TEATRO INTERNACIONAL

Osvaldo Pellerieri

uestro sistema teatral ofrece multiples ejem-

plos de la productividad de géneros remanen-

tes o residuales, es decir, de textos cuya pro-
duccion y convenciones son el resultado de otros mo-
mentos historicos pero cuyo sentido es todavia accesi-
ble y significativo para amplios sectores del piblico me-
dio que asiste al teatro en Buenos Aires. Es el caso del
melodrama o comedia sentimental, el costumbrismo, el
grotesco criollo o el realismo de Florencio Sanchez.

Entre todos estos géneros se destaca el inter-
texto del sainete que ha mantenido una prolongada
vigencia. Y si bien es cierto que no siempre su perma-
nencia ha presentado el mismo vigor, también es cierto
que adn hoy su textualidad se advierte en la obra de
algunos de los méds importantes dramaturgos portefios.

El sainete integré un sistema teatral popular
marginal que se generd en Buenos Aires a partir de
1890. Hemos estudiado las diversas fases del sainete
—como pura fiesta, tragicomico y grotesco criollo—y sus
caracteres, asi como sus relaciones con el contexto
social y con su nucleo de receptores en diversas publi-
caciones a las que nos remitimos (Pelletieri: 1987a;
1988; 1989a; 1989b; 1990).

Caracterizaremos brevemente el sainete
tragicomico para establecer cuil es hoy su significacion
para nuestro teatro y nuestra sociedad.

El sainete tragicomico fue un género muy acorde
con el horizonte de expectativa de nuestro publico
popular. A nivel de la intriga su principio constructivo
era lo patético-sentimental y se alternaba ciclicamente
con lo cémico caricaturesco, que, de ser un fin en si
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mismo —como ocurria en el sainete como pura fies-
ta—, paso a convertirse en un medio para reflexionar
sobre ciertas actitudes anacronicas de los personajes.
Implicaba una concepcién dual de la realidad.

Uno de los artificios basicos del género era la
reiteracion que contribuia a definirlo adecuadamente:
rie hoy que llorards maniana. Mediante este procedimien-
to el pasado era presentado como Edad de oro y el
presente como carga. La caracteristica de esta segunda
version del sainete fue que los elementos comico-
caricaturescos y patéticos se daban alternativamente,
sin fusionarse. Aunque en el desenlace nunca se recu-
peraba laarmonia, el protagonista del sainete tragicomico
estaba siempre enfrentado a hechos que le eran ajenos.
Continuando con el aspecto semantico de la conducta
del personaje central, cabe agregar que estaba lejos de
la confusion; por el contrario, el personaje tragicomico
separaba racionalmente una y otro y, mas aun, podia
tematizar sobre su condicion ambigua.

En el caso especifico del sainete tragicomico, no
existe en el personaje central el desgarro interior, la
pérdida total de su lugar en el mundo como sucede en
el grotesco criollo (Kaiser-Lenoir: 34-35). Una de las
notas dominantes del antihéroe del grotesco criollo, es
que en él aparecian confundidas la mascara y el rostro,
lo social y lo individual.

En el campo de la actuacién se produjo un
fenémeno de similares —pero no idénticas— caracteris-
ticas. La estética y la semantica del género requerian la
presencia de un tipo particular de actor, que se encarno
en el denominado actor nacional o actor popular —cuyo
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origen en el tiempo esta sefalado por los Podesta y su
primera creacion, Juan Moreira (1886)-. Su adveni-
miento, en el circo, respondio al reclamo de un publico
marginal, que vio en él un espejo idealizado, en el que
proyectar su propia inestabilidad. (Pelletieri: 1987b,
116-117).

La evolucion y decadencia del género y del tipo
particular de intérpretes que acompaiié su desarrollo
se prolongaron hasta 1930. Durante esa etapa tuvo
lugar el reconocimiento estético por parte del medio
del denominado actor nacional , que preferimos recono-
cer como actor popular.'

