Carlas Duplat  Teatro Pgpular

Artistas, vosotros que bacéis teatro

en amplios recintos, bajo soles artificiales,

ante la silenciosa multitud, buscad de pronto
ese teatro que se representa en la calle,

el teatro cotidiano, miultigle, oscuro,

pero tan vivo, terrestre, nutrido de la wvida social
y gue se interpreta en la calle.

(Bertold Brecht. Del Teatro Cotidiano)

INTRODUCCION

Er este trabajo queremos plantear una serie de consideraciones
sobre la concepecidn de lo que debiera ser la representacion teatral, su
funcién y el papel que juega el actor en ella. Quercmos también esbozar
un método de acercamiento a la realidad que permita elaborar correc-
tamente las herramientas de las cuales debe servirse el actor, en especial
el lenguaje. Estas consideraciones las hacemos, no con el fin de entablar
una polémica sino como un aporte a la labor que desarroilan los tra-
bajadores de la cultura. Estas anotaciones no son fruto de la especula-
cién sino del desco de sistematizar experiencias realizadas con los me-
dios populares y universitarios, en los cuales hemos desarrollado
trabajos.

Funcién social de la representacion teatral

Nosotros creemos que para que la representacién teatral pueda
tener una verdadera funcidon social, deberia estar animada por una
fuerte voluntad de desarrollar o despertar en los espectadores el desco
de transformar econdémica y culturalmente la sociedad. Nosotres no
creemos que la cultura pueda ser algo que flote por encima de los
hombres, ajena a sus luchas. Esa cultura pertenece a los hombres, ellos
la hicieron con su trabajo, como hicieron las ciudades y talaron los
bosques. La cultura, es decir, la ciencia y el arte, salié del esfuerzo
del hombre para transformar y hacer més vivible el mundo. Al siste-
matizar esa lucha busca enriquecer la experiencia comparidndola con la
de los otros hombres: asi nace la cultura.
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Actualmente a las grandes masas se les impide participar en forma
activa y consciente en ¢l proceso de transformacién del mundo; no
se les deja ser agentes de ese progreso; esas grandes masas de trabaja-
dores son utilizadas por otros hombres, una minoria, para sacar de
ellas esa capacidad transformadora con el fin de emplearla en su bene-
ficio, en su propic enriquecimicnto. Es por eso que ese “placer de
transformar el mundo” (B. Brecht, Teatro y Politica) que la escena
debe despertar y desarrollar en el cspectador, debe traducirse en la
voluntad alegre y decidida de transformar las relaciones de produccién,
de cambiar el papel que otros le han destinado en el proceso de trans-
formacién del mundo, es decir, asumir su posicién de ser histérico.

El hombre-actor sale al escenario a contar, con su instrumento
(él mismo, con sus palabras, con sus gestos, con todas sus posibilida-
des), la posicién que él ocupa dentro del proceso de transformacién
del mundo. El se para en el estrado, y alli confronta sus experiencias
con las de otros hombres que también estin ligados a cse mundo por
medio de su trabajo transformador. El se comunica a si mismo y co-
munica su relacién con su medio.

Pero, a quiénes debe dirigirse emincntemente la representacion
teatral? Y quiénes son los llamados a realizarla? Son las clases traba-
jadoras las que, armadas con esas herramientas que son sus brazos,
transforman directamente e} mundo. Son las clases trabajadoras las que
producen el progreso. Son ellas las que transforman la materia con su
trabajo, las que del barre sacan las ciudades y convierten los desiertos
en campos de sembrados.

.aceituneros altivos,
decidme en el alma quién,
quién levanté los olivos?
.No los levant6 la nada

ni el dinero ni el sefor,
sino la tierra callada

)

el trabajo y el sudor...’
(Miguel Hernandez. Andaluces de Jaen)

Son ellas, las clases trabajadoras, las llamadas a transformar este
mundo en un lugar mis habitable, a destruir las relaciones de explota-
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ci6n, a hacer del hombre un amigo para el hombre. Es por ello que nos-
otros afirmamos que, para que la representacién teatral pueda cumplir
realmente sus funciones, debe tratar temas que se dirijan a esos grupos,
que les interesen directamente, que despierten en los trabajadores, de
un1 manera experta, el placer de asumir el papel que le corresponde
dentro del proceso de transformacion de nuestra sociedad. Esa repre-
sentacidn debe hacerse en su medio, alli donde ellos son los fuertes, en
los lugares que contrclan y que les pertenecen. Quisiéramos ir mas
lejos v afirmar que la representacion teatral debe macer de las clases
trabajadoras y volver a cllas. Ellas son las llamadas a elaborar ese pro-
ducty llamado representacion teatral, producto que en otra época les
pertenecié pero del cual las despojaron sus explotadores. Son ellas las
llamadas a devolverle su verdadera funcién.

