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El teatro comunitario en Argentina: la
celebracion de la memoria

Juliano Borba™

En este ensayo propongo mostrar el poder simbolico del teatro comunitario a partir
del tema de la celebracién de la memoria. Los conceptos celebracién y memoria
son principios que dirigen los trabajos de estos grupos teatrales comunitarios desde
1983, fecha de fundacion del primer grupo, Catalinas Sur, en Argentina. Por un
lado, el concepto de celebracidon esta relacionado con la practica festiva del evento
teatral comunitario. Por otro lado, el concepto de memoria resume el claro interés
de estos grupos de utilizar el arte teatral para interpretar su historia. En razén de
estos referenciales practicos relevantes, estos conceptos se tornan operativos en la
aventura de interpretar el poder simbdlico de este fendmeno teatral y social. Para
desarrollar la conjugacion de estos conceptos, celebracion y memoria, primero
caracterizo el teatro comunitario a partir de su practica y su teoria. Finalizo
empleando las ideas de Georges Balandier sobre el rol del espectaculo en la
construccidon y sostenimiento del poder, que me posibilitan entender el teatro
comunitario como celebracién, y las de Marshall Sahlins sobre el rol del lenguaje en
la construccién de la historia y en la transformacion cultural, que me permiten
entender el teatro comunitario que tiene como tema la memoria.

Caracteristicas del teatro comunitario: practicas y teorias

El teatro comunitario, en términos mundiales, no es un fenédmeno completamente
nuevo. En Argentina hace 25 afios que un ndamero creciente de vecinos empezé a
reunirse y utilizar las artes para recuperar y celebrar las memorias e historias del
barrio. Es un movimiento teatral que en la actualidad cuenta con mas de treinta
grupos articulados en una creciente red nacional. Grupos de teatro comunitarios
fueron formandose gradualmente con el fin de la dictadura militar en los afios 80. El
primer grupo de esta red de teatro comunitario fue Catalinas Sur, del barrio La
Boca, en Buenos Aires. Fue una idea que surgié de una comisiéon de padres de la
escuela local que querian hacer teatro como forma de hacer mas sofisticados y
complejos los encuentros barriales. Esta idea se concreté cuando el vecino
uruguayo Adhemar Bianchi fue llamado para dictar un taller de teatro. El espacio de
trabajo, la plaza del barrio llamada Islas Malvinas, ayud6 a configurar la propuesta
inicial: Grupo de Teatro al Aire Libre Catalinas Sur. El teatro callejero, en este
periodo de transicion politica, significaba ocupar los espacios publicos y restablecer
los lazos y redes sociales que en el periodo autoritario estaban tacitamente
cerrados. Para eso el pueblo se acercd al teatro y se propuso el rescate de la
memoria y de la cultura barrial haciendo de esto una forma de fiesta.

Este teatro realiza un rescate histérico y cultural por medio del cual se apropia con
libertad de distintos lenguajes artisticos, principalmente los que eran practicados y
que se estaban perdiendo: teatro de actores, mascaras y titeres de diversos
modelos y tamafios, radio comunitaria, radio teatro, periodismo, articulacion
comunitaria, etcétera. Las actuaciones estan basadas en el comico circense, raiz del
teatro nacional argentino. Con la cantidad de vecinos artistas que participan en
estos grupos y con la urgencia de generar espacios igualitarios de participacion los
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grupos tienden a crear personajes prototipicos y utilizar escenas con coro y musica.
Hay un claro interés por la historia y en esta perspectiva practican una actitud de
ironia ante los actos politicos oficiales, al mismo tiempo que proponen versiones,
ideas, imagenes, mitos, payasos y héroes. Este tipo de teatro caricatural y parddico
es influencia y sincretismo de una variedad de practicas teatrales populares que
formaron parte del arte y la cultura argentina: la opereta —Opera bufa musicada
con hablas discursadas y cantadas de género comico y sentimental—, la zarzuela —
6pera dramatica musical traida a la Argentina por los esparfioles e italianos—, el
sainete —comedia corta de dos o tres personajes—, el candombe —ceremonia
carnavalesca fundamental para el desarrollo de la musica y el baile popular
argentino—, y la murga —practica festiva carnavalesca que empez6 cerca de los
afios 1900 en los suburbios de Buenos Aires con tono de satira politica—, entre
otras.

