis sin expectacion (con distancia ontolégica),
por ejemplo en un ensayo sin espectadores: no se constituye al “mira-
dor”, no es teatro. Puede haber poiesis sin convivio y sin expectacion,
por ejemplo, en el trabajo de un actor que ensaya en soledad: no es
teatro. Puede haber convivio y expectacién (sin distancia ontolégica)
sin poiesis, por ejemplo en una ceremonia ritual, en el futbol: no es
teatro. Puede haber poiesis y expectacion sin convivio, en el cine, por

ejemplo: no es teatro.'

% Jorge Dubatti, “Definicién pragmatica: el teatro como zona de experiencia”, Principios de

Sfilosofia del teatro, p. 40.
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El teatro, para definirse como tal, requiere forzosamente de esos
tres elementos: poiesis, expectacion y convivio. Por ello, en la actuali-
dad se apela a una “extensiéon” en cuanto al significado del teatro que
abarque actividades que por la tradicién de pensar al teatro como
drama quedaron relegadas o rebajadas a formas exclusivas de entrete-
nimiento. Adame (2005), en un primer esbozo sobre las complejidades
del teatro y la teatralidad, enfatiza que en Occidente la forma teatral
por excelencia ha sido aquella que se basa en un texto dramatico; de
ahi el término de teatro textocentrista, usado frecuentemente en las
investigaciones. Se dejan de lado, entonces, expresiones como el circo,
el mimo, el teatro danza (o danza teatro), el performance, el clown, etc.
Asi, propone:

Mais que un cambio en la nomenclatura indica la necesidad de abrir el
campo semantico del concepto mas alld de su contenido estructural y
de sus implicaciones colonialistas y hegemonicas, a fin de incluir, efec-
tivamente, todo tipo de practica escénica y no solo aquellas formas en-

tronizadas por Occidente, en especial el teatro burgués del siglo XIX."*

Esa apertura planteada por Adame se integra con la teoria de Boal
para ofrecer una perspectiva y concepcion distinta del teatro. No solo
como lugar para la contemplacion; caracteristica esencial que de por
si otorga relevancia al espectador, sino como un concepto que encierra
un doble accionar: mirar y proyectar a un mismo tiempo. Puesto que,
en palabras de Boal, el teatro es la primera invencién humana, siendo
entonces la capacidad innata que lo define como ser humano; he aqui
algunos fragmentos de su teoria:

El teatro es la primera invencién humana, la que permite y promueve
todos los demads inventos. El teatro nace cuando el ser humano descu-
bre que puede observarse a si mismo y, a partir de ese descubrimiento,
empieza a inventar otras maneras de obrar [...] Solo el ser humano
posee esa composicion tripartita —yo-observador, yo-en-situacién, no-

yo—, porque es el tinico que puede desdoblarse: mirarse en el acto de

" Domingo Adame, “Consideraciones previas”, Elogio del oximoron. Introduccion a las teorias de

la teatralidad, p. 36.
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mirar. Y como se halla dentro y fuera de la situacién, en acto alli y aqui
en potencia, necesita hacer simbélica esa distancia que fragmenta el
tiempo y divide el espacio, la distancia que va del ser al potencial, del
presente al futuro [...] Al principio, el actor y el espectador coexistian
en la misma persona; cuando se separan, cuando ciertas personas se
especializan como actores y otras como espectadores, es cuando nacen
las formas teatrales tal como hoy las conocemos. Nacen también los
teatros, arquitecturas destinadas a sacralizar esa division, esa especiali-
zacion. Y nace la profesion de actor, y hasta la de espectador, diria yo.
La profesién, exclusiva de unos pocos, no debe esconder la existencia
de la vocacién teatral, que pertenece a todos. El teatro es una vocacion

que concierne al conjunto de la humanidad."

La capacidad de teatralizar, de “mirarse en el acto de mirar”, re-
fuerza el sentido del teatro como acontecimiento ontolégico, remite
a pensar en el teatro como aptitud, hilo conductor de una evolucién
que se favorece en lo posmoderno y lo poshistérico a partir de su es-
tructura triadica semejante a la configuracion dialéctica de lo subjetivo,
objetivo y absoluto. Visto asi, la posmodernidad se observa, no como
un elemento entrépico, sino como una posibilidad de ese ejercicio
permanente que, como menciona Fischer, hace posible que el hombre
se eleve hacia un estado de mayor conciencia.

Hacia una caracterizacion del concepto de actor en la posmodernidad
No se puede pasar por alto el registro de las funciones-leyes que han
regido el desarrollo del arte como productor de sentido e imaginarios,
entretenimiento, educador sentimental, formador de comunidades,
etc., porque manifiestan la necesidad de tomar en cuenta, no solo la
finalidad del arte proyectada en el objeto sensible, sino su proceso de
creacion que instituyen al arte y al artista. Por otro lado, las funciones
del arte actualmente responden al proceso de mundializacién cultural
y globalizacién econémica, obligando a adoptar esquemas de rentabi-
lidad, expansion y estandarizacion.

El arte en la actualidad, dice Luis Comnitzer, se difunde como
produccién y no como una forma de expandir el conocimiento, se

> Augusto Boal, “Capitulo I, 1a teoria”, El arcoiris del deseo, p. 25.
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centra justamente en la finalidad y esta finalidad es observada no solo
en el éxito de la produccion y su consumo, sino en el proceso mismo
de formacion encaminado a ensenar el como funcionar como artistas,
a presenciar y consumir el arte; creando asi gran parte de su propio
mercado. Suma a lo ya dicho, la idea de que los estudiantes de artes,
al igual que todo ciudadano, son sujetos a ideologias colectivas de tal
suerte que, aun cuando el estudiante cree estar ejerciendo su propia
subjetividad en la creacion, la mayoria de las veces lo que se observa
es el resultado de una construccion social; el gusto “domesticado”, co-
lectivo y globalizador con el que se toman las decisiones para proceder
sobre el objeto artistico.

Ante este panorama, el pensamiento recae sobre la duda de cémo
formar al artista hoy en dia, y para esta investigacion, ¢como formar
al actor teatral de las escuelas de educacion superior en el pais? Para
Luis de Tavira, por ejemplo, la respuesta a las problematicas de la for-
macion teatral se encontraran en repensar al arte y la cultura como
educadores sociales en un sistema que debera implicar el desarrollo
social en funcién de la calidad de vida, formar personas para la vida
desde la propia vida y, finalmente, cuestionar de forma permanente a
los modelos sociales que a su vez entranan a los modelos educativos.
El proyecto educativo propuesto por Tavira no parte de la idea de
qué actor se quiere formar, sino del espectador: ¢quién es ese sujeto
potencial?, ;qué tipo de teatro es el que lo forma? y, por ultimo, ¢qué
actor es el que podra responder a estas exigencias?

Algunos hacedores teatrales refieren a los cambios que acarrea la
revolucion digital en la era posmoderna, a nivel biolégico y social, como
mutaciones en las formas de relacion, produccion, creacién, trabajo y
aprendizaje. Por ello es necesario un cambio en la formacién teatral y
hacer a un lado la idea de las escuelas como centros de reproduccion;
las escuelas de teatro deberian funcionar como un espacio donde es
propicio “ensayar otras formas de imaginacién social” y no solo donde
se reproducen técnicas o se dictan reglas, sino donde se provee de un
espacio para la investigacion.

El “deber ser” que Gilberto Guerrero senala como caracteristica de
la impertinencia de una escuela de teatro, hace evidente la expansion
de creencias como aquellas de que solo se aprende a ser un buen actor
a través del teatro, que actuar para la television es una forma corrupta
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de ejercer la profesion y que actuar para el cine solo podra tener resul-
tados satisfactorios si es el producto de una s6lida formacion teatral y
refuerza lo expuesto por Caballero cuando menciona que hoy en dia
es suficiente con aparecer en pantalla y estar inscrito en la Asociaciéon
Nacional de Actores (ANDA) para ser considerado actor. Asi, el pro-
blema del actor profesional ocupa diferentes aspectos, que Ignacio
Escarcega sintetiza como los tres momentos de la vida académica y
que se refieren al recorrido curricular, el egreso y la insercién laboral
vinculados directamente a tres sujetos: plan de estudios, docentes y
estudiantes. Dentro de estas criticas se pone de manifiesto el cambio
inevitable donde el artista debe responder al momento histérico en
su quehacer, cultura y profesionalidad. Se observa, ademas, la exigen-
cia de adecuacion de las escuelas y sus proyectos educativos donde el
objetivo a alcanzar por el estudiante de actuacion vaya mas alla de la
creacion de personajes, donde se le provea de herramientas que le
permitan moverse o desarrollarse en las diferentes poéticas, donde
el actuar o la actuacién deberan ser comprendidos como “ser arte al
accionar”,'® y no solo bajo la idea de “representacién” del siglo XIX ni
la de “presentacion” postulada en el siglo XX de la que habla Villarreal:

El sentido de generar actores no es el de preparar solucionadores de
ecuaciones escénicas simples, sino el de crear artistas que desarrollen
capas de devenir de la conciencia que solo ellos pueden sustentar en
su materia. Su arte se basa en introducir las posibilidades atin no ha-
bitadas del “Ser persona en el mundo” [...] el ensayo en el teatro no
estd en funcién de la presentacion, sino que constituye un arte aparte.
No deberian estar en funcién de la supuesta vida profesional, sino en
la de crear experiencia en aquel que hace del arte de “Ser persona
en si” un arte que todo ser humano anhela mirar: el de hacer de la

conciencia materia.!”

Una vez expuestos los puntos de vista de los diferentes creadores,
se considera que en ningiin momento, desde el fenémeno teatral, se
piensa en una posible muerte del arte, pero si se reclama por un cam-

16 Alberto Villarreal, “Para hacer de la conciencia materia”, Paso de gato, pp. 53, 56.

7 Ibidem, p. 57
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bio que permita el acceso a nuevas metodologias y formas de concebir
el teatro; a sabiendas de que el ejercicio de la actuacioén profesional
puede darse en los diferentes medios, las escuelas no solo tienen la
mision de reproducirla, sino de mantenerse vigentes en acuerdo con
las exigencias de estos y también de preservar el teatro como el espacio
idéneo para el convivio del hombre en tiempo presente.

De esta manera, se exponen elementos que llevan a pensar en la
posibilidad de una concepcién del actor que amplia las funciones del
mismo y se encuentra determinada por el momento histérico y las
circunstancias socioeconémicas que este le impone.

En este momento surgi6 la posibilidad para un debate: ¢es nece-
sario pensar en un cambio de nomenclatura o, como sugiere Adame,
en torno a la concepcioén del teatro, abrir el campo semantico de la
categoria actor? Plenamente aceptada por la investigacion, la palabra
teatrista ha cobrado fuerza a pesar de ser relacionada por algunos como
una forma denigrante que designa no una especialidad, sino al actor
como un “todélogo”. Para Fediuk, en cambio, establece un parametro
de integracién idoneo a la circunstancia histérica, pues al teatrista lo
concibe de la siguiente forma:

Un profesional del teatro, abierto a otros campos del saber y de la accién
[...] El tipo ideal™ de teatrista es un perfil en movimiento y es diferen-
ciado por los deseos y las capacidades de cada sujeto que modifica su
proyecto en el proceso de interaccion y aprendizaje dentro y fuera de
la comunidad disciplinaria [...] integra los conocimientos del teatro

con otros saberes humanos."

El debate es complejo ya que, si se toma en cuenta la amplitud
del campo teatral, el momento histérico y la perspectiva interdisci-
plinaria promulgados en la Declaraciéon Mundial sobre la Educacién
Superior en el siglo XXI, Articulo 5, hablar de teatrista pareceria la
opciéon mads correcta, puesto que hablar de actor designaria tan solo

' Fediuk indica que mds que hablar de un perfil prefiere hablar de un tipo ideal'y para des-
cribirlo utiliza una cita de Max Weber: “resulta imposible encontrar empiricamente en la
realidad este cuadro de ideas en su pureza conceptual, ya que es una utopia”; por ello, el
tipo ideal de teatrista es el de un perfil en movimiento.

19 Elka Fediuk, “Formacién teatral vs. Formacién de actores”, Formacion teatral y complejidad,
p- 286.
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una de esas funciones o una especializacion. Por ello, al plantearse la
tarea de un diseno curricular es necesario definir si se requiere de un
perfil en actuacioén; o un perfil en teatro, el cual podra remitirnos al
concepto de teatrista. No obstante, en un ejercicio por establecer una
conceptualizacion, observando el desarrollo del significado de actor
en la posmodernidad se intent6 crear una definicién basada en los
criterios antes expuestos, pero también en un ideal (que en este caso
es tomado en su acepcion de “modelo que sirve de norma”) que retina
todas esas condiciones:

El actor en la posmodernidad es un ser humano que se autorrea-
liza a través del teatro (o la actuacién). En un ejercicio permanente
de su actoralidad, aprehende el mundo a partir de “mirarse en el
acto de mirar”. Asume el teatro como un proyecto de vida en el cual
habra de devenir artista (creador). Profesionalmente, colabora en la
instauracion del acto teatral; entendido este como un acontecer que
posibilita el convivio a fin de generar experiencias en compania, (co-
munidad), puesto que su acciéon ha de realizarse en, con y a través de
la presencia de otros seres. Para la consecucién de este objetivo, apela
ala suma e integracion de saberes en cuanto a las distintas formas de
expresion de la vida y el reto de teatralizarlas. Por ello, las investiga,
organiza, disena, interviene y restablece en un espacio que le permita
la coexistencia social.

Concepto y desglose

En la idea de alcanzar una mayor comprensiéon de la conceptualiza-
cién antes vertida y sus alcances, se puntualiza: A) Los cambios en el
actuar (y en el actor) estan aparejados y parecen surgir de la relacién
del teatro con el drama. B) La diversificacién de las funciones en el
actor implican no solo la funcién basica de interpretaciéon de perso-
najes, sino de investigacion, analisis, diseno, organizacién, interven-
ci6n, produccién y gestion del hecho teatral desde su conformacién
como obra de arte hasta su vinculacién, integracion y reintegracion
social. C) En el entendido y concordancia con la idea de que el arte
se encuentra en una etapa poshistorica, el teatro reclama por una
busqueda de significados, el papel del espectador se asume como la
de un participante activo que asiste y colabora para el descubrimiento
de esos significados. D) Bajo ese criterio, se asiste a un desarrollo del
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significado de actor que debiera implicar un cambio no solo semantico,
sino sistémico, para que pueda formar parte del imaginario a partir de
su entendimiento comtn. E) En afinidad a las propuestas de Dubatti,
se considera al teatro en una etapa que camina hacia la superacién
de divisiones como el presentar o representar, y que se aproxima a
la idea de teatro como cultura viviente; “zona de experiencia y de la
subjetividad. Un teatro fundado en el convivio [...] El arte es una via
de percepcion ontolégica porque contrasta y revela niveles u 6rdenes
del ser”.®” F) A partir de esas perspectivas, el teatro amplia también
su campo semantico y permite que expresiones no necesariamen-
te dramaticas sean concebidas como arte, teatro o teatralidades. G)
Procurando el reconocimiento, sustento, realizacién profesional y
humana, el actor se debe a la vinculacién e integracién social que
depende de su capacidad para instaurar “zonas de experiencia” donde
el espectador pase —como senala Chevallier— del ver, al sentir, luego
al ver su propio sentir y al querer darle sentido a ese sentir. “Ver su
propio sentir implica, un esfuerzo personal por querer nombrarlo”.*
Cuando se hace referencia al actor posmoderno como un ser humano,
se apela a un ser en desarrollo constante de su capacidades mentales,
capaz de la toma de conciencia como un acto reflexivo que le permite
percibir sus atributos y particularidades, lo cual le otorga la posibilidad
de conocerse a si mismo y a partir de ello entablar diferentes tipos de
relaciones con su entorno. Este acto es fundamental, puesto que la
conciencia social del actor y asumir una postura respecto del mundo
que le rodea daran la pauta para el devenir del actor en artista teatral
y no solo como ejecutante; dicho camino esta relacionado con el cri-
terio de autorrealizacion a través del teatro.

La propuesta de diseno curricular de Fediuk basa sus categorias
de proyecto personal y autorrealizacién a partir de Carl Rogers y las
teorias de Maslow para concluir que la autorrealizacion se establece
como el derecho de autodeterminacién de un persona respecto a su
vida, cultura y valores; ademas de que la autorrealizacion refiere a per-
sonas plenas, cabales, creadoras, auténticas, constructivas y congruentes.
Estas capacidades hacen posible que la dicotomia de trabajo vs. Goce

20
21

J. Dubatti, “Multiples dimensiones del acontecimiento del ser”, ob. cit., p. 44.
J.F. Chevallier, “El espectador invitado”, ob. cit., p. 17.
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desaparezca y surjan valores o conductas como la de una permanente
actualizacion de si mismos, la disciplina y atencién centradas, inicial-
mente, en la responsabilidad particular y después en la valoracion de
normas y para su interaccion social.

Mirarse en el acto de mirar, describe el proceso de la mirada senalado
por Chevallier; una elipsis o curva de la mirada que va del espectador al
actor y se devuelve, en el entendido de que el actor hace una invitacién al
mirarse a si mismos, pero también atane al postulado de Boal en cuanto
a la capacidad de desdoblarse del ser humano, en una composicion tri-
partita —yo-observador, yo-en-situacién, no-yo— que se lleva a cabo no
solo para la creacion de un personaje como praxis profesional, sino para
un ejercicio permanente de su actoralidad, forma de abordar y asumir
el mundo y, con ello, teatralizarlo a partir de investigarlo, organizarlo,
disenar la forma en que habra de ser instaurado e intervenir un espacio
con esa creacion. La creacion, no obstante no debera observarse como
un producto final, sino como parte de un proceso de retroalimentacion
que ofrece sentido y recoge significado. El actor en la posmodernidad
requerird, entonces, de una suma e integracion de saberes diversos que
lo lleven a visualizarse y responsabilizarse de manera holistica con la
cultura y el hecho teatral, responsabilidad que va mas alla de la mera
creacion particular. La posmodernidad, desde el punto de vista de la
formacion podria observarse desde una perspectiva caética que dificulte
esa integracion al no mantener la especializacion del actor sobre la linea
de construccién de un personaje. Sin embargo, ofrece una interaccién
de conocimientos que dan pauta para la conciencia respecto de su fun-
cién social, el centrar su disciplina durante el periodo de formacion, el
desarrollo de una identidad profesional y el conocimiento de su devenir
como posibilidad de una actualizacién constante.
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AUGUSTO BOAL: EMBAJADOR DEL TEATRO BRASILENO'
Lzaias Almada®

Cuando me preguntan cuales fueron mis influencias
artisticas, siempre respondo la verdad: todas

las personas inteligentes, no solo las que leen

y escriben, sino también las analfabetas.

Augusto Boal

¢Por qué Augusto Boal?

En la Navidad del 2000 estaba visitando a mi hija, en la época que vivia
en Londres, cuando ella me invité a conocer una libreria de renombre
de la ciudad. Como ella estaba en los primeros meses de maternidad,
con el nacimiento de mi nieto Leonardo, sugirié una gran libreria
donde, entre otros servicios, habia un departamento para el cuidado
de bebés, dejando a los padres y a los abuelos descansar para buscar
los libros que desearan.

Libreria de grandes dimensiones, constituida por varios pisos, pedi
que me indicaran la seccién de teatro y fuimos alli con mi companera
Bernadette Figueiredo, quedandose entretenida mi hija en el depar-
tamento infantil. El volumen de libros sobre teatro ya era impresio-
nante, pero quedé atin mas impresionado cuando vi un estante de
aproximadamente tres metros de extension, todo dedicado a libros
sobre y de Augusto Boal.

Confieso que hasta aquella fecha yo desconocia la extension de la
obra de Boal. Es probable que hoy, enero de 2014, no exista en Brasil
una libreria que tenga en su existencia dos o tres libros sobre Boal, lo
que explica en parte la pregunta que abre esta monografia.

En aquel mismo ano tuve el honor de hablar en el lanzamiento del
libro Hamlet y el hijo del panadero® en la ciudad de Sao Paulo. Vi otra vez

Traduccion al espanol: Ana Lucero Lopez Troncoso.

Escritor y dramaturgo. Actor del Teatro de Arena entre 1965y 1968.

Hamlet e o filho do padeiro: memérias imaginadas. El libro atin no se ha traducido al espanol.
(N.delaT.)
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a Boal después de varios anos sin encontrarnos. El lanzamiento, hecho
en el auditorio del Museo de Arte Moderno (MAM), en el Parque de
Ibirapuera, recibi6é un gran publico, ocasion en la cual improvisé un
pequeno discurso sobre aquel que fue mi maestro en las artes escénicas.

En este intento de rescatar, aunque de forma modesta, el trabajo
de ese luchador del teatro, comienzo por reproducir algunas de las
opiniones sobre Boal impresas en la contraportada del libro El Teatro
como Arte Marcial, de su autoria:

“Augusto Boal reinventé el Teatro Politico y es una figura interna-
cional tan importante como Brecht o Stanislavski”. The Guardian,

periodico inglés.

“Boal es uno de los mayores investigadores del teatro [...] Otros pen-
saban que tenian las respuestas correctas. Boal hacia las preguntas co-

rrectas”. Time Out, Londres.

“Boal consigui6 hacer aquello con que Brecht apenas soné y escribi6; un
teatro alegre e instructivo. Una forma de terapia social. Mas de lo que
cualquier otro hombre de teatro vivo, Boal estd teniendo un enorme

impacto mundial”. Richard Schechner, director de The Drama Review.

“Boal es uno de los hombres mas radicales y originales del teatro inter-

nacional”. New Statesman, Revista semanal inglesa. *

Elogios a la figura de un brasileno ilustre y, en varios aspectos, poco
conocido y divulgado en su propio pais (fenémeno que se extiende a otros
brasilenos también ilustres). Mas referencias podrian ser invocadas con el
mismo peso e igual significado, pero estas apenas darian idea del respeto
y alcance de la obra de Augusto Boal. Mi objetivo mas ambicioso es el
de escribir una biografia sobre ese gran personaje del teatro brasileno.

Es un proyecto que, por ahora, da los primeros pasos en la investi-
gacion sistematica, con la expectativa de que puedan desembocar en
aguas mas profundas, contextualizando el inicio de la vida y de la obra
de Boal, como era conocido y llamado carinosamente por todos los que

4 Augusto Boal, El teatro como arte marcial.
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con €l trabajaron o disfrutaron de su amistad y compania. Digamos,
entonces, que aqui comienza un work in progress.

El comienzo de un trabajo, de una investigacion, que pasa por la
infancia y la primera parte de la juventud de Boal en Rio de Janeiro, en
los dificiles anos de la Segunda Guerra Mundial. Su viaje a los Estados
Unidos en 1953, donde estudié quimica y dramaturgia, su encuentro y la
simbiosis con el Teatro de Arena de Zé Renato, Guarnieri y Vianinha en
Sao Paulo en 1956 y, terminando esta etapa, con su arresto en 1971. Se
trata, en verdad, de buscar los origenes de un personaje tan importante
de nuestro teatro, su formacion teérica y practica, su inflexion al pen-
samiento de izquierda, sus estudios, investigaciones y vivencias; trabajo
que, después, integrara la primera parte de una biografia mas extensa y
completa, que involucrara su exilio y la creacion del Teatro del Oprimido.

Augusto Pinto Rodrigues Boal, nacido en Rio de Janeiro en 1931y
adoptado por el teatro paulista y mundial a partir de la década de los
cincuenta, es uno de los nombres mas sonados del teatro brasileno.
Director, dramaturgo, ensayista, escritor, politico, teérico, revolucio-
nario, son actividades a las cuales se dedic6, sin que ninguna de ellas
o incluso en su totalidad puedan definir con mayor alcance la perso-
nalidad, el humanismo y la grandeza de espiritu que caracterizé a este
hombre, quien es uno de los mas dignos entusiastas de la actividad que
inmortaliz6 el arte de Séfocles, Shakespeare, Chéjov, Brecht, Guarnieri,
Vianinha y Jorge Andrade, por mencionar algunos.

Creador e incentivador del Teatro del Oprimido, Augusto Boal se
torn6 conocido en todo el mundo y tal reconocimiento le valio, en
2008, la nominaci6n para el Premio Nobel de la Paz.

La investigacién aqui buscada y, bajo innumerables aspectos obte-
nida, se alimenta de las memorias imaginadas del libro Hamlet y el hijo
del panadero, conforme definicién del propio Boal. Esta propone un
camino, un norte a seguir, pero sin marcar en definitivo un rumbo a
priori o un camino previamente establecido.

La propia subjetividad que recorre las entrelineas de su autobio-
grafia sugiere varios caminos, dando a quien lee y ve, con cierto distan-
ciamiento, la posibilidad de profundizar en determinadas cuestiones,
particularmente aquellas que se refieren al lado profesional, la teoriay
la practica de un trabajo incansable e inagotable; o a saber los motivos
que llevaron a Boal a embarcarse en un teatro de intervencién social.
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Es bueno, en efecto, que se distinga aqui el teatro politico del
teatro de intervencion social, pues toda acciéon humana es politica, lo
que significa que el hacer teatro ya es una actitud politica, aunque la
representacién de lo real se dé apenas en el campo de la investigaciéon
estética. Ya el teatro de la intervencién social es aquel que, impregnado
de politica y de determinada ideologia, propone con sus participantes
actitudes y reflexiones para transformar la sociedad en que vivimos, en
la expectativa de que sean cambios y transformaciones para mejorar,
como es obvio.

Comencemos por un discurso emblematico.

Discurso en la Unesco

Cada obra debe adquirir la valencia del tiempo
y el lugar donde es representada, y para quién es.
Augusto Boal

El 27 de marzo de 2008, Augusto Boal fue nombrado Embajador Mun-
dial del Teatro por la Unesco (Organizacion de las Naciones Unidas
para la Educacion, la Ciencia y la Cultura). En dicha ocasion pronuncié
el siguiente discurso que, para mi, ejemplifica en buena medida su
pensamiento y su practica teatral:

Todas las sociedades humanas son espectaculares en su vida cotidiana
y producen espectdculos en ocasiones especiales. Son espectaculares
como forma de organizacion social, y producen espectiaculos como este
que ustedes vinieron a ver.

Incluso cuando son inconscientes, las relaciones humanas son estruc-
turadas en forma teatral: el uso del espacio, el lenguaje corporal, la
eleccién de las palabras y la modulacion de las voces, la confrontacién
de ideas y pasiones, todo lo que hacemos en el escenario lo hacemos
siempre en nuestras vidas: jnosotros somos teatro!

No solo las bodas y los funerales son espectaculos, sino también los ri-
tuales cotidianos que, por su familiaridad, no nos llegan a la conciencia.
No solo las grandes fiestas, sino también el desayuno y los buenos dias,
los timidos enamorados y los grandes conflictos pasionales, una sesién

del Senado o una reunién diplomatica —todo es teatro.
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Una de las principales funciones de nuestro arte es tornar conscientes
esos espectaculos de la vida diaria donde los actores son los propios
espectadores, el escenario es el publico y el publico el escenario. Somos
todos artistas: haciendo teatro, aprendemos a ver aquello que resalta
a la vista, pero que somos incapaces de ver, tan habituados estamos a
apenas mirar. Lo que nos es familiar se vuelve invisible: hacer teatro, al
contrario, ilumina el escenario de nuestra vida cotidiana.

En septiembre del ano pasado fuimos sorprendidos por una revelacion
teatral: nosotros, que pensibamos vivir en un mundo seguro a pesar de
las guerras, genocidios, masacres y torturas que acontecian, si, pero lejos
de nosotros en paises distantes y salvajes; nosotros que viviamos seguros
con nuestro dinero guardado en algiin banco respetable o en las manos
de un honesto corredor de la Bolsa, fuimos informados de que ese dinero
no existia, era virtual; fea ficcién de algunos economistas que no eran
ficticios, ni fiables ni respetables. Todo esto no pasaba de mal teatro con
tristes enredos, donde pocos ganaban mucho y muchos lo perdian todo.
Los politicos de los paises ricos se encerraban en reuniones secretas y de
ahi salian con soluciones magicas. Nosotros, las victimas de sus decisiones,
continuamos como espectadores sentados en la tltima fila de las gradas.
Hace veinte anos, yo monté Fedra, de Racine, en Rio de Janeiro. El
escenario era pobre; en el suelo, pieles de vaca; alrededor, bambues.
Antes de comenzar el espectaculo, les decia a mis actores: “Ahora acaba
la ficcién que hacemos en el dia a dia. Cuando crucen esos bambties,
alld en el escenario, ninguno de ustedes tiene el derecho de mentir. El
Teatro es la Verdad Escondida”.

Viendo el mundo mads alla de las apariencias, vemos opresores y opri-
midos en todas las sociedades, etnias, géneros, clases sociales y castas,
vemos el mundo injusto y cruel. Tenemos la obligacién de inventar otro
mundo, porque sabemos que otro mundo es posible. Pero depende
de nosotros construirlo con nuestras manos entrando en escena, en el
escenario y en la vida.