En diversos trabajos (Pelletieri: 1986; 1987b;
1988; 1989a) hemos descrito los aspectos serios y los
caricaturescos de nuestro teatro popular de fines de
siglo y comienzos del actual. Estos marcaban la diferen-
cia de situaciones (Taviani), pero actuaban en comple-
mentariedad. El lugar de creacién y produccién espec-
tacular de estas peculiaridades dramaticas, eran las
compaiias teatrales, nucleadas alrededor del capocomico
y un conjunto de actores con roles fijos. Segun los
textos populares marcaran la alternancia de lo senti-
mentaly lo caricaturesco—sainete como pura fiesta—; de
los patético y lo caricaturesco —sainete tragicomico— o
la fusion de lo patético y lo caricaturesco —grotesco
criollo—, los actores concretaban con su juego escénico
multiples oposiciones (De Marinis: 145) que tensionaban
el todo creando casi siempre el efecto del ridiculo. En
este periodo, sus principales exponentes, ademés de
sefialar el auge de la gauchesca y el sainete criollo,
estrenaron lo mejor de las textualidades de Florencio
Sanchez, Roberto Payro, José Gonzilez Castillo, Gre-
gorio de Laférrere, Nicolds Granada, Martin Coronado,
Armando Discépolo y Alberto Novién entre otros. Los
nombres de Pablo Podestd, Enrique Muino, Olinda
Bozan, Luis Arata o Florencio Parravicini, sélo por citar
las figuras mas notables, mostraron un tipo de actor
que, nacido en el circo, llegd al poco tiempo al teatro
dotado de una serie de técnicas muy peculiares.

Se creo entonces un modelo alternativo al actor
profesional serio, europeo, cuyo paradigma fueron intér-
pretes como Angelina Pagano o Guillermo Battaglia.

El del actor popular configurd un verdadero canon
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de interpretacion, y poseyo una rica codificacion origi-
nal, que se intensifico con el paso del tiempo. Aunque
para referirse a este actor sélo se predica en él su
intuicion, su sensibilidad, su espontaneidad , estas marcas
estéticas estin muy alejadas de la verdadera indole de
su arte. Este estd constituido por una serie de roles
basicos, de situaciones escénicas y chistes —comicidad
inmediata—. Por una verdadera retorica gestual y verbal,
que admitia la improvisacion solo como parte de una
tradicion interpretativa, con una minima invencion del
intérprete individual. Esta invencion rapidamente se
fusionaba con la textualidad teatral preexistente. Mas
que de improvisacion, atin en los casos extremos como
los de Olinda Bozin o Florencio Parraviccini, habria que
hablar de una reelaboracion creativa del legado teatral
comdn.

Los procedimientos y su funcionalidad dentro de
la técnica? del actor popular obedecian —como ya hemos

|. Entre nosotros el término artista popular se concede con bastante

ligereza. A nuestro juicio habria que distinguirlo de las figuras
popularizadas, conocidas en un determinado momento, pero de
1an rdpida desaparicion en la memoria colectiva como en un
momento determinado fue su ascenso.
El artista popular genera un producto que pervive en la gente y
permanece en sus gustos mas alld de las modas y de las situaciones
de momento. El pueblo encuentra en las creaciones de estos
artistas algo que le pertenece, que lo expresa; se produce un
fendmeno de identificacion. Por un fenémenao de simpatia el artista
popular y su obra comienzan a formar parte del dmbito festival de
su vida.

. Los materiales utilizados para la reconstruccion de la estructura

funcional-interpretativa del actor popular, al no existir filmaciones
de los especticulos, son los siguientes: se utilizaron descripciones
de textos teatrales remanentes —entre ellos Los muchachos de
antes no usaban gomina (1990, febrero, teatro Presidente
Alvear, direccién: Homero Cérpena), el trabajo teatral en comuin
con Gladys Florimonte —actriz de técnica remanente—; entrevistas
acontemporaneos del género— Edmundo Guibourg, febrero 1988,
Roberto Tilice, 1988—; el material grabado en diversos archivos
publicos y privados de la ciudad de Buenos Aires; el material
iconografico de las cubiertas de las revistas Bambalinas, La
Escena, entre otras.
Estas fuentes aportan datos importantes sobre formas de actua-
cion, gestualidad, escenografia, etc. Se han visto también filmes en
los que actuaron figuras canénicas de estos géneros, tales como
Arata, Parravicini, Olinda Bozdn, Pepe Arias.
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sefialado— al tipo de rol que debia enfrentar. En el caso
del grotesco criollo la mueca y la maqueta funcionaban
como estructurantes, cOmo Pprincipios constructivos
de la interpretacion.

La mueca constituia la base del efecto melo-
dramatico. Luis Arata fue un verdadero maestro de este
tipo de procedimiento, lo mismo que Enrique Santos
Discépolo. Era lo que podriamos denominar interpreta-
cién llorada, sentimental. La mueca es el gesto social de
un tipo de personaje ridiculo que no puede aguantar su
cruce con la realidad. Su risa, su llanto han quedado
paralizados, cristalizados en la contorsion payasesca.

