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La cuestidon que aqui se propone es la de la imposibilidad, hoy, de un teatro
politico. Algunos de los autores que tratan de la contemporaneidad asumen esa
disposicion y, como punto de partida, alineémonos con ellos. De hecho, el teatro politico,
como militancia directa o como ordenacién ideoldgica del mondo,' talvez esté
efectivamente condenado.

En el conjunto de los principales impedimentos para el arte como instrumento de
accion politica estan el desmoronamiento de los grandes edificios ideoldgicos, la
expansion de la politica como mera practica mercadologica, el avance de la globalizacién
y la hegemonia de los medios masivos de comunicacion, entre otros.

Las condiciones de la globalizacién imponen una tendencia a la disolucién de los
contornos ideoldgicos, hecho que se evidencia en la observacién de la practica politica. Si
anteriormente era posible concebir una militancia constructiva, o una militancia de
resistencia, hoy los blancos son dispersos. Domina la sensacion de dilucion de los
fundamentos ideolégicos que antes de la derrocada del mundo soviético delimitaban
claramente las fronteras, en el interior de las cuales cada cual desempenaba papeles
definidos.

También los medios de comunicacion de masa transforman y dificultan la
disposicion militante, en la medida que adelantan y sobrepasam, en el propio ato, las
oportunidades de denuncia de las injusticias. Frente a ese cuadro, como dice Hans-Thies
Lehmann, somos obligados a reconocer que el lugar del teatro, el espacio que el teatro
ocupa en la sociedad, se encuentra extraordinariamente reducido y desde luego no es
dificil constatar su “agotamiento [...] como lugar de cuestionamiento y tematizacion de
conflictos fundamentales entre os valores sociales”. 2

Resulta de ahi, consecuentemente, la dificultad de se tener un proyecto artistico-
politico concreto. En los modelos historicos, el vinculo con los movimientos sociales o
partidos politicos y la consistencia del proyecto politico eran motivadores de la estrategia

de la intervencién artistica y directamente determinantes de la eficiencia de la accion

' Hacemos caso de dos modelos fuertes para la definicion de teatro politico: la militancia del agit-
prop y la épica brechtiana.

2 LEHMANN, Hans-Thyes. Le Thééatre postdramatique. Paris: L’Arche Editeur, 2002, p. 274.



militante. Esa situacion sufrié un profundo cambio, en lo que concierne a la confiabilidad
programatica de los partidos y a la existencia de movimientos sociales capaces de
movilizar amplios sectores de la populacion. Hay un rechazo de la grande moldura
historica, no estamos mas sustentados por las grandes mitologias, por las ideologias
abarcadoras. De pronto, también no hay mas candidez que nos permita pensar en un
proyecto de teatro popular de largo alcance, en un proyecto por el cual el teatro asuma
una posicion de vanguardia, de bandera ideoldgica. Por otra parte, el arte hoy hace parte
de un grande mecanismo de mercado, que ordena y corrige el rumbo de su evolucién.?

Otro aspecto que también podemos evocar es un cierto rechazo de las formas del
realismo del cual se alimenta la ortodoxia del pensamiento artistico comprometido.

Rechazo de la moldura historica, rechazo de los principios de verosimilitud, y
emergencia de nuevas formas de teatralidad, desbancando la hegemonia del texto,
desbancando la hegemonia de lo dramatico — para algunos, en plena era “pos-dramatica”
—, en suma, serian esas las nuevas condiciones por las cuales tenemos que pensar la
cuestion del politico. En frente de esa realidad, sera preciso admitir que los modelos de
militancia y — cuestion polémica, sin duda —, hasta mismo el modelo brechtiano, pierden
vigor y vigencia.

Retomemos la cuestion inicial: admitiéndose el vaciamiento de los modelos
histoéricos, es posible todavia se pensar en un teatro politico? Mismo los autores mas
incisivos como Lehmann abren aqui y alli algunas brechas para no excluir posibles
ejemplos de excepcion. El teatro politico tendria ganado otras posibilidades de ser?
Cuales serian las nuevas condiciones de un teatro politico?

Evocaremos, ademas de Lehmann, Denis Guénoun. Para el pensador francés, el
teatro es un ato politico, en la medida en que toda “convocacién, de una forma publica, y
la realizacién de una reunion [...] es un acto politico”.*

En conexién al pensamiento de Bernard Dort,° Guénoun retoma la idea de lo

politico como condicién originaria del teatro. Sin embargo, danos la posibilidad de

® Otilia Arantes, de la Facultad de Filosofia de S&o Paulo, en charla reciente reflexionaba sobre el
hecho del arte no tener mas autonomia en la medida que es parte de un proceso generalizado de
mercantilizacion. Es posible constatar una convergencia del mundo de la cultura con el mundo de
los negocios y, por lo tanto, hay un desarmamiento de la funcion critica de la creacion artistica. (
“A Virada Cultural do Sistema das Artes”, Encontro Internacional Situagao # 3 Estética e Politica,
SESC Belenzinho, S&o Paulo, 18 de abril de 2005. Para consultar la versién integral de ese
trabajo: http://www.sescsp.org.br).