El teatro comunitario argentino tiene como premisa el contacto y dialogo entre los
vecinos. Esta premisa estéa relacionada con las ideas de ocupar los espacios publicos
y el teatro, encontrarse en el espacio territorial de las comunidades, que generan
esa inmediatez que los otros teatros no tienen. El director Adhemar Bianchi
propone las raices del teatro comunitario como préacticas anteriores al teatro
occidental, antes de los griegos. Para él los rizomas teatrales que influyen en su
grupo se encuentran, precisamente, cuando las personas eligen agruparse,
identificarse y celebrar sus caracteristicas a través de representaciones, perfor-
mances Yy rituales, pero principalmente fiestas y celebraciones. El teatro
comunitario seria un desarrollo cultural casi natural de grupos humanos que
celebran juntos y tienen proyectos de valorizar sus idiosincrasias. Esta valorizacion
es a partir del arte que les posibilita interpretar y comunicar sus ideas. La raiz mas
especificamente teatral seria el teatro hecho por las personas del pueblo. Este
teatro comunitario de hoy seria un rescate contemporaneo de un modo teatral
esencialmente relacionado con la cultura de las fiestas populares, practicada
durante muchos siglos como una forma de comunicacion y celebracion de los
grupos y sociedades humanas®.

Segun la tesis de Marcia Pompeo Nogueira (2002:45), el teatro comunitario, o
como ella lo llama teatro en la comunidad, o aun teatro para el desarrollo,
utilizando la acepcion inglesa theatre for development — TFD, surgié entre la
Primera y Segunda Guerra Mundial a partir de los Agit-Prop, los teatros de agitacion
y propaganda del inicio del siglo XX. Para esta investigadora, las relaciones de
comunidades con el teatro tiene dos vertientes originarias: por un lado, el teatro de
propaganda, generado por los programas de desarrollo financiados por naciones
ricas en los paises que necesitaban ayuda, en continentes como Africa, Asia y
Latinoamérica. Estas practicas teatrales eran formas poco interactivas y tenian el
objetivo de ofrecer mensajes sobre salud, agricultura, educacion, etcétera, usando
un lenguaje que fuese eficaz para las regiones con alto nivel de analfabetismo. Por
otro lado, el teatro para el pueblo, grupos teatrales sensibilizados por las teméaticas
de la guerra, por las relaciones desiguales entre ricos y pobres, investigaron estos
problemas cotidianos en sus producciones artisticas y presentaron sus espectaculos
en las comunidades. A través de evaluaciones criticas de esas practicas surgioé lo
que Pompeo Nogueira llama “teatro poéticamente correcto”. O sea, un modelo de
teatro no desde afuera de las comunidades, sino desde dentro de las comunidades,
hecho por estas en un ambiente de participacion y dialogo, utilizando Ila
imaginacion para manipular dialécticamente los contenidos, formas y realidades
(2002: 45-63).

Baz Kershaw interpreta este movimiento de llevar un arte de alta calidad producido
en el centro para las periferias como democratizacion de la cultura. Para él los
resultados mas expresivos de este procedimiento hegemoénico y dominante son
reforzar el papel consumista del pueblo y generar una sensacion de que ellos jamas
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seran aptos para hacer algo asi, o sea que ellos no tienen el derecho ni la capacidad
de hacer su propio arte y de pensar su propia cultura, como una conspiracién para
mantenerlos en sus propias subyugaciones no creativas. Su investigacion apunta a
una transicion hacia un teatro mas participativo que él llama democracia cultural
(1992: 149).