Vean el espectaculo que va a comenzar; después, en sus casas con sus
amigos, hagan sus propias obras y vean lo que jamas pudieron ver:
aquello que salta a la vista. El teatro no puede ser solo un evento: jes
una forma de vida!

Actores somos todos nosotros, y un ciudadano no es aquel que vive en

sociedad: jes aquel que la transformal!
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Este discurso sintetiza de forma simple y precisa el pensamiento
politico de Boal y la manera como encaraba el teatro: un arma de
transformacion social. Una forma de vida, una lucha constante contra
las injusticias. ¢Como fue que Boal llegé hasta alli?

Infancia: el nazismo y la Segunda Guerra Mundial

Creo que el teatro debe traer felicidad, debe ayudarnos
a conocernos mejor a NOsotros mismos y a nuestro
tiempo. Nuestro deseo es conocer mejor el mundo en
que vivimos, para que podamos transformarlo de la
mejor manera posible.

Augusto Boal

En la década de 1930 y 1940 del siglo pasado, como en muchas otras
ciudades del mundo, muy probablemente los ninos y las ninas brasilefios
que jugaban por las calles de sus barrios, fuera en Sao Paulo, Salvador,
Belo Horizonte, Recife o Rio de Janeiro, tal vez estuvieron escuchando en
la mesa del almuerzo o la cena un tema que a todo mundo preocupaba:
un hombre llamado Hitler, hasta entonces un desconocido pintor de
padres austriacos, pas6 a gobernar Alemania y a amenazar la paz mundial.

El mundo capitalista se dividia peligrosamente entre dos ideologias
antagonicas, el nazifascismo y el socialismo. El reflejo de esta division
inflamaba e incentivaba los discursos politicos y abastecian las tesis de
intelectuales de todos los paises.

Gobiernos y pueblos procuraban ajustarse a un nuevo orden inter-
nacional después de la Primera Guerra Mundial y el colapso econé-
mico y financiero de 1929. Italia, Espana, Portugal, entre otros paises
europeos, se dejaron influenciar por algunas ideas difundidas por el
pensamiento nazifascista y establecieron dictaduras.

En sus gobiernos, Mussolini, Franco y Salazar se convirtieron en
dictadores de sus respectivos pueblos, gobernandolos con mano de
hierro. Entre estos tres la fotografia de Hitler ganaba contornos su-
perlativos en siniestras intenciones.

En Brasil, por lo tanto, no habria sido diferente la infancia del pe-
queno Augusto, hijo de padres portugueses radicados en Brasil desde
principios del siglo. Ya que, siendo originaria la familia de la Peninsula
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Ibérica, era natural que asuntos de Europa significaran mayor proxi-
midad y mayor preocupacion. En un Portugal catélico y salazarista atin
vivian muchos parientes de la familia.

Augusto Boal naci6 en el barrio de Penha, en 1931, un ano después
de que Getulio Vargas llegara al poder y al Palacio Presidencial, en Rio
de Janeiro, en la famosa Revolucién de 1930 contra el gobierno de
Washington Luiz, y un ano antes del intento separatista de Sao Paulo, de-
nominado “Revolucion del 327; situacién que terminaria en la creacion
del Estado Nuevo en 1934, periodo autoritario del primer gobierno de
Vargas que terminaria con el final de la segunda Gran Guerra en 1945.
Anos turbulentos, agitados por innumerables convulsiones sociales,
pero de grandes cambios socioeconémicos en Brasil y en el mundo.

Detras de cometas o pelotas de trapo, jugando con amigos en el
barrio y en la escuela o haciendo amigos con el cabrito “Chibuco”, Boal
vivio su infancia con las mismas aventuras comunes a los de su edad.
Con todo y momentos de refinada introspectiva, como se refleja en las
primeras paginas de su autobiografia.

Disfrutaba de ver a los empleados de la panaderia de su padre ima-
ginandoles historias: donde vivian, como vivian, cémo iban y venian al
trabajo... se dividio, ya desde pequeno, entre la realidad de la levadura
y la harina de la panaderia, y la levadura de su propia imaginacion.

La conciencia de la injusticia, valor notable en la obra de Boal,
vista por los ojos de un nino, comienza el dia que encuentra al cabrito
“Chibuco”, su primer actor, como declara en las memorias imaginadas,
servido con patatas en la mesa del almuerzo. Ningtin nino resiste las
lagrimas al encontrarse con su mejor amigo, y también su primer actor,
cubierto con cebolla y patatas.

Dicen, a pesar de que no se tengan estadisticas al respecto, que
el primer amor nunca se olvida. Me atreveria a decir que la primera
injusticia tampoco. Boal dice:

Chibuco fue mi primer actor, hizo de mi un verdadero director teatral. Yo
era autoritario como son los directores inmaduros. Con €l, comencé mi
carrera teatral: conduje espectaculos caprinos sin jamas consultarle nada

a mi elenco. Solo mds tarde aprendi las alegrias del trabajo en equipo.®

5 A. Boal, Hamlet y el hijo del panadero, p. 42.
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Del cabrito “Chibuco” a las sesiones de tortura en los interrogatorios
de la dictadura en 1971, donde se hizo amigo de un ratén mientras se
encontraba en régimen de aislamiento, Boal aprendié mucho acerca
de la injusticia, lo que lo motiva a entregarse de manera visceral, ya sea
como dramaturgo, director, pensador, politico y revolucionario en los
sentidos teoéricos y practicos de estas palabras.

Un aprendizaje que comenz6 a tomar forma cuando se decide ir a
estudiar a los Estados Unidos a principios de los anos cincuenta, incluso
cargando la gran duda de los que pasan de los bancos escolares a los
bancos de las universidades: la duda de qué hacer en la vida, y de cual
profesion, de hecho, elegir.

Ser 0 no ser: ;quimica o teatro?

Todo el mundo actiia, hace, interpreta. Todos somos
actores. Incluso los actores. El teatro es algo que existe
dentro de cada ser humano, y se puede practicar en

la soledad de un ascensor, frente a un espejo, o en el
Maracanad o en la plaza publica para miles de espectadores.
En cualquier lugar... incluso dentro de los teatros.
Augusto Boal

El hijo del panadero, si, es la realidad histérica. Su padre, José Augusto
Boal, inmigrante portugués, era dueno de una panaderia en Penha,
barrio de clase media de la zona norte de Rio de Janeiro. Pero ;por
qué razén Hamlet entra en el titulo?

Boal, ademas de gustar del drama shakesperiano, tenia intencio-
nes de montarlo profesionalmente, lo que no llegaria a hacer por las
circunstancias historicas de su vida en el teatro. Pero no le faltaron
oportunidades para que en algiin momento de su carrera, hubiera
podido escenificar el gran clasico de la tragedia isabelina.

Hasta definirse profesionalmente por el teatro, Boal tuvo que
convivir internamente con la necesidad de satisfacer el deseo de su
padre, y convertirse en ingeniero quimico. Deseo que lo 1levé a los
Estados Unidos de América, especificamente a Nueva York, donde
encuentra y convive con uno de los centros mas importantes del

teatro mundial.
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Ser o no ser, era también su pregunta. Consiguiendo entrar ape-
nas en la Escuela de Quimica, su primer acto como estudiante uni-
versitario, y consciente, fue el interés de convertirse en director del
Departamento Cultural Académico, por cierto, el tinico cargo que
no tenia candidato en aquel momento. No demoré mucho tiempo 'y
Boal, ya como director de dicho Departamento Cultural, sintiéndose
animado para avanzar en un terreno que aun no conocia bien, pero
queria explorar, invité a Nelson Rodriguez para abrir un ciclo de
conferencias en la facultad, con la promesa de que llevaria por lo
menos 300 personas a las conferencias. Boal, ante la mirada incrédula
del periodista y dramaturgo carioca, pernambucano de nacimiento,
tuvo su primera decepcién con el teatro a esas alturas: el nimero de
participantes no llegé6 a los diez. Pero Nelson cumpli6 su palabray
comenz6 una amistad con Boal que permaneci6 por el resto de su vida,
aunque tuvieron opiniones diferentes y a veces opuestas en cuestiones
politicas y sociales.

En este sentido, vale la pena recordar que, con motivo del arresto
de Boal en 1971, Nelson Rodriguez (que tenia un hijo encarcelado
y torturado en ese mismo tiempo) asumi6 publicamente su defensa,
inclusive en articulos de prensa, uniendo su voz a miles de personas
en el mundo que clamaban por su liberacion.

Boal respetaba el trabajo dramatirgico de Nelson, cuya obra nunca
ha ocultado la influencia de la tragedia griega en su carpinteria brasile-
nay bastante carioca, pero que tenia a su vez, una vision no mecanica
o estatica del significado del elemento de catarsis que le impregnaba.
Las taras rodrigueanas, expuestas por muchos personajes del subur-
bio carioca, incomodaban, pero se quedaban en el escenario, pues el
publico de ahi salia con la sensacion de que no se comulgaba con los
mismos pecados. Catarsis e hipocresia.

El teatro, para Boal, siempre fue transformador del hombre y de
la sociedad en que se vive y jamas una herramienta de purificaciéon o
aceptacion de la misma, con sus dramas y tragedias. Un teatro critico.
Esto, sin embargo, no le impedia respetar a Nelson como un hombre
de innegable importancia dentro del panorama teatral brasileno.

El complejo hamletiano perduré para Boal hasta 1955, precisa-
mente en julio, cuando regresa a Brasil después de pasar dos anos
en los Estados Unidos, ya teniendo la certeza de que su voluntad era

243



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

dedicarse al arte teatral. En conversacion con Cecilia Thumin Boal, ella
me confirm6 que Boal amaba, si, la tragedia de Hamlet, pero nunca
la dirigi6 profesionalmente.

De Broadway a la calle Teodoro Bayma

En la magica alquimia del arte y de la vida social, el
teatro y la prision —ambos limitados en el espacio

y el tiempo— pueden convertirse en sinénimos de
libertad. Y la palabra libertad, que es tan bella, solo es
menos bella que el acto de ser libre.

Augusto Boal

El teatro, al final, vencié a la quimica.

El diseno urbano actual de la Plaza Roosevelt, en la ciudad de Sao
Paulo, con la Iglesia de la Consolacion, imponente en su estilo neogo6-
tico, recibiendo al desembocar la avenida Ipiranga a miles y miles de
vehiculos que van desde el centro de la ciudad a los barrios, no tiene
ninguna semejanza con las calles neoyorquinas que conforman uno de
los centros teatrales mds conocidos del mundo: Broadway.

En 1953, menos atin. Una pequena calle llamada Teodoro Bayma, de
apenas una cuadra, en angulo agudo con la avenida Ipiranga, acababa
de encarnar, a su entrada, a una pequena perla cultural de la ciudad:
el Teatro Arena. En la época, el tinico teatro en la region, obra del
director José Renato.®

Hoy en dia, con el nombre de Teatro Eugenio Kusnet, actor de
origen ruso que vivio y trabajo6 en Brasil, el antiguo Teatro Arena tiene
como vecinos en la misma calle, en la plaza Roosevelt y sus alrededores,
mas de diez teatros, transformandose en un pequeno Broadway paulista.

En ese mismo ano, 1953, interesante coincidencia histérica, Boal
desembarca en Nueva York, donde, de acuerdo a los deseos paternos,
haria una maestria en Quimica y, siguiendo los propios, un curso de
dramaturgia con un maestro de nombre y reconocida competencia,
John Gassner. Asi describe Boal el hecho en sus memorias imaginadas:

6 Izaias Almada, Teatro de Avena: una estética de la resistencia, pp. 11-14.
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Yo estaba seguro de querer volver a Brasil y mas seguro estaba de querer
estudiar con Gassner. Si yo creia que el talento no se ensena, también
creia que, de tenerlo, Gassner me haria bien. Después de todo, habia
sido el maestro de Arthur Miller, Tennessee Williams y otros famosos, en-
tonces debia saber. Podia ensenarme llaves que abriesen las puertas. Ca-
minos a Roma: sabia que todos llegaban alld, pero no conocia ninguno.
Hasta el dia de la primera entrevista en el Teatro Brander Matthews, de
Columbia, me dormia decidido a regresar a Brasil al dia siguiente, y me

despertaba con la determinacién de estudiar con Gassner.”

Cuando en 1955, Boal dirige por primera vez un texto teatral, The
house across the street, en Malin Studio en Nueva York, nunca podria
imaginar lo que le reservaba su regreso a Brasil.

El ano anterior, 1954, la ciudad de Sao Paulo habia conmemorado
su cuarto centenario, celebracién en la que destacaron grandes even-
tos culturales, atrayendo la atencion de todo el paisy de celebridades
internacionales. Teatro, danza, musica clasica, artes plasticas, en defi-
nitiva, un enorme conjunto de eventos, que ocurrieron en la ciudad
durante varios meses.

Aunque Rio de Janeiro sigui6 siendo la capital politica del pais, Sao
Paulo, por su fuerza econémica y por ser la ciudad elegida para varias
comunidades europeas y asiaticas como alternativa para reconstruir sus
vidas después de la Segunda Guerra Mundial, ya habia conquistado la
hegemonia en el campo de las grandes propuestas de transformacién
cultural. En este aspecto, fue significativa la contribucién de italianos,
espanoles, ingleses, japoneses y desde luego, portugueses.

Para Boal, quien dej6 el barrio de Penha y el verano de Rio de
Janeiro, para sumergirse en la cultura norteamericana, con un sesgo
neoyorquino, no debié ser facil. No exactamente por el entendimiento
de las dos actividades a las que se dedicaba, el estudio de la Quimicay
el Teatro, sino, sobre todo, por la confrontacién materialmente visible
entre un pais industrializado y un pais subdesarrollado, ademas de las
costumbres y el dominio del idioma. Son las diferencias que terminan
manifestindose en pequenos acontecimientos de la vida cotidiana en
quien busca el camino de su realizacion.

7 A. Boal, ob. cit., p. 122.
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Boal no sentiria de cerca, por ejemplo, la campana nacionalista El
petroleo es nuestro, o el clima vivido con el suicidio de Getulio Vargas y
los sucesivos golpes institucionales contra los que legalmente debian
reemplazar al presidente en el Palacio de Catete; o aun la accién cons-
titucionalista del mariscal Lott, que garantizé la posesion del recién
electo presidente Juscelino Kubitscheck en 1955.

Se iniciaba en Brasil el camino que llevaria hasta el golpe de Estado
de 1964, diez anos después, tiempo durante el cual Boal se defini6 a
si mismo por su dramaturgia social y politica, a pesar de que vivia en
contacto con una sociedad rica, cuyos beneficios econémicos, sociales
e incluso culturales eran creados y mantenidos, en parte, por la explo-
tacion de los paises del tercer mundo, grandes proveedores de materias
primas y mano de obra barata, entre ellos Brasil.

No he leido ninguna declaracion de Boal al respecto, pero tengo la
sensacion de que al regresar a su tierra, después de esos anos en Estados
Unidos, ya durante el gobierno de Juscelino Kubitschek, en un periodo
tumultuoso también por intentos de golpe militar, después de la gran
celebracion del IV Centenario de Sao Paulo y el fermento de izquier-
da entre los estudiantes y los trabajadores de la ciudad y el campo, el
director se define como un hombre de izquierda, mas atn si tenemos
en cuenta su encuentro con Vianinha y Guarnieri® en el Teatro Arena
de José Renato; dos jovenes ligados al Partido Comunista en aquel mo-
mento. Recibido con desconfianza por estos jovenes izquierdistas, Boal
mostré que los conocimientos adquiridos y algunas de sus convicciones
no lo disminuian ideolégicamente delante de sus pares. Son suposiciones
que deberian ser motivo de investigacion mds profunda.

Son dos anos de intenso aprendizaje y practica teatral, vividos en
paises de diferentes latitudes y que bien se pueden inferir por el tema
de la Cangdo do Subdesenvolvido,’ uno de los grandes éxitos de los espec-
taculos que marcaron la presencia del Centro Popular de Cultura de
la UNE' en la cultura brasilena y en las manifestaciones estudiantiles
previas al golpe militar de 1964.

8 El autor se refiere a Oduvaldo Vianna Filho, también conocido como Vianinha, y a Gianfran-
cesco Guarnieri, ambos importantes dramaturgos y directores de la época. (N. de la T.)

¢ De Carlos Lyray Chico de Assis. (N. de la T.)

1 Fl Centro Popular de Cultura fue creado en 1961, en Rio de Janeiro, ligado a la Unién
Nacional de Estudiantes. Reunia artistas de distintas procedencias mediante un proyecto
de construccion de una cultura nacional, democratica, por medio de la concientizacion
de las clases populares.
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Aunque el critico Sabato Magaldi no haga referencia directa a una
inflexion para una dramaturgia nacionalista, con sesgo de izquierda,
en el trabajo incipiente de Boal, es curioso observar que solo comienza
a considerarlo como un dramaturgo con algo de talento a partir de
Revolucion en América del Sur. Magaldi dijo, en su obra mas conocida
sobre el teatro brasileno:

Poco después del estreno de El pagador de promesas (Dias Gomes), el
Teatro de Arena lanz6 en Sao Paulo Revolucion en América del Sur (1960),
el conjunto habia comenzado su carrera participando en su temporada
carioca. Augusto Boal, el autor, ha escrito numerosos textos, algunos
experimentales, otros poco ambiciosos (como la comedia “Marido flaco,
Mujer grunona”). Estudié dramaturgia en los Estados Unidos, con el
critico e historiador John Gassner y, de regreso a Brasil, se incorporé al
equipo de Teatro Arena (dirigido por José Renato), donde hizo algunas
escenificaciones exitosas y fue el principal responsable del cambio en la
linea del elenco, la cual, en varias temporadas, apost6 para escenificar
solamente obras brasilenas.

Augusto Boal orient6 también el Seminario de Dramaturgia (1958),
pero aun no se habia producido un texto capaz de ponerlo entre nues-
tros mejores talentos.

Revolucion en América del Survino a conquistar, para el autor, este puesto.!

Director, dramaturgo, teérico: una pequenia entrevista'?

Aqui hago una pequena interrupcién, para reproducir una breve
entrevista que me fue concedida con exclusividad por Augusto Boal
en 2004, ano en que la Compania Libre de Teatro realizaba en Sao
Paulo su ambicioso, interesante y bien realizado proyecto “Arena
cuenta Arena, 50 anos”, recordando el quincuagésimo aniversario de
la creacién del Teatro de Arena. Tuve, en esa ocasion, la oportunidad
de ver publicado el libro sobre mi experiencia en el Arena. Uno de
los entrevistados en el libro fue el propio Boal, en esta charla que
reproduzco a continuacion:

' Sabato Magaldi, Panorama del teatro brasilerio, p. 268.

12 1. Almada, ob. cit., pp. 70-71.
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ALMADA: ¢El Teatro de Arena fue un accidente en su vida profe-
sional en el teatro?

BOAL: No fue accidente, porque era exactamente aquello que
yo necesitaba, aunque podria haberme negado, pero nadie niega un
teatro, incluso pequeno, cuando tenia a su disposicién un elenco tan
maravilloso como aquel que me era ofrecido. J6venes de 18 a 22 anos:
Guarnieri, Vianinha, Vera Gertel, Flavio Migliaccio, Milton Goncalves.

ALMADA: ¢Era aquel el teatro que usted queria hacer o fue el
teatro posible de hacer?

BOAL: Nunca se hace exactamente el teatro que se quiere hacer,
siempre se hace lo posible. Pero es verdad que los medios de produc-
cion del Arena estaban cercanos a la indigencia. En ese caso, se hizo lo
posible, pero hicimos también lo imposible: creamos un estilo brasilenio
de interpretacion (en aquel tiempo el “nacionalismo” parecia ser la
mejor opcion politica, a pesar de sus ambigtiedades) y creamos una dra-
maturgia brasilenia. De ahi en adelante, estuvimos siempre en contacto
con nuestra realidad, en interaccion con ella, y fue asi, en el fuego de
la lucha, en la discusién (a veces, literalmente, revélver en mano), que
los caminos posibles fueron forjandose. Dice el poeta espanol Antonio
Machado: “El camino no existe: se hace camino al andar...”.

ALMADA: ¢Aristoteles o Brecht (Marx)? ¢:En qué medida los dos?

BOAL: No solo ellos dos, sino miles de otros escritores, pensadores,
novelistas, poetas, politicos, cientificos. Cuando me preguntan cuales
fueron mis influencias artisticas, siempre respondo la verdad: todas las
personas inteligentes, no solo las letradas, sino también las analfabetas.

ALMADA: ¢Cudles son las semejanzas y las diferencias entre el Arena
y la Oficina (surgida poco después)?

BOAL: Semejanzas: Eramos todos inteligentes, honestos, sinceros
e hicimos todo un trabajo, individual y colectivo, extraordinario; dife-
rencias: el estilo es el hombre, ya decia el poeta.

ALMADA: ;:Hay lugar para un “nuevo Arena” en el panorama actual
del teatro brasileno?

BOAL: Los nuevos artistas crearan sus caminos, no hay lugar para
reproducir el pasado, pero también es verdad que los mismos problemas
que tuvimos en ese entonces los tenemos de vuelta, tal vez hasta con
mas intensidad, en esta época de “estupidizaciéon”, digo, globalizacién
de la humanidad. Siempre pienso en lo que decia Simén Bolivar: “Yo
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fui un labrador del mar: todo lo que hice debe ser hecho otra vez”. Asi
ha ocurrido. Labremos el mar, incesantes.

Otras entrevistas, recuerdos y opiniones
Entrevista con Lauro Cesar Muniz”
ALMADA: ;Cémo fue su convivencia con Boal?

MUNIZ: Conoci a Boal en 1959 en el Teatro Arena. Toda mi aten-
cion estaba concentrada en el teatro nuevo que nacia a partir de Eles
ndo usam black-tie'* de Guarnieri. Sentia que habia en aquel pequeno
teatro un orden, una organizaciéon de ideas, un objetivo bien claro. Que
alli era el centro de discusiones importantes sobre nuestra sociedad a
partir de la tematica de las obras nacionales. El TBC (Teatro Brasileno
de Comedia) mantenia un repertorio elegante y culto, orientado por
los directores extranjeros que tanto contribuian a la modernizacién
de nuestro teatro; el Arena buscaba autores vivos locales para discutir
el pais que estaba en fuerte ebullicion, a partir de la era juscelinista.

Se discutia la sociedad y los rumbos del teatro brasileno. Y el se-
minario de dramaturgia, organizado por Boal, me emocionaba con la
posibilidad de aprendizaje y la oportunidad de discutir mis primeras
obras. Junté mis incipientes escritos y busqué a Boal. Tomamos un café
en el Redondo (un bar, enfrente del teatro) y se puso mis papeles bajo
el brazo. Pidi6 que lo buscara en una semana.

Asi lo hice y quedé sorprendido: “Lei tus obras completas”, me dijo
Boal en su habitual tono de humor. {No solo lo ley6, anot6 detallada-
mente observaciones criticas sobre mi trabajo! Y me ruboriz6 con un
elogio que ain escucho hoy: jtd eres un talento innato para el teatro!

Cuando lefi las anotaciones de él solo habia observaciones negativas:
melodramatico, cuidado con la consistencia del personaje, no estd claro, jesto es
obuio, esta de mds! Atn asi, entusiasmado, me atrevi a pedir participar del

seminario y €l fue mas lejos: jme ofreci6 el teatro para la escenificacion

Lauro Cesar Muniz es autor de las obras El santo milagroso'y La muerte del inmortal y de
guiones como Escalada, La mansion'y Zazd, que fueron exitosas telenovelas producidas y
exhibidas por Rede Globo; en estos programas se abordaban temas sociales como la de-
cadencia de las oligarquias cafeteras, feminismo, politica, entre otros. Esta entrevista fue
realizada el 12 de julio de 2012. (N. de la T.)

La obra mas famosa de Gianfrancesco Guarnieri se estrené el 22 de febrero de 1958 y
estuvo mas de un ano en cartelera, con gran éxito en taquilla. Fue llevada al cine por
el director Leon Hirszman, siendo la pelicula acreedora al Le6n de Plata del Festival de
Venecia, entre otros premios. (N. de la T.)
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de mis pequenas obras cortas, los lunes! {En escena en aquella arena
que hervia ideas! ;Mejor aprendizaje imposible!

Mis obras fueron escenificadas por dos grupos diletantes: Los Farsan-
tes, ligados al City Bank, y un equipo de mi barrio de origen. En cuanto
al seminario, él me explico que los integrantes ya estaban bastante
avanzados en discusiones sobre varios conceptos sociales, estéticos y
politicos; estaban discutiendo sobre alienacién, en cuanto conciencia
o economia, pero que habia sido invitado por Alfredo Mesquita para
dar clases de Dramaturgia en la EAD (Escuela de Arte Dramdtico).
Vibré, me inscribi en el curso y ahi fui alumno de Boal por dos anos.

jEra un profesor excepcional! Tenia una asombrosa claridad y pre-
ocupacién en que consiguiésemos asimilar todo lo que exponia. Y
siempre con un humor finisimo en cada argumentacién, de donde
se inferia la preocupacién de no dejar las ensenanzas como si fueran
la Gltima palabra. Nos estimulaba para discutirlo todo, ponerlo todo
en duda, contraargumentar. Nos estaba ejercitando para asimilar su
método dialéctico de observar y vivir el mundo.

Ante un tropiezo teatral con una obra de su autoria, José, del parto
a la sepultura, no dudé en aconsejarnos: “{Hagan lo que yo digo, pero
no hagan lo que yo hago!” jEse era Boal en su autocritica y honestidad
personal! Al mismo tiempo lanzaba la edicion de Revolucion en Amé-
rica del Sur, su primera gran obra, y nos dijo: “Invito a todos para el
lanzamiento, esta obra es mejorcita...”. Para ilustrar sus clases exhibia
peliculas expresionistas y otras basadas en obras de Brecht, autor que
cultivaba como su referencia mayor.

En las clases de la EAD, Boal nos introdujo a su gran descubrimien-
to: un sistema riquisimo, de andlisis y construccién dramatirgica, fun-
damentado en la dialéctica hegeliana, que él perfeccioné, a partir de
la perspectiva de John Howard Lawson, un tedrico americano marxista.
Tiempo después acabé por leer el libro basico de Lawson y entendi
que Boal habia dado varios pasos al frente. Es un proceso de riqueza
asombrosa, porque no establece reglas de hechura de obras teatrales,
al contrario, establece un método para pensar en la accién dramatica
en toda su extension.

El alumno se hizo amigo del maestro, Boal prolog6 el lanzamiento
de mi obra El santo milagroso, y empecé a convivir con él mas cercana-
mente; fue cuando se me revel6 un hombre extraordinario, atento,
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siempre con un humor exquisito, a veces desconcertante, en relacion
con las contradicciones sociales que nos condicionaban. Tenia clara
resistencia a los dogmas y palabras de orden, por eso, de cierta forma,
evito los partidos. Cuando vino el golpe militar, y las cosas empezaron
a ponerse pesadas, el humor de Boal se sombreaba siempre por la
preocupacion. Pero aun asi, en aquellos dias mas amargos, buscaba
algtn aliento en la comicidad.

En 1968, estando todos perdidos y fastidiados de las discusiones,
alguien entendi6é que los dramaturgos de Sao Paulo estaban aislados,
en un salvese quien pueda angustiante. Entonces surgié una voz para
reunirnos: Osmar Rodriguez Cruz. Era director del Teatro Popular del
SESL" ofreci6 una cena a los dramaturgos y directores mas destacados del
momento. En dicha reuniéon lancé una idea: reunir a todos los autores en
una accion de resistencia, donde cada uno escribiria una pequena obra.

Mi propuesta era que escribiéramos una obra llamada Los siete pe-
cados capitales, donde cada autor trabajase un pecado. Boal no dudé y
dijo, puntualmente, que el Arena produciria la obra. A partir de esa
cena empezamos a reunirnos y el proyecto comenzoé a crecer. Boal de-
cidi6 ampliar la idea, incluir otras areas, musica, con seis compositores
importantes, artistas plasticos pintando y creando instalaciones sobre el
tema de la resistencia a la opresion en la dictadura, en fin, jla creaciéon
de una feria! Boal cambi6 el nombre del espectaculo a “Feria Paulista
de Opinién”. Seis autores fueron escogidos: Augusto Boal, Braulio
Pedroso, Gianfrancesco Guarnieri, Jorge Andrade, Plinio Marcos y yo.
Cada uno escribi6 una obra corta.

Entre las obras, el elenco cantaba musica de Edu Lobo, de Caetano,
Gilberto Gil, Sérgio Ricardo... El espectaculo agit6 a los estudiantes,
conseguimos que un juez nos diera una orden judicial contra la cen-
sura e incluso después de dicha orden legal, continuamos haciendo
el espectaculo en un acto de desobediencia civil: 1a policia intervenia,
impedia, cerraba, y los actores se trasladaban a otros teatros.