La maqueta era el procedimiento dominante de
la interpretacion caricaturesca, teatralista, artificial, no-
naturalista. El teatro entendido como juego, deteniendo
cualquier intencion de psicologizar los personajes, a
partir de la fragmentacion de la accion. Se llegaba a ella
mediante la exageracion de lo costumbrista. Se exage-
raba el tono, la mimica, el ademan, creando una relacion
de cercania con el publico, Era el componente mayor
del gestus social del personaje marginal del teatro
popular argentino de comienzos de siglo, concretado a
partir del sigilo y el desparpajo. El rostro desafiante, en
el que el servilismo, la agresividad y la intriga eran un
problema a resolver para los demads personajes, pero
también productor de una fuerte fascinacion en el
publico. El movimiento torpe, el equilibrio precario del
cuerpo y la forma estratificada, tipica de elocucion,
descomponian la armonia de la escena desde su misma
entrada.

La declamacion aparece como parodia a la inter-
pretacion serig, y constituye dentro del sainete criollo
el denominado alivie comico, ubicado a continuacion de
la escena sentimental. Toma los modelos de actuacion
de los actores de repertorio y los caricaturiza. Este
procedimiento implica una intertextualidad carnavales-
ca (De Marinis: 179/ss) polifonica, dialégica; una recita-
cion sobre la recitacion (Sanguinetti: 123/ss). Es el
artificio preferido del sainete como purafiesta, en el que
descollaron Olinda Bozan, Parravicini y Luis Vittone,
entre otros.

El aparte es un parlamento breve en el que el
personaje, de cara al publico, habla consigo mismo,
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fingiendo que esta solo. Se derriba asi la cuarta pared.
El actor dialoga con el publico estableciendo una rela-
cién no garantida, no determinada con el espectador (De
Marinis: 180-181). En ella, el actor busca el aplauso y,
por convencion, debe conquistar al publico. El aparte es
un anacronismo de gran efecto.

Las funciones de estos procedimientos variaban
al alternarse o fusionarse unos con otros. Se creaban
mdltiples combinaciones, un repertorio amplio para
producir risa, llanto o concretar el ridiculo del grotesco
criollo.

A partir de la aparicion del movimiento del
Teatro Independiente en 1930, los géneros populares y
su correlato interpretativo se convierten en sistemas
desplazados. Entre los cuarenta y los setenta, primero
el sainete y mucho mas cercanamente, la revista dejan
de funcionar como sistemas teatrales. Esta desaparicion
obedece a motivos que se relacionan con la historia
interna de los géneros —la automatizacion de las funcio-
nes dominantes de sus procedimientos, en la recepcion
del publico—, pero también a la tremenda competencia
del cine y la television, y a la dura critica procedente de
distintos sectores del teatro culto, y nos referimos
especialmenteal teatro independiente y sus exégetas, El
proceso de automatizacion sufre una progresiva
profundizacion y sobre la base de los géneros populares
se constituye el denominado teatro de la Calle Corrien-
tes, que vaa heredar igualmente el desprestigio tantu ue
los sectores que componian el movimiento indepen-
diente como del teatro oficial y el teatro comercial
culto.

El actor popular se refugio en el circo, la radio y,
finalmente, a partir de 1950, en la television. En el
campo especificamente teatral, algunos se incorpora-
ron al sistema comercial en el que resistieron durante
casi sesenta afios, mientras los mas jovenes pasaron a
desempenarse en el teatro culto, especialmente en la
comedia brillante, como fue el caso, entre otros, de
Zelmar Guefiol.

Siguio produciendo actores valiosos —Luis
Sandrini, Juan Carlos Altavista y, dltimamente, Alberto
Olmedo, junto a una lista muy larga de epigonos— pero
ya muy alejados de los autores y directores importan-




tes. Se produjo, entonces, un fenémeno curioso: en su
momento crepuscular, el actor popular, vuelve a sus ori-
genes, trabaja solo, sin libreto.

A fines de la década del sesenta comenzoé a
insinuarse desde el teatro de arte una revision de la
actitud critica a partir de la revalorizacion de |a obra de
Armando Discépolo y a producirse una apropiacion de
los procedimientos del sainete en sus tres versiones y
muy especialmente de la segunda version, de la que
hablamos al comienzo de este articulo (sainete
tragicomico) y sus tres modelos: el sainete reflexivo, el
sainete inmoral y el sainete del autoengafio *.

