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Resumen: “El arte por el arte” se nos puede llegar a presentar como uno de los lemas de la
desactivacion del artista politico. El arte teatral de corte politico, combatiendo ante la posibilidad
de ser fagocitado por el mercado, busca su via de escape, su resquicio desde donde respirar.
Este articulo muestra el teatro como herramienta en la lucha subalterna defendiendo que la
practica teatral, extendida a cualquier persona y engarzada en una vision filosoéfica concreta, se
convierte en un agente de cambio ontolégico de sujetos politicos.

Palabras claves: Boal, performance, contrahegemonia y subalternidad.

Abstract: “Art for art’s sake” could be seen as one of the slogans for political artist deactivation.
Political theater, struggling against the possibility of being absorbed by the market, tries to find
its way of escape, its little hole from where taking breath. This article shows theater as a
subaltern tool for fighting and mantains that theater trainining and playing, extended to anyone
and linked to a concrete philosophical view, becomes to an ontological agent of change of
political subjects.

Keywords: Boal, performance, contrahegemony and subalternity.
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Introduccion

Ubicando la préactica teatral en el centro mismo de nuestra investigacion, el
presente articulo muestra el potencial politico y transformador que yace en los
procesos de creacibn de dicha disciplina. Nos apoyaremos tanto en
investigadores e investigadoras teatrales como en tedricos y tedricas sociales
gue desde sus propuestas hacen emerger lo politico.

La vision de autores como César de Vicente (Vicente de, 2013) que cuestionan
el desgaje de la politica del campo artistico y los motivos que existen tras ello,
nos guia a poner el foco en la visiéon de Bourdieu, tal y como recoge Méndez,
de los sistemas sociales como sistemas:

“[...] de desigualdad, fuerza y dominacion, que tienen poderosos efectos sobre
acontecimientos y actos humanos, y que restringen posibilidades de accién de
sujetos marcados por su sexo, raza, clase o pertenencia étnica. Esas marcas
sirven para atribuirles una naturaleza, un estatus, unas posibilidades, una
posicion en el espacio social”. (Méndez, 2009:97).

Una propuesta clara que une lo politico y el teatro viene de Brasil, de la mano
del dramaturgo y director de teatro brasilefio, Augusto Boal. Este hace emerger
el potencial politico con su propuesta del Teatro del Oprimido consistente en:

“Un sistema de ejercicios fisicos, juegos estéticos y técnicas especiales cuyo
objetivo es restaurar y restituir a su justo valor esa vocacion humana, que hace
de la actividad teatral un instrumento eficaz para la comprension y la busqueda
de soluciones a problemas sociales e intersubjetivos”. (Boal, 2004: 28).

La propuesta de Boal trabaja siempre con situaciones de: “opresion que se dan
siempre que alguien utiliza el poder que le da la fuerza o su estatuto social,
econdmico, o incluso cultural, para reducir a alguien a la pasividad, sumision, a
la condicién de objeto” (Boal, 2001:188).

Podemos decir que Boal respondio con su propuesta a la pregunta clave que,
segun el investigador del teatro politico César de Vicente, ha de responder todo
Teatro Politico: “¢, Cudl es la estructura de poder que determina las condiciones
sociales en las que suceden los hechos?” (De Vicente, 2013:16).

Pero en nuestra busqueda de elementos articuladores entre el teatro y lo
politico encontramos otra propuesta sugerente. La fildsofa y tedrica del género
Judith Butler reflexiona sobre la dificultad de dirimir las lineas divisorias entre:
“el papel teatral y el papel social’ (Butler, 1988: 308), si bien ve una mayor
permisividad social en lo que ocurre en el escenario que en lo que ocurre en la
calle: “Desde luego, la vista de un travesti en el escenario puede provocar
placer y aplausos, mientras que la vista del mismo travesti al lado de nuestro
asiento en el autobus, puede provocar miedo, ira, hasta violencia” (ibid.).

La performance fuera de contexto inquieta. En este caso inquieta porque lo que
en el teatro no es mas que actuaciéon, en la calle ya no esta la convencion
teatral, se rompe la membrana que separa el escenario de la vida. La
performance pasa de ser un espectaculo mediado por la concepcién de lo
teatral a ser un acto realizativo, un acto que constituye a un sujeto y que
impregna lo social. El individuo y lo social construido a través de actos, de
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performances constitutivas (ibid.: 297). Es ésta una vision desarrollada por los
denominados performance studies.

De la cultura como texto a la cultura como acto

La clave fundamental de los performance studies esta en el paso de entender
la cultura como texto (Geertz, 2011: 372) a entenderla como performance
(Fischer-Lichte, 2010: 53). Victor Turner, Erwin Goffman o Judit Butler son
autores que se relacionan, de maneras diversas, con esta vision de la cultura.

A modo de resumen podemos decir que Turner analiza el ritual como una
escena teatral denominando a los momentos de conflicto que urgen durante la
interaccion social cotidiana drama social (Sanchez-Prieto, 2013: 79-80),
mientras que Goffman utiliza la metafora teatral directamente en la vida
cotidiana enfatizando: “el caracter estratégico y maquiavélico de la vida social,
centrdndose en el modo en que los individuos crean y negocian su imagen”
(Ibid.: 80). Por dultimo Butler, aplicando la performatividad a cémo nos
construimos como hombres o mujeres, define el género como: “un acto, una
identidad temporalmente instituida por una repeticion de actos discontinuos,
una identidad construida, una performance social sostenida” (ibid.: 78-79). El
socidlogo Jeffrey Alexander, situado también dentro de los performance studies,
iguala el objetivo de la representacion escénica con el de la representacion
social:

“El objetivo de la actuacién secular, bien sea en un escenario o en la sociedad,
sigue siendo, al igual que la ambicion del ritual sagrado: la identificacion
psicologica y la extension cultural. El propdésito es crear mediante la actuacion
profesional y convincente, la identificacion psicologica de la audiencia con el
actor y el texto, y de esa manera lograr la proyeccién del significado cultural de
la actuacion a la audiencia.” (Alexander, 2005:31).