Eugene van Erven, Susan Haedicke y Tobin Nellhaus realizaron investigaciones
distintas sobre el teatro comunitario contemporaneo en diferentes regiones del
mundo. Ellos acordaron que el teatro comunitario da nombre a practicas diversas y
esta diversidad esta relacionada con circunstancias geograficas, econdmicas,
politicas, sociales y culturales en las que estas comunidades estan insertas, y
ademas con los objetivos de los que lo hacen. No obstante, estos tres
investigadores lograron descubrir tres caracteristicas comunes: a) participacion de
miembros de la comunidad con objetivo de garantizar la autoridad colectiva; b)
trabajo artistico generado colectivamente a partir de improvisaciones con la
direccion de un profesional que puede pertenecer o no a la comunidad; c)
redefiniciéon de los textos teatrales, los cuales generalmente son remplazados por
historias locales y personales. La idea general es practicar el teatro como un
proceso social, politico y cultural y no solamente como un proceso estético
(Haedicke y Nellhaus, 2000; Van Erven, 2001).

Muchos de estos estudios hacen referencias a las ideas de Paulo Freire y Augusto
Boal para explicar el teatro comunitario dialégico, participativo e independiente.
Freire (1972) fue pionero en proponer una metodologia de educacién a través del
didlogo, participacion colectiva y utilizacion de contenidos generados desde dentro
de los grupos, lo que él llamo6 temas generadores. Dentro de estos paradigmas el
teatro comunitario podria ser el propio proceso de educacion. Boal generé sus ideas
de la evaluacidon de sus practicas teatrales pseudo revolucionarias tomando las
ideas de Freire. Su teatro surgio el de un grupo de intelectuales de la ciudad que
presentaba en comunidades una obra que propugnaba que el pueblo tomase sus
armas para luchar por sus derechos. A partir de una autoreflexién percibié que el
teatro deberia ser hecho por la gente como preparacion educacional y cultural para
la accién, o mejor, la revolucidon. Sus propuestas fueron radicales en el sentido de
posibilitar la participacién, no solamente de actores o cualquier interesado en hacer
teatro, sino también y sobretodo de los espectadores, que a partir de este
momento él empezd a llamar espect-actores, o sea, capaces de expresarse a través
del teatro. El teatro para Boal (1978) servia claramente como una herramienta de
comunicacion y debate, una forma participativa de articulacion y generacion de
ideas y acciones a través del teatro. Esta propuesta poética politica fue una fuerte
fundamentacion practica para que el teatro fuera popularmente practicado con la
filosofia del dialogo y participacion propuesta por Freire.

En este sentido, el teatro comunitario argentino es un arte cultural colectivo, con
meétodos dialégicos e inclusivos, que construye identidad colectiva a partir del
rescate de la memoria. Los integrantes de la Red de Teatro Comunitario en
Argentina creen, a partir de sus experiencias propias, que el arte puede ser un
transformador social si se agrega la gente para actuar segun sus intereses. En este
sentido su proceso de produccion, circulacion y consumo es conscientemente
distinto del arte comercial, que para ellos es un arte preparado para ser consumido,
un arte de venta y exhibiciéon que no dialoga. Este es un arte que no motiva a las
personas a hacer lo suyo, por eso consolida el status quo®. Este arte es
predominantemente un arte mediado por los vehiculos de comunicacién de masa.
En este sentido el arte comunitario es distinto porque es un arte inmediato, en
contacto directo entre los artistas y su comunidad.

2 Entrevista con Adhemar Bianchi en El Galpon de Catalinas realizada el 22 de diciembre 2007.
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En Latinoamérica el afio de 1983 fue importante por marcar el fin de las dictaduras
militares en Argentina y Brasil. En Argentina esta fecha supuso el fin de un siglo de
sucesivas intervenciones militares autoritarias y el paso a gobiernos constituidos
democréaticamente. El mundo de los 80 experimentd cambios generalizados de
proporciones inéditas con circunstancias tales como la disoluciéon del poder del
estado y la transnacionalizacion del mercado a partir de los procesos y productos
de la globalizacion. Resumiendo, el surgimiento de una sociedad con caracteristicas
nuevas, “en que todo queda mostrado y todo es puesto a actuar” (Balandier, 1994:
37), lo que vamos a llamar aqui “sociedad del espectaculo”, tomando el término de
Georges Balandier (lbid.) Este es el contexto en el cual se desarroll6 el teatro
comunitario argentino, como un suefio utdpico de integrar la sociedad del
espectaculo a partir de un sincretismo de lenguajes artesanales, sin hacer
concesiones de sus valores y objetivos: celebrar la memoria a partir de los
intereses de la comunidad. De este modo esta practica fue envolviendo a los
vecinos y estos fueron experimentando sus beneficios.