Toda la clase teatral estaba movilizada contra esta represion: el elen-
co de la feria se trasladaba hasta donde hubiese algtin espectaculo en
cartelera, se presentaba con la autorizacién de los productores, explica-

5 SESI, Servico Social da Industria, entidad privada que brinda asistencia social a los traba-

jadores industriales y actividades similares en Brasil. (N. de la T.)
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ba a la audiencia que el grupo estaba siendo perseguido por la policia
politica y presentaban un pequeno tramo del espectaculo denunciando
la brutalidad de la policia. Después los actores se trasladaban a otro
teatro: una verdadera guerrilla teatral, siguiendo la expresion de Boal
en su autobiografia, Hamlet y el hijo del panadero, donde esta historia es
contada con gran detalle:

iEn el debut prohibido, surgi6 el movimiento artistico de solidaridad
mas bello que ha existido! jArtistas de Sao Paulo decretaron huelga ge-
neral en los teatros de la ciudad y fueron a unirsenos! Cacilda Becker,'®
en el palco, con la comunidad artistica detrds, en nombre de la dignidad
de los artistas brasilenos, asumi6 la responsabilidad por la desobediencia
civil que estdbamos proclamando. jLa clase teatral abolié6 la censura!
Estruendosa ovacion: jLa victoria del Arte contra la mediocridad! {Vic-

toria de la libertad de expresion, democracial!!’

Un ano después Boal dirigi6 La comedia atomica, una obra de mi
autoria. Participé en el trabajo de mesa'® y vi como Boal orientaba a
los actores a pensar cada escena a partir de la dialéctica que habia
generado. Estaba completo el cuadro de la eficiencia de su método y,
atn mas, nuestra complicidad, amistad y admiracién.

Un dia, la noticia terrible: Boal habia sido preso sin que hubiese
ninguna acusacién formalizada. La brutalidad alcanzé al hombre por-
que €l sabia pensar. Manifestaciones de todo el mundo forzaban a los
militares a liberar al intelectual y artista, que fue obligado a mantenerse
alejado del pais.

Volvi a ver a Boal muchos anos después, en un restaurante de Sao
Paulo. El humor de anos atras habia dado lugar a una inédita tristeza,
la marca de tantos anos de exilio. Mas tarde lo reencontré en Rio de
Janeiro: un Boal mas feliz en un congreso en el SBAT (Sociedad Brasilena
de Autores Teatrales), donde fuimos parte de la misma mesa. En aquel
dia tuve la oportunidad de manifestar mi carino y emocion por estar alli
al lado de él, el hombre mas importante que conoci, no solo para mi
formacion de dramaturgo, sino como ejemplo de integridad y sabiduria.

16 Célebre actriz brasilena, icono del cine nacional.

Fragmento tomado de A. Boal, Hamlet y el hijo del panadero, [s.p.].
Trabajo de analisis previo al montaje. (N. de la T.)

17
18
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ALMADA: ;Cuadl es la importancia de Boal para el teatro brasileno
como director, como dramaturgo y como pensador de teatro?

MUNIZ: Boal fue el primer hombre de teatro, en nuestro pais, en
pensar el fenémeno escénico a partir del materialismo histérico y dia-
léctico. Otros teéricos ya habian descrito algunas lineas sobre el tema,
pero Boal tuvo la primicia de la accién practica a partir de sus obras,
sus espectaculos y, principalmente, como pensador y creador original
de formatos teatrales que sobrepasaban los limites del escenario y de
la sala de espectaculo: cre6 el Sistema Curinga, el Teatro Periodistico
y el Teatro del Oprimido.

Donde yo pude beber mas informacién de la genialidad de Boal
fue en sus aulas de dramaturgia. El sistema propuesto por el maestro
Boal, parte de la triada hegeliana, tesis, antitesis, sintesis; muestra que
si la dramaturgia es rehacer objetivamente la vida en el escenario, es
posible componer vidas y relaciones de personajes a partir de la dia-
léctica, haciendo la interrelaciéon de dinamicas que se contradicen. Al
mismo tiempo, Hegel tiene toda una poética que facilita este puente
entre su dialéctica y la estructura dramatica.

En resumen, lo que Boal proponia en estas clases: teatro es conflicto,
o sea, de un lado un personaje con una voluntad nitida y objetiva, del
otro lado el antagonista también con una contravoluntad objetiva y
clara. Estos dos entran en choque —tesis/antitesis—, generando una
evolucion dinamica en este conflicto, que crece hasta cierto punto en
que hay un salto de calidad en esta relacion.

Independientemente de lo que asimilé de Boal, consegui evolu-
cionar con mi experiencia de anos y anos de dramaturgia, y generar
avances increibles a partir de ese punto de partida. Esta base gui6 a
toda nuestra generacion. Curiosamente, el propio Boal no sistematizo,
no escribio al respecto, quedando todo como un poderoso chip dentro
de nosotros, omnipresente, omnisciente.

Hoy, mds que un recuerdo querido, Boal es un guia, un punto
donde converge nuestra vision del teatro y, ;por qué no? del mun-
do. Un ejemplo sélido de ética, visién politica y lucha. El Instituto
Boal, que contiene el acervo de un genio, debe ser un espacio vivo,
dinamico, divertido, porque es asi como Boal contintia viviendo en

todos nosotros.
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Los origenes del embajador

Teatro es deseo, lucha corporal, defensa personal. En
el teatro se dice la verdad, se propone la busqueda

de si mismo, la de uno mismo en los otros y la de los
otros en uno mismo. jPropone la humanizacién del
ser humano! Esto no se hace sin lucha. Hoy, jel teatro
es un arte marcial!

Augusto Boal

El Brasil nacionalista de la posguerra, cuyo contenido ideolégico se
construy6 con la campana “El petréleo es nuestro”, en 1953, avanza
en pocos anos con la necesidad de recuperarse del tiempo perdido, el
tiempo de la exploracion y del subdesarrollo. Estudiantes de clase media
de las grandes ciudades, trabajadores y campesinos se organizaron en
suenos y luchas, suenos desmantelados en 1964, con el golpe civil mili-
tar: accién militar, dinero civil y el apoyo incondicional de la embajada
norteamericana en Brasilia y su principal consulado en Rio de Janeiro.

Los suenos y las utopias no se disuelven por casualidad. Las buenas
ideas y los buenos ideales necesitan de hombres y mujeres que, ademads
de la creencia, puedan también actuar. Parte de la generacién nacida
durante y poco después de la guerra, comenzaron esa acciéon. “j{Para
donde vaya Brasil, ira toda América Latina!”. Este eslogan era repetido a
la izquierda y a la derecha del espectro politico y econémico de la época.

En su libro El teatro brasilenio moderno, el profesor y critico teatral
Décio de Almeida Prado aborda el tema del nacionalismo en las artes
escénicas brasilenas a partir de los anos treinta, y en particular en los
anos cincuenta y sesenta. Asegura el profesor Décio:

El nacionalismo merece un andlisis un poco menos apresurado. En el pa-
sado brasileno, él fue, como se sabe, un arma de la derecha, conectado
ala tierra en la admiracién por la naturaleza tropical o en la atraccién
ejercida por fuerzas sociales algo misticas, aureoladas de espiritualidad
y religién, como la raza y la tradicién. El nacionalismo de izquierda,
autorizado en la década de los treinta por el nacionalismo ruso, tenia
un caracter opuesto: era un critico vuelto para los hechos econémicos,

con un fuerte cardcter pesimista de quien carga los males presentes, ya
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en si bastante cargados, para justificar mejor las esperanzas del futuro.
En el teatro, la oposicién nacionalista fue extremadamente fructifera
porque tenia una mision inmediata: restituir a los brasilenos el lugar que
les competia, restableciendo el equilibrio momentaneamente perdido.
El éxito de Ellos no usan black-tie, éxito completo, masivo, de prensay de
taquillas, restaurd la creencia en el valor, inclusive comercial de las obras

nacionales, con el Arena marchando al frente de los acontecimientos.'?

La jerga adoptada por el grupo de teatro del Arena y por los es-
tudiosos de la época fue aquella que decia que “el hombre brasilenio
finalmente subia a los escenarios”, o sea, nada contra los clasicos del
teatro universal, pero Joao, José y Maria subian a escena con sus dramas,
sus esperanzas y sus decepciones. Y Boal es uno de los constructores e
incentivadores de este proceso. Organiza el Seminario de Dramaturgia
en 1958, profundizando los estudios sobre Stanislavsky y adoptando
las ensenanzas del dramaturgo y pensador aleman Bertolt Brecht, y
escribiendo poco después aquella que seria su primera obra épica de
sesgo nacionalista, Revolucion en América del Sur.

Aceptado con un poco de desconfianza por el nucleo izquierdista
del Teatro Arena, Boal conquista la simpatia del grupo y con él realiza
una inmersién por los caminos de contestacion a través del teatro, en
una secuencia de trabajo que va de Ratas y hombres (John Steinbeck)
en 1956 y Juno y el pavo real (Sean O’Casey) en 1957, hasta El irresistible
ascenso de Arturo Ui (Brecht) en 1970. Catorce anos de una trayectoria
marcada por la investigacién escénica, por la voluntad de participar
en cuerpo y alma en la construcciéon de una dramaturgia brasilena, de
una “forma brasilena de representar”.

En esta trayectoria Boal aplica Stanislavsky, aprende, discute y practi-
ca Brecht, participa de la nacionalizacion de los clasicos del teatro uni-
versal, escribe obras sustentadas en estas teorias y, sobre todo, aprende
aquella que es la mayor de las virtudes de quien hace teatro: el trabajo
en grupo. El cabrito “Chibuco” fue sustituido por seres humanos y la
mirada caprina, por la mirada aguda de hombres y mujeres que gusta-
rian de ver el mundo con otros ojos, de mejorarlo. La utopia, yo osaria
a decir, es un sello caracteristico de los hombres de bien.

19 Décio de Almeida Prado, El teatro brasilerio moderno, p. 64.
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A cada embestida en la direccion de un teatro de intervencion social
y con ayuda de sus companeros del Arena, en particular Gianfrancesco
Guarnieri, Vianinha y Chico de Assis en una primera fase y Paulo José
y Flavio Império mas al frente, Boal es capaz de sistematizar todo un
conjunto de ideas y reflexiones acerca de hacer teatro que iria a colocar
en practica hasta su exilio a inicios de los anos setenta.

A partir de ahi, del exilio, de cierta manera involuntario, la realidad
de vivir fuera de su pais de nacimiento, y peregrinando por varios paises
de América Latina, de los Estados Unidos de América y de Europa, sea
por necesidad de supervivencia, amor al teatro y, sobre todo, solidari-
dad a los menos favorecidos socialmente, crea el Teatro del Oprimido,
practicado hasta hoy en mas de setenta paises alrededor del mundo.

El Teatro del Oprimido se extiende por el mundo como incen-
dios forestales, haciendo del nifio de Penha un brasilenno orgulloso
de llevar su arte a miles y miles de personas, de poder comunicar a
sus semejantes que la vida es lucha, que la vida es transformacién, que
otro mundo es posible, aunque para eso muchos sean condenados a
un trabajo de Sisifo.

[...] Sino queremos ver anunciado el fin de la Historia; si queremos
existir como individuos con nombre y apellido, y no como nimeros y
c6digos de barra; si no queremos que nuestra identidad sea una tarjeta
electrénica... tenemos que desarrollar organizaciones populares que per-
mitan el debate, la pluralidad, la diversidad, la transitividad de didlogo,

la resistencia al rechazo, el poder de decir no, para eso sirve el teatro.*
Stanislavski y Brecht”

El lenguaje teatral es el lenguaje humano por
excelencia, y el mas esencial.

Augusto Boal

Puedo hoy decir, al contrario del propio Boal cuando le preguntaron
sobre las influencias que habria recibido en su formacién, que una de las

2 A.Boal, ob. cit., p. 62.
2 1. Almada, ob. cit., pp. 146-149.
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grandes influencias que tuve, quizas incluso la mayor, en mi vida teatral,
en mis reflexiones sobre hacer teatro, fue ejercida justamente por él,
Augusto Boal. Como él, puedo decir también que el estilo es el hombre
o el grupo. El estilo Arena fue tinico y propio en el tiempo que durd.

En 1966, tras el gran éxito de Arena cuenta Zumbi, comenzamos
a ensayar El inspector general, de Nikolai Gogol, una obra estrenada
en mayo de 1966. Fue un trabajo que me dio la posibilidad de traba-
jar al lado de Gianfrancesco Guarnieri y Miriam Muniz en el show
“Opinién”; era la primera vez que yo ensayaba con Boal desde el
inicio, desde la primera lectura del texto. Ahi estaban mis amigos
de la Escuela de Arte Dramatico, Eloy Araujo y Danilo Greguol, que
hacian una maravillosa dupla como Bobytchinsky y Dobytchinsky;
Yara Amaral, que debutaba profesionalmente en el Arenay que, anos
mas tarde, desapareceria estipidamente en el criminal desastre de
Bateau Mouche en la bahia de Guanabara;* el educadisimo Luiz Na-
gib Amaray, mi profesor en la EAD, y aval en la compra de mi primer
propiedad en Sao Paulo.

Pude, entonces, acompanar atentamente el método de trabajo de
Boal, su estudio de la dramaturgia y del entendimiento del texto con
los actores. Quedé fascinado, al mismo tiempo en que me divertia con
el “esgrima” creativo y con los diferentes puntos de vista en la construc-
cion de los personajes por Guarnieri, Miriam Muniz y Fauze Arap, que
hacian a Boal encender un cigarro tras otro.

Durante los ensayos, que iban desde las dos de la tarde hasta las
diez de la noche, algunas veces hasta la medianoche, con intervalos
para bocadillos y cafecitos, pude percibir por qué el Arena se desta-
caba como uno de los mas activos de la escena brasilenia de aquellos
anos. Se trabajaba en serio muchas horas por dia, cada escena, cada
conversacion era ensayada en su significado mas exacto, examinandose
dialécticamente las intenciones y las voluntades de cada personaje, todo
vuelto para el momento politico que vivia el pais. Una actitud estética
que ampliaba los limites del texto en lugar de reducirlos. Las intencio-
nes deberian ser simples y claras, respetadas las individualidades y el
talento de cada actor. El Arena no hacia concesiones al divertimiento

2 Bateau Mouche fue una embarcacién que se hundié en la Bahia de Guanabara, en Rio

de Janeiro, a 15 minutos de la medianoche del 1 de enero de 1989. De las 142 personas a
bordo, 55 murieron. Yara Amaral, famosa actriz, fue una de las victimas. (N. de la T.)
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facil, mucho menos descuidaba el deseo de llevar a los espectadores a
reflexionar y a pensar mientras reian.

Estabamos entre el golpe de 1964 y el AI-5, el golpe dentro del
golpe, y representabamos una obra de nombres rusos complicados,
procurando el gesto, la palabra y la emocién mas adecuada para sentir
y expresar el pais de aquellos dias, dividido entre la arrogancia del
poder usurpado en nombre de Dios y de la familia y la corrupcién
para mantener las apariencias de este mismo poder tutelado. Terrible
es considerar, visto asi a la distancia, la practica de la corrupciéon en
aquel momento, que se trataba de una broma de aficionados, aun asi
corruptos —es verdad—, pero ingenuos acerca de aquello que nos
reservaron los ultimos anos del siglo XX, los ya vividos bajo la recon-
quista de la democracia. Proféticamente, el personaje Artemi decia
en una de las escenas de la obra: “En una sociedad bien organizada,
el soborno obedece a ciertas reglas”. Que lo digan Sarney, Collor de
Melo, Itamar Franco y Fernando Henrique Cardoso, tltimos timoneros
de una sociedad ni tan bien organizada, pero con reglas cada vez mas
sofisticadas acerca de la corrupcion. En el Brasil de hoy, atin continua-
mos a la espera del verdadero inspector general.

Bien recibido por el publico y por la mayoria de los criticos, aun
asi, El inspector general no obtuvo el éxito que se esperaba. Y, en mi
caso, veo apenas confirmar que mi verdadera vocacién no era ser
actor, aunque, por necesidad y también por creer en algunos tenues
elogios y estimulos, yo todavia vine a hacer varias obras como actor
hasta 1974.

Si bien yo habia dejado a desear como actor (percibia eso en los
comentarios y miradas de Boal), lo que aprendi en aquellos dos meses
de ensayos y durante la temporada de la obra, jamas lo olvidaria: saber
leer una obra y relacionarla con la propia realidad y con la realidad del
momento de la representacién, buscar los objetivos y la voluntad de
cada personaje, hacer leer al espectador entrelineas, a mezclar razén
con emocion. Era lo que haciamos alli en las fatigantes ocho o diez ho-
ras de ensayos diarios. Stanislavsky y Brecht andaban por ahi, escondidos
en algun rincén de la sala, vigilandonos para no hacer estupideces (y
las haciamos, es claro), siempre listos a extendernos sus manos amigas
0 a convertirnos en objeto de sus criticas contundentes e implacables,
teniendo a Boal como portavoz.
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La experiencia con el espectaculo “Opiniéon” (varios autores), en
Arena cuenta Zumbi (Boal y Guarnieri), en El inspector general, de Gogol,
y en otros ensayos a los que asisti, transformé y extendié mis todavia
timidos conocimientos sobre teatro, adquiridos en bancos escolares o en
la practica del teatro amateur. A partir de la “Feria Paulista de Opinién”
(varios autores), fui perdiendo contacto con el maestro, sobre todo por
causa de mis actividades politicas, las cuales, por ser clandestinas, no
podian revelarse, como es obvio. Estas actividades, en anos diferentes
(1969 y 1971), nos reservarian a mi y a Boal, la coincidencia de vivir
en la misma célula del ya destruido presidio Tiradentes.*

Participé del Teatro de Arena durante un periodo de gran agitacion
politica en Brasil, de finales de 1964 hasta mi primer arresto, en 1968,
y el segundo en 1969. Fui actor, director y contratista, como casi todos
los que pasaron por ahi. Fue también un periodo de gran agitacion
interior, de escuelas politicas radicales, de afirmacién de una ciudadania
destrozada, en busqueda de una afirmacion politica, profesional, afec-
tiva. Yo crecia con mi generacién, nacida durante la Segunda Guerra
Mundial, exprimida entre los suenos de una sociedad mas justa y las
porras de la policia politica. En esta perspectiva, el teatrito que quedaba
en el numero 94 de la Calle Teodoro Bayma, bien en el corazén de Sao
Paulo, funcionaba como una especie de bateria, en la cual muchos de
nosotros recargabamos nuestras energias para la lucha del dia a dia.
Un dia, el sueno acabé6. Este Arena, que va de Zé Renato a Boal, dejo
de existir. El pais se posmoderniza y se globaliza, sea lo que eso signi-
fique. Para muchos, entretanto, los suenos y las esperanzas continian.
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CECILIA CUENTA BOAL
ENTREVISTA DE LA FUENTE A CECILIA BOAL'
José Ramén Fabelo Corzo®
Ana Lucero Lapez Troncoso’®

Esta entrevista a Cecilia Boal, realizada por José Ramé6n Fabelo Corzo
y Ana Lucero Loépez Troncoso, en representaciéon del equipo de La
Fuente, ocurri6 al finalizar el Primer Coloquio de Homenaje a Teéricos
de la Estética y el Arte, el dia 10 de mayo de 2014. Nos encontramos
con Cecilia en un pequeno restaurante de San Pedro Cholula, Puebla.

LA FUENTE: Cecilia, quisiéramos que nos hables de tu relaciéon per-
sonal con Augusto Boal. ;Cémo era él como persona, qué rasgos ca-
racterizaban su cardcter, su personalidad?

CECILIA: Primero tendria que decir que lo conoci cuando era muy
jovencita y que vivimos juntos durante cuarenta y tres anos. Desde enton-
ces hubo varios periodos, pero siempre fue notable la constancia de su
caracter. Primero, porque era muy buena persona. Es dificil encontrar
gente buena; en general, es una cualidad que no se reconoce mucho;
pero él era muy buena gente y tenia una especie de ingenuidad tam-
bién, le creia a la gente, tenia siempre un parti pris a favor, no era un
desconfiado. Por ejemplo, yo soy una persona desconfiada, él no, me
parece a mi que era bastante confiado y era también un hombre que
tenia mucho coraje, que tenia una honestidad intelectual y una ética,
que nunca dejo de sustentar las mismas ideas, los mismos ideales, nunca
se arrepinti6 de sus opciones y eso requeria, en la época, de un cierto
grado de coraje, y él lo tenia. Ademads, era una persona bastante alegre,

Cecilia Thumim Boal, psic6loga, maestra de teatro, actriz, viuda de Augusto Boal y su mas
cercana colaboradora durante cuatro décadas, actual directora del Instituto Boal.

2 Investigador del Instituto de Filosofia de La Habana y profesor-investigador de la Maestria
en Estética y Arte de la BUAP.

Egresada de la Maestria en Estética y Arte y profesora de la Facultad de Arte Dramatico de
la BUAP.
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le gustaba muchisimo su trabajo, le encantaba, tenia una pasién por
su trabajo y tenfa una capacidad de rehacerse frente a las pérdidas. El
siempre encontraba salidas e inventaba otras soluciones y, en ese sentido,
digamos que también tenia una cualidad muy grande: era una persona
que no se dejaba abatir facilmente, al contrario, era un luchador.

LA FUENTE: Y bueno, su vida al lado de ¢l, ademas de ser su pareja
sentimental durante cuarenta y tres anos, estuvo acompanada también
por el trabajo de conjunto, el trabajo en la esfera del teatro, el trabajo
en la busqueda de nuevas opciones para tratar de hacer del teatro
una herramienta de cambio social. Reconocemos hoy a Augusto Boal
como el fundador del Teatro del Oprimido. :Qué papel le tocé a us-
ted dentro de este proceso fundacional? ;Habia debate de sus ideas
en la medida en que iban surgiendo? ¢:Con usted habia algun tipo de
intercambio al respecto?

CECILIA: Si, se puede decir que habia. A él le gustaba que leyera
sus textos, siempre que escribia algo me lo queria mostrar, pero hay que
senalar algo: Augusto era unos anos mayor que yo. Digo esto porque
cuando yo lo conoci €l ya tenia una personalidad muy estructurada y
una vida con un sentido bien definido. El era director de un teatro y
yO €ra una joven...

Hélio Ari, Fernando Peixoto, Isabel Ribeiro, Bené, Zezé Motta y Cecilia Thumin
Boal, en Arena Conta Zumbi (Arena cuenta Zumbi), México 1970
© Archivo Augusto Boal UNIRIO

262



CECILIA CUENTA BOAL. ENTREVISTA DE LA FUENTE A CECILIA BOAL

LA FUENTE: ;Qué edades tenian ustedes?

CECILIA: Yo tenia veintid6s cuando lo conociy él tenia treinta y
cinco. Entonces, un hombre a los treinta y cinco anos, que ademas
habia empezado la carrera bastante joven y que habia tenido mucho
éxito, ya estaba asi con una vida muy estructurada y yo creo que eso
siempre marc6 un poco la relaciéon. Augusto era muy protagénico y
tenia muy claras las cosas que queria, creo que las iba haciendo a pesar
de nosotros; digo, siempre hubo un didlogo, no solo conmigo, sino con
todas las personas que trabajaron con él, pero €l tenia las ideas muy
claras y las llevaba adelante. Entonces a mi me cuesta hoy reconocerme
como protagénica en su trabajo, a pesar de que trabajé mucho con €I,
primero como actriz y después en muchas otras cosas. Si, yo participé
de las oficinas,” yo hice oficina, yo trabajé como mediadora en Francia
de muchos grupos; cuando volvimos a Brasil también, lo acompané
en las primeras experiencias de trabajo, pero me resulta dificil decir
en qué medida mi participaciéon era importante o no. No sé si habia
una participaciéon importante o si €l ya tenia todo muy claro, lo que
queria, en su cabeza. Claro que iba sumando ideas con las experiencias,
introduciendo nuevos ejercicios, nuevas maneras, que eran resultado
de reflexiones que tal vez €l hacia. Yo me acuerdo mucho de un co-
mentario de un muy buen amigo argentino que los dos teniamos, que
un dia me mir6 y me dijo: “Debe ser dificil vivir con un hombre que
convierte todo en producto”. Y a mi esa definicién me lleg6 hondo;
nunca lo habia pensado, me dio en el blanco, digamos asi, tanto que
lo recuerdo hasta ahora.

LA FUENTE: De todas formas, su formacion es relativamente dife-
rente a la de Boal, es decir, usted es psicéloga, profesionalmente se ha
dedicado al psicoandlisis, ¢incluso en la época en que conoci6 a Boal
ya tenia esta formacion?

CECILIA: No, no, yo era actriz.

LA FUENTE: (Era solo actriz en ese momento?

CECILIA: 51, yo empecé a estudiar psicologia, que me gustaba mu-
cho, en Francia. Porque me pareci6 que, para el teatro, el idioma iba
a ser una barrera que no se podia trasponer. Y de cualquier manera
segui haciendo teatro, pero como a mi el psicoanalisis también me

4 Se refiere a los talleres en los que se gest6 la metodologia del Teatro del Oprimido.
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apasionaba, durante varios anos me dediqué a estudiarlo y después,
con mi practica, mucho espacio para otra cosa no tenia, porque el
psicoanalisis es muy absorbente.

LA FUENTE: ¢(Pero hay puentes de comunicacién entre el psicoa-
nalisis y el Teatro del Oprimido?

CECILIA: Si, yo creo que si, que hay un puente que es fundamental,
que es darle la palabra al otro y ponerse —aunque es muy dificil y en
general no se consigue— en una posiciéon de no saber, de pensar —y
siempre hay que recordarlo cuando uno trabaja— que el que sabe es el
otro. Los pacientes en general me dicen: “Digame usted porque usted es la
entendida”; les digo: “No, yo no sé, el que sabe es usted”; eso los sorprende
mucho, pero en general la gente sabe de si. Y en el Teatro del Oprimido
también la idea base, el nicleo, es darle la palabra al otro, pero con esa
premisa, de que el otro sabe. Parece muy facil, pero no lo es. Como yo
trabajo con terapia, trabajo en un consultorio de psicologia, llegué a
pensar —no soy la tnica, no es nada original lo que yo pensé— que, en
general, 1a vida de las personas se organiza y conduce por una serie de
preguntas y de tentativas por dar una respuesta a esas preguntas que la
filosofia recoge como problemas esenciales, ¢no? Que son, la primera:
¢quién soy? Y la segunda, ¢yo qué cuernos estoy haciendo acar Cual es el
sentido que tiene mi existencia? Hay todo tipo de respuestas y en terapia
se trabajan mucho las respuestas individuales. Uno se da cuenta como
uno incorpora ciertos comportamientos prefabricados, cosas que venian
de afuera, sentidos del “deber ser”, que muchas veces se lo transmitieron
los padres o 1a escuela, sobre “c6mo es ser mujer”, “c6mo es ser hombre”;
casi todo esta marcado por la cultura y uno ha creado defensas indivi-
duales a esas presiones. La neurosis es una especie de comportamiento
idiota que uno sigue reproduciendo y, cuando se da cuenta, lo puede
cambiar. Nosotros, como sociedad, también tenemos habitualmente esos
comportamientos idiotas, repetitivos. Aceptamos muchas veces —bueno,
también por la fuerza de cosas— ese silenciamiento, aceptamos que nos
dividan, que nos separen, por eso yo pido siempre, lo mismo cuando
estamos en terapia que en una clase de teatro, que nos miremos y que
no estemos con los celulares, porque eso me parece también, a pesar de
que tiene su gracia, su interés y su utilidad, que es un intento moderno
de mantenernos separados. El teatro es, por el contrario, una tentativa
de que nos juntemos, de que dialoguemos, conversamos, y de que cam-
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biemos ideas y emociones. Por eso ahi viene la pregunta del teatro del
oprimido: ¢qué haria usted, si usted estuviera en mi lugar? Péngase en
mi lugar. Y es muy dificil. Piénseselo desde lo individual y se vera que en
las relaciones humanas —de pareja, con los hijos— es dificil ponerse en
el lugar del otro y, cuando uno lo consigue, cuantas cosas entiende. Eso
me parece a mi uno de los intereses de esta propuesta de Boal.

LA FUENTE: La vida de ustedes como pareja sufrio diferentes vici-
situdes que, podriamos decir, sacan la relacién de la normalidad o de
lo que podriamos decir que es normal. En particular nos interesaria
saber qué impacto tuvo en la familia Boal la carcel, la tortura, el exilio.

CECILIA: Miren, cuando Augusto fue preso, la familia nuclear Boal
contaba con tres miembros: €1, yo y mi hijo mayor. A Boal lo secuestra-
ron, lo secuestraron en la calle, nunca lleg6 a la casa. Pero claro, que
todo el clima que ya habia (habian pasado a buscarlo otras veces a la
casa) hacia pensar que lo habian tomado preso. Solo que €l estuvo
preso bajo un nombre falso durante mucho tiempo, estuvo como dos
meses y medio; ni la policia ni el ejército reconocian que lo habian
tomado preso, pero nosotros si sabiamos.