Volvamos al giro en el enfoque del género de Butler. Encontramos que son los
actos performativos, (realizativos en castellanizado) los que constituyen el
género. Butler esta reflejando como la historia del género se inscribe en el
cuerpo y se reproduce desde éste a través de la practicas, a través de las
performances cotidianas. La autora nos sefiala su potencial politico con el
ejemplo del travesti ya que éste, fuera del escenario, no cumple la norma
hegemonica sobre el cuerpo generizado. Se muestra asi la reflexion y el
ensayo teatral como proceso politico hacia la ruptura de la frontera entre el
escenario y la calle, pasando de un teatro-espectaculo a un teatro-ensayo. O
recogiendo las palabras de Boal: “un ensayo para la revolucién” (Boal, 2009:
47).

Una historia clave en la progresion de Boal es la que vive con un campesino
llamado Virgilio (Boal, 2004: 12-15). Tras una actuacion, en la cual se habla de
la toma de tierras, Virgilio se le acerca y le dice que entre los fusiles de la
escena y los que ellos tienen en el pueblo pueden ir a casa del hacendado y
decirle que les devuelvan sus tierras. Cuando Boal le cuenta que él y su grupo
son solo actores y que los fusiles no son de verdad, Virgilio comprende que la
sangre que en la escena proponian derramar no era la de los actores sino la de
los campesinos. Virgilio se siente engafiado y Boal comprende que soélo se hara
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teatro si se corren los mismos riesgos que los personajes que interpretan. Esto
con el fin de evitar lo que posteriormente denominé: “Sindrome del Che
Guevara” (Boal en Abellan 2001: 182) que se basa en ir a un sitio y decirle a
otro qué debe hacer.

Boal, influido en la obra de Paulo Freire, evita toda jerarquia pedagogica.
Trabaja con el material, las opresiones y las condiciones del colectivo que
trabaja desde el Teatro del Oprimido. Evita también un trabajo desde lo
imaginativo sin tener en cuenta las relaciones de poder y las opresiones que
atraviesan al colectivo. De aqui que veamos un distanciamiento, tanto de Boal
como de Butler, con lo que Shechner, denomina “conducta restaurada”, la cual
es la caracteristica central de la performance:

“[...] la conducta restaurada es “yo portdndome como si fuera otro” o “como si
estuviera fuera de mi”, o “yo como si no fuera yo mismo”, como en trance. Pero
ese “otro” puede también ser “yo sintiéndome o siendo de otro modo [...]".
(2000: 109).

Tanto Boal como Butler trabajan desde el contexto, desde lo histérico, desde la
circunstancia concreta hacia el cambio en lo politico. Boal, por ejemplo, se
apoya en la posibilidad de abordar situaciones de opresiéon, de ensayarlas,
trabajando desde el teatro en busca de unos cambios sociales determinados.
Lo posible que se da en el ensayo estd enraizado en la circunstancia, en las
relaciones de poder que permean la vida de los y las protagonistas, por tanto
se aborda del conflicto desde las propias opresiones del grupo y no de otro.

La obra de Boal- que auna filosofia, estética, técnica y politica- enlaza con la
subalternidad al intentar dar al pueblo un papel protagénico (Boal en Abellan,
2001: 157) realizando un teatro que cambie la realidad.

Si para Boal la historia que tuvo con Virgilio marcé su trayectoria, no menos
valor le da a la que origind el teatro foro, una pieza teatral abierta a la
participacién y accién creativa del publico:

"En este nuevo género, el debate no acontece al final: el foro es el espectaculo,
el encuentro entre los espectadores, que defienden sus ideas, y los actores,
gue contraponen las suyas. En cierto modo, es una profanacion: se profana la
escena, altar donde, normalmente, solo los actores tienen derecho a oficiar. Se
destruye la obra propuesta por los artistas para construir otra todos juntos.
Teatro no didactico, segun la antigua acepcién del término, sino pedagogico, en
el sentido de aprendizaje colectivo”. (Boal, 2004: 20).

El teatro foro nace en Peru en 1973, de la experiencia de una mujer que ante
una obra de maltrato no se queda indiferente y le grita a la actriz desde el
publico que debia actuar de modo distinto. La actriz hace caso a la mujer tras la
aceptacion de Boal a hacer la accién y es mas severa con su pareja en escena.
Pero la mujer vuelve a increparla ante lo cual la actriz vuelve a ceder ante las
pretensiones de la mujer. A la tercera, suele ir la vencida dicen, pero la mujer
del publico tampoco lo ve factible ante lo cual Boal le dice que suba ella y lo
haga. La mujer sube al escenario y cuando le toca actuar lo que hace en vez
de sequir la légica de la actriz golpea al actor y lo manda a hacer la cena. Se
paso de preguntar al publico “¢,qué hacer?” a que fuera el propio publico quien
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actuara la solucion. Una solucion no solo tedrica sino también practica, una
solucién basada en la praxis.

Hacemos un breve inciso para definir praxis. Nos amparamos en la definicion
gue da el politico y filosofo italiano Antonio Gramsci:

“[...] se llega incluso a la igualdad o ecuacion entre “filosofia y politica”, entre
pensamiento y accién, es decir, a una filosofia de la praxis. Todo es politico,
incluso la filosofia o las filosofias, y la Unica filosofia es la historia en acto, es
decir, la vida misma.” (Gramsci, 1970: 29).

Es por dicho motivo por el cual consideramos mas apropiado hablar de praxis
teatral que de teatro cuando nos referimos a la obra de Augusto Boal.