Marshall Sahlins nuestra que existe una relacion dialéctica entre historia y cultura
en la que el lenguaje juega un rol importante de interpretacion y comunicacion. De
acuerdo con Sahlins, el evento histérico no debe ser interpretado solamente como
un acontecimiento caracteristico del fendbmeno. La atenciéon debe venir de la
relacion entre el acontecimiento y un sistema simbdlico dado, aunque como
fendbmeno este tenga fuerzas y razones propias, independientes de cualquier
sistema simbdlico —el evento se transforma en lo que le es dado como
interpretacion (2003: 14-15). El teatro comunitario, a partir de su creatividad
interpretativa y su enfoque sobre las historias desafia el orden simbdlico dominante
al mismo tiempo que propone nuevos simbolos y sistemas de significacion. Utilizo
tres espectaculos de Catalinas Sur y uno del grupo Patricios Unidos de Pie como
ejemplos de este potencial en accion. El primer espectaculo es El vengador del
riachuelo, un espectaculo de titeres para adultos basado en un radio teatro escrito
por el grupo Catalinas Sur. Retrata el periodo de 1930, cuando se incrementaron
las disputas entre los sectores dirigentes y la sociedad dividida ante un gobierno
popular, democrético, pero inoperante, hasta que se llega al golpe militar del
General Uriburu contra Yrigoyen. Uno de sus protagonistas es Abelardo, un joven
de 25 afos que llega a La Boca, Buenos Aires, para solucionar el misterio del
asesinato de su padre, el cantor llamado Zorzal. Como historia de un héroe de la
comunidad, el protagonista es inteligente, valiente e incorruptible y se junta con los
vecinos para encontrar al asesino de su padre y combatir a una clase dominante
corrupta que esta enfrentando la crisis de forma oscura y criminal. Este es el dltimo
espectaculo del grupo Catalinas Sur, que tiene su estreno previsto para 2008.

El segundo espectaculo es El Fulgor Argentino, el mas importante de Catalinas.
Estrenado en el final de 1998, cuenta, en la vision del grupo, 100 afios de historia
Argentina, de 1930 a 2030. Esta no es una produccién histdrica, sino un rescate de
algunos pasajes que quedaron guardados en la memoria colectiva y de los que el
grupo desed dar su version. La metafora y el hilo conductor es el Club Social y
Deportivo El Fulgor Argentino, un club barrial de La Boca, que a través de sus ac-
tividades, durante estos 100 afos, se torna la lente por la cual esa historia es vista
y el futuro es vislumbrado. Segun Jorge Dubatti, este club de barrio se transforma
en la unidad espacial del relato y se convierte en una alegoria del pais (Dubatti en
Bidegain, 2003: 130). Para este espectaculo el equipo de dramaturgia cont6 con la
asesoria de un historiador de la comunidad.

El tercero es el espectaculo Venimos de muy lejos, que cuenta la historia de la
ocupacion del barrio de La Boca por inmigrantes a través de una coleccion y
seleccién de fragmentos de historias y personajes reales y también chismes y le-
yendas que habitan la imaginacion y la memoria de los habitantes del barrio. De
forma declarada el espectaculo no tiene pretensiones histéricas o antropoldgicas,
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partiendo de las historias comunes del barrio y de la imaginacion artistica para
retratarlas. No obstante, esta libertad posibilitdé celebrar la llegada de estos
inmigrantes, que en un conventillo viven momentos de dificultad y de esperanza.
Su estreno fue en 1990 y a partir de esta fecha fue puesta en escena todos los
afios con impresionante éxito de publico.

