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Resumen

En el presente articulo presentaré algunas observaciones y reflexiones acerca del teatro calle-
jero en Buenos Aires maduradas en el marco de una investigacién (en curso) de las ciencias
antropoldgicas. Mas especificamente, indagaré en el Curso de Formacién del Actor-Actriz para
la Actuacién en los Espacios Abiertos, una de las ofertas formativas de la Escuela Metropoli-
tana de Arte Dramatico, que busca transmitir este lenguaje teatral, histéricamente relegado
al Ambito extrainstitucional, en un 4mbito de ensefianza artistica piiblica. Se trata de una in-
vestigacion de tipo antropoldgico que tiene como referencia principal los estudios del folklore,
para poder encuadrar las peculiaridades de este lenguaje artistico popular y sus raices en las
tradiciones performaticas locales. La metodologia de estudio se apoya ademas en un trabajo
de campo de tipo auto-etnografico y de antropologia colaborativa que busca constantemente el
dialogo y la co-teorizacién junto con los actores y actrices que actualmente practican el teatro
callejero. Puntualmente, propongo en primer lugar una aproximacion teérico-metodolégica al
estudio de campo, para poder presentar a continuacién un breve recorrido histérico del teatro
callejero en Buenos Aires y como surgié esta propuesta de formacién actoral, interpretando
este proceso como una instancia de legitimacién de un lenguaje teatral popular en el marco de
una institucién de enseilanza artistica.

Palabras clave: formacién teatral, teatro callejero, teatro popular, actuacién, tradicién.

Abstract

In this paper I introduce some observations and reflections on the art of street theater in Buenos
Aires, developed in my ongoing Phd research in anthropology. In particular, I look into a drama
school specialized in street theatre as one of the purposes of the Escuela Metropolitana de Arte
Dramatico (EMAD), which is to transmit in a formal academic purpose this kind of popular thea-
tre, traditionally relegated to extracurricular contexts. It is an anthropological research, with
specific reference in folk studies as a way to find the special features of this artistic language and
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its roots in local performing traditions. The method is related to an auto-ethnographic fieldwork
and to a collaborative anthropology which searches constantly for dialogue and co-theorization
with actors and actresses who actually practise street theatre. Particularly, I will introduce some
theoretical and methodological approaches to the fieldwork, and then some historical informa-
tion about the trajectory of street theatre in Buenos Aires. Therefore, we can see how this trajec-
tory is reflected in the development of this pedagogical purpose. Is possible to see the admission
of this purpose into the educational offering of the EMAD as a project of legitimation of this
popular art in the institutional system of drama and its teaching methods.

Keywords: drama school, street theatre, popular theatre, acting, tradition.

Intfroduccién

El articulo propone instalar algunas reflexiones sobre el teatro callejero en Buenos Aires, y
particularmente sobre las instancias que a lo largo de su historia han buscado retomar algunas
de las principales tradiciones ligadas a este lenguaje teatral (en particular el circo criollo) para
culminar en el 2004 con la inauguracién del Curso de Formacién del Actor-Actriz para la Ac-
tuacién en los Espacios Abiertos, una oferta formativa enteramente dedicada a la transmisién
del teatro de calle en el marco de una institucién ptblica y formal de enseflanza artistica.

El eje tedrico principal que guia esta investigacién sobre el teatro de calle en la ciudad de
Buenos Aires es el de las ciencias antropolégicas, y particularmente de aquellas ramas que
investigan las denominadas culturas populares, las tradiciones y el folklore. Sabemos que se
trata de palabras ambiguas y sujetas a constantes reconfiguraciones. Por ejemplo, la primera
aparente contradiccién podria ser, la eleccién de analizar el teatro de calle en Buenos Aires
como fenémeno folklérico, ya que estamos poco acostumbrados a relacionar el folklore con el
ambito urbano, el cual ha estado histéricamente asociado al progreso y a la modernizacién. Sin
embargo, la antropdloga Alicia Martin, en el capitulo introductorio a El folklore en las grandes
ciudades, afirma que, a partir de la década de 1960, los estudios folkléricos se han empefiado en
concebir sus objetos de estudio de una manera menos estatica y esencialista (Martin, 2005).
Por ende, es preciso desvincular la nocién de tradicién de 1la mera repeticién o conservaciéon
del pasado, y asociarla mas bien ala eleccién de practicas, rituales, festividades y performances
del pasado que una comunidad decide reconfigurar en la actualidad para dotarse de sistemas
simbolicos e identitarios. Esta premisa es 1til para anticipar que el estudio que presentaré a
continuacién pretende indagar justamente en la reconfiguracién en clave pedagégica de una
teatralidad tradicional como el teatro callejero.

En este sentido, otro concepto de Williams que puede ayudar en la comprensién de tales
fendémenos es el de “estructuras de sentimiento” (Williams, 1997: 157): una categoria de percep-
ciones y valores compartidos por una generacién que otorga sentido a elementos de la vida
social que atin no han sido captados por los mecanismos de estructuracién social y que, por
lo tanto, se hallan en el terreno de las experiencias “en proceso”’, percibidas como privadas o
idiosincraticas, y que solo en el futuro serdn interpretadas, cuando se disponga de categorias
aptas para esto (Williams, 1997).

Estas “estructuras del sentir” se articulan particularmente en las formas artisticas, ideales
para organizar las emociones de un determinado grupo social en un determinado momento
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histérico y para producir sentidos alrededor de los acontecimientos pasados o presentes (Proa-
no Gémez, 2013). Para el andlisis que propongo en este trabajo, destaco en particular el rol que
Williams asigna a las instituciones y a las formaciones en la construccién —o en la puesta en
discusién— de las “estructuras del sentir”.

Otro eje importante para indagar son los procesos de puesta en valor o de patrimoniali-
zacion, lo cual se trata, nuevamente, de una seleccién de elementos del pasado, tanto mate-
riales como inmateriales, que siguen siendo significativos para una comunidad y que siguen
construyendo sentidos en la actualidad. Anteriormente, he dedicado trabajos al an&lisis de
las disputas de estos colectivos artisticos de teatro callejero por la recuperacién del Parque
Avellaneda (Rindone, 2019), territorio en el cual toma lugar la formacién actoral a la cual nos
referiremos a continuacién.