LA FUENTE: Es decir, un nombre falseado por parte de la institu-
cion policiaca.

CECILIA: Si, si. Estaba con otro nombre. Y bueno, yo me tenia que
escapar también porque en ese momento también tomaban mucho
presas a las mujeres para presionar a los maridos. Esto era en Sao
Paulo. Entonces la familia de Boal me vino a buscar y nos llevaron a
Rio, a mi y a mi hijo. Y ellos fueron muy activos, iban una vez por se-
mana de Rio a Sao Paulo, iban a la jefatura de policia, que se llamaba
DOPS,’ el departamento oficial de la policia, para insistir y saber con
exactitud si ahi estaba. Porque ya habia miembros de la familia que
estaban dispuestos a creer que habia pasado otra cosa, bueno, que
me habia dejado abandonada y se habia ido con otra mujer a vivir a
la China, por ejemplo. Pero la madre no, la madre ya era viejita y ella
iba todas las semanas y mandaba al hijo mayor, que si estaba creyendo
lo que le decia la policia, que su hermano habia desaparecido con
otro rumbo. Hasta que un dia hubo un episodio en que un policia

b Departamento de Ordem Politica e Social. Organo del gobierno brasileno. Dejé de funcio-
nar en 1983.
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le pregunt6 al otro “squé hacemos con el cuerpo?” o “¢dénde esta el
cuerpo?”. En realidad era que la madre de uno de ellos habia muerto,
pero el hermano, pensando que hablaban de Augusto, enloquecié y
agarré a trompadas al policia, que en verdad no era un simple policia,
sino un alto jefe. El caso es que aquello paré en lo contrario de lo que
podria pensarse. Tal vez por el vinculo creado entre ese hombre y el
hermano de Augusto, que de por si era un médico muy reaccionario,
parece que se desperto, al final y aclarada la confusion, una cierta
simpatia entre ellos, de manera que en lugar de aprehenderlo a él
también, el policia le dijo: “No se preocupe, doctor, yo le voy a mos-
trar a su hermano”. Y ahi le mostraron a Boal que estaba muy flaco,
estaba muy afectado por todo lo que pasaba, porque estaba en una
solitaria y lo habian torturado, estaba un poco realmente fuera de lo
normal. Y bueno, a partir de ahi ellos reconocieron que Boal estaba
preso y se pudo inaugurar todo un proceso, llevarlo a tribunales. Uno
de los cunados era abogado...

LA FUENTE: ¢(Estamos hablando de qué ano?

CECILIA: Estamos hablando del setenta. Que fue después de lo
que se llamé el AI-5,° el Acto Inconstitucional 5. La dictadura ya estaba
instalada, pero a partir de ahi se puso mucho mas terrible, mads feroz.
Y bueno, fue en esa época en que a él lo tomaron preso.

LA FUENTE: ;Y habia alguna causa, alguna acusacién concreta
contra Boal o era simplemente una sospecha? ;Por qué razén fue?

CECILIA: No, alguien lo denuncié. Yo creo que €l sabia quién lo
denuncié, pero nunca lo dijo. Boal pertenecia a un grupo de lucha
armada, al de Carlos Marighella;” pero eso no era lo peor: creo que lo
apresaron porque Boal habia ido a negociar armas a Cuba, de manera
clandestina. Y bueno, ellos sabian que Boal habia viajado, pero ellos
no pudieron comprobar para qué. Esa fue una de las preguntas que
le hicieron con insistencia en el interrogatorio y €l dijo que habia
viajado porque era un intelectual y que sus textos se publicaban en
Francia y otros lugares. De hecho, €l pas6 por Francia, después pasé
por Checoslovaquia, como lo cuenta él mismo en el libro Hamlet y el

Fue un decreto emitido por el régimen militar que, violando la constitucién de 1967, le
daba poderes extraordinarios al Presidente de la Republica y suspendia diversas garantias.
Carlos Mariguella (1911-1969) fue un politico, escritor y guerrillero brasileno, uno de los
principales lideres de la lucha armada contra el régimen militar. Autor del Minimanual del
guerrillero urbano.
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hijo del panadero. Y bueno, entonces ellos sabian que Boal habia viajado
e imagino que querian que dijera para qué habia ido, pero como €l
no lo dijo, fue mejor para él. Y fijense si es asi que €l cuenta en uno de
sus libros —no recuerdo en cudl—, que él le debia la vida a una amiga
nuestra que si fue asesinada. Resulta que él la encontré pasando por un
pasillo y ella, al verlo, le dijo: “Boal, mira, aca hay que ser brechtiano,
no hay que ser stanislavskiano, porque si vos contds algo...”. Y es que
alli siempre lo invitan a uno a que cuente algo, a que diga algo, “usted
denuncie a alguien, que lo vamos a soltar”. Y ella le dijo: “...Si td dices
algo, va a ser peor para ti, porque van a querer que digas mas”. Y él
decia que se acordaba mucho de lo que ella le habia dicho y que él
no dijo absolutamente nada y mucho menos incriminar a alguien. Es
uno de los orgullos que él tenia: no haber entregado a nadie cuando
fue preso y torturado.

Escena de Torquemada durante una presentacion en Buenos Aires, en 1971

© Archivo Augusto Boal, UNIRIO

LA FUENTE: :Qué tiempo estuvo preso?
CECILIA: La verdad es que no me acuerdo, porque a partir del
momento en que ellos reconocieron que lo tenian preso (a los dos

meses y medio), se aceler6 mucho el proceso porque su elenco viajé
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(yo también tenia que viajar) a Nancy, al Festival de Nancy,® donde se
hizo una denuncia y vinieron telegramas de todo el mundo, de Sartre,
de Henry Miller..., hubo una protesta internacional y ayudé al proceso
que habia inaugurado su cunado. Pero la verdad es que no me acuerdo,
porque se me hace que fue mucho mas de lo que parece, porque el
cunado primero trat6 de impetrar (como se dice en portugués) un habeas
corpus; cuando lo negaron, €l se puso muy nervioso y me meti6é a mi en
un avién con mi hijo con una valija que no tenia nada y me mandoé a
la Argentina. Y yo en Argentina pasé unos buenos dos o tres meses de
nuevo sin tener noticias de nada, —porque no era como ahora que
hay internet, uno disca y habla a otro pais—, era complicado, yo vivia
en un lugar que inclusive no tenia ni teléfono, entonces para tener
noticias era complicado.

Torquemada en Buenos Aires, 1971 © Archivo Augusto Boal, UNIRIO

LA FUENTE: Era dificil.

CECILIA: Pero ustedes me habian preguntado si eso afect6 a la
familia.

LA FUENTE: Si, exacto.

CECILIA: Bueno, obviamente que me afect6é a mi, yo estaba super-
preocupada y tenia mucho miedo en general con toda la situacién,
pero creo que afecté mucho a mi hijo mayor, porque él habia empe-
zado la escuela en Brasil y, de repente, sin darle ninguna explicacién

8 Se refiere al Festival Mundial de Teatro de la Universidad de Nancy, Francia.

268



CECILIA CUENTA BOAL. ENTREVISTA DE LA FUENTE A CECILIA BOAL

—porque ademas no se podia explicar nada— nos estaibamos metien-
do en un avién. Imaginense que en el aeropuerto nos encontramos
con el jefe de la policia y yo estaba segura de que me habia venido a
buscar a mi. Obviamente, el hombre estaba por casualidad ahi, pero
yo me puse muy nerviosa. Y, bueno, después de esto, mi hijo empez6
a tener muchas dificultades con la escuela, muchas. Creo que fue el
lugar donde él deposit6 su rabia, porque estaba muy contento con
la escuela a la que iba, era muy chico él. También fue a la psic6loga
durante muchos anos.

LA FUENTE: ;Entonces fue en 1970 cuando comenzo el exilio,
primero para ustedes dos, después también para Boal?

CECILIA: En setenta, si. Pero yo volvi a Brasil. Volvi a buscarlo.
Setenta o setenta y uno, porque cuando lo liberaron lo fui a ver, fui
con mi hijo y él después fue a Francia a encontrarse con su elenco.
Pero yo insisti mucho para que saliéramos de Brasil y nos fuimos a
vivir a Argentina.

Escena de Murro em ponta de faca, escrita y dirigida por Boal, en el Schauspielhaus
de Graz, Austria, 1980 © Archivo Augusto Boal UNIRIO

LA FUENTE: ¢Eso fue en qué ano?

CECILIA: Setenta y uno. Yo pensé: bueno, ¢qué hubiera pasado si
nos hubiéramos quedado en Brasil? A lo mejor no hubiera pasado nada,
no sé. Porque a €l lo dejaron irse a Francia, pero con el compromiso
de volver y por eso me llamé la atencién lo que conto6 su colega, en
el evento que acabamos de tener, de que él habia estado aca por esa
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época;’ yo no me acordaba, porque el recuerdo traumatico que tengo
es que, como €l no volvi6 a Brasil, su pais natal le negaba la renovacion
del pasaporte.

LA FUENTE: No lo reconocia como brasileno.

CECILIA: Lo cual era totalmente ilegal. Entonces Boal quedé pre-
so en la Argentina, donde la situacion se agravaba cada vez mas. Ahi
volvian las angustias de todo el mundo, ahi ya nacié mi hijo mas pe-
queno. Y entonces €l, con ese coraje, con esa determinacion habitual,
junto a otros amigos que también tenian igual coraje en Brasil, hizo
un proceso contra el gobierno y lo gané. Pero le lleg6 el pasaporte
casi in extremis, cauando lo peor de la dictadura se instalaba en Brasil,
y fue entonces que se pudo ir a trabajar a Portugal. Yo fui después.
Pero fue asi, una serie de rupturas que afectaron mucho a mi hijo
mayor. El estd bien ahora. Lo curioso de eso fue que la familia nunca
habia hablado de esas cuestiones y hablamos ahora, recientemente,
cuando se mont6 una obra de Boal en Brasil que es sobre el exilio y
que se llama en portugués Murro em Ponta de Faca."” Mi hijo y yo tuvi-
mos que ir a verla porque, ademas, el director es un antiguo amigo,
una persona del Arena, un senor que ya esta bastante viejito ahora,
y €l dirigio las dos puestas que hubo en Brasil, las dos que nosotros
conocemos, ino? Y entonces yo le dije a la chica que era productora:
“ePor qué no haces un debate después de la obra sobre el exilio?”,
porque la verdad, en sentido general, no se hablaba de la dictadura,
no se hablaba del exilio, era un tema tabu. A ella le gust6 la idea y me
dijo: “Bueno, ¢por qué no vienes tal dia'y después de la obra hacemos
el debater”. Y ahi mi hijo empez6 a hablar de lo que el exilio habia
sido para él. Y con detalles, asi: “Ah, cuando me fui a la Argentina yo
habia dado mi primer beso en la boca a una chica, tenia doce anos
Yy, por supuesto, nos juramos amor y durante un tiempo tratamos de
escribirnos, pero después eso se pinché porque esas cosas no se sos-
tienen...”. A mi también me sorprendié mucho eso y, cémo también
a nivel de la familia se hace silencio, no se habla...

LA FUENTE: No se habla de cosas que duelen, es una especie de
autodefensa.

9

En México.
Se podria traducir al espanol como “Golpearse la cabeza contra la pared”, pues es una
expresion habitual, aunque literalmente significa: “Golpeado al filo de la navaja”.

10
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CECILIA: Sobrevivencia subjetiva, diria yo. Y ahora que se estd ha-
blando en Brasil de la dictadura y de los exilios, hay muchas familias
que dicen eso, que asi la familia nunca hablé. Era poco frecuente
preguntar: ;como fue para ti, a ti qué te paso, qué pensabas, como te
sentias? Es extrano.

LA FUENTE: Entonces, segtiin lo que nos dices, una de las razo-
nes que probablemente causé el encarcelamiento de Augusto fue la
sospecha de actividades revolucionarias que implicaban, incluso, la
lucha armada o que estaban relacionadas con la lucha armada, inclu-
yendo el viaje a Cuba que ti nos ratificas ahora, hecho que la policia
por suerte no supo o no pudo comprobar en aquel momento. Ya hoy
podemos hablar de eso. Nos gustaria que nos contaras un poquito de
esa relacion con Cuba. Sabemos que Augusto Boal publica, muy poco
después del triunfo de la Revolucion cubana, su obra La revolucion en
América del Sur, y que, un ano después de la muerte del Che, presenta
la obra Luna pequeiiay La caminata peligrosa, que es una frase del Diario
del Che. Ambos hechos evidentemente hablan de una relacion hacia
los procesos revolucionarios en América Latina y, en particular, hacia
Cuba. Nos gustaria que nos hablaras un poquito de esa relacién, no
solo del aspecto conductual —ir a Cuba, por ejemplo—, sino también
del aspecto mas ideolégico, incluso afectivo, de su vinculo hacia un
proceso revolucionario que estaba ocurriendo en uno de los paises de
América Latina en ese momento.

CECILIA: Mira, yo creo que la identificacion era total, porque
éramos todos asi. No solo admirabamos todo lo que sucedia en Cuba,
sino que eso nos generaba una gran expectativa y una esperanza,
creo que fue lo que alimenté6 todas esas tentativas que hubo tanto
en Brasil, como en Argentina; en otros paises latinoamericanos no
sé, pero me imagino que también. El ejemplo de Cuba nos animaba
a querer hacer lo mismo y a pensar que era posible también, con
los errores de evaluaciéon que también habia, porque una cosa es
Cuba y otra cosa es un pais enorme como Brasil, por ejemplo, muy
complejo, con muchos conflictos, muy pobre. En fin, pero creo que
si, que generaba en todos nosotros una gran admiracién y un gran
deseo de poder hacer lo mismo, en esa época realmente Cuba era
un ejemplo. Ahora, yo no sé muy bien cémo Boal se vincul6 con los
intelectuales cubanos de la Casa de las Américas; probablemente
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él buscé el contacto, no sé como se hizo, pero a partir de un deter-
minado momento a €l lo invitaban mucho a ir, era jurado, escribia
para las revistas, particularmente para Conjunto."" No sé si publicaron
libros de €l, no creo, pero €l recibia muchos libros y con eso nosotros
también fuimos algunas veces a Cuba. Yo, por ejemplo, fui unas tres
veces. También en una de las ocasiones €l fue jurado del festival de
cine,'? porque hubo un tiempo en que un amigo nuestro brasilefio
fue director de la escuela de cine, entonces fuimos. Primero, €l fue
a dar unas clases durante quince dias a la escuela de San Antonio
de los Banos y después fuimos también al festival. El fue juradoy
recuerdo que gané una pelicula de Solanas,"” que era un amigo
mio de la Argentina, pero antes de eso él habia ido muchas veces,
€1 fue muchas veces jurado. De eso Casa de las Américas se tiene
que acordar mejor que yo, porque Boal viajaba tanto que yo ya ni
sé para donde iba. Y también, en una de esas ocasiones, fue cuando
Retamar'* le hizo el reto de escribir La tempestad desde el punto de
vista de Caliban y él...

LA FUENTE: Ah, hubo una comunicacién previa con Retamar antes
que Boal escribiera esa obra.

CECILIA: Si, si, total. Ellos se encontraron. jClaro! Retamar reclamé
la obra. Yo la he mandado por causa de eso.

LA FUENTE: Ah, entonces el origen de la puesta en escena de La
lempestad...

CECILIA: De la obra...

LA FUENTE: Esta relacionado con un encuentro con Retamar,
autor del Caliban...

CECILIA: jClaro! y le dijo: “spor qué no haces una adaptacion?”; a
él le gustaba mucho Shakespeare, a Boal.

LA FUENTE: ¢Eso en qué ano seria?

CECILIA: Fijate, no sé. Porque viviamos en Argentina, entonces
fue entre el setenta y uno y el setenta y seis.

LA FUENTE: jAh, qué interesante! Porque el Calibdn de Retamar
sale en el ano setenta y uno, es decir que esta muy conectada La tem-

Revista editada por Casa de las Américas, dedicada al teatro latinoamericano.

Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana.

Fernando Ezequiel “Pino” Solanas.

Roberto Fernandez Retamar, poeta y ensayista cubano, presidente de Casa de las Américas
y director de su revista homénima. Autor en 1971 del emblematico ensayo Calibdn.
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pestad de Boal precisamente al momento creador en que el propio
Retamar escribe su obra.

CECILIA: Si, yo sé que la escribi6 en Argentina. Decirte en qué
ano precisamente..., entre el setenta y uno y el setenta y cuatro, tal
vez. O sea, setenta y dos o setenta y tres, o tal vez el mismo setentay
cuatro. Porque recuerdo que €l le pidi6 a un compositor brasileno
que fallecié, Manduka,"” que le hiciera la musica porque la musica
estd siempre muy presente en todas las obras de Boal. Y yo recuerdo
los encuentros en la casa de mi madre —porque mi madre se fue de
su casa, para cuando nosotros vinimos a vivir a Argentina nos cedi6
un pequeno apartamento que ella tenia y ella se fue vivir a otro lugar.
Y después cuando iba a nacer Julian, nosotros nos mudamos porque
necesitabamos un espacio mayor—; y entonces fue en ese pequeno
departamento que €l escribié6 esa obra.

LA FUENTE: {Qué interesante! Augusto vivié hasta el 2009, por lo
tanto vivi6 todo el cambio que se produjo en el mundo, sobre todo ese
cambio tan radical que implicé la caida del socialismo real, la desapa-
ricién de la Unién Soviética y, bueno, la pervivencia y la resistencia de
la Revolucién cubana. Seria interesante que nos dijeras en qué medida
se mantuvo Boal pensando en un futuro necesariamente diferente,
en un futuro poscapitalista, o en un futuro socialista a pesar de estos
cambios de los cuales €l fue testigo.

CECILIA: Si, €l jamas desisti6 de pensar en un futuro, digamos asi,
socialista, jamas. A pesar...

LA FUENTE: A pesar de que muchos intelectuales abandonaron
esa esperanza o esa utopia. El no lo hizo.

CECILIA: No, en absoluto. El se mantuvo fiel a ese ideal hasta su
muerte, pero ademas porque a €l siempre le gusté mucho el PT."* Yo
me pregunto qué pensaria €l ahora del PT, la verdad que para mi es
una pregunta, porque todos sabemos que un partido en el poder, en
nuestra sociedad capitalista, cambia mucho. Una cosa es un partido
que estd luchando por tomar el poder y otra cosa es un partido en el
poder, y obviamente el PT también ha hecho muchas concesiones, asi
que yo no sé qué diria Boal.

15

Sobrenombre de Alexandre Manuel Thiago de Mello (1952-2004), miisico y compositor brasi-
leno, hijo del poeta Thiago de Mello, quien trabajé con Boal y con Glauber Rocha, entre otros.

16 Partido dos Trabalhadores. Partido politico brasilefio.
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Gal Costa, Maria Bethania, Caetano Veloso,

Boal con Lula y Gilberto Gil en Arena Conta Bahia (Arena
© Jorge Nunes Archivo Augusto Boal, cuenta Bahia), Sao Paulo, 1965
UNIRIO © Archivo Augusto Boal, UNIRIO

LA FUENTE: :El fue militante del PT?

CECILIA: Si, Boal fue del PT. Fue concejal por el PT.' Y apoyaba
mucho a Lula y a otros petistas con los que él tenia un vinculo.

LA FUENTE: (Y alcanzé €l a realizar alguna evaluacién sobre la
experiencia del PT en el poder?

CECILIA: Mira, hasta su muerte Boal estaba muy satisfecho, yo creo,
asi como hay todavia muchos amigos mios que estan muy satisfechos
y que siguen siendo muy petistas, petistas que no hacen criticas al PT.
Se los digo asi, yo, por mi, también prefiero que el PT siga en el poder
hasta mi muerte; pero me parece que hay muchas cosas para mejorar.
Pero no, Boal nunca critic6 al PT. Por eso me pregunto qué diria ahora.
Y cuando Boal falleci6, seguia Lula en el poder y €l tenia realmente
una idealizacién muy grande de la figura de Lula, por todo el pasado
de Lula que es totalmente respetable.

LA FUENTE: Su origen como obrero metaldrgico...

CECILIA: Y lo que fue como militante...

LA FUENTE: Boal fue también un militante, pero sin duda eso no
le impidi6 desarrollar una brillante carrera artistica. ¢Cé6mo puedes
explicar ese fenémeno?

CECILIA: Voy a decir lo obvio. La relacién tan intima que existe
entre la historia y el arte. Si quieres conocer la historia de la humanidad,
te puedes dedicar a estudiar la historia del arte, porque el arte siempre
reflejo lo que estaba pasando histéricamente. Pero hay momentos en los

17" Boal fue concejal de Rio de Janeiro de 1993 a 1996.
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Fernanda Montenegro en

Ensayo de Eréndira, adaptacion de la novela de Gabriel ~ Fedra de Racine, Rio de

Garcia Marquez, dirigida por Boal, Théatre de L’Est Janeiro1986
Parisien, Paris, 1983 © Claudia Ferreira, Archivo
© Jacques Gayard, Archivo Augusto Boal, UNIRIO Augusto Boal, UNIRIO

que parece que eso se intensifica, o sea, los artistas asumen esa posicion
de portavoz de la gente, ¢no? Entonces, es por eso que los reprimen.
Ustedes pueden ver en la pelicula'™ cémo ellos se refieren a esto y uno
puede decir que hay trayectorias que se han interrumpido, de hecho.
Para mi, por lo menos, esto es muy claro en Brasil —que es el lugar
que mas conozco, el lugar donde vivo—, y alli ha sido notorio cémo
trayectorias artisticas se interrumpieron cuando llegaron los militares
—no le pasé solo a Boal— y como esa interrupcion es nefasta, porque
cre6 en Brasil una especie de vacio de treinta anos, de hecho, un vacio
intelectual, un vacio artistico, que es un empobrecimiento terrible para
un pais. Hubo una interrupcion de procesos de investigacion, como el
del Teatro de Arena,'® que queria hacer investigaciones en todos los
niveles: a nivel de trabajo de los propios actores, de la puesta en escena,
y a nivel de un lenguaje teatral con una preocupaciéon de un lenguaje
brasileno, que pudiera retratar mejor al pueblo brasileno.

Se refiere al documental argentino “Tras las huellas de Augusto” de colectivo VacaBonsai,
a partir de la investigacién que realizaron Cora Fairstein, Paula Cohen y Débora Markel,
sobre la presencia de Boal en Argentina en los anos setentas. En el documental aparecen
entrevistados, entre otros, Carlos Fos, José César Villarruel y Mauricio Kartun.

Boal dirigi6 el legendario Teatro de Arena de Sao Paulo, de 1956 a 1970, hoy denominado
Teatro Funarte de Arena Eugénio Kusnet. Con su compania, Boal dirigié textos propios y
también clasicos de Moliere, Gogol, Steinbeck, Lope de Vega, Maquiavelo, Brecht, entre
otros; son célebres sus puestas en escena de la serie “Arena cuenta...”, de caracter revolu-
cionario, y la Primera feria paulista de opinion, de 1968.
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LA FUENTE: :Coémo viviste la experiencia teatral de Boal en Europa,
en comparacion con su experiencia con el Teatro de Arena?

CECILIA: Con el Arena, Boal nunca tuvo plata para montar sus es-
pectaculos, y eso no le impidié montarlos jamas. El siempre los mont6
y eran espectaculos muy lindos y tenia escenografos que lo acompana-
ban, en fin, hay muchos registros. Una cosa que poco se sabe es que
Boal, durante el tiempo que trabajé en Europa, era sistematicamente
invitado a montar espectdculos en teatros oficiales de Alemania, por
ejemplo. Y mont6é muchos especticulos en los schauspielhaus,®® donde
habia muchos burgueses, imposibles mas..., en fin. Pero a él lo invita-
ban a dirigir y €l iba. Primero porque buscaba ganar plata, y segundo,
porque le encantaba hacer teatro a Boal. Es mentira que no le gustara.
Es un error. Lo he dicho siempre. Boal vuelve a Brasil y hace Fedra con
Fernanda Montenegro, que es nuestra gran actriz. Ustedes pueden verla
en Central do Brasil,?' esa pelicula que es muy conocida fuera de Brasil.
Ella es la actriz brasilena, de hecho es muy buena actriz. En la pelicula
de Fabian,” mi hijo, ustedes pueden ver a Fernanda hablar de lo que
es para un actor trabajar con Boal, para un actor que tiene ya tantos
anos —ella es mayor que Boal, pero sigue viva— y lo que hicieron fue
un clasico de Racine; lo hicieron muy bien, era un espectaculo bellisi-
mo. Y hubo gente que dijo asi: “:Cémo Boal vuelve de Francia y hace
Racine, pero por qué? Boal no puede hacer Racine”. Pero si quiere,
si le gusta, ¢por qué no habria de hacerlo?; esa es también una forma
de oprimir a la gente. Cada quien que haga lo que quiera, si quiere
montar eso, que lo monte. Hasta el tltimo momento Boal escribi6 obras
cerradas, le encantaba la 6pera, monté Carmen, monté La Traviata, y La
Traviata que €l mont6 fue el espectidculo mas lindo que vi en mi vida.
Era una Traviata con otra concepcién, donde el foco es obvio en la
historia: la opresiéon de una mujer. Bellisimo. Yo la vi diecisiete veces y
yo digo —yo que soy una persona muy critica, porque soy portenay los
portenos somos horribles—, yo digo que a mi no me gustaba todo lo
que hacia Boal, ni todo lo que él escribia, pero hay cosas que son muy,

% Nombre que se le da a los grandes edificios teatrales alemanes, parecidos a las casas de

opera (Opernhaus), pero dedicados exclusivamente a presentar obras teatrales.

Dirigida por Walter Salles. El titulo en espanol fue Estacion central. Gané el Globo de Oro
como Mejor Pelicula Extranjera, en 1999, y tuvo dos nominaciones al Oscar, entre otros
premios internacionales.

Se refiere al documental Augusto Boal, Teatro do Oprimido, dirigido por Fabian Boal.

g
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muy buenas. La propuesta del teatro del oprimido es una propuesta
muy interesante, pero una de las tantas propuestas de Boal. Y siempre
Boal decia algo: “Existen muchas formas de teatro y a mi me gustan
todas”. Y no sé por qué la gente ha elegido olvidarse de eso. Y cuando
Boal decia: “Todo mundo puede actuar, inclusive los actores”, estaba
diciendo eso. No estaba haciendo una categoria de que uno es mejor
y otro es peor, porque, ademads, ese era un principio de él, no estamos
aca en una competencia todo el tiempo, para ver quién hace mejor,
para ver quién es mejor. Vamos a hacer lo que podemos. Y él hacia lo
mejor que €l podia siempre.

LA FUENTE: En ambos sentidos: el artistico y el politico.