El teatro foro es un claro ejemplo de praxis teatral. Recupera la palabra foro
como dialogo pero la recupera para dialogar durante el espectaculo. El publico
puede parar la escena e intervenir. ElI espectador se convierte en espectactor.
Boal disefia un modelo de técnicas diferentes para crear un teatro donde actor
y publico se transformasen mediante la praxis que les acontece en el mismo
mundo.

Esto supone un cambio respecto a la postura de los autores alemanes de la
primera mitad del s.XX: Erwin Piscator y Bertolt Brecht. La diferencia entre el
teatro politico creado en Alemania y el nacido en Brasil radica en que uno es un
teatro intelectual donde el actor y la actriz dan un mensaje trabajado y el otro
estd mas centrado en la pedagogia de la vivencia.

Brecht es insuficiente para Boal. Brecht concibié en la dramaturgia y en el
trabajo del actor los mecanismos para imposibilitar la identificacion aristotélica,
para que el espectador pensase la escena e hiciese un juicio de valor sobre la
misma, donde la emocion no le cegara sino que lo motivara a actuar (Barauna,
2009: 59). Pero para Boal no bastaba sélo pensar, habia que actuar también, lo
gue no excluye pensar. Es decir, no se limita al acto intelectual sino que
engarza a éste en la accion, integrando, desde nuestro enfoque, el legado de la
filosofia de la praxis de Gramsci.

Veamos en el siguiente cuadro qué diferencias esenciales hay entre Aristoteles,
Brecht (y Piscator) y Boal:

Aristoteles Brecht/Piscator Boal
Escenario encarna | Escenario cuenta | Escenario se confunde
suceso suceso con la realidad, a veces

se inserta en ella

Consume la actividad Despierta la actividad Hace actividad

Le procura vivencias Le procura conocimiento | Le procura experiencias
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El espectador es | El espectador es | El espectador es
implicado en una accion | confrontado con ella espectactor

La persona se presenta | La persona es objeto de [La persona de la
como algo conocido analisis escena puede ser ella
misma, objeto de
andlisis insertandola en

la historia
Lo que la persona debe | Lo que puede hacer Lo que la persona hace
hacer
Comunicacion Comunicacion Comunicacion
unidireccional unidireccional bidireccional

De Aristoteles a Boal. Fuente: Brecht 2004 y Barauna 2009. Elaboracion:
Propia.

En el viejo continente, el arte de Boal pasa a ser muy cotizado, reside en
paises como Portugal o Francia moviéndose por el continente ensefiando su
técnica teatral. La cuestion reside para Boal, en estos afios, en como
desarrollar un método de lucha subalterna desde el teatro en Europa donde la
violencia directa es transformada en violencia simbdlica, donde el primer
enemigo para la lucha es uno mismo pues el europeo y la europea tienen “el
poli en la cabeza” (Boal, 2004: 21), esto quiere decir que tiene la opresion
incorporada.

Esta idea no es nueva, si nos acercamos a una de las obras clave de los
tedricos postestructuralistas como es Anti-Edipo, lo que apunta directamente
Michel Foucault en el prélogo es que dicha obra ataca frontalmente al fascimo,
pero no solo el histérico, como el que pudo vivir Boal en su periplo por América
Latina, sino: “el fascismo que se halla dentro de nosotros, que acosa nuestras
mentes y nuestras conductas cotidianas, el fascismo que nos hace amar el
poder, desear aquello mismo que nos domina y explota” (Foucault, 1994: 2-3).

El juego que proponemos, apoyandonos en los referentes tedricos trabajados,
es un juego de afuera hacia adentro y de adentro hacia afuera. Es decir, un
trabajo hacia la concientizacién de las condiciones de poder que nos atraviesan
y nos conforman para trabajar sobre ellas y actuar en lo politico, transformando
las relaciones de poder que articulan lo social.

Trabajo de tal magnitud requiere de tiempo y esfuerzo que ubicamos en el
proceso de entrenamiento y creacion teatral. Es a través de éste proceso
desde dbénde opera la transformacion de los sujetos y de los colectivos.
Defendemos asi la vision de un arte para ser vivido frente a la de un arte para
ser contemplado. Un arte concebido desde su valor de uso como propone
Debord (Debord, 2009: 13).

Vemos asi el arte teatral como una herramienta para reflexionarse y hacerse,
en definitiva, como una tecnologia del yo:
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“[...] que permite a los individuos efectuar, por cuenta propia o con la ayuda de
otros, cierto numero de operaciones sobre su cuerpo y su alma, [...] obteniendo
asi una transformacion de si mismos con el fin de alcanzar cierto estado de
felicidad, pureza, sabiduria o inmortalidad”. (Foucault, 2010: 48).

En esta Ultima etapa de su obra Foucault pone su mirada en las formas de
resistencia ante el poder que despliega el sujeto. Un sujeto que el propio
Foucault habia hecho desaparecer entre las estructuras de poder- en sus
trabajos sobre la genealogia del saber y del poder- y que hace reaparecer a
partir del analisis de las précticas del si. Para este dltimo Foucault, estas
practicas materializan una ética del yo indispensable como resistencia al poder
politico (Foucault, 2005: 240).

Foucault relaciona el gnothi seauton (condcete a ti mismo) dentro del marco
mas general de la epimeleia heautuo (inquietud de si mismo) como: “[...] una de
las formas, una de las consecuencias, una suerte de aplicacion concreta,
precisa y particular, de la regla general: debes ocuparte de ti mismo, no tienes
gue olvidarte de ti mismo, es preciso que te cuides”. (Foucault, 2005: 17-18).

Elige la figura de Socrates y sus ensefianzas a Alcibiades para desarrollar tales
preceptos. Socrates incita a los demas a ocuparse de si mismos, lo hace
olvidandose de si mismo y dando a la epimeleia heautuo (inquietud de si
mismo) la categoria de despertar: “La inquietud de si mismo [...] es un principio
de agitacidon, un principio de movimiento, un principio de desasosiego
permanente a lo largo de la vida” (ibid.: 21-22). Por ello las categorias que
aparecen en la inquietud de si son: a) Un cambio respecto a la actitud con el
mundo; b) Una determinada forma de mirada y c) Acciones que se desarrollan
sobre uno mismo (Ibid.: 26).