Puntualmente, el objetivo de este trabajo seré el de analizar la formacién de actores y ac-
trices para teatro callejero, y su incorporacién a la oferta pedagogica de una escuela oficial (la
EMAD), como un proyecto de legitimacién de un lenguaje artistico que se considera popular, y
que recoge el legado de multiples tradiciones nacionales en el marco de las artes escénicas en
la medida en que se garantiza su continuidad gracias a la transmision de este saber.

Como bien plantea Karina Mauro (2015), el teatro popular argentino y sus técnicas de ac-
tuacién han carecido histéricamente de estos reconocimientos oficiales a causa de ideas muy
arraigadas en el campo cultural nacional que han perjudicado el desarrollo de esta teatralidad,
lo que ademas ha puesto en riesgo su preservacién. Esto se debe a distintos factores: en primer
lugar, la autora observa que la legitimacién o deslegitimacién de la actuacién popular se dis-
puto no tanto en el campo teatral sino en el campo de las letras. Esto fue perjudicial para un
género que tenia con el texto dramatico una relacién muy peculiar: los actores y actrices popu-
lares, de hecho, parodian el texto y la actuacién culta al enriquecerla obra con improvisaciones
extemporaneas que utilizan para relacionarse con el piiblico.

Por otro lado, 1a actuacién popular argentina sufrié la comparacién con las formas hege-
moénicas de entrenamiento actoral, basadas sobre todo en métodos extranjeros, como pueden
ser el de Stanislavski (sefialado por la autora) o, como veremos méas adelante en nuestro caso
especifico, la Antropologia teatral de Eugenio Barba. Una consecuencia de esta disparidad en
el ambito de la formacién actoral es que la actuacién popular argentina no haya tenido un
lugar adecuado en las escuelas de arte dramatico piblicas nacionales y municipales, al quedar
relegada a los talleres y espacios particulares de cada maestro. La injerencia y el predominio
en el campo teatral argentino de métodos de entrenamiento europeos y norteamericanos son
interpretados por muchos actores protagonistas de mi investigacién como una forma de co-
lonizacién cultural, idea que ha fomentado distintas investigaciones por parte de los grupos
autéctonos en busca de metodologias propias.

Tanto la tendencia a dejar que los géneros teatrales sean evaluados en el campo de las
letras, como el predominio de los métodos extranjeros por sobre los que se han gestado en el
teatro nacional, hacen que la mirada hacia la actuacién popular se encuentre afectada por
parametros ajenos.

A tal propésito, si bien la formacién actoral que analizo se nutre abundantemente de estos
métodos extranjeros, como la anteriormente mencionada antropologia teatral o la Commedia
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dell’Arteitaliana (plasmada sobre todo en la obra de Jacques Lecoq) y el teatro pobre de Grotowski,
esta también contribuye a disputar el lugar de los géneros criollos en el marco de la ensefianza
artistica puiblica, por lo menos a nivel municipal.

En este sentido, las estrategias para llevar adelante esta disputa tienen que ver con el en-
trecruzamiento de diferentes lenguajes artisticos nacionales con otras novedosas investigacio-
nes que buscan completar la oferta formativa.

A nivel metodolégico, me parece oportuno dedicar algunas lineas a la presentacién de mi
lugar de enunciacién con respecto al caso elegido, ya que esto afecta ampliamente tanto los
diferentes niveles de la observacién como la elaboracién de los datos.

El Parque Avellaneda fue uno de los primeros lugares que visité al llegar a Buenos Aires en
2014. La ocasién en la que conoci este espacio fue la Fogata de San Pedro y San Pablo, una fes-
tividad en la cual los alumnos y alumnas de la escuela de teatro estdn activamente implicados
(Rindone, 2018). En el afio 2015 decidi entonces anotarme al Curso de Formacién del Actor-Ac-
triz para la Actuacién en los Espacios Abiertos, no con el fin de realizar un trabajo de campo
etnografico sino con el objetivo genuino de darle continuidad a una formacién teatral que habia
permanecido hasta entonces en el &mbito de lo amateur. Los dos afios del curso representaron
para mi no solamente una ocasién para formarme profesionalmente en una disciplina que me
apasionaba, sino también un hallazgo importantisimo en términos de valores, vinculos y sen-
tidos de pertenencia. Luego, a partir del 2018, decidi retomar las ciencias antropoldgicas como
caja de herramientas para analizar tanto la experiencia vivida durante los afios del curso (en una
perspectiva a posteriori) como para reconstruir la historia del teatro callejero en Buenos Aires y
los conflictos y tensiones que afectan la disciplina en términos de reconocimiento, legitimacién
y politicas culturales. Una de las herramientas de analisis mas eficaces que se me presentaron
para orientar la investigaciéon es la autoetnografia, entendida como “acercamiento a la investi-
gacion y la escritura que busca describir y analizar sistematicamente (grafia) experiencias per-
sonales (auto) para entender la experiencia cultural (etno)” (Ellis, Adams y Bochner, 2019, p. 18).

En estos términos, la tarea es doble: hacer significativas y comprometidas las experiencias
personales vividas, y producir textos accesibles para poder pensar y dialogar junto con las per-
sonas que me compartieron (v siguen compartiendo) dichas experiencias. En esta misma linea,
por un lado intento rescatar y aplicar el concepto de descripcién densa (Geertz, 1983) como
método privilegiado para la narracién etnografica, y por otro reconozco en la investigaciéon el
lugar de mi subjetividad como parte integrante de la experiencia, algo que por supuesto afecta
y modifica el campo a investigar. Al antiguo principio de la necesidad de extrafiamiento del/la
antropélogo/a con respecto a su campo etnografico, para garantizar la supuesta mirada objeti-
va hacia el objeto de estudio, se contraponen una serie de estudios que tensionan desde hace
décadas estas ideas fundantes de la disciplina con la teorizacién de otras experiencias que
confieren al/la investigador/a un rol diferente al de mero observador/a (Da Matta, 2004; Lins
Ribeiro, 2004; Rappaport 2007; Segato, 2013; Infantino, 2017). Si se parte de diferentes perspec-
tivas, estas contribuciones buscan delinear formas de conocimiento compartidas entre inves-
tigador/a y campo etnografico, de una forma situada y politicamente comprometida (Infanti-
no, 2017). Dichas perspectivas representan ademas un avance en linea con el cuestionamiento
del concepto de “devolucién” en antropologia, un concepto extremadamente problematico en
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la medida en que “lleva implicita la idea de un investigador que recoge datos y devuelve teo-
rias o explicaciones” (Padawer, 2008, p.4). De acuerdo con Padawer, concibo la investigacién
como una construccién intersubjetiva de conocimiento, en constante didlogo y co-teorizacién
(Rappaport, 2007) con las otras personas que de formas diferenciales comparten conmigo el
compromiso hacia el territorio Parque Avellaneda y la experiencia del teatro callejero.