Por ultimo, el grupo Patricios unidos de pie, del pueblo de Patricios, en el partido de
9 de Julio, en la provincia de Buenos Aires, es un ejemplo embleméatico por su claro
poder estético y simbdlico para generar nuevos significados y articulaciones en el
seno del mismo pueblo, moribundo hasta la creacion del grupo de teatro. Nadie
escuchdé nada de este pueblo, que padecia de falta de motivacion desde 1977,
cuando el ferrocarril dejé de pasar por alli. Las 6000 personas que vivian en
Patricios se redujeron gradualmente en 600. Este grupo teatral surgié en 2002,
cuando las dos directoras, la medica Mabel “Bicho” Hayes y la directora teatral
Alejandra Arosteguy, invitaron a Adhemar Bianchi y Ricardo Talento para realizar
un taller de teatro comunitario en este pueblo.

Con el teatro se generd una nueva vida en el lugar. Los primeros encuentros del
grupo buscaron rescatar la memoria de Patricios. Después, estas historias
personales y comunitarias fueron sintetizadas en el espectaculo Nuestros
recuerdos. El espacio escénico es la antigua estacion de tren, ahora reciclada por el
grupo, o sea, por la comunidad. También se articul6 un festival de teatro
comunitario en Patricios, en el cual la comunidad presenta su espectaculo y genera
espacio para la presentacion de otras comunidades, creando asi un intercambio de
historias, de estéticas y de técnicas. Las 600 personas que habitan el pueblo pasan
a ser mas de 1.000. Estas se alojan en las casas de los habitantes. A partir de la
organizacion teatral otras organizaciones empezaron a modificar esta y otras
comunidades cercanas. Como ejemplo de organizaciones que surgieron a partir del
teatro comunitario tenemos el Programa Pueblos, que tiene el objetivo de valorar la
vida en el campo y evitar el éxodo rural utilizando la cultura y las artes. O sea, a
partir de la identificacion de las idiosincrasias de cada pueblo se busca generar
oportunidades laborales con sustentabilidad, como fiestas, festivales, turismo rural,
entre otras. El arte teatral logré dialogo, informacién, comunicacion y técnica. Para
eso, empezaron a arreglar las cosas en el pueblo para recibir a los visitantes y para
valorizar la vida en el campo (Balmaceda, 2007 y Bidegain, 2007).

Con estos ejemplos quiero mostrar que las historias son ordenadas culturalmente,
de acuerdo con los esquemas de significaciéon. Y el arte posibilita un proceso de
interpretacion de acuerdo con las capacidades y necesidades humanas de
simbolizacién. Sahlins propuso que, al mismo tiempo, los esquemas culturales son
ordenados y cambiados histéricamente, porque los significados son reevaluados
cuando son realizados en la practica (2003: 8-9). Lo que quiere decir que, si por un
lado las personas organizan sus proyectos y dan sentido a los objetos partiendo de
la comprensidon preexistente del orden cultural, o sea, la cultura es histéricamente
reproducida en la accion, por otro lado, las circunstancias contingentes de la accion
no se conforman necesariamente a los significados que le son atribuidos por grupos
especificos. Los hombres creativamente repiensan sus esquemas convencionales, y
asi la cultura es alterada histéricamente en la acciéon (lbid.). “La verdad mayor de
este dialogo consiste en la indisoluble sintesis entre pasado y presente, sistema y
evento, estructura e historia” (Ibid.: 193). En este sentido, el lenguaje es el
instrumento principal de este proceso, y como dijo Cassirer (1933: 23), no es
inmaculado u objetivo, sino mas bien un mediador en la formacion de los objetos.
Partiendo de estos principios puedo entender que el teatro comunitario como accion
cultural e interpretaciéon estaria, al mismo tiempo, poniendo en riesgo las
estructuras simbdlicas existentes y produciendo, compartido y consumiendo bienes
culturales y artisticos, o sea, simbodlicos, a partir de referencias culturales propias,
criticas a las referencias dominantes. Ante la supremacia del poder de comunicacion
que tienen los sectores dirigentes, el teatro comunitario vino a ofrecer una al-
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ternativa comunitaria para interpretar la historia a partir de una perspectiva local,
al mismo tiempo en que se integré creativamente en la sociedad del espectaculo.
La celebracion del teatro comunitario argentino