4 GUENOUN, Denis. A exibicdo das palavras. Trad. Fatima Saadi. Rio de Janeiro: Teatro del
Pequeno Gesto, 2003, p. 14.



averiguar que la relacién entre palco y platea, ahora, es un acto deliberado de
congregacion. Hay un elemento nuevo que genera homogenia, lo que ya no es mas visto
como condicion intrinseca de su existencia, pero que se establece como un pacto, como
una condicion de momento.

El politico pertenece a la esfera de la propia naturaleza del consorcio y no materia
de finalidad o afadidura tematica. Para Guénoun, el teatro es una reunion politica que
ocurre en un espacio politicamente determinado, pero con el objetivo de producir ahi una
actividad que difiere del politico propiamente dicho: “Lo que es politico, en el principio del
teatro, no es el representado, pero la representacion: su existencia, su constitucion fisica’,
por asi decirlo, como asamblea, reunion publica, ayuntamiento”.6

Esa idea se aproxima del pensamiento de Lehmann cuando éste afirma que no es
la tematizacion del teatro, no es el mensaje que define el teatro politico, pero la
“significacion implicita de su modo de representacion’. Pasamos entonces de la esfera del
discurso politico (de la moral, de la retérica, de la argumentacién) para lo que el autor
define como un “modo de representacion a-tética”,” o sea, que no se presta a la defensa
de tesis. Por otro lado, eso indica que entramos, por esa via, en la campo del lenguaje .
Lo que se encuentra bajo el foco, entonces, en Ultima instancia, es la propia tradicion del
teatro: un modo que procura romper con la tradiciébn organica, sedimentada, del propio
teatro.

La idea que pretendemos sumar a ésta, en la formulaciéon de Lehmann, es la de
que el politico es regla y la arte es excepcion. Para Lehmann, existe “una fractura
imposible de llenar entre el politico que dicta la regla y tiene como condicion intrinseca la
ley, y el arte, que es siempre una excepcion, excepcion a toda regla, afirmacién de la no-
regla, mismo en el interior de la propia regla”.? No hay condicién de harmonizacién de la
politica y del arte porque son de naturalezas distintas, la naturaleza del politico es
legislacion, es ordenacion, y arte es trasgresion, superacidn. La trasgresion puede se dar
por la des-construccion del discurso del politico, por la accion de los medios artisticos
sobre ese cuerpo politico que es un cuerpo autoritario. Luego, la unica cesura posible en
la condicion estable del politico ocurre por la intervencion / disolucién de la organicidad

del cuerpo politico, por la via de la interrupcion del comportamiento normalizado, o sea,

° Cf. DORT. Bernard. O teatro e sua realidade. Trad. Fernando Peixoto. S&o Paulo: Perspectiva,
1977.

® GUENOUN, Denis. Op. cit., p. 15.

" LEHMAN, Hans-Thies. Op. cit., p. 279.

¥ Idem .



por aquel que es en contra la regla, que es desvio, que es trasgresion por la propia
condicion de ser otro, de ser el oposito: “el terror, la anarquia, la locura, el desespero, la
risa, la sublevacion, el a-social”.?

Al traer esas reflexiones para el plan concreto, pensando en esa congregacion que
se hace pacto de comunidad, de celebracién de la su propia conciencia como pacto
asumido, definido entre un grupo de artistas y su publico y, mas, pensando en la cuestion
de la posibilidad de combate a ese cuerpo politico por el desvio, por la contrariedad de la
norma, por finalmente la alteridad radical, podemos referirnos a los trabajos de dos grupos
paulistas: el Teatro da Vertigem y la Compafia Sdo Jorge de Variedades.

Hace poco, el Vertigem presenté un nuevo trabajo, que se llam6 BR3. El
espectaculo fue construido durante un largo proceso de maduracién y se constituyé en
una epopeya que se extendia por tres lugares — efectivamente visitados durante la
creacion de la obra: Vila Brasilandia, periferia de la periferia de Sao Paulo; Brasiléia,
ciudad en el Acre, ya en el limite de Brasil con Bolivia, y Brasilia, la capital politica de
Brasil, y de la cual podriamos decir, para efecto de metafora, que esta afuera del Brasil,
es a-politica (en el margen de la polis). Son esos los tres Brasis, los tres BRs, que ganan
vida escénica en los margines y en el lecho del rio Tieté, uno de los rios mas
contaminados que atraviesan Sao Paulo.