Una breve cronologia del teatro callejero en Buenaos Aires: del circo criollo a La Runfla
En este apartado propongo una aproximacion histérica al recorrido del teatro callejero en la
Argentina, identificando las bases sobre las cuales se construy6 la propuesta pedagdgica del
Curso de Formacién del Actor-Actriz para la Actuacién en los Espacios Abiertos. Para trazar
dicho recorrido, ha sido necesaria la seleccién de algunos hitos de la larga historia del teatro
callejero, que para razones de sintesis he considerado oportuno acotar al territorio argentino,
con una mirada muy especifica sobre la ciudad de Buenos Aires y con todas las peculiaridades
y limitaciones que esto implica2 Asimismo, este recorte permite tal vez identificar y localizar
en el espacioy el tiempo las bases de la teatralidad callejera, que como veremos fueron funda-
mentales para la elaboracién de una propuesta pedagdgica muy novedosa para la transmisién
de este saber, histéricamente relegado al &mbito extrainstitucional.

Sabemos que el teatro callejero ahonda sus raices en el circo criollo: la antropéloga Ju-
lieta Infantino (2014), con la recopilacién de los trabajos de Rail Castagnino (1969) y Beatriz
Seibel (2002), entre otros, ubica el inicio de las artes circenses en la Argentina en la actividad
de los volatineros trashumantes del siglo XVIII y, posteriormente, de las grandes compaiiias
circenses que hacian giras en Latinoamérica (siglo XIX), de las cuales muchas terminaron por
instalarse en el pais.

Hacia fines del siglo XIX, el circo empez0 a ganar legitimidad dentro de la escena cultural
local con la presentacién, primero como pantomima y luego como drama hablado, de la obra
Juan Moreira, en la versién de José Podesta. Segiin la autora, después de la representacion de
la obra, “el éxito fue tan grande que a partir de aqui, se conformara el Circo Criollo como un
subgénero integrado por una primera parte de destreza y comicidad, y una segunda parte de
representacion de las obras teatrales de la gauchesca argentina” (Infantino, 2014: 32).

En su trabajo, Seibel presenta el teatro argentino como concepto plural, con la presenta-
cién de la diversidad de sus lenguajes y con énfasis sobre todo en los discursos que buscaban
legitimar o deslegitimar diferentes practicas artisticas. En esta cita de apertura del libro Histo-
ria del Teatro Argentino. Desde los rituales hasta 1930, se condensa una de las principales dicoto-
mias que alimentan los discursos anteriormente mencionados:

2 Las bases para la elaboracién de este recorrido se pueden encontrar en una de las materias del Curso de Forma-
cién del Actor-Actriz para la Actuacién en los Espacios Abiertos: Histoéria, Estética y Dramaturgia del teatro calle-
jero, en la cual se ofrecen herramientas teéricas para contextualizar y analizar la historia de este lenguaje teatral.
Cabe destacar que la materia ofrece una mirada mucho més amplia que la aqui desarrollada, con la inclusién de
elementos de historia del teatro universal con punto de partida en el teatro griego, reflexiones sobre la nocién de
“carnavalizacién” (Bajtin, 1994) y distintas herramientas de anélisis de obra. El recorrido aqui propuesto, concentra-
do sobre la experiencia argentina, estd méas bien inspirado en la entrevista realizada por Araceli Arreche (docente de
la materia anteriormente mencionada) a Héctor Alvarellos el 10/07/2020 de forma virtual por la plataforma Zoom
y enriquecido por mis propias investigaciones en el marco de mi proyecto doctoral.
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A partir del Renacimiento, en general se entiende por “teatro” en Occidente un modo de
teatralidad limitado por actores que representan una obra dramaéatica en un escenario, con
preferencia dentro de una sala. Este concepto del discurso cultural hegemoénico se funda
a partir del teatro a la italiana, edificio modelo del espacio teatral europeo [..], aunque
histéricamente existe una realidad paralela fuera de ese espacio legitimado, a menudo
catalogada como teatro “menor” o teatro “popular” (Seibel, 2002: 11)

Lo que diferenciaria principalmente el teatro culto/hegemonico del teatro menor o popu-
lar seria, entonces, el edificio teatral: de manera muy grafica, todo hecho artistico que aconte-
ce afuera de ello es considerado menor. Como ya mencionamos en el apartado anterior, mas
controvertida es la asociacién directa entre teatro popular y teatro callejero, ya que, como bien
demuestran los estudios de Osvaldo Pellettieri (2001) entre otros, el teatro popular no toma
lugar solamente en el espacio piiblico, sino también dentro del edificio teatral, cuya asociacién
directa con el teatro culto/hegemoénico es apresurada y necesita ser problematizada. También
podemos adelantar que algunas de las experiencias que tuvieron lugar en Argentina en el mar-
co de la recuperacién de la calle como espacio escénico, sobre todo en los afios 80 del siglo XX,
demostraron que no alcanza con que el hecho teatral acontezca en el espacio piiblico para que
sea considerado popular.

No obstante, resulta ttil ubicar en estos debates de finales del siglo XIX y principios del
siglo XX un brote de lo que seré el largo proceso de disputa por la legitimacién de los lenguajes
artisticos populares. En este momento, 1as élites criollas estaban divididas entre quienes con-
sideraban el drama gauchesco y el circo criollo (ya en su clave teatralizada) como esencia del
teatro nacional, y quienes sostenian que el teatro tenia que “europeizarse”.

Como consecuencia de esto, en las siguientes décadas, el circo criollo empez0 a ganar mar-
genes de legitimacién de sus practicas justamente a través de la incorporacién de los recursos
teatrales anteriormente mencionados: aqui es donde los limites entre el circo y el teatro de ca-
lle se hacen borrosos, mientras se exacerban las diferencias entre el teatro de calle y el de sala.