Estas apropiaciones se presentaron bajo distintas
formas:

a) Por estilizacion. Como ejemplo podemos citar
Chiambale (1971), de Oscar Viale. b) Por parodia.
Como ejemplo puede mencionarse Lanona (1978), de
Roberto Cossa.

Aunque en el terreno dramatirgico se advierte
un paulatino abandono de los rigidos conceptos que
habia impuesto el teatro independiente, este fenomeno
no encontré correlato en el campo actoral. Precisa-
mente, a partir de |os sesenta aparecio en este sistema
teatral el actor stanislavskiano, introspectivo, coherente,
que reemplazé definitivamente al actor popular en los
gustos del publico teatral. Este actor que manejaba las
nuevas técnicas fue el que llevo a escena las obras que
se inscribieron dentro del subsistema.

Ya en los ochenta se produce la apropiacion de
los modelos del sainete tragicmico mediante tres
procedimientos: a los ya mencionados de la estilizacion,
la parodia se suma la apropiacion como pura continui-
dad. Los tres enfoques tratan de integrar la textualidad
finisecular a las intertextualidades actuales, refucio-
nandolas. A esta tradicion teatralista actualizada, que
presenta distintas formas de apropiacion, la denomina-
mos neosainete 4. Como ejemplo de estilizacion pode-
mos citar Periferia (1982) de Oscar Viale; entre las
obras que optan por la parodia se encuentra Los
compadritos (1985) de Roberto Cossa.

{Cudl es la intencionalidad que guia la eleccion de
la estilizacion, de la parodia o la inclusion en el paradig-
ma como continuidad?
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La estilizacion y la parodia implican en este caso
adherencias a la modernidad que comienza en el teatro
argentino en 1930. Se relacionan con el sainete como
algo ajeno, lo auscultan, se distancian de él. La estiliza-
cion prioriza el motivo estético destinado a crear una
nueva convencion. En cambio la parodia muestra la
automatizacion del género, de sus roles sociales, de su
ideologia; implica una critica al pasado visto como algo
ya reaccionario en su mismo origen. La parodia del
sainete tragicomico propone una ruptura de la inercia
en la aceptacion de los modelos vigentes, en cuantoa la
funcion que le habia otorgado el sistema teatral.

En cuanto a la apropiacion como pura continui-
dad, quizds la expresion mas precisa para denominar
esta forma de intertextualidad sea la de inclusion vo-
luntaria del nuevo texto del sistema viejo con el fin de
continuarlo, de resemantizarlo, de recrearlo. En la
apropiacion con pura continuidad se mantiene con el
paratexto un tipo de relacién afectiva: se lo piensa como
algo propio. En los tltimos tiempos han aparecido una
serie de textos que se inscriben en este modelo y entre
los que podemos mencionar, entre otros, El parte-
ner (1988) de Mauricio Kartun, un texto que articula
internamente el sainete inmoral y el sainete del
autoengaiio; Y el mundo vendra (1989) de Eduardo
Rovner, que continda la tradicién del sainete del auto-
engano, y Pascua rea (1989) de Patricia Zangaro, que
se inscribe dentro del sainete reflexivo.

Tanto Rovner como Kartun y Zangaro en los
textos mencionados, entran en polémica abierta con la
modernidad que todavia encarna en la Argentina el
sistema teatral inaugurado en los sesenta. Rovner cons-
truye su obra sobre lo sentimental y lo feo y la resuelve
con un final esperanzado, lo que evidencia su afinidad
con Kartun, pero a diferencia de éste, en Rovner la
solidaridad de la familia nunca es puesta en duda.

3. Estos tres modelos estin basados en una clasificacién semdntica
del género, que tiene en cuenta los diferentes niveles de texto —
accion, intriga, aspecto verbal y aspecto semdntico—.

4. Por supuesto, estas tres formas de intertextualidad nunca se dan

puras; cuando hablamos, por ejemplo, de apropiacion por estiliza-
cion, seguramente en el texto aparecen formas de parodia y de
apropiacion como pura continuidad.
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Estos autores ponen en circulacion nuevamente
artificios y una semantica que fueron rechazados por la
modernizacion que encarnd el sesenta —el absurdismo,
el realismo reflexivo—. Testimonian la conviccion que la
escenaargentina debe abordar, a partir de textualidades
finiseculares, conflictos y problematicas que exceden el
marco en el que se desenvuelve la clase media.