CECILIA: Si. Yo creo que €l, como profesional del teatro, se hacia
siempre la misma pregunta: ;como el teatro puede servir a mis intereses
politicos? El era un militante en serio. Boal colaboraba con la lucha
armada —como he dicho—, al mando de Carlos Mariguella, que fue
muerto por la dictadura. Esto esta publicado, asi que ahora yo lo puedo
contar. Si estaba bien o mal, eso, como dicen los brasilenos, “son otros
quinientos”. Se puede juzgar si tenfamos razén o no. Cuba despert6
mucha esperanza en nuestras generaciones. Todos crefamos que podia-
mos hacer la revolucion. Nos parecia que era relativamente facil. Che
Guevara era el idolo. Tal vez analizibamos poco las circunstancias de
las naciones en que viviamos, que eran paises muy complicados; pero,
de cualquier manera, la Revolucién cubana funcioné como una alerta a
los Estados Unidos y estos incrementaron su intervencion directa en los
paises latinoamericanos, desencadenando estos movimientos militares.
Hoy esto es algo comprobado. Hay documentos historicos con las fechas
y los nombres de los norteamericanos que vinieron a encontrarse con
los brasileros, con los argentinos, a trasmitir el mandato de Washington.
No es un delirio de los izquierdistas. Son hechos. Es algo que nos ha
ocurrido desde la época de la colonizacion espanolay portuguesa. Gente
que viene de afuera y nos divide, siempre nos divide. Ellos ganan porque
cuentan siempre con la colaboracion de una parte de los habitantes del
pais, que se coligan a sus propo6sitos. En Brasil pas6 eso también durante
el golpe militar. Una parte del ejército apoyaba al presidente Goulart®
y otra parte se coligd con aquellos norteamericanos y franceses que

23

Joao Belchior Marques Goulart “Jango”, fue presidente de Brasil de 1961 a 1964.
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Boal con el elenco de Calingasta, estreno mundial ~ Julio Cortazar después de asis-

de la obra de Julio Cortazar, dirigida por Boal en tir al espectaculo dirigido por
el Schauspielhaus de Graz, Austria, 1982 Augusto Boal © Archivo Augus-
© Archivo Augusto Boal, UNIRIO to Boal, UNIRIO

vinieron, entre otras cosas, a ensenar técnicas de tortura. Yo tengo una
amiga, que hoy es historiadora, que a los veinte anos fue usada como
cobaya® de una clase de tortura. Cuando le sacaron el capuchén que
le habian puesto, ella vio que habia como setenta militares de varios
paises de América Latina —porque los escuch6 hablar en espanol con
diversos acentos— observando cémo la torturaban. Ella lo cuenta ahora
con bastante tranquilidad; aun asi nos dice: “Hoy yo soy profesora de
historia y cuando pienso que yo fui el objeto de una clase de ese tipo,
me da escalofrios”. Pero este tipo de gente, esta mujer, el propio Boal,
eran militantes que sabian el riesgo que corrian; en ningiin momento
se colocaron después en una actitud como para provocar la piedad. En
ese sentido, me parece que son personas muy dignas, muy honestas y
muy poco oportunistas. Hay —lo sabemos— personas que hablan de sus
miserias para provocar piedad y para para conseguir algtin tipo de pro-
vecho personal. Nada de eso ocurrié con Boal, tampoco con mi amiga.
LA FUENTE: Cecilia, nos gustaria saber qué es el Instituto Boal.
¢De qué se trata, cudl es su mision, cudl es su objetivo ahora?
CECILIA: Mira, el objetivo del Instituto es ocuparse de un montén
de papeles que quedaron en mi casa, que Boal fue juntando a lo largo
de lavida y que hoy en dia constituyen unos archivos muy ricos de sus

2 Congjillo de indias.
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experiencias. Hay textos inéditos, hay también muchas cartas, como la
de Chico Buarque con la letra de la cancién “Mi querido amigo”;*y,
en general, se puede trazar sobre todo muy bien el periodo en que él
estaba exiliado, porque fue el periodo en que mas escribi6. Practica-
mente td puedes seguir todo el recorrido del exilio por medio de esos
documentos. Entonces, eso en Brasil es muy dificil de tratar, porque no
hay todavia una politica de memoria que sea muy consistente, que sea
muy eficiente y, por ahora, a pesar de todos mis esfuerzos no se avanzo
mucho. Pienso que al final de ano tal vez se haga algo importante en
este sentido, porque va a haber un evento en el Centro Cultural Banco
de Brasil y eso los va a obligar por lo menos a tratar alguna parte de los
documentos para que sean preservados. Yo no tenia idea de ese tipo de
trabajo que requiere especialistas y soportes, un tipo de trabajo especial
que hay que saber hacerlo.

LA FUENTE: ¢Y en esos archivos hay textos dramaticos, teéricos...?

CECILIA: Si, hay muchas cosas todavia que no habian sido pu-
blicadas, pero la gran mayoria fue publicada. Lo que hay sobre todo
son muchas cartas, como les dije. También hay programas, afiches,
criticas, periédicos de todo el mundo que €l juntaba. Ni yo misma sé
todo lo que hay, porque estaba todo metido en cajas. Y asi, un poco sin
saber todo lo que salia de mi casa —que ahora me doy cuenta que es
una barbaridad, pero en el momento yo no sabia—, fue todo para la
Facultad de Letras de la Universidad Federal de Rio de Janeiro. Y alli
estan, esperando un milagro.

LA FUENTE: Pues ojala que sea pronto. Pasando a otro asunto:
¢como ves ahora el panorama del Teatro del Oprimido como movi-
miento internacional?

CECILIA: Creo que en algunos paises si han hecho como una corrien-
te, una asociacién. En Argentina me parece que funciona muy bien. En
Brasil hay muchas divisiones, se sigue haciendo mucho, pero no tengo
la impresion de que la gente esté trabajando en conjunto. Por otro lado,
sabemos el trabajo importantisimo que hace la gente en la India y en

% El compositor Francisco “Chico” Buarque escribié su famosa cancién “Meu caro amigo”
(“Querido amigo”), que aparece en el dlbum Meus caros amigos, de 1976, precisamente para
su amigo Augusto Boal, mientras este estaba en el exilio. En su versién en espanol, como en
la original portugués, la tltima estrofa de la cancién dice: “La Marieta manda un beso para
vos, un beso a la familia, a Cecilia y a los ninos, y Francis aprovecha y también manda carinos
a todos por igual. Adios”.
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otros paises como en Israel, en Palestina, en todo el mundo. En Estados
Unidos se sigue usando en las universidades, aunque muy asociado a la
pedagogia. Ellos hacen todos los anos un encuentro que se llama Teatro
del Oprimido y Pedagogia;* pero bueno, yo nunca he ido porque, ade-
mas, el inglés para mi es igual a chino. Donde decay6 un poco fue en el
mismo Paris, pero en otros lugares de Francia se sigue haciendo. Lo que
no te puedo decir es si hay mucha comunicacién entre los grupos. Hay un
grupo muy actuante en Italia, yo veo a través de las redes sociales que ellos
permanentemente estan ofreciendo cosas y entonces si es un grupo que se
mantiene muy activo. Pero pienso —y ahi creo que ya estoy entrando en
otro asunto, mas alla de la pregunta que me hicieron— que encuentros,
como este que ustedes han hecho, son muy importantes para tratar de
reatar los vinculos y rehacer la red. Porque, aunque veo que hay muchos
intentos a través encuentros como el que se ha hecho en Guatemala o
en Bolivia, me da la impresiéon de que todos no estin muy armonizados.
Me parece que hay una parte del Teatro del Oprimido que se entiende
muy bien, pero en otra parte es como si se estuviera haciendo otra cosa.

El director y tedrico teatral Peter Brook, participando con otros miembros de la
audiencia en un ejercicio dirigido por Boal en el Teatro Cacilda Becker, Rio de
Janeiro, 1980 © Archivo Augusto Boal UNIRIO

LA FUENTE: ;Cuadl es esa parte, qué debilidades encuentras en
estos grupos o en esta red o asociacion de la que nos hablas?

26

El prestigiado evento, titulado en inglés “Annual Pedagogy and Theatre of the Oppressed
Conference”, celebr6 en 2015 su edicién nimero 21, en el Columbia College, Chicago. Véase:
hatp://ptoweb.org/
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CECILIA: Hay un problema, que es lo que les decia que tenemos que
tratar de solucionar, inclusive nosotros, que es la formacién de los me-
diadores, de lo que Boal llamaba los curingas, los comodines. Es una
funcién muy dificil y depende mucho del comodin el buen resultado de
estas experiencias. Como no ha habido y no hubo un foco, nunca, ni en
vida de Boal, en la formacién de los comodines —es una opiniéon mia—
, es dificil que los grupos se sostengan. Porque el comodin al mismo
tiempo es una especie de lider del grupo y, muchas veces, cuando la
persona que se dispone a hacer ese papel encuentra grandes dificultades
y muy poco soporte, lo abandona por la falta de estimulo en el propio
trabajo. Creo que esa es una linea importante en la que hay que trabajar.

LA FUENTE: Y en particular, a la gente que hace Teatro del Opri-
mido aqui en México, ¢td qué le aconsejarias?

CECILIA: Mira, yo le aconsejaria dos cosas: primero, que leyeran
y estudiaran muy atentamente los libros de Boal, empezando por El
Teatro del Oprimido, pero que realmente los estudiaran y que se tomaran
estas experiencias muy, pero muy en serio. Segundo, que no trataran de
hacer de eso una profesién porque eso es lo que muchas veces los lleva
a otros caminos. No es que yo pretenda que se conserve una pureza
absoluta, uno sabe que siempre que alguien deja una obra y las otras
personas la toman, la interpretan un poco a su manera; pero no hay
que perder de vista que el objetivo de Boal era hacer un trabajo politico
y social y me parece que esa premisa de base hay que respetarla; no
hay que tergiversarla tratando de llevar el Teatro del Oprimido a otros
territorios donde no funciona tan bien y no me parece tan interesante.
Entonces, de lo que se trata es que lo estudien bien, que respeten la
propuesta de Boal de que este teatro debe estar ligado a una ideolo-
gia politica. No necesita ser esa ideologia de extrema izquierda, pero
tampoco puede ser de derecha, obviamente. Y segundo, sobre todo,
que no traten de hacer de eso una profesion, porque ahi un poco se
convierten en vendedores de oficinas, de talleres y empiezan a usar el
método para ganar dinero, para que el grupo se mantenga —lo cual se
comprende perfectamente—, pero ahi es donde puede tergiversarse
la idea original y a mi me parece una pena que eso suceda.

LA FUENTE: En tu experiencia de Teatro del Oprimido, en todos
los anos que trabajaste junto a Boal, ;:c6mo financiaban sus proyectos,
c6mo hacian para evitar caer en esto?
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CECILIA: Bueno, en Argentina la gente ganaba dinero haciendo
otras cosas. En Francia era de otra manera. Francia es un pais que fun-
ciona mucho mas organizado, el grupo que monté Boal se ligé6 mucho
a una asociaciéon de educacién y a través de esa asociaciéon educativa
les llegaba mucho trabajo de escuelas, con profesores. En la asociacion
también se hacia mucha formacién para profesores. Ahi iban a discutir
sus problemas y, como resultado, llegaban muchas invitaciones. Mu-
chos de los profesores que se formaron daban clases en ambitos mas
bien pobres, en los liceos —como se llama alli— de suburbios donde
hay muchisimos problemas, por ejemplo, entre los chicos franceses y
los chicos de los inmigrantes. Hay toda una problematica de rechazo,
cada vez peor, que hoy mismo se esta agravando, en relaciéon con los
inmigrantes. Entonces ahi habia todo un territorio de accién y las per-
sonas comprendian muy bien la utilidad que podia tener el método'y
lo llevaban a los suburbios o a otras ciudades del pais.

LA FUENTE: En tu opinién, ¢qué falta en los grupos de Teatro del
Oprimido, en otros paises de América Latina, en Brasil?

CECILIA: Una de las cosas que falta a veces en el discurso de ellos
es un reconocimiento de todo lo que ya existia antes en América
Latina. Si les interesa, tienen que tratar de retrazar esa corriente que
habia de danzas latinoamericanas, de teatro de izquierda, pero que
tenian una calidad teatral muy buena: eran teatros, eran espectacu-
los —se puede decir— cerrados, pues por lo general no se invitaba
al publico a participar, pero la participaciéon de cualquier manera se
daba de otra forma. El publico estaba muy vivo, era muy participante,
pues los espectaculos eran muy, muy ricos. Y entonces, de cualquier
manera, esa calidad de espectaculo muy vivo —que tenian siempre
los de Augusto— la tiene todavia bastante el teatro brasileno. Yo diria
que menos ahora, porque esta muy contaminado por el pensamiento
europeo, posmoderno, en fin. Pero a Sérgio?, por ejemplo, eso le re-
vienta, dice que no entiende qué es lo que esa gente quiere comunicar.
Es un tipo de teatro que es producto de una sociedad mds narcisista,
donde hay menos preocupaciones por los otros. Pero, curiosamente,
ahora hay una vuelta a la preocupacion social, hay una especie de
despertar, de interés por las cuestiones politicas, las cuestiones socia-

¥ Se refiere a Sérgio de Carvalho, director brasilefio contemporéaneo.
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les, por lo que le esta pasando al otro, y,
por eso, el teatro comprometido vuelve.
LA FUENTE: :Cémo percibiste el
coloquio que realizamos aqui en Puebla,
tanto el evento en si mismo, como las
clases y sus correspondientes puestas en
escena? ;Qué percepcion te llevas?
CECILIA: Francamente, a mi me pare-
ci6 maravilloso, primero por la seriedad
de los organizadores, que realmente hi-
cieron un trabajo encomiable. Y me pa-
rece que el trabajo fluyé muy bien. En las
clases que se fueron haciendo, creo que
la gente entendi6é mas de qué se trataba

y creo que hemos conseguido interesar
a otras personas. Ya habia personas inte- Augusto y Cecilia Boal.
resadas que vinieron e inclusive presen- Archivo Augusto Boal
taron espectaculos y, por ejemplo, ese

trabajo que se hizo sobre el mediador del foro que se presenté6 ayer a
mi me parecié muy importante. Claro, todavia es poco, €s muy poco;
pero bueno, ese grupo me da la impresion de que se lleva algunas
herramientas mas para pensar su trabajo y creo que seria ideal que us-
tedes pudieran mantener el contacto con esos grupos, que pudiéramos
seguir articulando esa propuesta de tener encuentros periédicamente
para intercambiar experiencias y trabajar el papel de los mediadores
cada vez mas profundamente.

LA FUENTE: Una udltima pregunta: hipotéticamente hablando y
de una manera muy optimista, si algiin dia la opresiéon desapareciera,
¢qué pasara con el Teatro del Oprimido?

CECILIA: Si la opresion desapareciera, desapareceria el Teatro del
Oprimido. Eso seria buenisimo, seria para festejarlo, porque quiere
decir que no hay mas opresion en el mundo. Pero me parece que seria
demasiado optimista pensarlo siquiera como una posibilidad real hoy.
Entonces, si fuéramos un poco mas realistas, vamos a decir que si las
personas entienden que a través de este método pueden realmente
realizar un trabajo de concientizacion, sobre todo de concientizaciéon

de los derechos de ciudadania, entonces colaborando modestamente a
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transitar ese camino hacia el fin de la opresion, que es lo que mas nos
interesaria. Creo que el Teatro del Oprimido es un excelente medio
para trabajar esas cuestiones de los derechos, de las posibilidades, de
las alternativas, para no conformarnos con lo que nos sucede y sobre
todo para no resignarnos. El Teatro del Oprimido es un antidoto contra
la resignacion, por lo menos asi tendria que ser.

LA FUENTE: Muchisimas gracias, Cecilia.

CECILIA: Gracias a ustedes y esperemos volver a vernos pronto.
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ENTRE DOS TEMPESTADES:
BOAL DIALOGA CON SHAKESPEARE
José Ramén Fabelo Corzo’

Ana Lucero Lipez Troncoso®

Transcurrido afo y medio de su exilio, en noviembre de 1974, Augus-
to Boal concede una entrevista a la prestigiosa revista Latin American
Theatre Review mientras se encontraba de paso en la Universidad de
California. En esa ocasion, Boal habla de las obras que ha escrito en
este periodo —que ahora podemos reconocer como uno de los mas
fructiferos de su carrera—, entre las que destacan la primera versiéon
de Teatro del oprimido y otras poéticas politicas, Técnicas latinoamericanas
de teatro populary Doscientos ejercicios y juegos para el actor y el no actor con
ganas de decir algo a través del teatro, textos que recopilan los resultados
de varios procedimientos experimentales de teatro y que iban a resultar
fundamentales en la sistematizacion de su método. Boal menciona, en
la misma entrevista, una obra dramatica singular que seria la primera
de la referida etapa. Sobre ella nos dice:

La primera que escribi es La tempestad, una respuesta, y no una adapta-
cioén, de la obra de Shakespeare. The Tempest siempre ha sido entendida
como el drama acerca del noble europeo que llega a una isla tropical
y tiene el derecho de instalarse ahi, para esclavizar a los habitantes de
esa isla. La tempestad es vista desde la perspectiva de Caliban, quien es
tradicionalmente difamado de ser feo y ofensivo, y no desde el punto
de vista de Préspero, quien habla por Shakespeare. Trato de mostrar

que lo nativo es hermoso y que los invasores son los repugnantes.®

Investigador del Instituto de Filosofia de La Habana y profesor-investigador de la Maestria
en Estética y Arte de la BUAP.

2 Egresada de la Maestria en Estética y Arte y profesora de la Facultad de Arte Dramadtico de
la BUAP.

Charles B. Driskell, “An interview with Augusto Boal”, en Latin American Theatre Review, p.
77. (Traduccién de Ana Lucero Lépez Troncoso)
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Precisamente este afan de responder a The Tempest de Shakespeare
desde un lugar propio y distinto de enunciacion es el primer rasgo dis-
tintivo que caracteriza a La tempestad, escrita originalmente en espanol
mientras Boal se encontraba exiliado en Argentina.® A tono con ello,
en el presente trabajo se procura develar en qué consiste esa respues-
ta, poniendo de relieve las formas en las que Boal —con esa mirada
siempre critica, brillante y divertida que lo caracteriza— dialoga con
Shakespeare, asumiendo como protagonista de su version de la historia
a un personaje que, en el clasico inglés, aparece como un monstruo
ridiculo y despreciable, como una metafora cruel de los seres huma-
nos originarios de Américay del Caribe. Especial énfasis se hara en el
final de la historia, que tiene en La tempestad un tono completamente
distinto al del clasico de Shakespeare, al tiempo que se reflexionara
sobre algunas de las posibles razones por las cuales Boal decidié variar
sustantivamente la caracterizacién de sus personajes, considerando el
efecto que probablemente quiso lograr en el publico.

Las respuestas de Boal a Shakespeare

Al analizar comparativamente una y otra obra afloran diversos ejes
tematicos, observables en la manera en que Boal construye los perso-
najes, las relaciones entre ellos y sus didlogos, y, especialmente, en el
modo como concibe la linea de accién dramatica de la obra. Veamos
algunos de estos ejes.

a) El cuestionamiento a la legitimidad de la invasion

En la obra inglesa, Calibdn, el nativo de la isla, esta esclavizado y bajo
las 6rdenes de Préspero, quien fuera duque de Milan, y que, por una
traicion, terminé naufragando en las tierras del que ahora es su escla-
vo. El que fuera noble en su cuna europea se presenta a si mismo ante
Caliban como bienhechor por haberle perdonado la vida, llevado a su
grutay ensenado su lengua. Caliban responde al gesto intentando violar
a Miranda, hija del protagonista, y utilizando la lengua aprendida para
maldecir a Préspero. La “ingratitud” de Caliban parece justificar, para
Shakespeare, el hecho de que el nativo isleno se mantenga, hasta el final

4 Seguiremos aqui el mismo criterio idiomatico que utiliza Boal en la mencionada entrevista

para diferenciar nominativamente su obra (La tempestad) de la de Shakespeare (The Tempest).
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de la obra, sometido a la autoridad y la presumida “superioridad huma-
na” de Préspero. A pesar del conocido reclamo que hace a Préspero,
cuestionando su presencia en la isla y el vasallaje al que lo sometiera,
Caliban se nos presenta como caso perdido: un ser humano inferior en
todo sentido, que confunde a un par de borrachos con dioses, y que no
tiene lo necesario para salir de su barbarie, por lo que es confinado a
realizar las labores fisicas mas pesadas, como cargar lena y hacer otros
trabajos. A fin de cuentas, Shakespeare le da la razon a Préspero, a pesar
de que fue Caliban quien le mostré los secretos de la isla. Esta sabiduria
de Caliban es menospreciada en la obra original, pues se trata de un
conocimiento que, aunque resulta vital, no aparece en ningun libro.

Buenos Aires - Caps
LA TEMPESTAD =~ 1° Acte Argentina

de_Augusto Boal, inspirado en William Shakespeare
fw DUk

Vsicon de MANDUKA,
1. EN UN NAVIO., TEMPESTAD. MUSICA.

MARINEROS = Cuidadol Cuidado!
= Vamos a encallar!
- Suelten las velas!
~ Rema, remal
- Serenidadl
~ Ciclones! Huracanesl
= Tempestad! Tempestad!
CAPITAN - Vuelvan Vuestras Mercedes a vuestros camarotes)
ANTONIO - Sefior, somos hidalgos! Py
CAPITAR - Mfs vale un plebeyo que.me ayude {cun nobles que me jodani
ANTONIO =~ Animal! Sabés uidén es este?
CAPITAN - Si, sefior!
PERNANDO - Soy el hijo del Reyl
CAPITAN - Estd de parabienes.
ANTONIO - Y este otro, sabés quién es?
SEBASTIAN - Saben Uds. quien soy, aunque no lo paregca?
CAPITAN = Ya lo sabemos, sefior.
ANTONIO - Es el hermano del Rey.
S EBASTIAN - Si, sefior.
CAPITAN =~ Que suerte.
ALONSO = Y yo? Sabeis vod™dtros quién soy? Quien es mi real persona?
CAPITAN - Yo os conogeo, sefior, perc mejor os van a conocer 1os tiburones
e o8 van a comer si no os marchais de aqui.
ANTONIO - Es el Rey Don Alonso, nada menos}
ALORSO - Yrdenc pues entences que vuelva la razén a los esfiritos, que vuelva
el amor a los corazones y que vuelva enfin la calma a los mares! Siendo
gquien soy, prdenc que cese la tormenta! Que se spaciguen las olas y
=serenen 1os vientos.
CAPITAN - Sefior, ordeno que vuelvan ¥#0s a vuestros ! sa-~
bemos quién sois, pero la tempestad ne! El huracén no conoce realezal
ALONSO = Si asi es, se habrd equivocado la tempestadl

CANCION DE LA TEMPESTAD

CAPITAN Y

MARINEROS - Rema, rema, suelts vela,
cruzan rayos, suben olas,
rems , rems, suelta vela (SUBE UN TONO)
sopla viento, truenan dmmmmmstruenos
rema, rema, suelta vela (SUBE UN TONO)
olas libres del mar
nada las puede calmar!

Algo anda mal con el huracén,
se habrd equivocado la tempestad.

OBLEQ -~ E1 soldado que betalla
M) obedece al genercl =
su vida entera le ofrece,
cosa que es muy naturell
El morir por su sefior .
es en su vida normall (C‘Oﬁo—B'f)
CAPITAN Y
MARINEROS = Pero al viento hurecén
(S“O nadie 1o pueds ffenar:
las olas y reyos y truenos
) ™ comocen au idad:
BIS) algo anda mal con la autoridad,
se habrd equivocsdo la tempeatad.

Primera pagina del original con notas de Boal.
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El, en apariencia equilibrado, intercambio de favores que en The
Tempest aparece como ingratamente incomprendido por Caliban, es
presentado en la obra de Boal como cinico y desproporcionado. Con
notoria conciencia de la injusticia que entrana, Caliban, el ahora pro-
tagonista de La tempestad, le espeta a Prospero:

jEsta isla me pertenece y ti me la has robado! jCuando viniste por pri-
mera vez, yo crei en ti y ti me corrompiste! jMe diste todo lo superfluo y
yo te di mis tierras! {Me diste collares, espejos y anillos y yo te regalé mis
rios, mis playas, mis campos! jQue sobre ti caigan todas las maldiciones
de la tierra! jQue te maten los escarabajos, sapos y murciélagos! jTu

reinas en mi isla y yo soy esclavo en mi pais!

El pasaje de The Tempest, en el que Shakespeare hace decir a Caliban
que gracias a que Prospero le ensené a hablar su lengua, él ahora pue-
de maldecirlo, es retomado como fuente inspiradora por Boal para la
elaboracion de un extenso y pasional discurso de rebeldia anticolonial
que, combinando el decir de Caliban con la descarnada letra de una
elocuente cancién,’ pone al desnudo la verdad del colonizado. En este
segmento de La tempestad Boal introduce la participacién de un coro que
nos hace pensar en el pueblo que acompana a Caliban. Veamos aqui una
pequena muestra del discurso de Caliban y de la cancién acompanante:®

PROSPERO: {Malagradecido! Yo todo te he ensefiado! jHasta la lengua
que hablas, te la ensené yo!

CALIBAN: Tt me ensefiaste tu lengua y yo te lo agradezco: asi te puedo
maldecir en tu propia lengua, para que me comprendas. (Musica de
inspiracion norteamericana, gritos, sonidos desesperados, guitarra eléctrica.
Cambia la luz, ahora fuerte. Caliban empieza a hablar dentro del ritmo. Puede
agarrar un micrdfono) Me ensenaste tu musica, gracias; jpuedes cantar y
bailar conmigo! ;Yo te quiero maldecir, pero tu dices que eres bueno!

iPero supongamos que Préspero no fuera Préspero, que fuera otro! Y

> La musica de esta obra, en el montaje que pretendia Boal, fue compuesta por Manduka
(seudénimo del musico y artista plastico brasileno Alexandre Manuel Thiago de Mello
[1952-2004]). En el original que nos ha servido para hacer la transcripcién del texto, apare-
ce una nota, escrita a mano por el mismo Boal, que lo sefiala asi: “Musica por Manduka”.

®  En el fragmento de la obra de La tempestad de Boal que publicamos mds adelante en este

mismo libro puede apreciarse en toda su extensién tanto el discurso de Caliban como el acom-

panamiento del coro, lo cual nos exime de la necesidad de reproducirlo aqui en su totalidad.
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supongamos que ese otro, que no es Préspero, me odiara porque soy
dueno de mi pais. ;Y que viniera con sus navios y bloqueara mis tierras
con sus barcos y sus minas explosivas! jQue sobre mis hermanos lanzara
bombas de f6sforo encendido para quemar las carnes de mis herma-
nos y hermanas, obligandolos a que se quedaran dentro del agua para
poder sobrevivir! Si todo esto fuera verdad, seguro que cantarias junto

conmigo: “Que todas las plagas del mundo caigan sobre los invasores”.

QUE TODAS LAS PLAGAS DEL. MUNDO CAIGAN SOBRE LOS INVASORES
Que todas las plagas del mundo caigan sobre los invasores.

Que sean sus ciudades destruidas

por huracanes, vientos y ciclones.

jQue se infesten sus playas

de piranas y tiburones!

La cancién y la escena misma, cargadas de una brusquedad y agresividad
escalofriantes, nos revelan la valoracion de Caliban sobre las ensenanzas
de Préspero: representa, no el alabo a las virtudes de la ciencia, la cultura
o la evangelizacién que el colonizador trajo consigo, sino el doloroso
aprendizaje propio, alternativo, que, usando los mismos medios que el
colonialismo propicia, busca testimoniar y enfrentar la masacre de la
invasién colonizadora e imperialista. Es, asi, un sufriente reclamo por
las deudas histéricas que marcaron y siguen marcando a América Latina.

Es el mismo reclamo que aquel que, segiin Leonardo Boff, realizara
Ramiro Reynaga, un indio representante del Movimiento Indio Tupac
Katari (quechua), quien, en 1985, mientras el papa Juan Pablo II estaba de
visita en Pert, aprovechoé la ocasién para entregarle una carta que decia:

Nosotros, indios de los andes de América, decidimos aprovechar la
visita de Juan Pablo II para devolverle su Biblia, porque durante cinco
siglos no nos ha dado amor, ni paz, ni justicia. Por favor, tenga de nuevo
su Biblia y devuélvala a nuestros opresores, porque ellos necesitan sus

preceptos morales mds que nosotros.”

7 Leonardo Boff, Nueva evangelizacion, perspectiva de los oprimidos, p. 12.
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La mencionada escena en la obra de Boal se completa con la re-
accion de Préspero, quien suaviza la situacion al mostrarle a Miranda
una cancion distinta, suave, alabadora, interpretada por Ariel (genio
del Aire, al servicio también de Préspero) y llamada, de manera nada
casual, “la cancién de la libertad burguesa”, simbolo de la sumisiéon
y el oportunismo de quienes, aun siendo también oprimidos, se inte-
gran al sistema opresivo para obtener los menguados beneficios de la
explotacion de sus congéneres.

PROSPERO: Miranda, hola, querida: en mi lengua se pueden cantar
cantos mds suaves. Ven, Ariel, canta algo dulce. (Entra Ariel, Fernando

lo sigue desde lejos)

ARIEL: (Canta) CANCION DE LA LIBERTAD BURGUESA
Antes yo era esclavo,
hombre libre soy ahora:

no trabajo, no hago nada,
nada mas mi alma ahora.
Libre como el viento, libre,
cogiendo las plantas y flores,
cogiendo las flores y frutas,
Lejos estan mis dolores.
Cogiendo, vida, cogiendo,
trabajen otros por mi:

son muchos los que trabajan,

mi vida me gusta asi.

PROSPERO: Si, muchas cosas distintas se pueden decir con la misma

lengua.

b) La critica a la resignacion como consuelo de pobres

En la obra de Augusto Boal el personaje de Gonzalo, en su condicién
de acompanante y consejero, trata de consolar al rey, quien piensa que
su hijo ha muerto ahogado. Lo hace con una cancién en la que solicita
su resignacion bajo el argumento de que hay quien sufre mas que ély
que, por lo tanto, debe estar agradecido por lo que tiene.
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GONZALO (Canta): CANCION DE LA GENTE QUE SUFRE MAS
Oiga usted mi opinién —

Llegué a esta conclusion:

Cuando es uno desgraciado,

hay gente en peor estado. (...)
El rey Alonso y Antonio opinan después sobre esta postura de Gonzalo:

ANTONIO: Este, cuanto menos tiene, mas quiere perder...

ALONSO: El tiene la filosofia del pobre. Lo voy a nombrar gran pre-
dicador de las masas. Todas las escuelas tendrdn una materia nueva:
Civismo y Sacrificio. El serd el catedritico. Seguro que al pueblo le hace

falta que sepa explicar filos6ficamente la necesidad del sufrimiento.