Otro momento histérico en el cual podemos encontrar las raices de lo que seri el teatro
callejero de grupos en Buenos Aires es el “teatro militante” de los afios 1960 y principio de los
1970, cuyas actividades fueron bruscamente interrumpidas por las persecuciones de la Gltima
dictadura-militar (1976-1983). Los actores y actrices que impulsaron las teatralidades que Lore-
na Verzero (2013) retine bajo el nombre de “teatro militante”, veian en el teatro un potencial re-
volucionario que podia concretarse solamente al despojar este arte de sus veleidades elitistas,
en un intento de desdibujar los limites entre el teatro yla politica, la vida social y el espacio pt-
blico. En esta época, aparecieron narrativas que vinculaban el actuar en la calle con la vocacién
de “acercar el teatro al pueblo’ y de reinventar la relacién del teatro con su espacio escénico.

En los afos del terrorismo de Estado se produjo una extrema reduccién y represiéon del uso
del espacio publico, acompaifiada por la persecucién y desaparicién de personas.a actividad

3 El abrupto salto temporal se debe a razones de sintesis, sin embargo no desconocemos que, en las décadas que se-
paran estos dos momentos que reconocemos como fundantes del teatro callejero, el teatro popular en la Argentina iba
desarrollando nuevas formas a través del sainete criollo (1890-1930) y del grotesco criollo (1923-1934) (Pellettieri, 1989).
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teatral por supuesto no fue exenta de dicha represién, pues el régimen militar consideraba
cualquier actividad popular en la calle como “subversién”, incluyendo los carnavales, la murga,
el circoy el teatro callejero.

Durante la transicién democratica tuvo lugar una reapropiacién del espacio piblico en
clave artistica y politica: con el reestablecimiento de los aparatos estatales constitucionales,
volvié también la posibilidad de manifestarse abierta y artisticamente desde lo colectivo, la
cual generd un clima de entusiasmo y efervescencia cultural.* Este clima favorecio la recupera-
cién de los lenguajes artisticos populares en el espacio ptiblico, como el circo y el teatro calleje-
10, pero también las murgas, el tango, los dramas gauchescos y el teatro de titeres protagonizan
estos primeros afios de “primavera democratica” al ofrecer un abanico de propuestas de arte
callejero que expresaba bien el entusiasmo por la recuperada libertad (Martin, 2008; Infantino,
2014; Infantino y Morel, 2015; Mercado, 2018).

El estudioso brasileiio André Carreira (2003) identifica también en esta efervescencia cultural
de los afios de la posdictadura una voluntad de exorcizar los fantasmas del pasado, una inquietud
por seguir el legado de aquellos artistas que no habian sobrevivido al “terrorismo de estado”.

En el aflo 1985 se formé la Red de Teatro Popular y Animacién de Base, que pasé a llamarse
MOTEPO (Movimiento de Teatro Popular) en el 1987y en el cual confluyeron diferentes grupos,
entre los que podemos destacar al grupo de teatro Catalinas Sur, Los Calandracas, el Grupo
Teatral Dorrego y Teatro de la Libertad, entre otros. Este tiltimo grupo, dirigido por Enrique Da-
cal, habia estrenado en la plaza Dorrego —en el barrio portefio de San Telmo- en 1984 una ver-
sion de Juan Moreira. La eleccion de 1a obra no fue casual: habia una clara intencién de retomar
las técnicas del circo criollo y del drama gauchesco para reinventar una nueva cultura popular
desde una perspectiva local, como bien expresa este parrafo de Enrique Dacal:

Juan Moreira contintia muriendo a traicién en alejados tablados polvorientos, y no se toma
el menor conocimiento de ello. [..] Para nuestra raza de teatristas, educacién recibida y
aceptada, un principe de Dinamarca es méas conocido que cualquier gaucho de nuestra tierra.
[..] Fuimos educados en contra de nuestra cultura y, volviendo al teatro, pretendemos influir
en nuestro pueblo a través de Dostoievski o el teatro Kabuki. Ganamos becas y premios
europeos, pero nuestra produccién artistica no pasa su prueba elemental [...] (Dacal, 2006: 56)

Para Dacal, 1a “prueba elemental” era justamente interpelar y divertir al ptblico local y no
al publico culto, sino al que “junta sus centavos” para asistir a la obra, que a su vez habia sido
readaptada en clave de denuncia contra larecién terminada dictadura militar. Uno de los acto-
res del Teatro de la Libertad, Héctor Alvarellos, cuenta en su libro Teatro callejero en la Argentina:
de1982 a 2006. De lo visto, vivido y realizado (2007) los vinculos que tenia, en aquella y otras obras
del grupo, la actuacién callejera con los trucos del circo criollo.

4 Cabe destacar, como sefialan los estudios de Gonzalez (2018) y Cuello (2019) que no toda propuesta artistica o
politica que aconteciera en la calle en aquellos aflos aliment6 este clima de entusiasmo y efervescencia. Colectivos
como La Organizacién Negra o los colectivos queer, punks, anarquistas de la época mantuvieron un alto nivel de
critica hacia este clima festivo de la “primavera democratica”, que se vio reflejado en sus producciones artisticas.
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Tratamos de recuperar el estilo y el lenguaje escénico del viejo circo criollo, éramos actores
con un fuerte entrenamiento expresivo [...]. Yo sabia que si en medio de redobles de panderos
como fondo, entraba al espacio escénico [...] chiflando fuerte y haciendo una ‘media luna’ era
dificil que no escucharan mi texto en rimay declamado del comienzo. (Alvarellos, 2007:47).

Este actor fue quién principalmente, en las décadas siguientes, se encargo de tejer las redes
que llevaron adelante el proceso de legitimacién del teatro callejero, por lo menos en la ciudad
de Buenos Aires, con una notable dedicacién tanto en la formacién de grupos como en la crea-
ci6én de instituciones formativas, como veremos a continuacién.

Con la desarticulacién del MOTEPO, los grupos que lo formaban se abocaron a diferen-
tes tipos de proyectos artisticos (Carreira, 2003); particularmente, fue notoria la divisién entre
quienes elegian la calle como espacio escénico y quienes optaron por continuar sus activi-
dades artisticas en galpones y centros culturales con privilegio en la formacién de vinculos
barriales a través del teatro. Por ejemplo, esto tiltimo como fue el caso de los grupos de teatro
comunitario Los Calandracas y Catalinas Sur.