Sin embargo sc podrian establecer otras categorias de representa-
cién teatral, que nosotros llamariamos progresistas, realizadas por gru-
pos que perteneccn a la pequena burguesia, que han renunciado a su
clase o toman una pesicién critica respecto a ella, y cuyo trabajo se
dirige a los cuadros que se interesan en participar en la transformacién
de la scciedad, como les intelectuales, los universitarios, etc. Las re-
presentaciones realizadas por esos grupos progresistas, cuando no llegan
a acciones radicales dentro de un proceso de acercamiento a las clases
populares, son facilmente recupcradas por el sistema imperante y son
convertidas en productos de consumo de una sociedad para la cual
tanto el hombre como las cosas son comerciables. Su trabajo debiera
estar orientado primordialmente a entrar en contradiccidén con su pa-
blico para Ilevarlo a tomar una actitud autocritica y revolucionaria.
Ctro trabajo que es de su incumbencia es el de delimitar correctamente
los campos de accién, negando las instituciones que controla la bur-
guesia. Creer en la eficacia revolucionaria de estos grupos cuando sc
dirigen a medios diferentes al propio, es una ilusién pequeioburguesa.
Una representacidn teatral realizada por uno de esos grupos a un pa-
blico popular, debemos valerarla justamente. Mirandela como un pro-
ceso de acercamiento a las masas, de proletarizacién progresiva del ac-
tor, esta accidn adquiere su validez revolucionaria. Por qué afirmameos
esto? Si damos por contado que los realizadores pertenecen general-
mente a capas pequefioburguesas, no pueden impedir que en sus repre-
sentaciones se deslicen manifestaciones caracteristicas de la clase a la
cual pertenecen (sicologismo, sujetivismo, esteticismo, extremismo,
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exhibicionismo, individualismo, ctc.). Es decir, la ideologia imperante,
la ideclogia pequefioburguesa va a incidir, aunque no sea en una for-
ma muy directa, en el discurso y en el tipo de accién a llevar. No po-
demos olvidar tampoco el papel importante que juega el publico como
moldeador, como facter determinante de la rcpresentacién teatral. El
es el elemento objetivo de la contradiccion escena-sala y como tal, su
deseo de compromiso o de evasién, su desco de explicaciones cien-
tificas o de emociones fuertes, va a determinar el producto teatral
que se le muestre.

Vemos como una de las lineas comunes en este teatro progresista,
es la de eludir el compromiso de afrontar de una manera experta la
problemitica nacional y mas atn la local, para concentrar sus esfuer-
zos en problemiticas “universales”. Entonces se lanzan a hacer ani-
lisis criticos de las luchas que las clases populares desarrollan en otros
paises para poder dar una visidn idealizada y abstracta de las clases
trabajadoras. Otros grupos deciden de pronto afrontar esa problema-
tica y caen entonces en demostraciones muy elaboradas de la “sicolo-
gia” de una criada, de un campesino, de un marginado o de un obrero,
y lo que en realidad nos muestran en la escena, son sus proyecciones
pequefioburguesas en representaciones basadas en visiones subjetivas
cargadas dc valeres que sélo tienen sentido para la clase media o la
burguesia. No es una falta de respeto para con el pueblo-espectador
entregarle una imagen subjetiva de su forma de pensar? Otros grupos
Hlegan a defender vigorosamente la incapacidad del intelectual pe-
quenoburgués de comprender una revolucidn anticolonialista y de
comprometerse con el cambio y se identifican plenamente con la tra-
gedia de ese intelectual que debe romper su idilio con la cultura colo-
nizadora. Esos grupos agitan banderas como las de “mostrar la con-
tradiccién entre los actos y la ideologia” para poder esconder sus
malabarismos con el sicologismo y las clucubraciones. Otros grupos,
por falta de objetividad, caen en el recurso del mito o de la alegoria
al querer tratar problemas que para nuestro pueblo son concretos.

Podemos constatar como estos grupos, animados a veces por una
ira pequefioburguesa terminan siendo recuperados por el sistema im-
perante por medio de compromiscs econémicos, o de premios o simple-
mente por medio del aplauso. Otros, prisioneros del circuito de las
emociones fuertes (y para la burguesia la revolucién es una emocién
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fuerte) terminan haciendo exhibicionismo o mostrando el hombre de-
gradado a la posicién de animal.