Celebracion en este ensayo es entendido como un concepto que remite a una
predisposicién humana simbdlica colectiva de marcar de forma ritual y festiva
aspectos de la memoria y de la identidad. Celebracion es una practica ligada al
sentimiento colectivo de alegria de reunirse para producir, compartir o consumir
juntos sus bienes materiales y simbdlicos. Como dijeron Ralph Rinzler y Peter
Seitel, “en cualquier lugar donde el espiritu humano se siente libre, las personas
celebran. Todas las culturas conmemoran lo que las hace distintivas e importantes
ante sus propios 0jos” (en Turner, 1992: iix). La movilizacién festiva del evento
teatral comunitario se articula en funcion del tono de satisfaccién y de alegria de
haber cumplido colectivamente con la misidn artistica y estar reuniéndose con sus
convidados para compartir el resultado. El grupo Catalinas Sur surgié a partir de
una fiesta del barrio, y mantiene la idea que generé el movimiento como un
concepto operativo para sus procesos. El director Adhemar Bianchi me conté que
ellos utilizan la idea de fiesta como una metafora para sus eventos teatrales:
“vamos a recibir a nuestros invitados y para eso tenemos que preparar todo muy
bien. Nuestras ropas tienen que estar limpias y planchadas, el espacio necesita
estar limpio y arreglado, tiene que haber comida y bebida. Tenemos que hacer un
ensayo antes de la funcién para asegurar la calidad de nuestra presentacion”?.
Siguiendo esta linea, los rasgos del evento teatral comunitario producido por estos
grupos transcienden lo que podria caracterizar un espectaculo teatral. Es un
ambiente que invita a los participantes a relacionarse entre si a partir de la
conmemoracion: sandwiches, choripan, tartas, pizzas, agua, gaseosa, vino, entre
otras cosas, estan disponibles y son consumidos por las personas, que
independiente de sus status sociales hacen una gran cola para comprar. Mientras
estan en la cola esperando la comida o comiendo tienen la oportunidad de
interactuar. Interpreto esto como parte conmemorativa del ritual teatral
comunitario que recibe, iguala e integra.

La celebracion del teatro comunitario demostré ser un concepto base flexible que
permiti6 a estos grupos reunirse para accionar con el arte segun los nuevos y
constantes desafios del contexto espectacular de la sociedad. Las estructuras del
poder autoritario, después de un siglo de intervenciones militares en el pais, fueron
integradas en la cultura de la comunidad. Para la directora del grupo Patricios
Unidos de Pié, Mabel Hayes, el contexto de la dictadura gener6 relaciones de miedo
y desconfianza y el teatro comunitario trajo una solucién, incluso mucho tiempo
después de su fin: “No habia como saber si tu vecino era o0 no era un espia del
gobierno militar. Las personas no interactuaban socialmente y solamente se
conocian por medio de los prejuicios y chismes. Terminé en 2002 cuando
empezamos con el grupo de teatro”*. O sea, incluso después del fin de la dictadura,
las personas no se abrieron, no restauraron las redes sociales. Eso se explica
porque muchos de los mecanismos de poder dominantes se conservaron a traveés
de mecanismos mas efectivos y dificiles de identificar y combatir que la violencia y
el autoritarismo: la transposicion y producciéon de imagenes, la manipulaciéon de
simbolos y su ordenamiento en el cuadro ceremonial (Balandier, 1994:18).
Propongo que el teatro comunitario opera como un movimiento que pone en riesgo,
a partir de la periferia de su accion artesanal y efimera, el aparato espectacular
sofisticado y rico del poder dominante que interpreta los eventos segln sus inte-
reses. Considero en mi articulacion las diferencias circunstanciales entre la accion a
partir de los medios de comunicaciobn de masa y a partir del teatro. En este
contexto, el poder de la celebracion del teatro comunitario es llamar a la gente para
fabular creativamente sus versiones de los hechos y no simplemente limitarse a