Segtn el estudio de André Carreira (2003), hacia la mitad de los afios 1980 el Teatro de la Li-
bertad empez6 a alternar sus investigaciones artisticas vinculadas a la teatralidad criollayala
animacién de base (como en el caso del Libertazo, proyecto de teatro y murga llevado a cabo en
distintos barrios populares de la ciudad) con experimentaciones que se inspiraban a la Antro-
pologia teatral de Eugenio Barba, quién habia tenido su primer contacto con el grupo en el 1986.

A raiz de prolongados encuentros a lo largo de los afios, el Teatro de la Libertad, junto con
alumnos y docentes de la Escuela Metropolitana de Arte Dramatico (EMAD), realiz el espec-
taculo Los rios del mafiana. Con la adopcién de las técnicas de Barba, esta obra se caracterizé
por la reduccién al minimo de la estructura dramaética narrativa, reemplazada con imagenes
que buscaban dar a la escena un aire ceremonial. La idea del teatro como ceremonia ya estaba
presente en los primeros manifiestos del grupo, pero a partir del contacto con la antropologia
teatral se despojoé cada vez mas de los recursos narrativos del texto dramatico al confiar el po-
tencial ceremonial del espectaculo a la yuxtaposicién de imagenes conmovedoras. Alvarellos,
que en este momento (1986) ademas de actor del Teatro de la Libertad también habia empeza-
do a dirigir otro grupo de estudiantes de la EMAD (La Obra), se habia mostrado critico hacia
esta tendencia, al considerar que el grupo “se habia olvidado de contar historias para poner en
practica la estética y los planteos técnicos de Barba” (Carreira, 2003: 132).

Esta novedad estética del grupo delataba una duplice contradiccién con sus bases fun-
dadoras: por un lado, abandonar el texto dramético y la narracién de hechos histéricos iba a

5 La Escuela Metropolitana de Arte Draméatico (EMAD) tiene sus origenes en un curso de teatro vocacional para
adolescentes implementado como extensién del Instituto Labardén. Dicho curso, a pedido de su comunidad edu-
cativa, paso a transformarse en el afio 1965 en la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) que fue creciendo
en su poder de convocatoria hasta que un decreto del afio 1974 la separé definitivamente del Instituto Labardén. A
fines de 1983, con la recuperacién de la democracia, el nuevo gobierno municipal propone profundos cambios que
dinamizan el area cultural. Desde entonces, la oferta formativa — que en este momento solamente contaba con la
carrera de Formacion del Actor— se ha enriquecido con nuevos cursos como Puesta en Escena, Dramaturgia, Esce-
nografia, Profesorado de Teatroy Formacién del Actor-Actriz para la Actuacién en Espacios Abiertos. (fuente: PAgina
web oficial de la EMAD https://emad-caba.infd.edu.ar/sitio/historia/, consultado en agosto 2020).
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debilitar notablemente el potencial de incidencia del grupo en la coyuntura sociopolitica, y por
otro, aportar tan significativas modificaciones a su teatralidad al incorporar a pleno las técni-
cas de Barba fue visto como una forma de colonialismo cultural.®

Con esta inquietud, algunos aflos méas tarde (1991), 1a unién de dos grupos dirigidos por Hé-
ctor Alvarellos, La Obra y El Encuentro, generaron el grupo de teatro callejero La Runfla, cuyo
nombre proviene del lunfardo portefio y significa “gente de una misma especie unida por un
objetivo comtn”.” El grupo, activo hasta el dia de hoy, recuper6 en su trabajo tanto la narracién
de hechos histéricos, por ejemplo De chacras, tambo y glorietas (2004),2 De Dorregos y de locos
(2013)° v 1816, la Pulperia de la Independencia (2016),'° asi como las grandes obras del teatro uni-
versal tales como Fuente Ovejiinica (1996),* Por Poder Pesa Poder (1999)* o Galileo Galilei (2007).3

La necesidad de una formacion en teatro callejero

El grupo La Runfla originalmente ensayaba y realizaba sus especticulos en el Parque Rivada-
via, hasta que en el 1993 Alvarellos y su familia adquirieron un espacio en el barrio de Floresta,
que fue transformado en el Centro Cultural La Casita de la Selva- Sala Teatral Carlos Trigo,
donde se empezaron a dar los primeros talleres de teatro, clown y otras disciplinas, promovidos
por el Programa Cultural en Barrios (Alonso, 2005).

La actividad del grupo La Runfla se desarrollé a lo largo de los aflos 1990, mientras alterna-
ba su trabajo artistico con la participacién, junto a otras organizaciones y asociaciones vecina-
les, en la recuperacién del Parque Avellaneda, que habia quedado en estado de completo aban-
dono. La puesta en valor de este espacio publico fue reconocida definitivamente con la Ley
1153/2003, en la cual se estipula, entre otras cosas, la gestién asociada del parque por la Mesa
de Trabajo y Consenso junto con el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (Rindone, 2019).

Por razones de sintesis, me detendré solamente en la actividad artistica de La Runfla y
en cémo esta derivo en la gestacién de una formacién actoral especificamente pensada para
el teatro callejero. Al mismo tiempo, hay que tener en cuenta que este proyecto estuvo estre-
chamente ligado a la recuperacién y puesta en valor del Parque Avellaneda. En este lugar, se

6 Como dije en la primera parte del trabajo, la voluntad de refundar una teatralidad basada sobre formas prove-
nientes de la herencia criolla se configura como un proyecto de tradicionalizacién de la misma que hace posible
encuadrar el estudio en el marco teérico del folklore.

7 Desde la presentacién en la pagina web del grupo: https://grupolarunfla.com.ar/quienes_somos.html.

8 Obra que cuenta la historia del Parque Avellaneda a través de un recorrido guiado del mismo. Estrenada en el
2000, con la recopilacién histérica de Julio Diaco, luego readaptada en 2016 (Rindone, 2020).

9 Escrita por Cristina Escofet, fue estrenada en diciembre del 2013 en el monumento a Manuel Dorrego en Suipacha
y Viamonte en el marco del proyecto “Monumentos que cuentan”, luego repetida en Parque Avellaneda en 2018.

10 Escrita por Cristina Escofet, estrenada en septiembre 2016 en Parque Avellaneda, cuenta la historia de la Inde-
pendencia argentina trazando constantes vinculos en clave tragicémica con la actualidad.