Una de las salidas que tienen esos grupos contra el arma poderosa
de la recuperacién que el sistema esgrime contra ellos (y que es miés
peligrosa que el de la represién) es la realizacién de un teatro docu-
mentado en la realidad, extraido directamente de la vida cotidiana de
las clases explotadas, por medio del contacto real con ellas. Sélo el
compromiso real con esas clases que tienen entablada una lucha, que
es a muerte, con el sistema imperante y que no cejaran en ella “hasta
la victoria o la muerte”, nos permitira defendernos de la recuperacion.
Otra de las salidas es a de renunciar a los lugares donde la burguesia
consume su teatro, y hacer la representacién teatral en los sitios donde
las clases explotadas libran la batalla contra sus explotadores: los ba-
rrios populares, los sindicatos, las veredas, las plazas, en una palabra,
en la via publica.

Ahora queremos volver a tomar la afirmacién que adelantamos
al principio de este articulo: para que la representacion teatral pueda
tener su verdadera funcion social debe compartir los intereses de las
amplias masas y debe tener como piblico primordial a las clases popu-
lares que son las directamente interesadas. Para que la representacion
teatral sea verdadcramente cficaz debe nacer de las amplias masas para
volver nucvamente a ellas.

Vamos a contar una experiencia, que consideramos importante
para sacar algunas conclusiones al respecto. Durante mas de dos afios
asistimos al proceso de redescubrimiento de una forma de expresién
teatral, realizado por un amplio sector de la clase popular: todo un ba-
rrio integrado por miés de seiscientas familias, casi en su totalidad
campesinas exiladas de sus tierras por la violencia, se pusieron a re-
descubrir el teatro como expresién propia de su clase. Se trataba del
barrio Los Mirtires, situado en Ibagué, Tolima, durante los afios 62
a 64. El punto de arranque habia sido una solicitud hecha por algunos
integrantes del barrio a la Universidad del Tolima con el fin de que
ésta les proporcionara cultura. Pero como nuestra cultura no puede
desplazarse a la via publica, la gente del barrio se vio obligada a po-
nerse a construir con sus propios medios un galpén que pudiera reci-
birla. Todo el barrio se movilizé. La construccién hecha ¢n bahareque
¥ paja comenzd a crecer v ellos se vieron obligados a darle una utiliza-
ci6én inmediata. La necesidad habia sido creada. Primero fueron simples

Rev. — 13



194 CArRLOS DUPLAT

reuniones del barrio, luego fiestas, mas tarde armaron programas he-
chos con poemas que reflejaban sus problemas mezclados con cancio-
nes populares. Mias adelante esas presentaciones se enriqueciercn con
algunos “numeros” (piezas cortas de teatro, al estilo circo, farsescas)
y con danzas. Los poemas fueron teatralizados. Al cabo de un afio de
estar desarrollando esas presentaciones llegaron a la realizacién de
piezas de teatro de larga duracion (més de dos horas) de corte épico,
por mcdio de las cuales contaban sus luchas por la tierra en el campo,
los problemas de la adaptacién del campesino a la ciudad, a la proleta-
rizacién, y su lucha por la vida y por el pan. También se contaban
ueiios e ilusiones, pero narrados como sucfios ¢ ilusiones de una clase
y no de un individuo. El trabajo habia sido colectivo como la cons-
truccién del edificio. En él participaron todos los actores en una for-
ma dirccta y los habitantes del barrio, es decir, el piblico, también
participaron activamente en confrontaciones periédicas y en las dis-
cusiones que se adelantaban durante el proceso de elaboracién de la
pieza. De esa mancra fueron redescubriendo conscientemente formas
de expresién y mecanismos de comunicacién, que les pertenecian desde
siempre, como la poesia, la copla, ¢l canto, la danza, el circo, la farsa
y la épica. La riqueza de la imaginacién popular y la fuerza expresiva
que transmitian a la actuacién, emanadas de la veracidad de los he-
chos vividos y compartidos, sumadas a2 la relacién que se crcaba entre
la escena y la sala, debida al hecho de haber compartido no sélo el
trabajo de realizar la obra sino también las luchas que narraba la pieza,
daban a los temas tratados una poesia y un vigor que dificilmente se
pueden encontrar en una representacién teatral. Los actores se dirigian
a personas conocidas, lo que narraban les pertenecia tanto a ellos como
a los que estaban en la sala. Habia una verdad teatral que los actores
afirmaban y que el publico corroboraba.