La apropiacion como pura continuidad sefala el
nacimiento de una nueva ideologia estética en una
cultura de mezcla, de cruce, de convergencia, en la cual
ningun discurso sea hegemonico.

En otro sentido, estas apropiaciones como con-
tinuidad, pueden interpretarse como un reclamo ideo-
logico del publico. No es casual que comiencen a
aparecer en la segunda mitad de la década del 80,
cuando ya la crisis econémica y social comenzaba a
mostrarse como terminal.

Sin embargo, creemos conveniente puntualizar
aqui lo mas importante, y es que, contrariamente a lo
que suele creerse, la eleccion de una estética determi-
nada implica siempre una eleccion ideologica. En los
textos mencionados hay innumerables conflictos
extraestéticos: el fracaso del argentino de clase prole-
taria, las limitaciones de su vida en el plano social,
econémico y familiar, su necesidad de un triunfalismo
pueril. Estos son conflictos sociales, pero en los textos
mencionados estan organizados por principios estéti-
cos que someten ese material extra estético alanorma
estética de la época, aun tipo determinado de represen-
tacion de la realidad, que en este caso se adhiere a las
estrategias discursivas de la forma sainete tragicémico.

Su presencia es una prueba de que el subsistema
culto actual redescubrio una tradicién textual y cree-
mos que las causas de ese redescubrimiento deberian
buscarse, quizis en el hecho de que la tragicomedia es
el género que ha demostrado mayor fuerza de perma-
nencia en nuestro sistema literario popular; por lo
tanto, es evidente que se adapta mejor que ningun otro
al imaginario de nuestro publico medio.

Debemos mencionar también el hecho de que el
sainete tragicomico se ajusta mds que ninguna otra
textualidad a la crisis sin precedentes que aqueja a
nuestro pais desde fines de los setenta y que se ha
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acentuado en la actualidad. Y es asi porque cuando
comienza la accion, su protagonista ya es un hombre en
crisis, alguien en trance de perder la esperanza de vivir
mejor, de hallar un lugar en el mundo.

La crisis no ha hecho mds que amplificar los
problemas que mostrara el género viejo®, intensificin-
dolos. Ahora, el nieto del inmigrante vive a los tumbos
en un pais que ha envejecido tempranamente, en medio
del desarraigo, la dispersion, el vale todo y encuentra,
frente a ese medio hostil, el autoengaiio como salida. Si
el sainete recreaba para el receptor los emergentes de
una ciudad interiorizada, la mezcla de registros, el
amontonamiento, la opacidad en el discurso de los
actores, la rotunda polémica entre individuo y sociedad,
la metifora del cambalache, el neosainete va mas alla,
sefiala que si no reaccionamos, pronto sabremos que
todo acabo.

En los afios ochenta el redescubrimiento de las
técnicas de actuacion, que casi habian desaparecido de
los lugares centrales del campo intelectual teatral,
acompana esta vuelta a los origenes.

Las tres tendencias que pretenden concretar un
cambio profundo dentro de nuestro sistema teatral —|
neosainete, el teatro de resistencia y el teatro de
parodia y cuestionamiento— rescatan las técnicas de
nuestro actor popular. Claro que lo han hecho de
manera diferente: el neosainete las ha asumido como
relacion de continuidad con el pasado, ha resemantize .o
ciertos aspectos formales, pero pretende mantenerse
dentro de la tragicomedia. En ella los procedimientos
de actor popular son fundamentales. En cuanto a la
utilizacion que hace el neosainete de las técnicas del
actor popular, los procedimientos son los mismos, lo
que cambia es su funcionamiento: ahora los artificios
son usados para probar una tesis realista. Mds que a
producir risa o lograr el ridiculo, textos como los
mencionados de Rovner, Kartun y Zangaro intentan
problematizar la vida de personajes marginales, que se

5. Esta claro que estas parodias, estelizaciones y continuidades, han
resemantizado nuestra lectura de los viejos textos. Los textos
nuevos dialogan con aquellos, les otorgan una nueva dimension.
Asi el sistema teatral crece, se suspende, se piensa a si mismo.
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debaten por mantener los vinculos familiares o sociales
en medio de una evidente crisis del pais.

La representacion de El partener, es un ejem-
plo muy claro de lo que afirmamos: el actor popular al
servicio de esta nueva semdntica, en franco enfrenta-
miento con las técnicas strasbergrianas que no se
adaptaban al desarrollo dramitico del texto.