11 Adaptacion de Fuente Ovejuna de Lope de Vega.
12 Adaptacién de Macbett de Eugéne Ionesco.

13 Adaptacién de la homénima obra de Bertold Brecht con traduccién de Osvaldo Bayer.
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entrecruzan multiples ejes de disputa en cuanto los “actores culturales™ del parque intentan
mantener estrechamente unido el tejido social del barrio a través de la participacién activa en
la Mesa de Trabajo y Consenso y de las multiples actividades artisticas y culturales que orga-
nizan en el territorio.

Durante toda la primera década de actividad (1991-2001), el elenco sufrié numerosas mo-
dificacionesy recomposiciones, si bien algunos actores (que luego seran docentes de la EMAD)
quedaban estables. En el transcurso de estas reconformaciones grupales, el director se dio
cuenta que resultaba muy dificil para los actores que venian del teatro de sala, alcanzar el
rendimiento vocal y fisico que requiere la actuacién en espacios abiertos. Trabajar en alturas,
caminar con los zancos, usar el fuego como recurso expresivo, colgarse con arneses o cuerdas
a edificios o arboles muy altos, asi como desarrollar un manejo vocal apto para los espacios
abierto que pudiera competir con los ruidos y la dispersién de la calle, requeria para los nue-
vos actores mucho tiempo y dedicacién. Fue con la obra El Gran Funeral, en el 2001 (una obra
particularmente desafiante, que utilizaba como escenario el edificio del Antiguo Natatorio del
Parque Avellaneda) que el grupo reconoci6 como necesario empezar a gestionar un espacio de
entrenamiento regular enfocado en el teatro callejero. Se abrié entonces un taller de entrena-
miento actoral callejero abierto al barrio, mientras seguian las actividades de La Casita de la
Selva, entre las cuales también figuraban varios talleres de teatro, clown y musica.

Si bien es verdad que el taller fue pensado como caldo de cultivo para nuevos actores de La
Runfla, a medida que fueron pasando los afios el grupo se dio cuenta de la necesidad de dar un
marco institucional a sus inquietudes pedagobgicas, y fue emergiendo paulatinamente la idea
incorporar el taller a la oferta formativa de la EMAD, institucién con la cual Alvarellos habia
colaborado intensamente en el pasado como miembro del Teatro de la Libertad.” Aqui es donde
podemos observar una de las formas de construir una “estructura de sentimiento” (Williams,
1997: 157) elaborada en base a valores y principios elaborados tanto en los afios del “teatro mi-
litante” en los cuales se buscaba “acercar el teatro al pueblo” como en la época de 1a “primave-
ra democratica” con la recuperacién del teatro callejero a partir del MOTEPO. Como sugiere
Williams, las instituciones educativas juegan un rol fundamental en la construccién de tales
estructuras del pensamiento, en cuanto intentan plasmar, organizar y otorgar significados a ex-
periencias subjetivas de un grupo en un determinado momento histérico (Proaiio G6émez, 2013).

En el 2004 se abrieron entonces las primeras inscripciones al Curso de Formacién del Ac-
tor-Actriz para la Actuacién en los Espacios Abiertos, de la duracién de dos afios que culminan

14 El término se encuentra entre comillas en cuanto representa contemporaneamente un término técnico de las
ciencias sociales y una categoria nativa usada por distintos participantes de la comunidad del Parque Avellaneda.

15 Hasta el momento no ha sido posible ahondar en el recorrido que llevé a la maduracién de la curricula y como
se integré a la propuesta formativa de la EMAD, ya que como ya anticipé se traté de un proceso muy complejo que
estuvo directamente afectado por tensiones y negociaciones con otros poderes que intervienen en el territorio del
Parque Avellaneda, entre los cuales se destaca como particularmente problemético el Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires, que por un lado aprueba la implementacién del curso a través de su Secretaria de Cultura (la EMAD
depende de la Direccién General de Ensefianza Artistica - DGEART- que a su vez depende de la Secretaria de Cultura
de la Ciudad) pero por otro mantiene una actitud de negligencia con respecto a 1a Mesa de Trabajoy Consensoy en
algunas ocasiones obstaculiza abiertamente su operado.
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con la puesta en escena de una obra “de comprobacién™® incluida en la agenda cultural del Parque
Avellaneda. En sus inicios, el curso se dictaba en el horario de la tarde y solamente dos dias por
semana, pero a medida que aumentaron las inscripciones, el equipo docente empez6 una articu-
laci6én con otros artistas para sumar materias que pudieran volver mas completa la formacion.

Es importante remarcar que, al igual que cualquier otra formacién de la EMAD, el curso
es publico y gratuito y que el diploma oficial entregado al final de la cursada es certificado por
la Direccién General de Ensefianza Artistica de la Secretaria de Cultura del Gobierno de la
Ciudad. El caracter de gratuidad del curso es motivo de orgullo para el equipo docente de esta
formacién, ya que muchos de los contenidos que se desarrollan en las materias que la com-
ponen se encuentran también en otros espacios, pero en forma de talleres arancelados. En la
accesibilidad econémica de la propuesta muchos docentes, alumnos/as y egresados/as ven un
reflejo del caracter popular de la misma, que a diferencia de los talleres particulares (a veces
econdémicamente inaccesibles) retine diferentes tipos de saberes bajo una misma formacioén,
que a su vez apunta a ser cada ailo mas completa.

El régimen de cursada que voy a describir a continuacién es el que se inaugurd en el afio
2015 (afio en el cual me inscribi al curso) y que se mantuvo intacto hasta 2019. Dicho curso
tenia un horario matutino, de 9.00 a 13.30 de lunes a viernes, més los sabados (considerados
“tiempo auténomo” en el cual el espacio del Antiguo Tambo esté a disposicién sin la supervi-
sién de los docentes) para que los y las estudiantes puedan acceder a los insumos de la escuela
y ensayar por cuenta propia.