Boal ridiculiza la resignacion ante el sufrimiento como un consuelo
atil a los ricos, pero no para ellos mismos, sino como arma ideolégica
contra los pobres. “Demostrar” filoséficamente la necesidad del
sufrimiento actuaria asi como un instrumento enajenador de aquellas
acciones que podrian conducir al fin del sufrimiento mismo. Y eso es
precisamente lo que el rico opresor necesita que el predicador o el inte-
lectual a su servicio logren trasladar a las sufrientes masas desposeidas:
la resignacion, el consuelo en el sufrir mismo. Boal cambia totalmente
el sentido de la real intencién consoladora que en la obra de Shakes-
peare tienen las palabras de Gonzalo dirigidas a su rey. Tampoco en
la obra original el rey parece dispuesto a aceptar tal consuelo, pero lo
que nunca cuestiona el clasico inglés ni por asomo, es la pertinencia
de tal recurso ideolégico cuando es dirigido a las masas.

En otra escena de La tempestad de Boal, Caliban, enfrentandose
a un subdito del rey, cuestiona su ciega obediencia y le ofrece una
alternativa revolucionaria:

TRINCULO (Grita de forma castrense): | A-ten-cion! jHay que llenar de lefia
el horno, que mi senor prepara una gran fiesta! (Le pega con un ldtigo)
CALIBAN: Escucha, desgraciado: ¢por qué servis a tu senor?
TRINCULO: (Y a qué sefior tendria que servir, si no es al mio?
CALIBAN: ;A ti mismo!

TRINCULO: Mi seiior es muy poderoso, mejor obedecerlo. .
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CALIBAN: ¢No te das cuenta, traidor miserable, que ¢l es fuerte tan
solo porque usa tu brazo. Su fuerza es tu fuerza. ;Tenés miedo al latigo
que vos mismo empunas?

TRICULO: Asi son las costumbres. [Yo estoy acostumbrado a obede-
cer... obedezco!

CALIBAN: ¢Y por qué no me obedeces a mi? ¢No te das cuenta de que
somos hermanos? ¢Por qué no me obedeces a mi y, juntos, estrangu-
lamos al tirano?

TRINCULO: iNo! Es la costumbre: yo necesito un senor. (...)

Caliban, quien en la obra de Shakespeare es poco mas que un
animal con raciocinio, elabora complicadas y subversivas reflexiones
en la obra de Boal. Ponemos una de ellas como ejemplo, en la cual
cuestiona la propiedad privada de unas botellas de vino.

CALIBAN: (...). Decime, bestia: ;(Como pueden ser de tu patrén, si
las uvas las cultivamos nosotros con nuestras manos; si el vino lo fer-
mentamos nosotros con nuestra ciencia; si las bodegas las construimos
nosotros con nuestra madera? ;Cémo van a ser de tu patrén, si todo

lo hicimos nosotros?

Entonces, cuando Caliban convence a Trinculo de rebelarse contra
Préspero, Boal introduce un pasaje completamente nuevo en la linea de
accion. Préspero hace tambalear una revuelta organizada por Caliban,
argumentando, con una actitud paternalista y enganosamente pacifica,
que hay una especie de orden natural, en el que cada uno ocupa el
lugar que le corresponde, de acuerdo a quién es.

PROSPERO: (...) Esteban, ya estas borracho y traés cualquier vino...
Anda a buscar mas botellas, pero traé los vinos mas finos y las cose-
chas mas viejas. Vamos todos a dar todas las explicaciones y todo se
va a entender. Traé mas vino. Sin duda, ha llegado la época de las
grandes reformas, de las grandes transformaciones sociales. Yo estoy en
condiciones de todo prometer. Prometo. Prometo. Prometo.

TRINCULO: Decia mi compaiiero que nadie es patrén y nadie es sirviente
y son todos obreros y todos iguales. Asi que de ahora en mas ya no se pue-

de hablar de 6rdenes... jsolo de asambleas! jMuerte al invasor! (Chupa)
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PROSPERO: Muy bien. ¢Pero y las diferencias? :Qué hacemos con las
diferencias?

CALIBAN: Muerte al invasor... y todos seran iguales. (Esteban trae mds vino)
TRINCULO: :Qué diferencias?

PROSPERO: Claro: nosotros no somos todos iguales. Hasta los cuerpos
son diferentes. {Mird mis manos! Suaves y perfumadas, son manos de
quien piensa. Mird sus manos llenas de callos: é]l no necesita pensar:
tiene manos de quien trabaja. ;Y ahora ta?

TRINCULO: Un solo callo: el dedo del gatillo.

PROSPERO: Ahi estd: todo es una cuestién de identidad.

En esta escena —inexistente en la obra de Shakespeare— Boal iden-
tifica a Préspero con las fuerzas del Estado, que utilizan los consabidos
lemas de la modernidad, sobre todo en su interpretacion positivista,
para justificar el control y la represion.

PROSPERO: A la orden. Asf es y asi serd: ja la orden! Que vuelvan

todos a su trabajo! jQue vuelvan ya! {Orden y progreso!

¢) La interpretacion del pensamiento mdgico-religioso

Préspero, en The Tempest, es un auténtico hechicero. Un hombre que,
profundizando en el estudio de artes oscuras, ha logrado dominar a
los espiritus de la naturaleza y posee determinados poderes. En La
tempestad, por el contrario, Préspero es un charlatan que usa trucos y
mentiras para manipular a las personas mediante una exitosa férmula:
ignorancia y miedo. Aprovechdndose de su conocimiento de la natu-
raleza, se fabrica estos supuestos poderes, que le otorgan, de hecho,
un poder politico real.

PROSPERO: Todo esti controlado, y todo se hizo por tu beneficio. Yo,
Préspero, tu padre, con mis magicas artes y un poco de suerte, ya que

esta es la estacion de los ciclones y tempestades, jyo lo he hecho todo!

Por otro lado, el pensamiento magico-religioso es claramente dife-
renciado desde la perspectiva de las culturas que lo engendraron: la
blancay la negra. La magia blanca y la magia negra, emulando el color
de la piel de sus artifices, son asociadas, como ha sido tradicién, con la
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bondad (la blanca) y la maldad (la negra). Los colores, rasgo fenotipico
preferido por el racismo, sirven también para calificar y diferenciar
los poderes sobrenaturales en uno y otro caso. Asi se lo hace saber el
Préspero de Boal a su hija Miranda cuando le canta:

Aqui reinaba Sicorax,
vieja bruja bestial

a quien venci a trompadas
con elegancia mortal,
destrui su realeza

y su horda infernal:

a su negra hechiceria

mi blanca magia real
asesto civilizado

y hermoso golpe final.

Con sarcasmo Boal cuestiona y refuta la supuesta superioridad de
la “magia blanca” y su presunta funcion civilizadora.

PROSPERO: Asi fue, hija mia. Alld en Europa se peleaban todos los
nobles. Hecatombes, incendios, estupros, violaciones, destrucciones,
en fin, la civilizacién. Y a mi, buen perdedor, me tocé civilizar esta

isla barbara.

d) La vision del trabajo, la cultura y el arte
Hasta aqui hemos visto como algunas caracteristicas fundamentales de
dos de los personajes principales de la obra de Shakespeare son inverti-
das por Boal, revelando este aspectos oscuros de Préspero y luminosos
de Caliban. La inversion de juicios se extiende hacia los que pudieran
considerarse “paisanos” de uno y otro y hacia ambitos tan diversos como
son el trabajo, por un lado, y el arte y la cultura, por otro.
Recordemos que, en la obra de Shakespeare, la madre de Caliban era
una bruja llamada Sicorax, quien haciendo uso de sus poderes extraordi-
narios habia encerrado al espiritu llamado Ariel dentro del hueco de un
pino cortado. El castigo fue el resultado de la negativa de Ariel a servirle
a Sicorax. Tiempo después del inicio del castigo Sicorax muere y Ariel
permanece en su encierro durante doce anos, hasta que es rescatado por
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Préspero, solo para ser inmediatamente esclavizado y dispuesto como
servidor de los intereses personales del protagonista. En la obra inglesa,
Préspero habla de terribles torturas que Sicorax le hacia padecer a Ariel.
Boal interpreta estas torturas de la siguiente forma:

PROSPERO: La negra Sicorax te hacia trabajar en el campo, arar la
tierra, sembrar la cana... A ti, un hombre siempre tan delicado... tan
sensible... labrando la tierra como cualquiera... cosechando...
ARIEL: jAhhhhhh! (Préspero lo persigue con el recuerdo cruel)
PROSPERO: Moler el azicar, construir tu propia casa, estudiar por las
noches, en fin, jeran esas tus horribles torturas! jElla te hacia trabajar

para comer! j{Imperdonable!

La Sicorax de Boal tiene tintes totalmente distintos, es una bruja
negra, con un caracter campesino, eminentemente trabajador, algo
que, desde luego, es mal visto por un noble que nunca ha tenido que
trabajar para ganarse la comida y el techo. Por el contrario, en la obra
de Shakespeare, Sicorax simplemente es la encarnacién del mal, sin
que exista una explicacion logica de su comportamiento mas alld de
aquella atribuida a los espiritus diabolicos.

En otros momentos de la obra de Boal, este introduce pasajes, que no
existen en Shakespeare, para criticar la mirada colonialista que ve en las
culturas latinoamericanas un objeto de mercadeo y turismo explotador,
que no es digno de compararse con los conceptos europeos de cultura
y arte. Aparecen asi elementos que critican la mirada colonialista de
Préspero y de todos los suyos (Gonzalo, Alonso, Sebastidn, etc.) hacia
la cultura y el arte de los nativos americanos. Al tiempo que se deslum-
bran por sus ritmos, bailes y atuendos, no pueden mas que terminar
descalificandolos, como le corresponde a un consecuente colonialista.

ANOTONIO: Jamds en mi vida he visto nada tan exético y exuberante.
ALONSO: Ah, si me pudiera llevar a Europa algunos de estos monstruos,
seria el monarca mas venturoso...

ANTONIO: Y ademas se podria cobrar entrada...

GONZALO: Se nota que son tropicales. ..

ALONSO: Si, por la manera ruda y rdstica con que bailan. Los movimientos

son hermosos, pero mal acabados, desprolijos, como conviene al arte salvaje.
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GONZALO: Les falta tradicion...
SEBASTIAN: Savoir faire...
ALONSO: Souplesse...
GONZALO: Finesse...
ANTONIO: Y huelen a sudor...

Por el contrario, Caliban, aun asumiendo a Préspero como enemigo,
no desdena su cultura y sus saberes y quiere apropidrselos para el bien
de su pueblo. Ese mismo Caliban que vive en la barbarie en la visién de
Shakespeare, en la de Boal puede darse cuenta no solo del potencial
del conocimiento para transformar la realidad, sino también del poder
que otorga la posesion de los medios en que estos conocimientos se
difunden. Boal le hace decir:

CALIBAN: {Asi que mientras duerma, podremos entrar en su pieza y
romperle el cerebro! Pero antes hay que apoderarse de todos sus libros.

Ahf estd su poder: tiene los libros y nosotros no.

e) La resistencia a la autoridad y a la explotacion de la monarquia

En la primera escena, los protagonistas de la obra de Boal son los
marineros, el colectivo de trabajadores al servicio del rey Alonso, que
se enfrentan con la furia de la naturaleza en medio del mar. Ellos
conducen la accién, como es l6gico, siendo los expertos al mando del
navio en el que viajan, mientras el rey y su séquito pasan a segundo
plano. Igual que en la obra de Shakespeare, Boal pone en boca de sus
personajes el cuestionamiento a una autoridad instituida de la nobleza
que nada vale ante la inclemencia del tiempo y de una tempestad que
no acata orden alguna. Pero en Boal se eleva significativamente la
insolencia del capitan del navio al hacerle decir:

ALONSO: (Y yo? ¢Saben ustedes quién soy? :Quién es mi real persona?
CAPITAN: Yo lo conozco, seior, pero mejor lo van a conocer los tibu-

rones que lo van a comer si no se marcha de aqui.

En Shakespeare, por el contrario, salvo la misma naturaleza de la
tormenta, nadie mas se atreve a confrontar asi al personaje de Alonso,
rey de Napoles.
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f) La resolucion final

En el final de Shakespeare, Prospero, haciendo gala de su virtud, perdo-
na al traidor Antonio y el orden se restablece con el regreso a Ndpoles.
Boal también hace que Préspero perdone a Antonio, pero por una

raz6én mas mundana.

PROSPERO: Ya tengo preparada para todos nosotros una gran sociedad
comercial para explotar esta isla y muchas mas. Antonio, mi hermano.
(Lo abraza)

ANTONIO: Querido hermano mio. {Te devuelvo tu ducado y tus cuen-
tas bancarias!

PROSPERO: Por supuesto.

ANTONIO: Te ruego que perdones mis faltas. {Prometo corregirme
y ser honesto!

PROSPERO: iNo, no, no, eso no, de ninguna manera! {Nada de honestidad,
que a mi no me serviria de nada! ;Yo te quiero a vos exactamente como
sos! jLadrén y asesino! {Vuelvo a Mildn, pero vos te quedards aqui, como
mi representante en esta isla, con carta blanca para ejercer la mas dura

represion y obligar a esos negros que trabajen y produzcan hasta la muerte!

El negocio es redondo gracias a la boda de Miranda con Fernando,
el hijo del rey Alonso, que en el original de Shakespeare es también
planeada astutamente por Préspero. Boal parece revelarnos mas cla-
ramente las intenciones iniciales de Préspero, al elaborar su plan ma-
quiavélico y hacer que su hija se enamore de Fernando, utilizandola
asi, de acuerdo a sus propios fines politicos, para restaurar su posicion
social en Népoles.

En la obra de Shakespeare, Caliban no termina bien librado, pero él
no es con quien empatiza el publico, sino con el protagonista: Préspero.
El final de la obra de Boal, sin embargo, es también desafortunado para
Caliban, pero ahora €l ha sido el protagonista. Por esta razon, la escena
tiene un tono que puede parecer decepcionante. El publico, siguiendo
la trayectoria dramatica del protagonista, puede llegar a identificarse
—yv a darle la razon— a Caliban, y sentirse sumamente contrariado de
que no tenga un final feliz. Eso es exactamente lo que Boal pretendia.
Como en todo buen teatro politico, después de Brecht, el publico debe
percibir que los simbolos de la obra remiten a la realidad, para desper-
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tar en ellos —emotiva y racionalmente— una respuesta critica fuera
de la ficcion. Caliban, oprimido pero no derrotado, simboliza, desde
luego, los pueblos latinoamericanos dominados, pero en pie de lucha.

Las notables diferencias entre The Tempest de William Shakespeare,
escrita hacia 1612, y La tempestad de Augusto Boal, de 1974, estriban
en mucho mas que las que obviamente estan asociadas al tiempo y la
distancia que median entre una y otra obra. Es en la interpretaciéon
de los simbolos creados por Shakespeare, donde radica la mayor de
estas distinciones. De la mano de Roberto Fernandez Retamar,® Boal
retoma a Caliban como nuestro simbolo, el de Nuestra América, y a
Prospero como el representante del colonizador, del amo imperial de
cualquier época. La irreverencia y rebeldia de Caliban ante la autoridad
de Préspero expresa no solo y no tanto lo que ha sido histéricamente
esa relacion de dominio amo-esclavo, sino también y sobre todo la que,
en opinién de Boal, deberia ser la actitud insumisa de todo oprimido.

Y para que el lector pueda por si mismo corroborar esta tesis y ela-
borar sus propios juicios comparativos, los dejamos a continuacién con
un fragmento de The Tempest de Shakespeare y el que le corresponde
de La tempestad de Boal.
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LA TEMPESTAD'
(ESCENA 2)
William Shakespeare

2. La isla. Ante la gruta de Prospero
Entran PROSPERO y MIRANDA.

MIRANDA: Si con vuestro arte, padre queridisimo, habéis hecho
rugir estas salvajes olas, aplacadlas. Dijérase que el cielo vertia brea
infecta, si acaso el mar, elevandose hasta su mejilla, no lo salpicaba
con su fuego. {Oh! jHe sufrido con lo que veia sufrir! {Un arrogante
buque, que encierra, a no dudar, algunas nobles criaturas, roto en mil
pedazos! ;Oh! {Sus gritos hallaban eco en mi corazén! {Pobres almas!
Han perecido. Si hubiera dispuesto del poder de un dios, habria sor-
bido la mar en la tierra antes que ese bravo navio se sumergiese con
su cargamento de almas.

PROSPERO: Sosegaos. Nada de asombro. Decid a vuestro piadoso
corazén que ningun infortunio ha sucedido.

MIRANDA: ;Oh! ;Dia funesto!

PROSPERO: Ninguna desgracia. Nada he llevado a cabo que no
fuera en beneficio tuyo, que no hiciera por ti, jpor ti, mi estimada, mi
hijal..., que ignoras quién eres, que no me conoces ni te das cuenta
de otra cosa sino que soy Préspero, el dueno de esta humilde gruta,
mas que tu padre.

MIRANDA: Nunca he intentado saber mas.

PROSPERO: Ya es hora de que te informe por extenso. Préstame tu
mano y despéjame de mi magica vestidura... Asi. (Coloca en el suelo su

1 William Shakespeare, Obras completas, Décima edicién, Primera version integra del inglés,

Trad., notas y est. prelim. de Luis Astrana Marin, Madrid, Aguilar, 1951.
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manto) jQuédate ahi, mi talisman!... Seca tus ojos: consuélate. El terrible
espectaculo de este naufragio, que ha despertado en ti la virtud de la
compasion, lo he preparado yo tan acertadamente, merced a los recursos
de mi arte, que alli no queda alma..., no, ni nadie ha perdido el valor
de un cabello, entre aquellos cuyos gritos has oido y te han llenado de
asombro. Siéntate; porque vas ahora a saber mas de lo que sabes.

MIRANDA: Frecuentemente habéis querido contarme lo que soy;
pero os deteniais y me dejabais en suspenso, diciéndome: “espera,
todavia no.”

PROSPERO: Ha venido ahora el instante. Ha llegado el minuto
en que es necesario abrir tus oidos. Obedece y esta atenta. ;:Puedes
recordar el tiempo en el que atn no habitabamos en esta gruta? No
creo que puedas, porque entonces no tenias mas que tres anos.

MIRANDA: Puedo, ciertamente, senor.

PROSPERO: Pero ¢c6mo? ;Evocando otra morada y personas? Cuén-
tame lo que pudo dejar alguna otra imagen a tus recuerdos.

MIRANDA: Es muy lejano; y mas bien un sueno que una certidum-
bre que mi memoria podria garantizar. ;No tenia yo a un tiempo cuatro
o cinco mujeres que cuidaban de mi?

PROSPERO: Si, Miranda, y més todavia. Pero ;c6mo es posible que
persista esto en tu memoria? ¢Qué ves atin en las tinieblas del pasado y
en el abismo del tiempo? Si te acuerdas de alguna cosa antes de venir
aqui, debes recordar cémo viniste.

MIRANDA: Sin embargo, eso no lo recuerdo.

PROSPERO: Hace doce anos, Miranda, doce anos desde entonces,
tu padre era duque de Mildn y principe de poderio.

MIRANDA: Senor, ¢no sois vos mi padre?

PROSPERO: Tu madre fue un modelo de virtud, y ella me dijo que
eras mi hija. Y tu padre era duque de Milan, y su tnica heredera otra
princesa..., sin otra progenie.

MIRANDA: {Oh, cielos! :Qué negra traicién nos ha traido aqui, o
qué felicidad nos ha conducido?

PROSPERO: jAmbas, ambas, hija mia! Por una negra traicién, como
dices, nos hallamos aqui; pero una felicidad nos condujo.

MIRANDA: ;Oh! ;Sangre destila mi corazén al pensar en los su-
frimientos que torno a evocaros, de los cuales no conservo memoria!
Proseguid, si gustais.
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PROSPERO: Mi hermano y tio tuyo, Antonio de nombre... Oyeme
bien, te ruego... (jque abrigue un hermano tanta perfidial); a él, a
quien mas amaba en el mundo después de ti, dejé confiada la direccién
de mis estados. En esta época, de todas las senorias, la mia era la mas
importante, y Prospero sobrepujaba a los otros duques. Mi linaje era
sin igual, y ninguno podia compararse conmigo en el conocimiento
de las artes liberales, cuyo estudio me absorbia de modo que me des-
embaracé del peso del gobierno, abandondndolo a mi hermano, y vivi
en mi nacién como un extranjero, completamente dado y aplicado a
las ciencias ocultas. Tu tio desleal... ¢:No me atiendes?

MIRANDA: Con la mayor atencion, senor.

PROSPERO: Una vez enterado de la manera de satisfacer a los
solicitadores y de cémo se los rechaza; sabiendo a quién agradary a
quién reprimir, hizo nuevos vasallos de mis vasallos; quiero decir, que
los cambi6, que los model6 a su antojo. Poseyendo a la vez la clave del
oficio y del oficial, dio a todos los corazones el diapasén que deleit6é
a su oido, a tal grado, que vino a ser como la hiedra que ocultaba mi
tronco majestuoso y chupaba su savia en mi verdor... No me oyes.

MIRANDA: ;{Oh, buen senor! Os escucho.

PROSPERO: Atiéndeme, te ruego. Yo, olvidando asi las cosas de este
mundo, enfrascado en mi retiro, por completo ocupado en enrique-
cer mi mente con lo que era a mis ojos muy superior al saber popular,
desperté un diabdlico instinto en mi pérfido hermano. Y mi confianza,
ilimitada por la consanguinidad engendré en él una felonia proporcio-
nada a mi buena fe, que verdaderamente no tenia limites, una seguridad
sin trabas. Convertido de este modo en dueno, no solamente de lo que
atesoraban mis rentas, sino también de cuanto podia lograr mediante
mi poder (semejante a un hombre que, en fuerza de repetir una cosa,
comete en su memoria el pecado de dar crédito a su propia mentira), se
imaginé que era efectivamente el duque, olvidé la sustitucion, y tomando
la apariencia del rostro de la soberania, con todas sus prerrogativas...,
creci6 desde este instante su ambicion... ¢;Me escuchas?

MIRANDA: Vuestro relato, senor, curaria la sordera.

PROSPERO: Para que no hubiera pantalla alguna entre el papel
que representabay la realidad del mismo, crey6é necesario hacerse
dueno absoluto de Milan. En cuanto a mi, pobre hombre..., mi bi-
blioteca era un ducado suficientemente grande. Lleg6 a suponerme
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incapaz de ejercer la soberania temporal. Confederado (tan sediento
estaba de poder) con el rey de Ndpoles, se oblig6 a pagarle un tributo
anual, le rindi6 homenaje, someti6 su coroneta a su corona, y humillé
al ducado hasta entonces indomable (jay, pobre Milan!), bajo el mas
Vergonzoso yugo.

MIRANDA: {Oh, cielos!

PROSPERO: Fijate bien en las condiciones y resultado de esta alian-
za. Dime ahora si este hombre es un hermano.

MIRANDA: Fuera pecado dudar de la honradez de mi abuela. Vir-
tuosas matrices han producido perversos vastagos.

PROSPERO: Vengamos a las condiciones. El rey de Napoles, inve-
terado enemigo mio, atendi6 a la pretension de mi hermano, la cual
consistia en que €l, a cambio de las concesiones de homenaje y de no
sé qué tributo, me arrojase a miy a los mios del ducado y confiriese
el hermoso Mildn con todos los honores a mi hermano. Acto seguido
levantése un ejército de traidores; una noche, la senalada para la eje-
cucion, Antonio abri6 las puertas de Milan, y, en medio del horror de
las tinieblas, los comisionados de sus proyectos arrancaronme a mi de
alli, y a ti misma, que gritabas.

MIRANDA: jAy! {Por piedad! Yo ahora, no recordando cémo grité
entonces, quisiera gritar de nuevo. Es una sugestiéon que hace afluir
las lagrimas a mis ojos.

PROSPERO: Escucha un poco todavia, e iré a parar en lo que en este
instante nos ocupa, sin lo cual mi narracién seria harto impertinente.

MIRANDA: ;:Cémo no os hicieron perecer en tal momento?

PROSPERO: Bien preguntado, hija mia. Mi relato provoca esa inte-
rrogacion. No se atrevieron, cara nina: tanto era el carino que el pueblo
me profesaba; no quisieron sellar con sangre el acontecimiento, sino
que prefirieron pintar sus reprobables fines con los mas sugestivos
colores. En suma: nos transportaron a bordo de un barco, que nos in-
terné algunas leguas en el mar, donde tenian dispuesto el casco de una
nave, sin aparejos, rondanas, vela ni mastil, que hasta las ratas habian
abandonado instintivamente. Alli nos introdujeron a la fuerza, para
que uniéramos nuestros gritos a la mar que rugia en torno, y nuestros
suspiros a los vientos, los cuales, compadecidos, suspiraban a su vez,
devolviéndonos los sollozos en ecos simpaticos.

MIRANDA: jAy! {Qué tormento debi de ser entonces para vos!
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PROSPERO: ;Oh! |Ti fuiste el querubin que me salv! Animada
de una fortaleza celestial, sonreias, mientras yo hacia llover el mar con
salobres lagrimas, gimiendo bajo el peso de mis males; sonrisa que
engendraba en mi una resolucién obstinada, que me ayudé a soportar
lo que debia sobrevenir.

MIRANDA: ;:Cémo ganamos la orilla?

PROSPERO: Gracias a la divina Providencia. Disponiamos de algu-
nos viveres y un poco de agua dulce, que un noble napolitano, Gonzalo
(al que incumbia la ejecucion del proyecto), movido de caridad, nos
dejo, juntamente con ricas vestiduras, ropa blanca, telas y otros objetos
necesarios que después nos han sido de gran utilidad. Sabiendo lo que
estimaba mis libros, llevé su generosidad hasta proveerme, sacados
de mi propia biblioteca, de volimenes a que yo concedia mayor valor
que a mi ducado.

MIRANDA: ;Ojala pueda un dia conocer a ese hombre!

PROSPERO: Voy a levantarme ahora. (Recogiendo su manto) Perma-
nece aun sentada y escucha el fin de nuestras desdichas sobre el mar.
Arribamos aqui, a esta isla y en ella he sido tu profesor, has sacado mas
provecho de mis lecciones que otras princesas que derrochan el tiempo
en horas frivolas y carecen de preceptores tan cuidadosos.

MIRANDA: ;El Cielo os lo recompense! Y ahora, senor, decidme,
os suplico (pues esto me preocupa aun), la razén de por qué habéis
levantado esta tormenta maritima.

PROSPERO: Vas a saberlo con creces. Por la mas extrafa de las
casualidades, la bienhechora Fortuna, de nuevo mi cara amiga, ha
conducido a mis adversarios hasta estas playas y, merced a mi presencia,
descubro que mi cenit se halla dominado por la estrella mas propicia,
cuya influencia debo utilizar con cuidado si no quiero ver abatida para
siempre mi fortuna. Ahora no me preguntes mas. Te vence el sueno; es
un buen reparador y déjale paso... Veo que no puedes defenderte de
él... (Miranda se queda dormida) {Ven aca servidor, ven! Estoy dispuesto
ya. jAcércate, mi Ariel, llega!

Entra Ariel

ARIEL: ;Salve por siempre, gran dueno! {Salve, gran senor! Vengo
a ponerme a las 6rdenes de tu mejor deseo; haya que hender los aires,

305



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

nadar, sumergirse en el fuego, cabalgar sobre las rizadas nubes, a tu
servicio estoy, dispon de Ariel y de todo su influjo.

PROSPERO: ;Has ejecutado puntualmente la tempestad que te
encomendé, espiritu?

ARIEL: Punto por punto. He abordado el navio del rey. Ora en la
proa, ora en el centro, sobre cubierta, en cada camarote, mis llamadas
han hecho maravillas. A veces me dividia y quemaba en muchos sitios;
en la extremidad del mastelero, en las vergas, en el bauprés, arrojaba
llamas diferentes, que luego se encontraban y reunian. Los relimpagos
de Jupiter, precursores de los terribles estampidos del trueno, no se
sucedian mas momentaneos ni deslumbrantes. Los fuegos y estallidos de
las detonaciones sulfiireas parecian sitiar al poderoso Neptuno y herir
de espanto a las audaces olas. {Hasta su terrorifico tridente tembl6!

PROSPERO: {Mi valeroso genio! ;Qué hombre fuera tan firme, tan
animoso, que este tumulto no le hubiese trastornado la razén?

ARIEL: No hubo alma que no sintiese la fiebre de la locura y no
diera senales de desesperacion. Todos, menos los marineros, sumer-
giéronse en la onda amarga y espumante, y abandonaron el buque to-
talmente incendiado por mi. Fernando, el hijo del rey, con los cabellos
erizados (mas bien canahejas que cabellos), fue el primero que salté
gritando: “{El infierno estd vacio y todos los demonios se hallan aqui!”