El personaje central, Pachequito, fue desempe-
fiado alternativamente por dos actores Franklin Cai-
cedo y Lito Cruz. Este hecho implicaba un cambio
fundamental en el texto teatral, segtin fuera uno u otro
actor quien interpretaba al protagonista, ya que Cai-
cedo trabajaba con la concepcion teatralista del actor
popular, basada en la maqueta, la mueca y los otros pro-
cedimientos menores, y Cruz lo hacia con una concep-
cion strasberginao-stanislavskiana, apoyada en la in-
trospeccion, la verdad de los sentimientos y sensacio-
nes del actor, en la interiorizacion del conflicto. En
cambio las otras dos tendencias —el teatro de resisten-
ciay el teatro de parodia y cuestionamiento—, utilizan las
tecnicas finiseculares con el fin de intensificar la mezcla
textual, la pluralidad a voces, en un intento de posmo-
dernidad marginal.

El teatro de resistencia —Postales argentinas
(1989) de Ricardo Bartis; Palomitas blancas (1988)
de Manuel Cruz—y el teatro de parodiay cuestionamiento
~los espectdculos de Los melli, la Banda de la risa, Los
macocos, El clt del claun, Gambas al ajillo, entre otros—
utilizan las técnicas teatrales finiseculares (junto a los
procedimientos de otras tendencias) con el fin de
obtener la mezcla teatral, |a parodia al teatro serio. Lo
hacen mediante |a exposicion, lainversion y la transgre-
sion a sus articulos. Frente al texto bien hecho enarbo-
lan la adhesion al texto abierto que reivindica la crea-
cion colectiva.

Aunque no lo prediquen explicitamente, estas
tendencias tratan de revitalizar el texto artistico. Su
adherencia a las técnicas del actor popular forma parte
de un programa que trata de romper con lo académico
de la actores cultos, con su actuacién formal, con su
naturalismo. Este ideario estético implica un acerca-
miento a los denominados géneros bajos —la interpreta-
cion finisecular, el mimo, el circo, la letra de tango, la
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musica de rock, la interpretacion del varieté —. Vacia el
contenido semdntico de todos ellos y concreta un
nuevo sentido de caracter fragmentario. Se esta crean-
do de esta manera, un nuevo tipo de actor, que no
pertenece al teatro de arte profesional, aunque pueda
incursionar en él.

Interpretaciones como las de Pompeyo Audivert
en Postales argentinas y Alejandro Urdapilleta, en la
version de Hamlet de Bartis, tiene, no obstante lo
dicho, elementos de la técnica del actor popular, como
la mueca, la maqueta, la declamacion. Esto se puede
sintetizar como una interpretacion caricaturesca, tipica,
no naturalista, que entiende al teatro como juego y se
atreve a una relacion no programada con el espectador.

La significacion de la vuelta —en el caso del neo-
sainete- y la fragmentacion —en el del teatro de resis-
tencia y el teatro del cuestionamiento y la parodia— de
las técnicas del actor popular, es dificil de discernir.
Puede parecer remanente, inactual y hasta reaccionaria
en el primer caso; o superficial resultado del cambio
teatral en el mundo en el segundo. También —y esta es
nuestra idea, después de advertir que su propuesta
coincide con el reclamo ideolégico de los nuevos
publicos— que el teatro, ya alejado de las utopias de los
sesenta, que pretendian cambiar el mundo, ha sido
desbordado por la realidad politico-social. Esta lo supe-
ra en deformidad, creatividad, especticulo, show.

El género se ha recluido en la nostalgia cuestio-
nadora, en la parodia que homenajea el pasado. A este
universo semantico pertenece la actualizacion de nues-
tro actor popular y sus técnicas.

Sintetizando, podriamos decir que, después de
un periodo de apogeo, los géneros populares fueron
olvidados hasta que a fines de los sesenta y comienzos
de los setenta comienza una lenta recuperacion y que,
desde mediados de los ochenta, esa recuperacion
alcanza no sélo al texto dramético sino que se extiende
alasformas interpretativas, modificando por lo tanto su
valoracion y jerarquizacion en el campo teatral.

Esta actitud teatral implica una vuelta al subdesa-
rrollo, un cuestionamiento doble a la modernidad y a la
posmodernidad marginales. Una asuncién de nuestra
pobreza, en el momento en que desde el poder se
postula que hemos penetrado al primer mundo.
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