Es sumamente interesante todo este desarrollo porque en estos preceptos nos
encontramos con un cambio en la relacion con respecto al mundo y un cambio
gue se debe desarrollar para toda la vida (Foucault, 1999: 278). Supone un
nuevo modo de vivir que se incorpora no sélo a base de aprender sino también
de desaprender. Al convertirse la practica del si en una practica adulta, poco a
poco la funcién pedagdgica va dejando paso a otras funciones:

“ [...] La practica de si ha de permitir deshacerse de todas las malas
costumbres, de todas las falsas opiniones que se pueden recibir del vulgo, o de
los malos maestros [...] desaprender (de-discere) es una de las tareas
importantes del cultivo de si. [...] pero tienen también una funcion de lucha. La
practica de si es concebida como un combate permanente [...] pero sobre todo,
este cultivo de si tiene una funcién curativa y terapéutica, se encuentra mas
proxima al modelo médico que al modelo pedagdgico”. (Foucault, 1999: 279-
280).

Esto conlleva una serie de ejercicios que pueden ser de cualquier disciplina y
por ende, como es el caso, pueden ser propios de la praxis teatral.

Nos referimos a que si cambiamos la mirada de la praxis teatral desde el modo
de hacer al modo de hacerse podremos encontrar el cambio de paradigma
desde la hermenéutica del texto a la del sujeto. Este encuadre tedrico sélo es
posible si damos la importancia que merece al proceso vivido, al proceso de
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subjetivacion, en este caso subjetivacion politica desde ejercicios de praxis
teatral.

El énfasis en la importancia del proceso de entrenamiento y creacion teatral
nos lleva a preguntarnos sobre el colectivo que se sumerge en este proceso.
Esta cuestion nos lleva hacia la communitas.

El colectivo teatral: ,communitas?

Para Schechner los grupos que hacen teatro viven situaciones “liminoides”
(Schechner, 2000: 87), haciendo una lectura desde Turner, el cual ha tomado el
término a Van Gennep. Lo liminal, proveniente de limen- frontera-, es el lugar
no clasificado donde una persona esta fuera de la sociedad, donde no tiene
status y conlleva una obligatoriedad en la acatacion de las normas de ese
estado. En contrapartida a lo liminal, lo liminoide es una caracteristica tipica de
las sociedades post-industriales, proviene del griego “eidos” forma, es el lugar
del juego, el lugar de la creatividad, donde nace la antiestructura (Turner, 1982:
32-33), es decir, donde se rompen el sistema de relaciones, jerarquias y status
sociales.

Sus miembros estan en un periodo liminoide: no tienen posiciones asignadas y
desarrollan una intensa camaraderia o igualitarismo interno desapareciendo, en
un principio, los status, formandose asi un grupo que ha de gestionar sus
relaciones internas. Respecto a este proceso del colectivo nos gustaria
plantear ciertas cuestiones que no abordaremos en este articulo: ¢En qué
medida influye la autogestion del colectivo y las relaciones personales que
nacen en éste en la activacion politica? ¢Y en la continuidad del proyecto?
¢, Como se gestionan las diferentes capacidades, modos de operar y de sentir
dentro del grupo? Por el hecho de que no exista una estructura previa en las
relaciones no significa que no se genere una nueva gque establezca un nuevo
mapa de poder.

Turner establece que la communitas no puede ser individual si quiere satisfacer
las necesidades materiales y organizativas de los seres humanos (Turner,
1988: 135). El autor apunta que algunas de éstas communitas pueden llegar a
tener un caracter revolucionario. Por lo tanto, si una communitas es un grupo
gue se enfrenta a la hegemonia deberd tener una serie de premisas muy
claras, un proyecto distinto al que ofrece la hegemonia.

Con tal afirmacion no defendemos que todo proceso de subjetivacion sea
liberador, como apuntan Foucault (1999: 204-206) o Guattari (1992: 12) al
identificar en el caso del Irdn de Jomeini procesos de subjetivacion politica
focalizada en: “arcaismos religiosos y en actitudes sociales globalmente
conservadoras, particularmente en lo que se refiere a la condicion
femenina”(lbid.).

Sin embargo es interesante atender a los rasgos de estos grupos y entender
sus posibilidades de lucha ante la hegemonia. Para ello antes que nada hemos
de decir qué entendemos por hegemonia.

El concepto que manejamos es, nuevamente, de Antonio Gramsci. Para el
politico italiano la hegemonia parlamentaria es una combinacion de consenso y
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de fuerza que se equilibran sin que la fuerza supere demasiado al consenso,
sino que mas bien parezca apoyada por la mayoria gracias a los 6rganos de
opinion publica (Gramsci, 1981: 123).

Por tanto no podemos disociar el consenso de la fuerza para el concepto de
hegemonia planteado, lo cual nos lleva a pensar coOmo se consigue dicho
consenso. Para Gramsci se basa en la produccion de una concepcion general
de la vida (una filosofia) y un programa escolastico que se desarrolle desde
una faccibn homogénea.

De ahi la importancia que da Gramsci a los aspectos culturales en sus
Cuadernos de la carcel siendo de vital importancia generar una
Contrahegemonia, esto es: “producir una interpretacion coherente del mundo
en que el que viven susceptible de cuestionar las interpretaciones hegemonicas
existentes de una forma efectiva” (Crehan, 2004: 126. Cursiva de la autora).

Cuando Crehan habla de efectiva no esta negando que para Gramsci el
subalterno tenga una vision del mundo propia, s6lo que al ser contradictoria y
fragmentada es inoperante para la lucha.