PROSPERO: Bien, muy bien, genio mio! Pero ¢no estaba proxima
la orilla?

ARIEL: Muy cercana, mi dueno.

PROSPERO: Y dime, ¢se encuentran salvos, Ariel?

ARIEL: Ni un cabello han perdido, ni una mancha se descubre en
sus flotantes vestidos, a no ser mas lucientes que antes; y, siguiendo tus
ordenes, los he dispersado en grupos por la isla. En cuanto al hijo del
rey, yo mismo lo he desembarcado, al cual acabo de dejar refrescando
el aire con sus suspiros, sentado en un oculto rincén de esa isla, con
los brazos cruzados en esta triste actitud.

PROSPERO: Dime qué has hecho del navio del rey y de los mari-
neros y como has dispuesto del resto de la flota.

ARIEL: El buque real se halla al abrigo del puerto; en el profundo
arcon donde una vez me evocaste a media noche para que fuera a
buscarte rocio de las Bermudas, continuamente huracanadas. Alli se
encuentra oculto. Todos los marineros reposan tendidos bajo las es-
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cotillas, donde los he dejado que duerman con el influjo de hechizos,
alos que han venido a unirse la fatiga que han debido soportar. Y por
lo que resta de la flota por mi dispersada, ha vuelto a juntarse y boga
sobre el Mediterraneo, haciendo vela rumbo a Napoles, persuadidos
de haber visto naufragar la nave del rey y perecer su sagrada persona.

PROSPERO: Ariel, has cumplido exactamente tu misién. Pero tengo
que confiarte mas trabajo atin. ;En qué momento del dia estamos?

ARIEL: Ha pasado el meridion.

PROSPERO: De dos ampolletas por lo menos. Debemos aprovechar
el tiempo preciosisimo que nos queda hasta la hora sexta.

ARIEL: ;Hay mas trabajo? Puesto que me das tarea, permiteme
recordarte lo que me prometiste y ain no has cumplido.

PROSPERO: ;Cémo! sMalhumorado? :Qué es lo que puedes pedir?

ARIEL: Mi libertad.

PROSPERO: :Antes del término establecido? Ni una palabra mas.

ARIEL: Te ruego que te acuerdes de que te he prestado valiosos
servicios; no te he mentido, no he cometido errores; ni murmuracion.
Me prometiste condenarme un ano entero.

PROSPERO: ¢Has olvidado de qué tortura te libré?

ARIEL: No.

PROSPERO: Si. Y te imaginas estar exento porque huellas el limo
de las profundidades saladas, corres sobre el viento punzante del Norte,
y realizas mis negocios en las venas de la tierra cuando se halla endu-
recida con el hielo.

ARIEL: No, senor.

PROSPERO: [Mientes, maligno ser! ¢Has olvidado a la horrible
bruja Sycorax, cuya vejez y maldad la hacian combarse en dos? ¢La
has olvidado?

ARIEL: No, senor.

PROSPERO: Si. ¢Dénde nacié? Habla; respéndeme.

ARIEL: En Argel, senor.

PROSPERO: {Oh! :Era asi? Debo recordarte una vez al mes lo que has
sido, pues lo olvidas. Esa condenada hechicera, Sycorax fue, como sabes,
desterrada a Argel, a causa de numerosas fechorias y de terribles embru-
jamientos incapaces de soportar por oidos humanos. En consideracion
a una sola de sus acciones no se le quiso quitar la vida. :No es verdad?

ARIEL: Si, senor.
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PROSPERO: Esta furia de ojos azules fue transportada a estos lu-
gares con el nino de que estaba encinta, y abandonada aqui por los
marineros. T, que hoy me sirves, le servias entonces de esclavo, como
ti mismo me contaste; y como eras un espiritu excesivamente delicado
para ejecutar sus terrestres y abominables 6rdenes, te resististe a secun-
dar sus operaciones magicas. Entonces ella, con la ayuda de agentes
mas poderosos, y en su implacable célera, te confiné en el hueco de
un pino. Aprisionado en aquella corteza permaneciste lastimosamente
una docena de anos, en cuyo espacio de tiempo hubo de morir ella,
dejandote alli, desde donde dabas al viento tus sollozos con la rapidez
de una rueda de molino. En dicha época, esta isla (a excepcioén del hijo
que habia dado a luz la bruja, un pequeno monstruo rojo y horrible)
no era honrada con la presencia de un humano.

ARIEL: Si, os referis a Caliban, su hijo.

PROSPERO: De esa criatura atrasada es de quien hablo, de ese
Caliban que conservo a mi servicio. Sabes muy bien en qué tormento
hube de hallarte. Tus gemidos hacian ladrar a los lobos y penetraban en
el corazén de los siempre enfurecidos osos. Era un verdadero suplicio
de condenado, que Sycorax no podia revocar. Este fue mi arte, cuando
llegué y te oi; que hice abrir el pino y te permiti salir de éI.

ARIEL: Te doy las gracias, dueno.

PROSPERO: Si tornas a murmurar, hendiré una encina y te ensar-
taré en sus nudosas entranas, donde aullaras durante doce inviernos.

ARIEL: Perdén, dueno. Cumpliré tus mandatos y ejerceré gentil-
mente mis funciones de espiritu.

PROSPERO: Obra asi, y dentro de dos dias te libertaré.

ARIEL: Qué noble es mi dueno! ¢Qué debo hacer? :Qué?, decidlo.
¢Qué debo hacer?

PROSPERO: Ve a transformarte en ninfa del mar. No seas visible
sino para ti y para mi; sé invisible para los demas. Anda, revistete de
esa forma y vuelve enseguida. Marchate, sal con presteza. (Sale Ariel)
iDespierta, querido corazén, despierta! jArriba, ya has dormido lo su-
ficiente! jLevantate!

MIRANDA: (Alzandose) La extraneza de vuestro relato me ha cau-
sado apesaramiento.

PROSPERO: Disipalo. Ven conmigo; visitaremos a Caliban, mi es-
clavo, que nunca nos da contestacién amable.
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MIRANDA: Es un villano, senor, que no me agrada verle.

PROSPERO: Pero, como quiera que sea, no podemos pasarnos
sin él. Enciende nuestro fuego, sale a buscarnos la lena y nos presta
servicios utiles. {Hola! jEsclavo! jCaliban! jTerrén de barro! jHabla!

CALIBAN: (Dentro) Hay bastante lena en la casa.

PROSPERO: Te digo que vengas, tengo otras ocupaciones que darte.
jAvanza, tortuga! ;Vendrds?

Vuelve a entrar Ariel, en figura de ninfa de mar.

jSublime aparicién! |Mi gentil Ariel, déjame hablarte al oido!

ARIEL: Se cumplira, senor. (Sale)

PROSPERO: iTa, infecto esclavo, engendrado por el mismo demo-
nio a tu maldita madre, avanza!

Entra Caliban.

CALIBAN: ;Que el maligno rocio que barria mi madre con una
pluma de cuervo sobre el malsano aguazal os inunde a los dos! jQue
un viento sudoeste sople sobre vosotros y os cubra la piel de dlceras!

PROSPERO: Ten la seguridad de que por ello, esta noche padece-
ras calambres y dolores de costado que te cortaran la respiracién. Los
erizos, durante la parte de la noche que les sea permitido obrar, se
cebaran todos en ti. Seras cribado de picaduras tan numerosas como
las celdas de un panal de miel, y cada pinchazo sera mas doloroso que
si proviniese de una abeja.

CALIBAN: Tengo derecho a comer mi comida. Esta isla me perte-
nece por Sycorax, mi madre, y ti me la has robado. Cuando viniste por
vez primera, me halagaste, me corrompiste. Me dabas agua con bayas
en ella; me ensenaste el nombre de la gran luz y el de la pequena, que
ilumina el dia y la noche. Y entonces te amé y te hice conocer las pro-
piedades todas de la isla, los frescos manantiales, las cisternas salinas,
los parajes desolados y los terrenos fértiles. {Maldito sea por haber
obrado asi!... jQue todos los hechizos de Sycorax, sapos, escarabajos
y murciélagos caigan sobre vos! jPorque yo soy el unico stbdito que
tenéis, que fui rey propio! [Y me habéis desterrado aqui, en esta roca
desierta, mientras me despojais del resto de la isla!
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PROSPERO: {Oh esclavo impostor, a quien pueden conmover los
latigazos, no la bondad! Te he tratado, a pesar de que eres estiércol,
con humana solicitud. Te he guarecido en mi propia gruta, hasta que
intentaste violar el honor de mi hija.

CALIBAN: {Oh, jo! {Oh, jo!... {Lastima no haberlo realizado! Tt me
lo impediste; de lo contrario, poblara la isla de Calibanes.

PROSPERO: {Esclavo aborrecido, que nunca abrigard un buen
sentimiento, siendo inclinado a todo mal! Tengo compasion de ti.
Me tomé la molestia de que supieses hablar. A cada instante te he
ensenado una cosa u otra. Cuando ti, hecho un salvaje, ignorando tu
propia significacién, balbucias como un bruto, doté tu pensamiento
de palabras que lo dieran a conocer. Pero, aunque aprendieses, la
bajeza de tu origen te impediria tratarte con las naturalezas puras.
iPor eso has sido justamente confinado en esta roca, ain mereciendo
mas que una prision!

CALIBAN: {Me habéis ensefiado a hablar y el provecho que me ha
reportado es saber como maldecir! jQue caiga sobre vos la roja peste,
por haberme inculcado vuestro lenguaje!

PROSPERO: jFuera de aqui, semilla de bruja! Ve a buscarnos com-
bustible. Y aprestrate, que mas te valdra para llevar a cabo otras misio-
nes. ¢ Te encoges de hombros, réprobo? Si lo hechas en olvido o realizas
de mala gana mis mandatos, te torturaré con los consabidos calambres,
te llenaré los huesos de dolores y te haré lanzar tales gemidos que
temblaran las bestias.

CALIBAN: No, te lo suplico. (Aparte) Debo obedecer. Su poder es
tan irresistible, que triunfaria de Setebos, el dios de mi madre, y haria
de él un vasallo.

PROSPERO: iVamos, esclavo, marchate! (Sale Caliban)

Entra de nuevo Ariel, invisible, cantando y tocando. Fernando le sigue.

Cancion de Ariel

Venid a estas arenas amarillas
y cogeos las manos;

después de los saludos y los besos
a las salvajes ondas,

danzad alegremente aqui y alld.
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Dulces genios, llevad el estribillo,
escuchad, escuchad.

Estribillo

(Entre bastidores)

jGuau... uau... (como un eco)
ladran los perros guardianes.

(Entre bastidores)

jGuau... uau... (como un eco)
iEscuchad, escuchad! Oigo

el canto del audaz Chantecler.

(Grito)

1 Qui-qui-ri-qui!...

FERNANDO: :De d6nde viene esta musica? ¢Del aire, o de la tierra?
No se oye ya..., y a buen seguro se dirige a alguna divinidad de la isla.
Sentado en la playa, llorando el naufragio del rey mi padre, se deslizo
junto a mi esta musica sobre las aguas, aplacando su furia y mi dolor
con su dulce melodia. La he seguido hasta aqui (o mds bien me ha
traido ella); pero ha cesado... No, comienza de nuevo.

ARIEL: (Canta)

Tu padre yace enterrado bajo cinco brazas de agua;
se ha hecho coral con sus huesos;

los que eran ojos son perlas.

Nada de él se ha dispersado,

sino que todo ha sufrido la transformacion del mar
en algo rico y extrario.

Las ondinas, cada hora, hacen sonar su campana.

Estribillo

(Entre bastidores)
iDing-dong!

iEscuchad, ahora la oigo!...
iDing-dong! ;Dan!...
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FERNANDO: Ese coro me recuerda a mi padre ahogado! Esto no
es una cosa humana, ni el son pertenece a la tierra... Ahora lo siento
por encima de mi.

PROSPERO: Levanta las cortinas franjeadas de tus ojos y dime qué
ves a lo lejos.

MIRANDA: :Qué es? {Un espiritu! {Senor, cémo mira! Creedme
senor, tiene una arrogante presencia... Pero es un espiritu.

PROSPERO: No, hija mia; come, duerme y tiene los mismos sentidos
que nosotros. El galdn que miras es uno del naufragio, y si no estuviera
algo desfigurado por el sufrimiento (ese cancer de la hermosura),
podrias hallar en él una persona bizarra. Ha perdido sus companeros,
y vaga errante por encontrarlos.

MIRANDA: Tentada estoy por tomarle por una cosa divina, porque
nada en la Naturaleza he visto tan noble.

PROSPERO: (Aparte) Esto marcha, a lo que veo, como deseaba mi
corazon. Espiritu, lindo espiritu, por este servicio te libertaré dentro
de dos dias.

FERNANDO: ;Seguramente esta es la diosa a quien se dirigian
aquellos canticos! Dignaos decirme, os ruego, si morais en esta isla y
si consentiriais en instruirme acerca de lo que aqui me aguarda. Pero
mi primer deseo, aunque lo exprese en ultimo lugar, es saber (joh,
maravilla!) si sois mortal o no.

MIRANDA: Nada de maravilla, caballero, sino simplemente una
doncella.

FERNANDO: ;Mi idioma! {Cielos! jMe consideraria el primero de los
hombres que hablan esta lengua si me hallase en el pais en que se habla!

PROSPERO: jCémo! ¢El primero? ;:Qué seriais si el rey de Napoles
te escuchara?

FERNANDO: Un simple mortal, como soy ahora, asombrado de
oirte hablar de Napoles. {El rey de Napoles me oye! Por eso lloro. Yo
mismo soy Napoles, yo, cuyos ojos (desde entonces en lagrimas) han
visto naufragar al rey mi padre.

MIRANDA: jAy, qué desgracia!

FERNANDO: Si, en verdad, él y todos sus cortesanos. El duque de
Milan y su noble hija han desaparecido igualmente.

PROSPERO: El duque de Mildn y su no menos noble hija podrian
contradecirte si fuera el momento oportuno. (Aparte) A primera vista
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han cambiado ojeadas. jDelicado Ariel, te haré libre! (A Fernando) Una
palabra, querido senior. Temo que vos mismo os haydis hecho algtun
agravio. Una palabra.

MIRANDA: (Aparte) ;Por qué habla mi padre tan duramente? Es el
tercer hombre que he visto y el primero por quien he suspirado. jQue
la piedad mueva a mi padre por el lado a que se inclina mi corazén!

FERNANDO: ;Oh! Si sois virgen y vuestro amor no tiene dueno,
os haré reina de Napoles.

PROSPERO: Basta, sefior. Una palabra todavia. (Aparte) Estan en po-
der uno del otro; pero este precipitado asunto debe suscitar obstaculos,
no sea que la facilidad de la conquista rebaje su valor. (A Fernando) Una
palabra aun. Te intimo a que me escuches. Usurpas aqui un nombre
que no te pertenece y te has introducido en esta isla como un espia,
para arrebatarmela a mi, el dueno de ella.

FERNANDO: No, tan cierto como soy hombre.

MIRANDA: Nada malo puede residir en semejante templo. Si el
espiritu del mal habitase tan bella morada, los buenos se esforzarian
en vivir en ella.

PROSPERO: (A Fernando) Sigueme. (A Miranda) No intercedas por
él, es un traidor. (A Fernando) Vamos. Voy a encadenarte el cuello con
los pies; el agua del mar sera tu bebida; tendrds por alimento molus-
cos de manantial dulce, raices secas y las vainas en que se mecen las
bellotas. Sigueme.

FERNANDO: |No! jResistiré a semejante tratamiento hasta que mi
enemigo sea el mas fuerte! (Desenvaina, y al accionar queda encantado)

MIRANDA: ;Oh, padre querido! No le sometdis a tan dura prueba,
pues es gentil y no inspira recelo.

PROSPERO: ;Cémo! Estoy pensando, ¢sera mi pie mi tutor? jAlabe
tu espada, traidor; que das la cara, pero no te atreves a herir, presa
de una conciencia culpable! Depén esa actitud amenazadora, porque
puedo desarmarte con esta varilla y hacer caer de tus manos el acero.

MIRANDA: {Os lo suplico, padre!

PROSPERO: jAtris! {No te cuelgues a mis vestidos!

MIRANDA: ;Senor, tened compasién! Yo seré su fiadora.

PROSPERO: jSilencio! Una palabra mds me obligaria a renirte,
cuando no a odiarte. Cémo! ;Abogada de un impostor? jCallate! ¢Pien-
sas que no hay mas hombres de esa figura porque no has visto sino a
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él y a Caliban? jCriatura insensata! Al lado de muchos hombres, este
es un Calibdn, y ellos al suyo, dngeles.

MIRANDA: Entonces, mis afecciones son muy humildes. No tengo
la ambicion de ver a un hombre mas atractivo.

PROSPERO: (A Fernando) Vamos, obedece. Tus musculos han vuelto
a la infancia y no queda vigor en ellos.

FERNANDO: En efecto, mis espiritus como en un sueno, parecen
hallarse encadenados. La pérdida de mi padre, la debilidad que ex-
perimento, el naufragio de todos mis amigos o las amenazas de este
hombre a quien estoy esclavizado, no serian nada si desde mi prision,
una vez al dia, pudiera contemplar a esta virgen. jQué importa ser
libre en todos los demas rincones de la tierra! [Yo gozaria de espacio
suficiente en semejante prision!

PROSPERO: (Aparte) La cosa marcha. (A Fernando) Vamos. (A Ariel)
iQué bien has cumplido tu mision, arrogante Ariel! (A Fernando) Sigue-
me. (A Ariel) Escucha lo que tengo que mandarte adn.

MIRANDA: (A Fernando) Serenaos. Mi padre es de mejores senti-
mientos de lo que aparentan sus palabras, sefior. En este instante cede
a un humor no habitual en €l.

PROSPERO: Seris tan libre como los vientos de la montafia; pero
cumple ahora punto por punto lo que te ordene.

ARIEL: Al pie de la letra.

PROSPERO: (A Fernando) Vamos, sigueme. (A Miranda) No inter-
cedas por él. (Salen)
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LA TEMPESTAD
(ESCENA 2)
Augusto Boal

2. CASA DE PROSPERO. EN UNA INHOSPITA ISLA CARIBENA.

MIRANDA: jAh, papi, mi papito querido! ;Yo sé que fuiste tu, fuiste
malo, tui lo hiciste! jCon tus magicas artes ta hiciste rugir estas olas
salvajes! Ah, papi, mi papito querido del corazén, jc6mo me has
hecho sufrir!

PROSPERO: jCalma, calmital

MIRANDA: ;Qué terribles visiones han visto mis ojos virginales! {Un
bravo buque, sin duda con nobles criaturas adentro, se rompié en mil
pedazos! ;Como gritaban, pobres! Ah, papi, mi papito querido, jsalva
este noble cargamento de almas!

PROSPERO: Dile a tu corazoncito que nada malo ha pasado.

MIRANDA: ;Ah, dia aciago!

PROSPERO: Todo estd controlado, y todo se hizo por tu beneficio.
Yo, Préspero, tu padre, con mis magicas artes y un poco de suerte, ya
que esta es la estacion de los ciclones y tempestades, jyo lo he hecho
todo! Yo, y td ni siquiera sabes quién soy. Prospero, el dueno de esta
isla, ¢quién es? ¢Quién soy?

MIRANDA: Ah, papi querido, déjate de tonterias, jeres mi papay
eso me basta! jQué bien!

PROSPERO: No, no basta, jhay que saberlo todo! Ahora te lo voy
a contar. Preparate.

MIRANDA: Si, papi, mi papito querido. Espera. (Prepara una cama
y se pone a dormir) Puedes empezar mi educacién. (Ronca)

PROSPERO: (Tt qué sabes de tu infancia? ¢De qué te acuerdas?

MIRANDA: Me acuerdo cuando era chiquilina y tenia cuatro o cinco
mujeres que me cuidaban. Ah, papi, papito mio, era tan bueno. Yo no
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hacia nada, ni siquiera me lavaba las partes mas intimas. jAh, papito,
mi papito queridisimo!

PROSPERO: ;Y qué mas te acuerdas?

MIRANDA: Que me las lavaban cuatro o cinco mujeres. Una era
mi preferida.

PROSPERO: jIdea fija! ;Oye! Tu padre, hija mia, era el Duque de
Milan, préspera ciudad de Italia. jPrincipe de gran poder y pedigri!

MIRANDA: ¢Y no eres ta?

PROSPERO: Inocente criatura, claro que si. Era yo el Duque. Tu
madre era un modelo de virtud, y ademads muy fea y nada apetecible...
Si, soy tu padre. Te voy a cantar la tragedia de mi vida. (Canta)

CANCION DE LA TRAICION FRATERNA
Fui Principe poderoso

de linaje sin igual;
estudiaba las ciencias

y eso me fue mortal.

Tenia un cruel hermano,
cruel corazon venial,

mi malo hermano Antonio
quitome el poder temporal,
me expulso de Milan

luego de lucha campal.

Rey Alonso, Rey de Napoles,
senior del poder nacional,
confirmo a ese traidor

que nos hizo tanto mal.
Pude yo huir a prisa

con mi angel celestial (toma a Miranda en sus brazos)
arribamos a esta isla

del Caribe tropical,

jmuy salvaje y primitiva,
triste, sola y fantasmal!
Aqui reinaba Sicorax,

vieja bruja bestial

a quien venci a trompadas
con elegancia mortal,
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destrui su realeza

y su horda infernal:
a su negra hechiceria
mi blanca magia real,
asesto civilizado

y hermoso golpe final.

MIRANDA: {Bravo, papi, papito!

PROSPERO: Asi fue, hija mia. Alld en Europa se peleaban todos los
nobles. Hecatombes, incendios, estupros, violaciones, destrucciones,
en fin, la civilizacién. Y a mi, buen perdedor, me tocé civilizar esta isla
barbara.

MIRANDA: jQué heroico fuiste, papito! Cuéntame mas. Estoy tan
interesada en tus cuentos, andale... ah... (Se pone a dormir)

PROSPERO: Cuando aqui llegamos les perdoné la vida a algunos
esclavos, al bueno Ariel y al diabélico Caliban, y puse todos mis cuida-
dos en tu educacion. Pudiste asi crecer sin pecados y llena de virtudes;
ahora, finalmente, quiso el destino, y quiso también la necesidad del
comercio, conducir a mis playas a mis enemigos. Estan todos dentro
de ese barco que viste naufragar: el Rey de Napoles, Alonso; Antonio,
mi cruel hermano; Gonzalo, que me salvé la vida, viejo y dedicado
Gonzalo que me llené las valijas con mis libros sobre artes magicas y
ciencia ficcion, libros que estimo mas que mi ducado, y Fernando... ah
si, ya te hablaré de ese joven y de los planes que tengo para ti. Miranda
¢otra vez dormida? j{Rayos! Creo que la eduqué demasiado bien. (Grita)
iVen, lacayo! No tengo tiempo que perder. jAparezca mi fiel servidor!
iVen, dulce lacayo podrido!

Entra Ariel casi sin aliento.

ARIEL: jAy, ay, ay, ay, ay, ay, ay! Salve, maestro. Aqui estoy para cum-
plir con tus deseos. Ordena, y asi lo haré con mucho gusto. Si quieres,
volaré por los aires, o me sumergiré en el fuego, cabalgaré las nubes
hechas de rulitos blancos o me desplazaré sobre los océanos. {Ordena,
maestro, y asi lo haré!

PROSPERO: Por ahora, ordeno que te calmes. Nada de excesos.
¢Como te sali6 la tempestad que te encomendé?
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ARIEL: (Con la voz ronca de satisfaccion) {Barbara, maestro, verda-
deramente barbara! Yo he obrado maravillas! Ay, qué nervioso me
puse, flotando en el aire sobre el navio real, dividiéndome en dos para
prender fuego a la proay ala popa a la vez, a las velas y al casco: un
verdadero pirémano. Maestro, el fuego que hice yo, jqué fuego! (risa
histérica). Dos estallidos de las detonaciones sulfireas los asustaron
tanto a los pobres, joh, que no hubo uno solo que no hiciera algo en
desesperacion! Qué excitante, maestro, qué maravilloso! jTdrtaro,
fue! Fernando, el delicado hijo del Rey, fue el primero en saltar a
tierra firme cuando su barco incendiado se aproximé a la playa. El
pobre pibe real gritaba: “Dios mio, socorro, me acudan, el infierno
qued6 vacio y todos los diablos estan aqui conmigo, socorro, so-co-
rro!” Pobrecito.

PROSPERO: Muy bien, Ariel, eres un genio. ¢Y ahora dénde estan?

ARIEL: Todos muy bien, no se ha perdido ni un pelo de su cabello,
ni el brillo de sus joyas y vestidos... todo europeo, modelos hermosisi-
mos, patron... Siguiendo tus 6rdenes, los hice dormir a todos, lo que
no fue dificil porque estaban muy cansados, y los desparramé por la
isla, en pequenos grupos aislados...

PROSPERO: Tengo un nuevo trabajo para ti...

ARIEL: jAy, Maestro, tii no me puedes hacer eso a mi! {No, no y no!
jDecididamente no, nunca, nunca mas! Td me lo habias prometido,
Maestro, o ¢ya no te acuerdas? :Ya no te acuerdas, gracioso senor? ;A
ver, qué te pedi yo? A ver, ¢qué te pedi?

PROSPERO: Di, malhumorado, ¢qué me pediste? Pero despacio,
despacito...

ARIEL: ;Mi libertad! Nada mas, nada menos: mi li-ber-ta-d. (Pronun-
cia bien la “d” final) Mas despacio es imposible...

PROSPERO: Y yo te la voy a conceder, pero no antes de que se
cumpla tu tiempo de servidumbre.

ARIEL: Pero ya casi pas6 un ano...

PROSPERO: ¢Ya te olvidaste de qué horribles suplicios te salvé?

ARIEL: No, no y no. jPero no tiene nada que ver, no tiene!

PROSPERO: (Te has olvidado de Sicorax?

ARIEL: (Grita desesperado con el recuerdo) jjAhhhh!! (Aquella bruja!
jOh! jClaro que no! ;Cémo me voy a olvidar? {Nunca! {Cémo me tor-
turabal {Cémo me hacia padecer dolores atroces!
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PROSPERO: Te refresco la memoria: te voy a contar las torturas
que sufrias. Tus gemidos hacian ladrar a las serpientes y enfurecian
los bichos perezosos.

ARIEL: ;Basta! jBasta! jAhhh! jBasta!

PROSPERO: La negra Sicorax te hacia trabajar en el campo, arar
la tierra, sembrar la cana... A ti, un hombre siempre tan delicado...
tan sensible... labrando la tierra como cualquiera... cosechando...

ARIEL: jAhhhhhh! (Préspero lo persigue con el recuerdo cruel)

PROSPERO: Moler el azicar, construir tu propia casa, estudiar por
las noches, en fin, jeran esas tus horribles torturas! jElla te hacia trabajar
para comer! {Imperdonable!

ARIEL: (Desmayado) {Ay, Maestro, no digas mas! Seré tu esclavo por
toda mi vida. (Canta)

CANCION DE HORROR AL TRABAJO

Toda mi vida seré tu lacayo,

todo mi amor lo tendras;

pero que nunca tengan mis manos

que trabajar; mi guardidn serds.

jSeré tu lacayo toda mi vida!

Ay, Maestro, jqué horror al trabajo!

Ay, Maestro jme dards tu guarida!

Y el trabajo que se vaya al carajo...

(Hablando) Ay, qué horror, jcallate boca, no digas mas!

PROSPERO: Qué diferente eres de Caliban, el hijo de la bruja, el
monstruo, el salvaje, indigena, criatura, mono, jescarabajo!

ARIEL: No me hables de esas personas. jQué debo hacer, Maes-
tro, dime!

PROSPERO: Algo que te va a gustar mucho. {Te vas a disfrazar de
ninfa del mar!

ARIEL: jAh! ¢Yo, una ninfa? {Qué ocurrencia!

PROSPERO: Y no seris visible a no ser para miy para ti. Creo que
a nadie mas le gustara mirarte. jInvisible, pues, para todos los demas!

ARIEL: Ah, patroncito, qué divertido es servirte. Voy y vuelvo con
la rapidez de un rayo que me parta. jAdios! (Sale como un bailarin)

PROSPERO: Despiértate, Miranda, vamos ahora a hablar a Caliban.
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MIRANDA: Ay, padre, no me gusta ese hombre.

PROSPERO: A mi tampoco, pero él nos hace servicios, nos busca
la lena y hace otros trabajos pesados. {Ven, Caliban!

CALIBAN: (Desde dentro) jHay mucha lena ahi dentro! jBasta, ex-
plotador miserable!

PROSPERO: {Ven, igual, sapo repulsivo! {Tienes mas trabajo que
hacer! (Entra Ariel vestido de ninfa del may, etéreo, bailando con misica)
jQué sublime aparicion! Baja, que te quiero hablar al oido. (Baja Ariel)

ARIEL: Asi sera, senor mio. (Sale) Ho ho ho...