El teatro del Vertigem tiene como punto fuerte la caracteristica de trabajar afuera
del centro, de desplazar el teatro de su espacio tradicional y de hacerse penetrar por la
realidad, por la actualidad histérica, en interaccion fisica con el ambiente, el cual, por su
vez, gana dimension alegorica. El trabajo se constituye en el proceso de absorcion de los
fragmentos arrancados de la realidad y traidos literalmente, materialmente, para su
interior.

Al disponer su trabajo en la excavacién, en la perforacion, en la sangria de los
espacios problematicos que hacen parte y son el Brasil, re-significando esos espacios de
la perspectiva del trabajo artistico, el Vertigem re-establece la relacién del teatro con la

polis. °

® Ibidem , p. 272.

% Aqui es obligatoria la remision a los textos de Silvia Fernandes, en especial al capitulo “O lugar
da Vertigem ” [Nestrovski, Arthur (org.). Teatro da Vertigem . Trilogia Biblica. Sdo Paulo: Publifolha,
2002].



Asi lo hizo el director Antonio Araujo (con dramaturgia de Fernando Bonassi) en
Apocalipse 1,11, su obra anterior, ubicandola en un presidio."" El titulo se referia a la
masacre de ciento y once detenidos en el carcel de Carandiru (episodio real ocurrido en
1992, en Sao Paulo), pero era la condicién de todo un Brasil que se encontraba alli
retratada, todo el subterraneo fétido y putrido, de los sé6tanos de la dictadura a las
callejuelas barriobajeras.

El re-emplazamiento del espectador, ahora, no mas se hace mas, como en
Brecht, por medio de una insercién en la historia, una fabula que exige concepcién y
discernimiento ideoldgicos; la historia gana ahora concrecion a la vista y en el contacto
fisico con el espectador. El olor que exhala del rio Tieté asiéntanos en la mas insoslayable
realidad. En los corredores del presidio, a las oscuras, la sensacién de confinamiento, de
apresamiento, no es una proyeccion imaginaria, no es una condicion ficcionada.

En el trabajo de la Compaiia Sao Jorge de Variedades, mas especificamente en
As Bastianas, adaptada del cuento del Gero Camilo y dirigido por Luis Marmora, la
relaciéon con la ciudad se da en modo de contagio mas directo. As Bastianas fue realizada
en un albergue publico, en un barrio de Sdo Paulo, y se constituyd, poco a poco, en un
ambiente no siempre décil, muchas veces reactivo, hasta agresivo. La inclusién del
espectaculo en el ambiente albergado y la interferencia de este en el espectaculo — en el
momento de su construccion y en la temporada de presentaciones publicas — ocurrié por
la interaccion espontanea y no siempre pasible de control por parte del grupo. Se traté de
un trabajo procesional, que se expandia por el espacio, que recorria el espacio vy,
mientras tanto, iba sufriendo la interferencia de los habitantes del albergue.

Lo que interesa en estos dos ejemplos son justamente las interferencias que
obligan el trabajo, la contaminacion del trabajo por una realidad que no admite ser apenas
representada: ella quiere estar alli presente y se impone, criando una sobre-realidad, una
hiper-realidad que se constituye en /en el ato.

Lo que no interesa destacar es el desplazamiento del discurso, de la intencién del
proyecto politico para la propia practica artistica, para el proceso de construccidon de la
obra, revelando el potencial de ser politico una vez mas en el sentido de la polis, en el
sentido de la ciudad, pero no solamente por medio de una representacion, pero como

presencia, como interferencia y contaminacion por la realidad. O mejor, por la

" Apocalipse 1,11 era presentado en un carcel desactivado y su fabula traia a la figura del apostol
Juan, de hecho un inmigrante del agreste brasilefio, y su busqueda por la “Nueva Jerusalém”, la
tierra prometida.



combinacién espuria entre ficcion y realidad. Que es en si misma condicion grotesca vy,
como tal, obliganos al distanciamiento.

Para el espectador, esa presencia debe de ser pactada. Y una vez pactada su
presencia, para el espectador no hay reculo. Es necesario navegar en el sucio rio Tieté y
arriscarse para poder hacer parte del proyecto, parte de la escenografia de aquel espacio.
Es preciso aceptar las interferencias de la populacion albergada y eventualmente
interaccionar con ellos. Para tanto, es necesaria una comprension del lugar que el teatro
esta ocupando alli en aquella herida urbana expuesta.

No hay intencién de determinar la conciencia social del espectador, tampoco se
pretende que el espectador integre una comunidad ideolégica complice. Lo que es de la
naturaleza de esa experiencia es la posibilidad de efectivamente experimentar el
desplazamiento, experimentar el lugar de la exclusion, el lugar marginal, el lugar donde el
Brasil se vuelve problematico. Es la posibilidad de encontrar otras formas y otros espacios
que cumplan con la posibilidad de el teatro ganar dimension politica por el acto de
convocacion, deliberado, pactado, como acto de trasgresion, como modo de ficcién /
realidad conjugadas, que solamente pueden existir en el desafio de la propia tradicién del

teatro.