Para nosotros entender este proceso de construccion es de vital importancia
para entender nuestro objeto de estudio porque los interrogantes que se nos
plantean son varios ¢ Puede dicha construccion ser realmente unitaria? ¢Qué
papel juegan las relaciones de poder internas del grupo para dicha
construccion?

Por eso nos resulta de vital importancia entender las caracteristicas de
communitas que guardan los grupos teatrales como puede ser la creacion de
grupo frente a la realidad social, el espacio de la posibilidad frente a lo
prohibido o lo normativo o el espacio de la camaraderia.

Aunque si bien el grupo teatral guarda relaciones con la communitas no puede
entenderse directamente como tal ya que no atiende a las caracteristicas de
una institucién total (Goffman, 1987), es decir, una institucion donde el sujeto
sufre una mutilacién de su yo al cortar relaciones con el mundo exterior.

Para nosotros estaria mas cerca del concepto de lugar islote del sociélogo Loic
Wacquant (Wacquant, 2004: 40). Las personas pueden acudir a ese islote y
luego volver a vivir dentro de la hegemonia. Esto se da sobre todo en grupos
gue realizan actos liminoides, grupos que se unen para trabajar desde la praxis
teatral en determinados lugares y que luego vuelven a su vida cotidiana hasta
la siguiente reunién o ensayo.

En el caso de grupos subalternos que hagan teatro encontramos en Schechner
una etiqueta adecuada: “Grupos de Entrenamiento Intercultural” (Schechner,
1989: 229). Sus funciones son:

1. Interpretar un texto dramatico o texto de performance.
2. Transmision de un texto performativo.

3. Transmision de secretos de performance.

4. Expresion propia.

5. Aprender una técnica especifica.
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6. Formacion de grupo.

Pasaremos a explicarlas una a una pues son las bases para entender
posteriormente la metodologia de trabajo que siguen estos grupos y conectar
con el trabajo de James C. Scott y la inmersion en lugares donde se cuece la
contrahegemonia, donde se genera un discurso oculto que se prepara para
salir a la “escena”. El apoyo para estas explicaciones en (Schechner en Barba,
1990: 330-331).

Interpretar un texto dramatico o performance

Esto es la caracteristica principal del entrenamiento. Este grupo hace algo que
Nno es suyo propio sino transmitido. Por eso debe entrenar para transmitir algo
gue puede haber creado él a partir de algo que les han ensefiado. Asunto éste
gue liga con la segunda caracteristica.

Transmision de un texto performativo

Esto no quiere decir que el texto sea séOlo escrito. Puede haber partes mas
corporales donde las hexis (accion corporal) digan mas que el texto escrito. La
cuestion estd en el maestro que lo transmite pues aqui reside uno de los
peligros de este tipo de grupo ya que: “...deben tener un minimo de
concordancia entre el habitus de los agentes movilizadores (profeta, lider) y las
disposiciones de aquellos que se reconocen en sus practicas...” (Bourdieu,
2007: 96). El peligro reside en que este grupo se puede convertir en un
reproductor de las teorias de un lider. De ahi la importancia de identificar las
caracteristicas de la figura del maestro, si existe, de modo que nos pueda
ayudar a comprender si el proceso creativo es grupal o meramente reproductor
de la voluntad del maestro.

Autoras como Verenna Daas, basandose en Sumit Sakar, hablan del proceso
de construccion del lider carisméatico (Daas, 1997: 289) el cual pasa por tres
grados: a) Reconocimiento como avatar, un ser con poderes extraordinarios. b)
Conferir inmunidad a sus seguidores y c¢) Se llama a la transformacion social
del mundo.

Quiza la definicion mas correcta sea la de personaje faro (Bourdieu, 2007: 53),
como metéafora del maestro que alumbra a su alumnado por un camino donde
se aprende una técnica, pero realmente es mucho mas que eso.

Es el propio Bourdieu quien aborda esta cuestion de modo, a nuestro entender,
de modo magistral, cuando compara los procesos de creacion artistica con la
magia (Bourdieu, 1977). Para dicho autor no se puede entender el proceso de
creacion magica sin entender que la creencia colectiva se fundamenta mas
bien en el desconocimiento colectivo que es el que infunde de poder al mago
(Bourdieu, 1977: 13) calificando la produccion de la obra de arte como producto
de una: “inmensa empresa de alguimia social” (ibid.: 14).

No obstante, se pueden dar casos de grupos de creacion colectiva, en dicho
caso el proceso de trabajo difiere principalmente en que no existe la figura
central del maestro sino que el proceso de trabajo es dividido entre los
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integrantes del mismo. Los procesos de creacion colectiva se componen de
diferentes partes: a) Dramaturgia colectiva, b) nuevos codigos y renovacion
lenguaje esceénico, ¢) nocion de grupo, d) actor multiple, €) mayor conciencia de
papel social y f) teatro dentro de la cultura nacional. (Rubio, 2001: 32).

Estos nuevos conceptos se dividen en tres partes, de un lado el proceso de
acumulacion sensible que es equipara con el mito y de otro el trabajo de mesa
gue es equiparado con la ciencia (ibid.: 99) el cual ve el resultado en el tercer
momento que es el de la puesta de escena, llamado trabajo de sala (ibid.: 77).

Para Rubio es preciso hablar de teatro integral (ibid.: 124) porque aborda un
ser humano integral dentro del grupo.

Pese a ser colectivos donde la figura del maestro se disipa la figura del grupo
sigue siendo plenamente importante con lo cual ambos procesos, tanto si
tienen una figura de maestro presente como si es un trabajo grupal son validos
para nuestro objeto de estudio al tener el grupo una vertebracién central en el
proceso.

Transmision de secretos de performance

Generalmente este tipos de performances van muy ligadas a un secreto que se
transmite de familia en familia o en grupos cerrados, esto va muy ligado a los
propio circuitos de produccién del conocimiento que o bien van centralizados
en la figura de un Unico maestro, como hemos apuntado o que pueden ser
desarrollados por estructuras de conocimientos globalizadas como es el caso
de los Grupos de Teatro del Oprimido que se ubican por todo el mundo.