PROSPERO: Y ahora td, venenoso esclavo, engendrado por el dia-
blo en el vientre de tu horrible madre, jven que te estoy llamando!
(Entra Caliban)

CALIBAN: |Que el aire podrido que mi madre barria con pluma
de cuervo desde el infecto pantanal, caiga sobre ustedes dos! [Que
un viento de avispas sople sobre ustedes y les cubra la piel de tlceras!

MIRANDA: {Bzbzbz!

PROSPERO: jPor eso que dices, los erizos se alimentaran con tu
carne inmunda! Tu piel sera acribillada por tantas picaduras como un
panal de miel y cada agujero te dolera mas que si fueran hechos por
las abejas.

CALIBAN: {Esta isla me pertenece y ti me la has robado! jCuando
viniste por primera vez, yo crei en ti y ti me corrompiste! {Me diste
todo lo superfluo y yo te di mis tierras! jMe diste collares, espejos y
anillos y yo te regalé mis rios, mis playas, mis campos! jQue sobre ti
caigan todas las maldiciones de la tierra! jQue te maten los escarabajos,
sapos y murciélagos! {Tu reinas en mi isla y yo soy esclavo en mi pais!

PROSPERO: ;Mentiroso! A ti te pueden conmover los latigazos, nun-
ca la bondad. T eres estiércol y yo te he tratado humanamente; jhasta
en mi casa te recibi, hasta que intentaste violar el honor de mi hija!

CALIBAN: Y si no fuera porque apareciste, yo hubiera poblado la
isla con multitudes de pequenos calibanes...

MIRANDA: Anhanhanhann...

PROSPERO: iMalagradecido! ;Yo todo te he ensenado! jHasta la
lengua que hablas, te la ensené yo!

CALIBAN: Tt me ensefiaste tu lengua y yo te lo agradezco: asi te
puedo maldecir en tu propia lengua, para que me comprendas. (Musica
de inspiracion norteamericana, gritos, sonidos desesperados, guitarra eléctrica.

320



LA TEMPESTAD (FRAGMENTO) AUGUSTO BOAL

Cambia la luz, ahora fuerte. Caliban empieza a hablar dentro del ritmo. Puede
agarrar un micrdfono) Me ensenaste tu musica, gracias; jpuedes cantar y
bailar conmigo! ;Yo te quiero maldecir, pero ti dices que eres bueno!
iPero supongamos que Prospero no fuera Préspero, que fuera otro!
Y supongamos que ese otro, que no es Préspero, me odiara porque
soy dueno de mi pais. [Y que viniera con sus navios y bloqueara mis
tierras con sus barcos y sus minas explosivas! jQue sobre mis herma-
nos lanzara bombas de fosforo encendido para quemar las carnes de
mis hermanos y hermanas, obligandolos a que se quedaran dentro
del agua para poder sobrevivir! Si todo esto fuera verdad, seguro que
cantarias junto conmigo, “que todas las plagas del mundo caigan sobre
los invasores” (Canta)

QUE TODAS LAS PLAGAS DEL. MUNDO CAIGAN SOBRE LOS
INVASORES

Que todas las plagas del mundo caigan sobre los invasores.

Que sean sus ciudades destruidas

por huracanes, vientos y ciclones.

jQue se infesten sus playas

de piranias y tiburones!

Que todos los males azoten a los invasores.

Que el agua de sus rios se apesten

del cuerpo podrido de su ganado;

que se atragante cada soldado

con las bombas que ha explotado!

Que en sus montanas revienten volcanes

escupiendo sus lavas calientes,

que ahoguen a los ricos

y a todos sus parientes.

CALIBAN: (Hablando, mientras sigue el coro cantando la misica, a bocca
chiusa') ;Por qué te asustas, Préspero? {Nada pido contra ellos que
no hayan hecho en contra de nosotros! ;Y todavia no pedi a Dios que
rompa sus diques para ahogar sus ciudades!

! En la 6pera italiana, es una técnica en la cual se canta con la boca cerrada. (N. del E.)
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CORO: Que Dios los ahogue,
que rompa sus diques:
que nadie se salve,

ni un dedo menique.

CALIBAN: (Hablando con ritmo) Todavia no pedi a Dios que les de-
vuelva todos los males que causaron a mis hermanos y hermanas. ;Por
qué te asustas, Prospero, todavia no he empezado?

CORO: Back on you, back on you!
Back on you, back on you!

All your bombs, your pale face,
Back on you!

Your lazy dogs, back on you!

Your pale face, your deadly dogs,
You sicky brains, your bloody dogs,
all your bombs, you dogs, you,
back on you, back on you!

You’ll get your pay,

one day, one day,

you'll get your pay, one day!

CALIBAN: (Hablando con el coro, que canta junto a él) ;Y para sus
jueces?

CORO: A los jueces de su Tribunal,
chicos cerebros perversos,

llenos de alevosia,

que pasan sentencia fatal

contra el pobre, el que trabaja,

pero al que tiene caudal

lo absuelve ligero,

jque se llenen sus cerebros

de todo cancer mortal!

CALIBAN: /Y a sus ministros? ;Qué mal? :Qué mal?
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CORO: Que se sequen sus manos,
que se cieguen sus 0jos,

que escupan sus lenguas,

que caguen sus tripas,

que se acorten sus piernas,

se joroben sus espaldas,

que eso les pase a todos,

ja eso Dios los destina!

CALIBAN: ;Y para la gendarmeria,
qué mal le podemos desear, qué mal?

CORO: Que nunca recobren la inteligencia.
Solo bestias son capaces de su agencia.

Que nunca recobren la inteligencia.
CALIBAN: ;Y a su jefe?

CORO: Tendra uno, o muchos tendra,
¢ Qué mal le podemos desear?
¢ Que sufra por todos los pueblos

que cruel manda matar?

CALIBAN: Y ahora al presidente,
un criminal indecente,
quiero que tenga una tlcera
que le coma el duodeno,
hemorroides en culo y boca,
jque no lo deje sereno!

Que se transforme su lengua
en culebra venenosa,

que pinche sus ojos

con fuerza espantosa.

Que grite, orine y se cague,
que sufra y no las aguante;
que de toda enfermedad
tenga dosis elefante:

323



TEATRO Y ESTETICA DEL OPRIMIDO. HOMENAJE A AUGUSTO BOAL

Hepatitis, laringitis, furunculosis,
verminosis, tuberculosis, apendicitis,
amigdalitis, nefritis y cirrosis,
trombosis, esclerosis y meningitis.
Quiero que le caiga la nariz,

el pene, la oreja,

no se escape por un triz;

Let it blow,

jit must be so!

let him blow,

jlet him blow!

Up, up, up,

7Go up and blow!

Up, up, up,

jGo up and blow!

CALIBAN: jQue vaya vivo al infierno
que sufra todo dolor,

que pague todas las muertes

de que fue el causador!

A todos sus agentes

al brutal imperialismo

que lo destruya ya

un colosal cataclismo! (bis, con el coro)

Bruscamente se apaga la luz de show musical, silencio largo.

CALIBAN: Senor, esta es tu lengua. Tt me ensenaste a hablarla y
yo te lo agradezco.

PROSPERO: jFuera de aqui, maldita semilla de bruja! (Se acuerda)
Y vuelve con lena.

CALIBAN: Maldito. (Sale)

PROSPERO: Miranda, hola querida: en mi lengua se pueden cantar
cantos mas suaves. Ven, Ariel, canta algo dulce (Entra Ariel, Fernando
lo sigue desde lejos)

ARIEL: (Canta)
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CANCION DE LA LIBERTAD BURGUESA
Antes yo era esclavo,

hombre libre soy ahora:

no trabajo, no hago nada,
nada mas mi alma ahora.
Libre como el viento, libre,
cogiendo las plantas y floves,
cogiendo las floves y frutas,
Lejos estan mis dolores.
cogiendo, vida, cogiendo,
trabajen otros por mi:

son muchos los que trabajan,
mi vida me gusta ast.

PROSPERO: Si, muchas cosas distintas se pueden decir con la mis-
ma lengua.

FERNANDO: (De lejos, como hipnotizado) :De donde viene esta musica
tan celestial? Oh, qué dulce melodia... ;A qué plantas estaran cogiendo,
a qué flores? Ay, vida mia, y yo tan solitario...

ARIEL: (Escondido de Fernando) Soy una ninfa del mar, nadie me
puede ver, pero yo a todos veo, desde lejos... Desde aqui, veo a tu pa-
dre, pierden, a su esqueleto... sus ojos ahora son perlas... sus cabellos,
algas marinas... se muri6 tu padre...

FERNANDO: Pobre papa. No lo creo, no es verdad, no puede ser...

PROSPERO: (A Miranda, como hipnotizada) :Dime qué ves?

MIRANDA: Un espiritu, algo divino, porque en la naturaleza nunca
se ha visto figura tan hermosa...

PROSPERO: Ay, que todo marcha como deseaba mi corazon...

FERNANDO: (Viendo a Miranda) Ah, esta es, por cierto, la diosa a
quien cantaban antes. Le cantaré yo también. (Cantan los dos)

DUETO DEL PRECIO DE LA VIRGINIDAD
FERNANDO: Buena tempestad me hizo
conocer mujer hermosa;

blanca luna en el cielo

triste suspira envidiosa.

Dime bella si eres virgen,
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Me caso serds mi diosa.

MIRANDA: Miranda me llamo sevior.
FERNANDO: Fernando, tu servidor.
MIRANDA: Respondo vuestra pregunta:
Virgen soy por todas;

St no hay hombres por acd,

¢ Como mo serlo? ; Con qué arte me pudiera hacer flovir* mi boca, mi culo y pechos?
Si me pides consentir,

llévame, y ya estd hecho!

FERNANDO: A eso vengo, criatura,
que mi deseo me apura

MIRANDA: No, no, no, querido, no.
Antes tengo que saber,

qué ventajas sacaré

Si a ti me doy por muger. ..
FERNANDO: ;Serds diosa amada amante,
tendrds mi amor constante!

MIRANDA: Quiero algo mds pujante:
Amor se vuela al instante.

FERNANDO: ;Soy principe y tu, princesa!
Tuya sera mi realeza,

y st muere mi papd. ..

jReina muy pronto seras!

MIRANDA: ;Si eso es verdad,

mi virginidad,

jay! tuya serd,

S eso es verdad!

MIRANDA: ;Que muera papa,

que muera papa!

MIRANDA: Que muera, que muera,

que muera y ya estd.

FERNANDO: Que muera mi madre,

mi madre que muera.

MIRANDA: Ramera, ramera,

que muera y ya esta.

9

Sic. Florir (portugués) en espanol significa “florecer”. (N. del E.)
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FERNANDO: ;T seras mi reina!

MIRANDA: ;T serds mi rey! (El avanza, ella se defiende)

Pero antes, mi tesoro,

hay que cumplir con la ley. (Muestra el dedo pronto para el anillo de
noviazgo)

ARIEL: (De lejos) Tu papa ya se murio,

El morzal’ me lo conto.

FERNANDO: ;Qué lindo, murié mi papa,

papa, papa, papa!

El trono de Ndapoles

vacante estd.

Papa, papa. (Siguen el dueto operisticamente, repiten los mismos versos,
hasta que entra brutalmente PROSPERO ¢ interrumpe la fiesta)

PROSPERO: jPari, pard la mano! ;A mi hija no se la vas a llevar asi
nomas! jBestia peluda! jSaca la pata de encima! ¢Tu qué te crees? Si
te oyera el rey de Napoles...

FERNANDO: iLe roi est mort! {Moi méme, Fernando! jRoi de
toute I'Italie!

PROSPERO: Cillate la boca, boludo! ¢Vos qué sabes?

MIRANDA: ¢Por qué le hablas asi tan duramente, papi, papito
querido de mi corazén? jEste es el tercer hombre que yo he visto y el
primero por quien suspiro!

PROSPERO: .Y vos qué sabes de hombres? {Un dia si, vas a descubrir
un mundo nuevo, admirable, maravilloso, pero no ahora! |Y usted,
muy senor mio, estd aqui usurpando un titulo que no le pertenece y
ha venido como un espia a mi isla para robarme mi tesoro! jAsi que,
en guardia!

FERNANDO: ;Socorro! jQue venga mi servidumbre! jAiuto!

PROSPERO: Te voy a atar de pies y manos, beberds agua salada y
tus alimentos seran los moluscos, raices secas y piedras de las rocas y
te haré trabajar como un negro, de sol a sol, hasta que te mueras de
cansancio y de hambre.

MIRANDA: Hacelo mi amor, por mi amor aguanta todo eso, y mas
si podés.

% Sic. Posiblemente un error en la digitacién. Quizds la palabra fuera “zorzal”, refiriéndose

aun ave. (N. del E.)
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FERNANDO: Si, si como no, mi amor, y si me mete una escoba por
el culo, puedo barrer las islas...

MIRANDA: Si pasas por esta dura prueba, mi padre en fin te con-
cedera mi mano. Adios. (Sale volando como una bailarina)

PROSPERO: jA trabajar, estipido! (Sale Fernando) Todo salié como
yo queria. Pronto seras libre, Ariel. Lo hiciste todo mejor de lo que
yo esperaba.

ARIEL: Gracias, Maestro. (Salen los dos)
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LLUNA PEQUENA Y CAMINATA PELIGROSA
Augusto Boal
Traduccion y notas de Thelma Cuervo

1. LA DESPEDIDA!

COMANDANTE: Vuelvo al camino con mi escudo. Hace cosa de diez
anos escribi otra carta de despedida. Me quejaba de no ser mejor sol-
dado y mejor médico. Lo segundo ya no me interesa y soldado no soy
tan malo. (Pausa) En mi nada cambi6. Creo en la lucha armada como
unica solucién para los pueblos que luchan por la libertad y soy con-
secuente con mis creencias. Y si un dia muriere, sepan todos que medi
el alcance de mis actos, y que me considero apenas un soldado en el
gran ejército del pueblo. (Pausa) En cualquier lugar que me sorprenda
la muerte sea bienvenida: Nuestro grito de guerra llegara siempre a un
oido receptivo, siempre se extendera otra mano para empunar nuestro
fusil, y siempre otros hombres se apresuraran a cantar nuestros gritos
de guerra y de victoria.

2. EL PELIGRO
CURINGA: Siempre nos preocupamos con la posibilidad de que ese
temperamento, ese modo tan suyo de estar presente en los momentos
de peligro pudiera conducirlo a la muerte en no importa cual combate.
ACTOR: Los numerosos insectos, las moscas gigantes y los mosqui-
tos, las aranas, pican a los hombres en medio de un silencio general.
CURINGA: La verdad hay siempre un periodo en el que son tantos
los que desean entrar en una guerrilla que ni siquiera existen armas
para tanta gente.
ACTOR: El polvo y las picaduras de los insectos transforman la piel
del ser humano en un manto de miseria.

! La mayor parte corresponde a la carta de despedida del Che a sus padres, escrita en 1965.
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CURINGA: Una vez que descubren que seran obligados a marchar,
a escalar montanas, a sufrir, a pasar hambre, muchos aprovechan la
primera ocasién para desistir. El desertor siempre es un traidor.

3. ANTONIO RODRIGUEZ FLORES: EL. DESERTOR
A.R. F.: Comandante, ;sera necesaria la lucha armada?

COMANDANTE: En la historia no hay un solo ejemplo de una clase
dominante que haya abdicado del poder gentilmente.

A.R.F.: Pero nosotros somos tan pocos. Somos dieciocho en las
montanas.

COMANDANTE: Si nosotros fuésemos solamente tantos cuantos
somos seria mejor desistir. Y si continuaramos seriamos bandidos. Pero
nosotros somos el pueblo entero, por eso vamos a vencer.

A.RF: Pero nosotros no sabemos ni hacer la guerra.

COMANDANTE: El arte de la guerra se aprende haciendo la gue-
rra. Ninguin pueblo puede desear la libertad sin desear la lucha. La
guerra puede comenzar ahora o mas tarde, pero que nadie se engane:
ningun pais sera liberado sin luchar. El odio como factor de lucha, el
odio intransigente al enemigo que lleva al guerrillero mas alla de las
limitaciones naturales del ser humano. Nuestros soldados tienen que
ser asi: un pueblo sin odio no triunfa de un enemigo brutal.

A.RF.: Muerte.

COMANDANTE: En un combate la muerte esta tantas veces presente
que la victoria es un mito que solo un verdadero combatiente puede sonar.

CURINGA: Absolutamente nadie puede espantarse de haber sido
él uno de los primeros que cayeran durante el combate, lo contrario
st habria sido un milagro.

LOCUTOR: Sabemos de buena fuente que el comandante esta vivo
y aiin estamos mas seguros de que esta cercado.

CURINGA: Un desertor es, antes que todo, un revolucionario des-
moralizado, o un pseudorrevolucionario que dese6 jugar a la revolucion.

4. LA VIEJA DE LAS CABRAS
VIEJA: Yo no sé nada. Hace mucho tiempo que no veo soldados. Los
soldados no se ven por aqui.

LOCUTOR: El ejército cerca a los guerrilleros en un valle entre
dos colinas cuya extension todavia no fue definida.
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VIEJA: El pueblo aqui no quiere guerra. Aqui el pueblo quiere vivir en
paz. Hace mucho tiempo que conseguimos eso: nosotros vivimos en paz.

COMANDANTE: ¢Vivimos en paz? Hace veinte anos que vivimos
en paz. Es verdad que las grandes potencias todavia no se desintegra-
ron, el mundo no exploté. Pero dos tercios de la humanidad estan
desnutridos, sesenta por ciento de los ninos del mundo mueren antes
de abrir los ojos. Esta es nuestra paz miserable. Aqui solo se poseen
hambre y enfermedad.

VIEJA: (Y la tierra, mi pedazo de tierra, mi tierra?

COMANDANTE: Solo es mia la tierra que riego con mi sangre.

LOCUTOR: Los dos extremos del valle, que es una especie de ba-
rranco, fueron ocupados por soldados especializados en la lucha en
bosques virgenes. Muchos de ellos fueron entrenados por consejeros ex-
tranjeros, algunos de ellos fueron entrenados en la Guerra de Vietnam.

COMANDANTE: A lo largo podemos ver dos elevaciones en el
terreno y marchamos en direccioén a ese lugar. Somos diecisiete y ca-
minamos bajo una luna muy pequena. La caminata fue peligrosay
dejamos muchas huellas por el camino.

5. EL. COMBATE Y LA PRISION

LOCUTOR: El comandante y sus dieciséis camaradas estan cercados,
las altas autoridades afirman que el comandante no saldra vivo. La
metralleta en manos del comandante disparaba hacia ya dos horas sin
parar. Estaba caliente y €l la sostenia por encima del gatillo como un
panuelo roto. Como €l sus dieciséis hombres disparaban sin parar. El
fin estaba préximo.

ACTOR: Después de tres horas de lucha los combatientes inten-
tan un movimiento de retirada. El comandante corre de un punto a
otro, quiere alcanzar el grupo de adelante. Una rafaga de metralleta
lo derrumba en medio del camino. El se estremece, todavia consigue
arrastrarse algunos metros, para.

CURINGA: Evidentemente todos aquellos que conocieron al coman-
dante y nosotros sabemos que no existia ninguna manera de capturarlo
vivo, a menos que €l estuviera inconsciente.

LOCUTOR: Sus camaradas al verlo caido, al verlo en peligro ofre-
cieron un combate prolongado de tal manera que fue mas alla de
cualquier limite en esas circunstancias.
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6. DIALOGOS EN BUSCA DE LA VERDAD

CAPITAN: Yo combati contra el comandante el ltimo dia de su vida. Yo
lo tomé prisionero —Desde marzo ya mat6 usted mas de 50 soldados,
es usted un criminal.

COMANDANTE: Desde marzo los soldados mataron mas de 50
trabajadores de las minas y desde siempre mas de 50 ninos mueren de
hambre cada mes.

REPORTERO: ¢Cudl fue su emocién cuando descubrié haber cap-
turado al combatiente mas famoso del mundo?

CAPITAN: Yo ni sabia que era €él, no tuve tiempo ni de pensar.
Estaba herido y casi no se podia mover. Pero podia hablar.

COMANDANTE: ¢:En qué pais amigo aprendi6é a combatir?

CAPITAN: Of course... I... (Interrumpe. .. Pausa)

REPORTERO: ¢Vio alguna herida en el pecho del comandante
cerca del corazon?

CAPITAN: Estan diciendo por ahi que fuimos nosotros quienes lo
matamos. Pero no es verdad. Nosotros somos soldados, nosotros no
ajusticiamos a nadie.

REPORTERO: Pero todo el mundo vio una herida a la altura del corazén.

TENIENTE: Fui yo quien cuid6 de €l después del combate. Limpié
todas sus heridas, pero en el pecho no habia ninguna. Después todavia
estuvo conversando con el coronel. Hasta discutieron.

SOLDADO: Eso es verdad, yo vi. Estaba lejos... no consegui escu-
char mucha cosa.

CORONEL: Esto es suyo. (Muestra la botonadura al comandante)

COMANDANTE: Si. Queria que fueran entregadas a mi hijo.

CORONEL: Ustedes son unos ladrones. Todo lo que tienen va a
ser distribuido por mis soldados.

SOLDADO: El coronel estuvo mucho tiempo con el comandante.
Discutieron mas de dos horas sobre el imperialismo. Después el coman-
dante se levanté y sin levantar la voz le dio una cachetada al coronel.
Después el coronel se levantoé y se fue. (Se mima la accion)

REPORTERO: (Es verdad, coronel, que el comandante lo trat6 de
forma descortés?

CORONEL: Es un canalla.

REPORTERO: El estaba herido: ¢por qué no fue trasladado a un
hospital en la ciudad?
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CORONEL: Estaba esperando instrucciones del gobierno.

REPORTERO: Un proceso militar habria sido el procedimiento
normal.

CORONEL: Aunque muri6, procesar a un hombre como él podia
ser un tiro por la culata.

COMANDANTE: (Usted es profesora?

PROFESORA: Tuve miedo de ir, tuve miedo de encontrarme con
un sujeto bruto. Pero encontré a un hombre de aspecto agradable, de
mirada dulce y libertina a un mismo tiempo. No tuve valor para mirarlo
directamente a los ojos.

COMANDANTE: En mi patria no existen escuelas como esta. Esto
aqui parece una prisién.

PROFESORA: Somos un pais pobre.

COMANDANTE: Ustedes son un pueblo pobre. Pero los gober-
nantes, los jefes militares y los oligarcas poseen mercedes y palacetes.
PROFESORA: (Usted vino de tan lejos para luchar en mi pais?

COMANDANTE: Bolivar dijo que nuestra patria es la América entera.

SOLDADO: Tiene mucho coraje con ellos, sno?

COMANDANTE: Existe un pueblo, un pueblo pequeno que esta
solo. Continua luchando contra la mayor fuerza del mundo. Necesi-
tamos entender esto: No se trata de desear éxitos al agredido, se trata
de correr la misma suerte, acompanarlo en la muerte o en la victoria.

SOLDADO: Pero por qué luchar aqui. Aqui todo esta tranquilo,
reina la paz.

COMANDANTE: Es necesario levantar en armas dos, tres, muchos
pueblos pequenos que luchen. El pais enemigo del género humano
consigue dominar la humanidad no tanto por la enorme fuerza que
posee sino por el miedo que sentimos. Si consiguiéremos vencer nuestro
propio miedo, conseguiremos vencer al enemigo.

REPORTERO: El comandante fue capturado vivo el domingo en la
tarde. Permanecio vivo hasta el lunes por la manana. Pregunto: ;qué
fue lo que sucedi6 durante todo ese tiempo?

CORONEL: Algunas cosas deben permanecer secretas por cuestio-
nes de seguridad. (Gritos)

SOLDADO: Yo también quiero entrar.

SOLDADO 2: Yo voy adelante.

SOLDADO: No, Tt te quedas con los otros dos.
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SOLDADO: Yo tengo derecho.

SOLDADO: Primero yo. (El comandante se levanta. Entra el coronel
seguido de dos soldados)

CORONEL: Siéntese.

COMANDANTE: ¢Por qué si vas a matarme?

CORONEL: No. Yo no.

Stlencio. El coronel mira al suelo. Los tres soldados sujetan al comandante.
El coronel les da la espalda y camina unos pasos distancidndose del comandan-
te. Dispara tres veces. El comandante cae. Los soldados quedan paralizados.
Después de algunos segundos los soldados dando gritos disparan sus armas.

ACTOR: La muerte del comandante es dolorosamente verdadera.

CURINGA: La muerte del comandante es dolorosamente cierta.
No queremos sacar ventaja de la duda, de la mentira. El miedo a la
verdad y la complicidad con cualquier ilusién, con no importa cual
mentira, no fueron jamas las armas del pueblo. ¢:No somos precisa-
mente nosotros, los revolucionarios, que amamos el valor del ejemplo,
el valor de los principios morales? :No somos nosotros, los revolu-
cionarios, los primeros en conocer lo que hay de efimero en la vida
fisica de los hombres y de durable en las ideas, en la conducta, en el
ejemplo de los hombres? El comandante fue eliminado fisicamente,
pero nadie podra eliminar el terrible impacto de su ejemplo, de su
conducta, de su linaje revolucionario y heroico. Los imperialistas
conocen la fuerza del ejemplo. Por eso es l6gico que sientan una
profunda angustia.

HUASI: El comandante no quiere lagrimas: urgen balas concretas,
llorar en su nombre es una gran traicion. Que no se bajen las banderas
a media asta, al contrario, que todas las banderas se levanten mas alto
que nunca. Solo los asesinos se ponen de luto. Pues su propia muerte
esta ahora mads cerca y mas proxima.

COMANDANTE: Usted vendra con nosotros a ese funeral.

CURINGA: Si quisiéramos expresar como deseamos que fueran
nuestros companeros, debemos decir: sean como é€l; si quisiéramos
expresar como deseamos que sean los hombres de generaciones futuras,
debemos decir: sean como él. Si quisiéramos expresar como deseamos
que se eduquen nuestros hijos, debemos decir sin vacilacion de ninguna
indole: queremos que se eduquen con su espiritu. Si quisiéramos un
modelo de hombre que no pertenece a este mundo, un modelo de
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hombre que pertenece al futuro, de corazén yo digo que este modelo,
sin ninguna mancha en su conducta, este modelo era él.
CORTAZAR: Pido lo imposible, lo mas inmerecido: pido que sea su
voz la que aqui se oiga, que sea su mano la que escriba estas lineas. Sé
que es absurdo e imposible y por eso mismo creo que €l escribi6 esto
conmigo; porque nadie supo mejor que €l hasta qué punto lo absurdo y
lo imposible seran un dia la realidad de los hombres, el futuro por cuya
conquista €l dio su joven y maravillosa vida. Usa entonces mi mano una
vez mas, hermano. De nada les valdra que te hayan cortado los dedos.
De nada les habra valido que te hayan asesinado. Toma mi mano y
escribe. Todo lo que todavia me falta por decir y hacer lo diré, lo haré

siempre contigo a mi lado. Solo asi tendra sentido continuar viviendo.

2 En su mayoria el texto corresponde a “Mensaje al hermano”, escrito por Julio Cortazar.

335



Teatro y estética del oprimido. Homenaje a Augusto Boal,
volumen 11 de la Coleccion La Fuente, se terminé
de imprimir en mayo de 2016 en los talleres de El
Errante Editor, SA de CV Privada Emiliano Zapata
5947, San Baltazar Campeche, Puebla, Pue. Se tiraron
500 ejemplares. El cuidado de la edicién estuvo a
cargo de Marco Antonio Menéndez Casillas. Imagen
de portada: Augusto Boal, escultura y fotografia
realizadas expresamente para la edicion de este libro

por César Cepeda.



Coleccion

//’7.
(=]l a Fuente

ffyl

Este libro inaugura la serie Homenaje de la Coleccion La Fuente.
Con él se busca reconocer, de manera particular, al pensador,
dramaturgo y director brasilefio Augusto Boal (1931-2009), creador
del teatro y la estética del oprimido, genuina aportacion cultural
latinoamericana que mucho tiene que ver con ese particular lugar
de enunciacién que es Nuestra América y sus siempre actuales
expectativas emancipadoras. El libro fue precedido y nutrido por un
Coloquio que en mayo de 2014 reuni6 a importantes especialistas
y seguidores del legado tedrico-practico de Boal y que tuvo como
tema principal el del rescate y la continuacion de su obra. Incluye
los mas importantes trabajos alli presentados, junto a un estudio
biografico, una contribucién enviada por su hijo, una entrevista a su
esposa y dos obras del propio Boal que (una parcialmente y la otra
de manera completa) se publican por primera vez.

En alusién a la emblematica obra de Marcel Duchamp, La Fuente
es el titulo general de la coleccion de publicaciones sobre estética
y arte de la BUAP que compendia y da a conocer los principales
resultados investigativos de profesores, colaboradores, estudiantes
y egresados.

78-607-525.

059 5“

ISBN: 9
9 “7 86

075125