Los dias lunes, martes y miércoles empiezan con dos horas de Taller Integral: un entrenamien-
to fisico y vocal progresivo, que suele tomar lugar en el playén del Parque Avellaneda o bien en el
edificio del Antiguo Tambo en caso de lluvia. Todos los entrenamientos suelen ser guiados por los
docentes en el primer aflo, mientras que en el segundo se deja progresivamente que los alumnos
y alumnas manejen sus propios tiempos de entrenamiento Una de las caracteristicas fundamen-
tales de esta primera parte de entrenamiento es la construccién de la grupalidad, de modo que
cada curso aprende a nivelar las individualidades para lograr un ritmo de entrenamiento comun.
Asimismo, se trabajan diferentes técnicas de respiracién y de vocalizacién que pretenden ensefiar
alos y las estudiantes por un lado a cuidar su propia voz atin en los climas mas hostiles (el entre-
namiento toma lugar al aire libre también en invierno) y por otro a desarrollar un caudal de voz
apto para la actuacion en espacios abiertos. Las influencias principales a nivel técnico vienen de
la antropologia teatral de Eugenio Barba, pero también de la biomecdnica de Meyerhold y del teatro
pobre de Grotowsky. No obstante, cabe subrayar que todas estas técnicas fueron reinterpretadas a
lolargo de los afios en diferentes investigaciones llevadas adelante por La Runfla.”

16 Al presentar un adelanto del presente trabajo en el Congreso CAIA 2019, algunos comentarios detectaron cierta
ambigiiedad en la denominacién “espectaculo de comprobacién”. Utilizo este término como categoria nativa para
hacer hincapié en su valor pedagbgico: sirve, justamente, para comprobar la capacidad de los alumnos y alumnas
de la escuela a llevar a cabo un determinado niimero de funciones (normalmente diez) en una programacion oficial,
a la vez que ponen en practica los recursos adquiridos a lo largo de la cursada (diferentemente de las obras de La
Runfla o de otros grupos que se consideran profesionales).

17 Por razones de sintesis, nos limitamos a mencionarlas sin entrar en los detalles de las afinidades y diferencias en-
tre las técnicas originales y las que se llevan a cabo en esta escuela, reservandonos esta tarea para trabajos futuros.
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La segunda parte de la jornada en los dias lunes esti dedicada a las materias de movi-
miento, que incluyen tanto elementos de expresién corporal, danza contemporanea, eutonia
y Contact Improvisacién como de acrobacia de piso y aérea (tela y danza aérea con arnés). Es
preciso destacar que las habilidades ensefiadas en la materia no son pensadas como simples
“destrezas” ya que se les dard un uso dramatico en las obras teatrales.

Los martes, luego del entrenamiento de Taller Integral contintia la Actuacién para Espa-
cios Abiertos, materia en la cual trata sobre la improvisacién y la construccién de personajes
y de escenas teatrales con diferentes tipos de consignas. Me parece importante resaltar que
las técnicas de construccién de personajes implementadas en esta materia estin basadas en
la dramaturgia corporal, y que en cada afio de la cursada cada estudiante construye como mi-
nimo dos personajes. En el primer afio se da inicio a esta construccién a través del juego de la
mancha, y el proceso de armado del personaje consiste en resaltar la parte del cuerpo que ha
sido “manchada”, encontrando a partir de ahi un patrén de movimiento (caminata, mirada,
gestos repetidos...) y de voz, al cual s6lo en un segundo momento seran agregados el caracter, el
vestuario y la interaccién con otros personajes.

En el segundo aio, la construccién de los personajes se da a través de una técnica deno-
minada “engramas motores’, que consiste en un minucioso trabajo de mimesis profunda de
los actores y actrices con un animal a eleccién. A diferencia del método stanislavskiano, que
también adopta la imitacién de animales, esta técnica —asi como la de la mancha- suele pro-
ducir personajes bastantes cercanos a los que Mauro (2015) identifica como referentes de la ac-
tuacién popular: la artificiosidad, la deformacion, el uso de la méscara, la exaltacién de partes
del cuerpo rechazadas por la actuacién culta, la implementacién de latiguillos, repeticiones e
improvisaciones con el ptablico.

Los miércoles se prevé una hora de entrenamiento vocal guiado por una fonoaudiéloga, en
la cual se busca tomar conciencia del uso correcto de las cuerdas vocales y entrenar técnicas de
respiracién que apunten a mejorar el rendimiento vocal de los alumnos y alumnas, mientras
que la segunda parte del miércoles suele dedicarse a la construccién (en primer afio) y al uso
dramatico (en el segundo) de los zancos.

A partir del dia jueves, el Taller Integral deja lugar a otras materias especificas: Construc-
cién y Manejo de Mascaras, Muilecos y Titeres, en la cual se suele trabajar durante el primer
afo con diferentes tipos de méscaras (neutra, larvarias y expresivas) con entrenamientos ins-
pirados en las técnicas de Lecoq y en la Commedia dell’Arte, y en segundo afo a la construccién
del Fantoche de las Miserias que serd exhibido y quemado en la Fogata de San Pedro y San Pablo
(Rindone, 2018). Ademas, se experimenta la creacién y el manejo de titeres y/o marionetas, asi
como en la realizacién de mascaras expresivas que seran utilizadas en la obra final.

En la materia de Musicalidad se busca trabajar, a través de multiples técnicas experimenta-
les, 1a creacién de paisajes sonoros, 1a creacién de ritmos y cantos corales pensados para espa-
cios abiertos y en la construccién de instrumentos musicales no convencionales, con diferentes
tipos de materiales. Asimismo, la materia funciona como apoyo fundamental para la puesta en
escena de la obra final en la cura de todos los detalles sonoros y musicales, pero también como
soporte al entrenamiento cotidiano en la creacién de escenas breves a partir de distintos recur-
sos del lenguaje musical traducidos a nivel corporal (ritmo, intensidad, timbre, etc.).
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Los dias viernes prevén también la inica materia teérica: Historia, Estética y Dramaturgia
del Teatro Callejero, en la cual desde la perspectiva de la teoria de las artes se articulan los tres
ejes de la materia segtin los objetivos fijados en cada afio y se incentiva la reflexién grupal de
los estudiantes acerca de diferentes temas de acuerdo con el desarrollo de la curricula. Final-
mente, en el mismo dia también se encuentra la materia de Vestuario, en la cual los estudian-
tes aprenden no solamente a disefar, crear y coser su propio vestuario (desde los pantalones
paralos zancos hasta los personajes de las obras), sino que ademas se complementa la creacién
de los personajes a través de sus trajes y accesorios.