% Entrevista con Adhemar Bianchi en El Galpén de Catalinas dia 22 de diciembre 2007.
4 Entrevista con Mabel “Bicho” Hayes en el Pueblo de Patricios realizada el 23 de noviembre de 2007.
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consumir los productos de la industria cultural. Ellos ahora forman parte de esta
industria cultural, y la desafian desde adentro con sus objetivos, sus teorias, sus
métodos y sus productos. Si los sectores dirigentes necesitan de intermediarios
para este contacto con la opinién y audiencia publica, el teatro comunitario tiene
una ventaja porque es producido y presentado en los espacios publicos donde esta
la gente. Es decir, que si el poder dominante utilizaba y aun utiliza, a pesar de las
diferencias del contexto, el hecho espectacular y los medios de comunicacion de
masas para garantizar la subordinacion, los grupos de teatro comunitario entran
creativamente en esta sociedad espectacular para celebrar la utopia de la vida co-
munitaria a través de un contacto inmediato con la gente.

La propuesta comunitaria, en este combate ideoldgico del arte del pueblo contra el
arte dominante, es que el pueblo, al contrario de transformarse en “figurante
fascinado del drama al que le invitaba a participar el duefio absoluto” (Balandier,
1994: 35), y ahora lo hace desde numerosos poderes difusos y a veces
contrastantes, es invitado a acercarse al teatro y agruparse para protagonizar una
fiesta de investigacion por la memoria. A través del lenguaje teatral, encontraron
no la antropologia teatral, sino una antropologia social de si mismos, para
transformar la sociedad segun sus propios intereses®. El teatro comunitario, a partir
del acto de celebrar artisticamente, es una herramienta de poder cultural. Una
practica que puede desafiar los esquemas propuestos y proponer otros nuevos.

Por otro lado, el teatro comunitario articula una serie de elementos que podrian
justificar este poder popular de generar signos y significados a partir del concepto
de celebracion. Sus rituales de celebracion se constituyen sobre la puesta en es-
cena de historias locales como un momento principal, 0 sea, es una celebracion
donde el grupo comunitario comparte sus mitos y sus valores. El vengador del
Riachuelo, por ejemplo, surge como contrapunto a la clase dirigente de la década
de los afios 30. El propio Abelardo se propone como el héroe y el bufén, mostrando
otro modelo, que es el hombre popular que piensa y acciona a partir de sus valores
y estos son comunitarios. El elemento artistico popular es mirado con curiosidad de
aprendizaje por el teatro comunitario, que ambiciona ser el palco que genera
conexiones con los origenes artisticos y sociales de las comunidades, como el circo,
las parrilladas, los bailes y los teatros. Los lugares y espacios del teatro comunitario
estan llenos de significados a partir de la fiesta y la celebracion. Son generalmente
espacios publicos que, por abrigar estos eventos espectaculares, se tornan
monumentos llenos de poder simbdlico para estos vecinos de estas comunidades.
Por dltimo, es preciso reconocer la importancia de la palabra en este espacio de
interpretacion, representacion y celebraciobn comunitario. Incluso aunque esta
venga principalmente acompafiada de otros lenguajes artisticos, como la musica,
las artes visuales y escénicas, los objetivos de comunicacion que tiene el teatro
comunitario son facilitados por el poder mediador, objetivo y representativo de la
palabra que se conjuga con coherencia con los demas lenguajes para producir un
discurso escénico muy seguro y una relacion de intertextualidad con su publico
eficaz. La cualidad de su dramaturgia, el rigor de hacer un arte de calidad
conjugado con la energia del pueblo actuando, cantando, danzando y tocando junto
es la razén del impacto de sus obras sobre los vecinos que se acercan para parti-
cipar.

5 Entrevista con Adhemar Bianchi en El Galpon de Catalinas dia 22 de diciembre 2007.
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