Expresion propia

El trabajo de los performers es alcanzar un grado de expresion personal en la
cual se de una correlacion entre forma y contenido, donde lo subjetivo pueda
verse objetivado por los usos corporales de determinados capitales. Si en un
gimnasio de boxeo los boxeadores entrenan de determinado modo y cuidan
sus dietas y habitos personales para conseguir un determinado objetivo sobre
el ring, esto es, cuidan de sus capitales corporales (Wacquant, 2004), en un
proceso de entrenamiento intercultural, como el que estamos abordando en
este caso, aprenden unas técnicas especificas para que su forma y el
contenido de la misma tenga un significado determinado y no otro.

Aprender una técnica especifica (Schechner, 2007: 229)

Cada grupo aprende una técnica especifica que le es distintiva. En el campo
teatral no es lo mismo aprender el método del primer Stanislavski que del
ultimo o aprender el método de Grotowski. Si el grupo hace ademas un teatro
politico, el motivo por el cual hacen teatro no sera el mismo. Su objetivo puede
no ser hacer arte por arte sino transmitir un determinado mensaje el cual no
llegaréa igual de un modo que de otro.
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Formacion de grupo

Es imprescindible conseguir esta premisa para poder desarrollar las anteriores.
Hay dos tipos de grupos de entrenamiento intercultural (Schechener en Barba,
1990: 331) por un lado, en la cultura euroamericana, el grupo se conforma en
contra de la corriente mas importante, mientras que por otro, en las culturas de
espectaculos colectivos, el grupo pertenece a la corriente principal.

Estos grupos tienen determinadas expresiones que adquieren valor ontolégico
(Turner, 1988: 110) y que moldean al nedfito ademas de dar sentido a las
relaciones internas, lo que nos da un distintivo del grupo pues va conformando
lo que Geertz denomina la cosmovision del grupo (Geertz, 2000). El término
cosmovision es un término complejo. Un autor que lo ha abordado desde la
antropologia, intimamente ligado al de ethos, es Clifford Geertz:

“El ethos de un pueblo es el tono, el caracter y la calidad de su vida, su estilo
moral y estético, la disposicion de su animo; [...]. Su cosmovision es su retrato
de la manera en que las cosas son en su pura efectividad; es su concepcion de
la naturaleza, de la persona, de la sociedad. La cosmovision contiene las ideas
mas generales de orden de ese pueblo... el ethos se hace intelectualmente
razonable al mostrarse que representa un estilo de vida implicito por el estado
de cosas que la cosmovisibn describe, y la cosmovision se hace
emocionalmente aceptable al ser presentada como una imagen del estado real
de cosas del cual aquel estilo de vida es una auténtica expresion” (Geertz,
2000: 118)

La definicion dada por Geertz de cosmovision es, cuanto menos, peligrosa por
dos motivos. El primero de ellos es que da una visiéon de la cultura homogénea.
La cultura puede ser muchas cosas pero jamas es homogénea, aunque ésa
sea una de sus aplicaciones mas corrientes cuando recurrimos al sentido
comun, a la argumentacion: “eso siempre ha sido asi”. El segundo, que explica
la cosmovision desde lo que cataloga como “representaciones culturales”
(Geertz, 2000: 108), como un todo acabado, como si la cultura fuese una foto
fija en el tiempo.

Es dificil explicar una categoria como cosmovision desde la representacion, sin
atender a la gestacion de la misma dentro de un proceso y un contexto, algo
gue proponen autores como Bharucha (2005: 1, 32) o Alvarado (2013: 92).

Mas interesante, desde mi punto de vista, es el caso de Augusto Boal, el cual
se acerca a este término desde un modo mas practico:

“En Lima también se pregunté a la gente qué era la explotacion. Muchas fotos
mostraban al duefio de la tienda; otras, el cobrador del alquiler; algunas a una
oficina publica... un nifio respondié con la foto de un clavo en la pared. Para él
ese clavo era el simbolo mas perfecto de la explotacién. Pocos lo entendieron,
pero todos los demas nifios estaban perfectamente de acuerdo y conformes en
que la foto expresaba lo que sentian frente a la explotacion.” (Boal, 1982: 21).

Con este pasaje queda claro que una situacion de explotacion sufrida por
muchos no es igual para todos. El clavo es la sefial que los nifios lustradores
de botas, de las barriadas de Lima, daban a la persona que les guardaba el
equipo en la noche para no cargar con €l hasta sus casas, sus compareros
adultos no entendian el simbolo de la explotacion de sus hijos, Boal expone
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claramente en este caso coOmo los nifios si tenian una cosmovisiébn como grupo
social pero no compartida con los mayores.

Entendemos cosmovision como el modo compartido de mirar y de interpretar la
realidad por un grupo. Esta cosmovisidn tiene caracter dinamico, en
contraposicion con la foto fija que defiende Geertz.

La Subalternidad entra a Escena

Aunque la interseccion entre arte y subalternidad ha sido ampliamente
trabajada desde disciplinas como la historia del arte o la filosofia no ha sido
abordada con suficiente profundidad desde la antropologia. De hecho, una de
las criticas que se le hace a la antropologia es que se haya centrado en como
se crea el orden desde el caos dejando de lado el campo de las transgresiones,
el desorden y la violencia (Daas, 1997:279).

Si nos centramos en James C. Scott tenemos algunos apuntes interesantes:

“Queremos mostrar que ni las formas cotidianas de resistencia ni la
insurreccién ocasional se pueden entender sin tener en cuenta los espacios
sociales cerrados en los cuales esa resistencia se alimenta y adquiere sentido.
Si se hiciera con la minucia que no podemos utilizar aqui, dicho andlisis
esbozaria una tecnologia y una practica de resistencia, similares al analisis que
hizo Foucault de la tecnologia de la dominaciéon” (Scott, 2004 :45).