El trabajo colectivo alrededor de una realizacién material (el ba-
rrio, luego el teatro) se habia traducido en la busqueda de una expre-
sidn, de una forma de contar una probleméitica comun aunque la gente
provinicra de diferentes provincias. Las discusiones alrededor del tra-
bajo llevaron la comunidad a reflexionar sobre su situacién, a mirar
criticamente su medio y a reforzar la organizacién incipiente del ba-
rrio. En los vecinos se despertd el deseo de desarrollarse en una forma
revolucionaria y llegaron a constituir una cooperativa que mas tarde
origindé una granja comunal.
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Un método. Para que el teatro cumpla su verdadera funcién debe
estar im plantado en el medio al cual trata de dirigirse. (Hemos visto
grupos de teatro universitario que no logran de entablar un didlogo
con su publico y grupos populares que no logran hacerse comprender
por las grandes masas, debido a no estar realmente implantados en su
medio).

La relacién de las clases populares con la realidad es sensorial.
Para ella las cosas suceden como las ven y como las oyen, es decir, que
no tienen ninguna capacidad de asumir una actitud critica respecto
a su medio ni a la posicién que se le ha destinado dentro de las rela-
ciones de produccién. Es un puiblico que no percibe lo que lo rodea y
menos atn lo comprende. Para ellos el teatro es realidad. Una actriz,
cuya vida privada no conocen, que represente una prostituta, para
ellos serd una prostituta real. Para las amplias masas el titere vive
realmente, es un ser real, es una persona, mientras no se les muestre
el manejo del mufeco. Es por lo tanto mas eficaz una representacién
hecha por un actor que vive completamente en su medio. En ese mo-
mento la representacion teatral cumple integra y realmente su fun-
cién: .. .el hijo de don fulano de tal no es realmente el rico explo-
tador ni el obispo barrigon, €l estd representando ese pcrsonaje’.
Después de la representacién él seguird siendo el hijo de don fulano de
tal que les dio una imagen critica de la realidad. Y si esta realidad es
la suya propia el resultado serd doblemente positivo y dinamizador.
Detras de esa representacion el publico comenzard a percibir critica-
mente su posicién dentro de las relaciones de produccidon. Un trabajo
posterior mas a fondo les permitird interesarse en comprender los me-
canismos que rigen nuestra sociedad, mecanismos que ellos pueden
desmontar y entrar a transformar.

El Actor. El hombre actor debe considerar para su trabajo que
se sirve de un lenguaje determinado y determinante, para comunicar
algo a alguien.

Qué eficacia se puede esperar de una obra hablada en chino re-
presentada ante un publico de portugueses? El lenguaje (compren-
diendo por lenguaje no el idioma sino esa serie de signos visuales y
auditivos por medio de los cuales sc comunica una estructura deter-
minada) de un barrio es muy diferente al de otro barrio de la misma
ciudad, el de una fibrica es diferente al de una universidad, el de un
club social es diferente al de una vereda. Al tratar de dirigirse a un
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publico especifico debemos estudiar el lenguaje visual y auditivo de
ese publico; las imigenes que lo motivan. Esas son las herramientas
que debemos adquirir y que tenemos que aprender a controlar cienti-
ficamente para comunicar correctamente la visién de la realidad que
queremos entregar. Para llegar a adquirir ese lenguaje debemos reco-
rrer el camino del analisis critico y objetivo del medio concreto en el
cual se desenvuelve ese publico. Un barrio, de invasion, por ejemplo,
dari clementos muy diferentes a los de un sindicato. “Sélo el que
realiza encuestas tiene derecho a hablar”. Pero ese analisis no lo pode-
mos realizar desde nuestras salas de ensayos, slo podremos lograrlo por
medio de una vinculacién real con ese medio al cual queremos diri-
girnos. Es conveniente sefialar que uno de los mayores defectos en el
cual caemos al querer dar una imagen del pueblo es el de adjudicarle
un lenguaje subjetivo, el de traducir sus acciones a imigenes que no
les corresponden y a sonidos que para ellos tienen significados dife-
rentes. Nunca el laboratorio o los periddicos (ya que algunos conside-
ran que investigar es recortar periddicos) nos podrin facilitar ese
lenguaje que es precioso para nuestro trabajo. El laboratorio nos per-
mitira, tal vez, afinar nuestras herramientas de trabajo, nuestra propia
expresion, los medios para transmitirnos, pero nunca para transmitir
la sociedad que nos rodea. El laboratorio nos confirma en nuestro indi-
vidualismo y desarrolla nuestro narcisismo. Para ilustrar mejor estas
afirmaciones relativas al lenguaje quiero citar un ejemplo. En una
improvisacién desarrollada por un grupo de teatro popular, uno de los
actores dijo: “los oligarcas criollos son titeres del imperialismo yan-
qui”. Tratamos entonces de traducir esa frase a imigenes teatrales
pero el resultado fue negativo; los actores, de extraccién popular todos
ellos, no comprendian por qué “Mister Rockefull” manipulaba a los
representantes de la burguesia criolla, se les hacia extrafio que ¢l les
movicra los brazos, les hiciera caminar y hablar. Una investigacién
mas a fondo nos mostré que para ese sector popular el titere es un
muiieco, pero que tiene vida propia y no es manejado por otra perso-
na. Es por eso que nosotros afirmamos Ja necesidad de una investiga-
cién consciente y metédica sobre el lenguaje del publico al cual que-
remos dirigirnos.