Podemos ver como ninguna de las diferentes técnicas que componen las materias del cur-
so es ensefiada como mera “destreza” para un desarrollo artistico personal sino que el fin 1l-
timo es volcar estos conocimientos (dejando margen también a lo que cada estudiante trae
de aprendizajes previos) en la construccién de una obra colectiva. He dedicado trabajos an-
teriores (Rindone, 2018) a reflexiones sobre la gran importancia de la colectividad en todo el
transcurso de la cursada, que se presenta también como un incentivo manifiesto por parte
del equipo docente a la formacién de grupos estables de teatro callejero, que en efecto desde
la apertura del curso se han multiplicado y que hoy estan reunidos bajo la Unién de Grupos
de Teatro Callejero. Sin embargo, al mismo tiempo los y las artistas que dieron impulso a esta
formacién y a su integracién en el marco de una institucién piblica de ensefianza artistica,
que en su primera instancia fueron sobre todo actores y actrices de La Runfla en btisqueda de
reemplazos para el grupo, también supieron resignar algo de su marca identitaria y de control
sobre la continuidad de este lenguaje escénico. En una entrevista abierta en septiembre 2019,
el director de La Runfla y del curso, Héctor Alvarellos, asi lo expresaba:

Nosotros al construir este Curso de Formacién del Actor para la Actuacién en Espacios
Abiertos estamos criando sin agroquimicos, [...] siento que hay una independencia en la
forma de accionar de los jévenes, que por suerte nosotros no fuimos tan nocivos en inculcar
nada, simplemente una metodologia y una ideologia, porque no estamos separados de 1o
ideolégico y es aca donde esta el eje puesto.

Asimismo, al insistir tanto sobre el desarrollo colectivo de cada grupo (o “camada”’ como se
nombra a veces) es muy comun que los egresados y egresadas del curso mantengan un estrecho
vinculo con el territorio Parque Avellaneda, ya sea de tipo artistico o laboral, porque formaron
un grupo de teatro que ensayay actiia en el parque o bien porque esporadicamente les interesa
participar de intervenciones u obras a convocatoria abierta, o simplemente afectivo. Constatar
alolargo de estos afios el factor de continuidad de lazos afectivos hacia el territorio y hacia esta
institucién de formacién artistica me sugiere la posibilidad de encuadrar las reflexiones acerca
del Curso de Formacién del Actor-Actriz para la Actuacién en los Espacios Abiertos como una
“epifania” (para utilizar nuevamente un término del vocabulario de la autoetnografia). Esto lo
puedo considerar debido a que los dos afios de la cursada son evaluados por muchos egresados
y egresadas, incluyéndome, como una experiencia sumamente transformadora (Ellis, Adams
y Bochner, 2019). En este sentido, gran parte del trabajo de campo que respalda esta investi-
gacion se compone de recuerdos, sensaciones, interpretaciones e imagenes de un momento
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significativo en la vida de muchas personas que vivieron esta formacién actoral como un ha-
llazgo significativo en su trayectoria personal y artistica.

Conclusiones

En este articulo, he intentado recorrer a la Iuz de la teoria antropoldgica y de los estudios tea-
trales, algunos hitos del proceso de incorporacién del entrenamiento expresivo del teatro ca-
llejero en el marco de una propuesta formativa oficial. Este proceso asienta sus bases en el
reconocimiento del teatro callejero como un lenguaje artistico popular que supo combinar de
forma critica métodos de actuacién extranjerosy tradiciones artisticas nacionales, de las cua-
les he querido resaltar sus vinculos con la actuacién popular argentina y con el circo criollo. La
valoracién de los lenguajes artisticos criollos y la actitud critica hacia algunas técnicas actora-
les ajenas nos hablan de la voluntad de refundar la teatralidad popular con una perspectiva de-
colonial y con la inquietud de “contar historias” (Carreira, 2003: 152), si se entiende este punto
como un eje fundamental de la teatralidad popular.

Dicha combinacién dio lugar a una propuesta pedagégica novedosa, el Curso de Formacién
del Actor-Actriz para la Actuacién en Espacios Abiertos. Sin embargo, lejos de ser un resultado
acabado, este reconocimiento en el &mbito formativo se vuelve una herramienta para disputar
el lugar del teatro callejero en el campo teatral en general. Si aplicamos la teoria del sociélogo
Pierre Bourdieu (1990, 1995), vemos como el campo teatral es un espacio de juego donde los
agentes se relacionan desarrollando estrategias, alianzas y rupturas, y constituye un sistema
estructural de posiciones sociales y de relaciones de fuerza entre ellas.

Ala luz de estos paradigmas, podemos analizar la incorporacién de la formacién para ac-
tores y actrices de teatro callejero en el marco de una propuesta oficial como un proyecto de
legitimacién del teatro de calle. Si un requisito fundamental para el reconocimiento de un
lenguaje artistico es la garantia de su continuidad a través de la transmisién de saberes ligados
a dicha practica (Mauro, 2015), entonces el Curso de Formacién del Actor-Actriz para la Ac-
tuacién en los Espacios Abiertos, al ser incorporado a la oferta formativa de la EMAD, cumple
esta funcién en relacién al teatro callejero. Esta es una de las razones por las cuales considero
oportuno continuar con la profundizacién en este analisis con la guia de los estudios folkléri-
cos, que ofrecen importantes herramientas interpretativas para indagar en distintos Ambitos
del amplio, contradictorio y heterogéneo campo de las artes populares. Precisamente por tra-
tarse de un lenguaje artistico popular, histéricamente considerado arte menor y cuya trans-
misién fue mayoritariamente relegada a talleres particulares, 1a funcién de reconocimiento y
de continuidad para el teatro callejero en el marco institucional se vuelve atin mas novedosa.
La incorporacién a la EMAD seria entonces un avance también en materia de accesibilidad
econdmica a este tipo de saberes y un primer paso hacia una profesionalizacién de los actores
y actrices de teatro callejero. Sin embargo, es preciso reconocer que el proceso hacia un pleno
reconocimiento del arte callejero en el marco institucional y de la profesionalizacién de sus
practicantes no avanza de forma progresiva ni lineal, sino a través de idas y vueltas, adelan-
tos y retrocesos. Estas contradicciones hacen surgir nuevas preguntas que pueden guiar mis
futuras investigaciones, al mantener la perspectiva autoetnografica y coparticipativa, hacia
las demandas de implementacién o fortalecimiento de las politicas culturales necesarias para
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garantizar el efectivo desempeiio de la profesién de los actores y actrices que eligen hacer tea-
tro en los espacios abiertos.
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