Contamos con un inconveniente, la union entre estas dos corrientes no ha sido
muy prodiga especialmente, recordemos la cita de Piscator preguntandose por
la falta de actitudes de la clase proletaria con respecto al teatro (Piscator,2001:
64).

Quiza uno de los primeros autores teatrales que da un giro en este sentido es
Augusto Boal con sus trabajos, primero en Brasil y, posteriormente, en paises
de América Latina y de Europa a lo largo de su exilio.

Estos procesos suelen ser desarrollados mediante duros procesos de
concientizacion, como han mostrado Freire (2007) y Boal (1982) en el
desarrollo de sus préacticas educativas dentro del campo de la alfabetizacion y
el teatro respectivamente.

Dentro de la corriente de la subalternidad, Guha ha sido el autor que mas se ha
adentrado en este terreno al cual ha estudiado la conciencia campesina desde
sus métodos de insurreccion (Chatterjee, 1997: 199). El interesante afadido al
campo que proponemos consiste en visibilizar cdmo muchos métodos de
resistencia cambian las armas por sus cuerpos y sus conciencias, y cOmo actos
subversivos clasicos, véase manifestacion o huelga, cambia por otro tipo de
acciones como son las performances. Acciones éstas a las que se llegan a
través de un proceso en el que el individuo se transforma.

En definitiva, son subalternos que se enfrentan al orden hegemaonico desde un
trabajo que se puede analizar desde muchos puntos de vista:

A. Desde la construccién de un discurso subalterno elaborado mediante el
referente faro o a través del colectivo.
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B. Desde los usos, con un determinado fin, de los capitales corporales
desarrollados durante el entrenamiento teatral.

C. Desde el manejo de la estructura de sentimientos, la union de cuerpo y
mente, es decir, un manejo desde la praxis teatral. Entendiendo asi el
conocimiento como una relacion simbiotica entre la inteligencia discursiva
I6gica, la inteligencia corporal y la emotiva.

D. Desde el estudio de la significacion de la accion ejecutada.

E. Desde el manejo no s6lo del acto realizativo sino del acto perlocucionario
(Austin, 2010:32) del mismo.

En estos procesos de concientizacion autores como Guha han identificado
hasta 6 aspectos elementales (Chatterjee, 1997:199-200):

Negacion. La conciencia negativa del campesinado se forma en oposicion a la
conciencia hegemonica y los signos de resistencia son el blanco de las
descargas. La resistencia no se afirma por medio de su propia cultura sino de
la cultura de los enemigos. Quiz& por eso Guha trabaje sobre subalternos y no
sobre culturas contrahegemaonicas pues no dan su propia vision del mundo.

Ambiguedad. El uso de la ambigtiedad en actos de insurreccién hacia dificil
gue los poderes hegemonicos los distinguieran de a través de signos de
conductas aberrantes. Tendriamos que prestar atencion a la ambigtedad en
términos distintos como la importancia que supone para un grupo y la no
importancia que le da el otro. Reconocer algo significa darle importancia.

Modalidad. Mientras que Guha trabaja con grupos que siguen una
metodologia propia: arrasar, incendiar, comer y saquear.

Solidaridad. Es importante entender los cauces solidarios internos dentro de
estos grupos.

Transmision. Con qué rapidez se convoca una accion, qué codigos desarrollan
y que incidencia tienen cuantitativamente.

Territorialidad. Guha se refiere a dos tipos de extension: la marcada por el
territorio del enemigo, de tipo negativo, y la marcada por el espacio étnico
insurgente, de tipo positivo.

Si Augusto Boal cre6 una metodologia que usaba el teatro como herramienta
para “ensayar la revolucion” nosotros lo que pretendemos rescatar es dicho
proceso de ensayo para entender la subjetivacién politica de los agentes
teatrales en dicho proceso.

Lo interesante desde el punto de vista teatral es que la disposicion politica no
sb6lo cambia en un plano mental sino que se objetiva en la performance.
Gracias al teatro hay un encuentro doblemente subjetivado y doblemente
objetivado (Lube, 2010: 85) pues el maestro comunica una idea que el alumno
tiene que objetivar desde su subjetividad, lo interesante es que no puede
guedarse en la mente del alumno sino que debe hacerlo abiertamente.
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Si enteder este cambio en la disposicion politica es un aspecto importante
dentro de la subalternidad, no menos lo es el estudio de la hegemonia, la cual
ya hemos definido y que matizamos a continuacion:

“[...] la concepcion del mundo que se manifiesta en el arte, en el derecho, en la
vida econOmica y en todas las manifestaciones individuales y colectivas.
Ideologia no es pues hegemonia para Gramsci pues la hegemonia implica
siempre una actividad practica y relaciones sociales responsables de
desigualdad, asi como las ideas que la justifican, regulan y explican”. (Crehan,
2002: 195).

En esta linea Wiliams define hegemonia (Williams, 1977: 129) como un
dominio que abarca la cultura y la ideologia, es mas la hegemonia necesita el
reconocimiento de la dominacion al ser un proceso total: un cuerpo de practicas
y expectativas en relacion con la totalidad de la vida.

Scott se centrara mas en analizar el grado de consentimiento que tienen la
hegemonia porque es en este aspecto donde reside su punto deébil: en el
grado de consentimiento.

Tanto Williams como Scott ven en la hegemonia un todo social que no es
individual y que se desarrolla en continuum, como decia Gramsci, es decir, en
un proceso. Pero mientras que Williams se limita a decir que no es un proceso
total, pues siempre tiene un opuesto que obliga a la hegemonia a estar siempre
alerta hacia las alternativas y oposiciones que cuestionan su dominacion-
siendo las obras de arte una fuente de esta evidencia- (Williams, 1977: 135)
Scott analiza la hegemonia y la divide en dos frentes: la version fuerte y la
version débil de la hegemonia (Scott, 2002: 99).