Encontrado cse lenguaje trataremos de comunicar, por medio de

él, algo a ese publico. Pero qué sera ese algo que podremos comunicar?
Las experiencias propias, las experiencias vividas, los hechos que cono-
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cemos son los que estarin en primer plano. Para el publico debe existir
sobre la escena una verdad teatral con el fin de que se establezca la
comunicacién. Ese algo que se desea comunicar no debe, por lo tanto,
salir solo de la imaginacién del actor, debe salir ante todo de su rela-
cién critica con su medio. Queremos insistir en la eficacia del discurso
y de la comunicacién cuando el medio al cual se dirige el actor es el
suyo propio. Hemos visto grupos representando una visién muy sub-
jetiva de la violencia en Colombia, a través de violaciones, destrozos,
obsesiones por medio de las cuales se proyectaba solamente su proble-
mitica individual y sus angustias pequefoburguesas, sin que esos gru-
pos se hubieran detenido un minuto a considerar que ese publico al
cual se dirigian habia padecido realmente la violencia y que para ellos
esos hechos tenian un significado diferente. Cual fue el resultado real
de esa representacién? El publico vio en la escena otra violencia, otro
fenémeno, que por ser diferente al vivido por ellos no les permitia
reccnocer su posicion en el hecho. Hemos visto, en cambio, represen-
taciones sobre el mismo tema realizadas por grupes que vivieron los
hechos, que participaron en ellos y alli la comunicacién fue total.

Al entablar un didlogo con alguien, somos conscientes de que el
interlocutor es una persona concreta, con una ideologia propia, un len-
guaje propio, una vida y una visién del mundo especificas. Sélo te-
niendo en cuenta esas cosas podremos entablar el didlogo. Lo contrario
scria entablar una conversaciéon de sordos o en el mejor de los casos
decir cosas que serin interpretadas por el interlocutor de una manera
diferente a la buscada. Cuando el actor entrega su discurso, es a
alguien, es a un publico especifico, concreto, es a personas sobre las
cuales opera una ideologia determinada y determinante y que poseen
un lenguaje propio, a quienes se dirige. F1 publico “en genecral” no
existe. Ese no es un publico, es tan sélo un conglomerado creado por
la sociedad de consumo para que devore lo que se le entregue sin dis-
criminacién y para que exija lo que el sistema desea que exija. Son
curiosos reunidos, es decir, mirones. Al publico hay que conocerlo,
solo asi podremos entregarle en la obra teatral, los elementos necesa-
rios por medio de los cuales pueda reconocerse en esa realidad que
representa la escena. Esa realidad debe ser la suya propia, pero mos-
trada en otra forma, la forma teatral. Sélo asi podri el publico ad-
quirir una visién critica de su medio, de la sociedad en la cual vive y de
su situacién dentro de esa sociedad. Pero no nos podremos quedar alli,
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hay que ir mas alld de los elementes de reconocimiento, hay que demos-
trar en la escena los mecanismos que condicionan esa realidad. Ya hemos
afirmado que el conocimiento lo realiza nuestro pucblo a través de lo
sensorial. Al reconocerse en la representacidon teatral ¢l publico co-
mienza a ver la posicién que ocupa dentro de las relaciones de pro-
duccidén. El comienza a objetivar la explotacién que padece, es decir,
comienza a percibir la naturaleza del sistema que lo esclaviza. La con-
ciencia de los mecanismos que condicionan el medio en el cual se des-
envuelve lo obliga a entrar en contradiccién con cllos. El individuo
se enfrenta a la sociedad en la cual toma parte formando con ella una
unidad dialéctica. El comprende la realidad en la cual vive, capta sus
fallas y toma conciencia del papel que puede desempeiiar dentro del
proceso total.