La version fuerte seria aquella que logra que los dominados crean firmemente
en los valores de la hegemonia y justifican asi su propia subordinacién. La
version débil convence al dominado mediante el sentido comun del dominado
naturalizando su dominacion.

La version fuerte logra sus propdésitos mediante el consentimiento y la débil
mediante la resignacion. Scott mantiene que esta ultima es la mas convincente
ya que: “no propone nada mas alla de la aceptacion de la inevitabilidad” (Scott,
2002: 107).

De todos modos, para Scott ninguna dominacion es capaz de impedir la
creacion de espacios sociales independientes dentro de los cuales los
subordinados puedan hablar con relativa facilidad (Scott, 2002: 112). Aunque la
cuestidén no reside en crear ese espacio, sino en qué se hace dentro de él. La
cuestion no es tener un espacio seguro en el que hablar, sino un espacio en el
cual se escape de la hegemonia, la cual esta en los propios discursos de los
dominados (Bourdieu, 1995: 51). Ese espacio sera, en principio, un espacio
subalterno y sélo con una organizacién eficiente y con una propuesta cultural
armada podra llegar a ser contrahegemonico pero, ¢de qué manera se reunen
esas caracteristicas? ¢coémo se construyen esas relaciones y esos discursos?
¢ Es posible hacer eso desde un grupo de teatro?
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Conclusiones

Tenemos claro que la hegemonia no es inexpugnable pero, ¢coémo se
combate? Es aqui donde el investigador comprometido del siglo XXI debe
invertir todas sus fuerzas. Recordando la famosa tesis XI sobre Feuerbach de
Marx: es hora de investigar para transformar, no soélo para interpretar (Marx,
1966). Pero para poder llegar a lo uno se ha de pasar por lo otro, quien no
interpreta no puede transformar.

Un andlisis que parta de Boal debe atender no solo al teatro como espectaculo
sino que debe centrarse en la creacién de una performance, desde el ensayo,
hasta la obra en si. Consideramos, ademas, mas importante el proceso interno
de creacion que el producto-espectaculo final (Debord, 2009) e identificamos
como elemento fundamental el proceso de cambio que opera en los individuos
y que incide en sus actos o performances cotidianas.

En Boal vemos cdémo construye su proceso contrahegemonico desde la
conformacion de una accion en escena hasta el manejo de sus capitales
corporales, el manejo de discursos ocultos y el manejo interno de la
informacion, qué estética presentan, cOmo se organizan, cOmo se objetiva su
ideologia y cdmo crea los procesos de estructuracién de nuevos sentimientos y
por tanto de un determinado ethos y finalmente coémo forma una nueva
disposicion politica.

Abordar un proceso teatral es como entrar en un laboratorio de subalternidad
artistica para entender la forma y el contenido, tanto del codigo teatral como de
las relaciones de poder. No es solo lo que se dice, sino como se dice; y no solo
es luchar sino como luchar.

Para ilustrar mejor una parte del analisis veamos una discusion entre la que
median casi 250 afos de diferencia.

“Segundo: Pero si una muchedumbre reunida en la calle por una catastrofe,
desplegase subitamente, cada uno de en su forma natural, su sensibilidad, sin
ponerse de acuerdo, crearian indudablemente un maravilloso espectaculo,
hecho de mil pedazos preciosos para la escultura, la pintura, la muasica o la
poesia.

Primero: es cierto, pero, ¢Podria compararse ese espectaculo con el que
resultase de un inteligente acuerdo, de esa armonia introducida por el artista al
trasplantarlo de la calle a la escena o al lienzo? [...] con el espectaculo teatral
sucede lo que en toda sociedad bien ordenada: cada uno sacrifica parte de sus
derechos en beneficio de los demas y de la armonia del todo. ¢ Quién apreciara
mejor la medida de este sacrificio? ¢ El entusiasta? ¢El fanatico? Ciertamente
no. En la sociedad sera el hombre justo, en el teatro el comediante de cabeza
fria. Su escena de la calle es a la escena dramatica como a una horda de
salvajes a una asamblea de hombre civilizados” (Diderot, 1999: 55-57).

He sacado a colacién este comentario pues Diderot ya estd esbozando cémo
seria una manifestacién actuada en la cual cada uno juega su papel.

Si la accion de la manifestacion fuera previamente ensayada y trabajada bajo el
formato de una performance nos encontrariamos con elementos artisticos
como los que mencionaba Diderot. Pero ademas, de la propuesta de Diderot
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rescatamos la importancia del trabajo reflexivo sobre si mismo que cada
manifestante ha de realizar para conseguir hacer de la manifestacion una “obra
de arte”. Este proceso es lo que impregna de significado al acto al dotarle de un
ethos trabajado que nos va a hablar mucho del tipo de subalternidad que se
plantea.

Seria, recuperando nuevamente a Scott, como se pasa del sentimiento crudo al
cocido (Scott 2003: 299), coOmo se comparte una respuesta que se ha
articulado como discurso oculto frente a otras respuestas que no se han
podido, cocinar, ensayar, de modo que salen a la luz en forma de venganzay
poco estructurada (ibid.: 299).

Lo que nos interesa por tanto no es solo el acto de cruzar el Rubicon, de pasar
el punto de no retorno, sino estudiar qué hace a alguien dar ese paso y como lo
hace. Es cierto que el propio status de dominado es suficiente para rebelarse,
pero como investigadores nos interesa entender como entra la subjetividad en
escena o como diria Foucault: “Hay sublevacion, es un hecho; y mediante ella
es como la subjetividad (no la de los grandes hombres, sino la de cualquiera)
se introduce en la historia y le da un soplo [...]. Basta que existan y que tengan
contra ellas todo lo que se empefia en hacerlas callar para que tenga sentido
escucharlas y buscar lo que quieren decir.”. (Foucault, 1999: 206).
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