Hagamos una pequefa sintesis de las etapas que atravieza el actor
en su proceso de captar la realidad, elaborarla y entregarla al puablico.

a) El se ubica en su medio. El actor debe conocer exactamente
la realidad que vive, su situacion dentro de esa realidad, cudl es su
posicién dentro de las relaciones de produccion para poder adoptar una
actitud critica frente a esa realidad. Esta etapa es muy importante,
pues generalmente nos encontramos desubicados. Creemos que somos
revolucionarios y en realidad somos sirvientes de la burguesia. Cree-
mos que comprendemos los mecanismos de la sociedad en la cual vi-
vimos y somos manipulades y sobre determinados por ella. Creemos
que hablamos de cosas que conocemos y en realidad ignoramos los
detalles mas evidentes. Creemos que nuestro trabajo no depende de
nadie y en realidad cstd intimamente ligado con el tendero de la es-
quina y con la General Electric. En los sectores populares la desubica-
cién es mucho mayor. Un problema se concibe con las dimensiones de
una casa, a veces de una calle, maximo de un barrio. La explotacién
la constatan en sus manifestaciones concretas y particulares, desligada
de un contexto general, ajena a la lucha de clases. El habitante de un
barrio marginado e incluso el obrero, no ubica su situacién dentro de la
vida econdmica y politica de una ciudad o de un pais.

b) Después de obtener una visién critica de la realidad, de l2
situacion a la cual se le ha destinado, de la sobredeterminacién que
lo rige y que padece de una manera inconsciente, el actor percibe su
posicion en las relaciones de produccién, el papel que puede jugar en
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ellas y su relacién con los medios de produccién. El entra entonces a
tomar una posicién: él se autodetermina.

¢) En esta toma de posicién ¢l se idividualiza como actor y co-
mo hombre. Como actor, entablando una relacién critica con los otros
actores, clabora su expresion y desarrolla sus propias herramientas (voz,
gestos, etc.) y como hombre, como revolucionario, entra a incidir y
a transformar con su trabajo el medio que lo rodea. De esa relacién,
de ese nudo dialéctico actor-pablico, nacen las contradicciones que
pueden dinamizar tanto al publico como al actor. “El actor debe
mostrar algo y debe mostrarse 2 si mismo. Naturalmente é] se mues-
tra al mismo tiempo que muestra la cosa... sin que llegue a desapa-
recer la diferencia entre él y la cosa que se muestra™ (Brecht, Teatro
y Politica).

CONCLUSION

Los trabajadores de la cultura se diferencian de ese engendro
producido por la sociedad capitalista, llamado artista, que tiene como
unica motivacién “la llama creadora del genio”. Detris de esa con-
cepcidén se escuda el desco de la burguesia de separar el arte del pro-
ceso de transformacién del mundo, para controlarlo mejor por medio
de la ideologia que ellos se han encargado de conformar. No es él
“genio creadot” lo que va a orientarnos dentro de la elaboracién del
arte sino el trabajo metddico y cientifico. El producto que vamos a
elaborar (como se podria elaborar un carro o una camisa) debe estar
controlado conscientemente por nosotros. Sus principales ingredientes
son la realidad en la cual vivimos, las contradicciones que la mueven
y el lenguaje que emana de esa estructura en la cual desarrollamos el
trabajo. Las herramientas para elaborarla son el acercamiento cientifico
a la realidad, es decir, el método marxista y nosotros mismos, con nues-
tros gestos y nuestra voz. El producto asi elaborado podremos entre-
garlo al mercado de consumo o al pueblo trabajador. A nosotros toca
escoger.
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. . .vuestro teatro,

devolvedlo de este modo a lo cotidiano. Decid;
nuestras mdscaras

no tiencn nada de excepcional si las consideramos
mdscaras;. . .

Comprenddmonos; inclusive si vosotros mejordis
lo que hace el bombre de la calle, sicmpre haréis
menos que 6l si vuestro featro permancce menos
cargado de sentido,

y por razones mds débiles

interviene menos en la vida del piblico

Y

si lo bacéis menos 1itil

(Bertold Brecht. Del Teatro Cotidiano 1930)



