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INTRODUCCIÓN 

La presente investigación fue .. elaborada- ba}o k1 modelo .cie·~tesis.·.-. Esta opción de -
titulación permite abordar temas que porsu complejidad reqUieren del análisis exhaustivo de 
cada uno de sus elementos. De este modo, ~I temaLá-situaéión actualdetteatro callejero en 
la Ciudad de México requirió .de·.todo·Ü-n proceso deiinvestigación; análisis e. interpretación 
que sólo la tesis podía satisfac-e~. "·:-~:·-~<:-: .. <··'(.: :,</:>. ·.::>·.:<_:-:'..~· · · .·-;::_:~>:-.--< -,. ; "-·-~ ··"· 

A su vez, esta opción-. d~cÍitUl~~iÓ~;::~uhiS1~ 2cÓ.n·'1a~;t~és:'aspe9t6s~fuAciariJ~füt~f~s'del .··
paradigma científico: el teórico'; el :inét0dólógiéO';y;81'técnicfo'.';cáciáiinOdé--euos:seTreffeja,• e.n · 
nuestra tesis. El aspecto :,tt:~órico:i's.e\flianifiesta/en;tel :icÚmúlo)dé'tid~asi·. propuéstas ·.Y 
experiencias con las. qúe.}~~ ~ers~najes ~portarí'sústestirr'o~.i~s.···:':)S:> > ::, :','.''J ·:: ·. · 

Lo. metodÓlógico.- se ~encuentra ··E:Ín··'-~el .µ;6c~io~'qJ~~s~g-l.JirDqs;{par~ r~~fizar la 
in"'.estigación,_a,~íc;omo. én',la organización y jerarquizaC:iónde;los ITlaterial~s. informativos. 
Finalrnente,:elaspectó técnicblo encontramos precisamente enla apfiéációri dé las técnicas 
periodísticas para élaborar un reportaje -las cuales explicamos ITlás'adelante-. 

. - '·_ '' :··· '~ ... ' ' -~ -~ . . ¡. 

Ahora bien, el for~ato que elegimos para la tesis es el gian reportaje, una de las 
diversas variantes que tiene dicho género. Desde un principió consideramos que por la 
naturaleza de nuestro tema el reportaje sería el medio idóneo para explorarlo, así como para 
presentarlo ante el lector. · 

El tema del teatro callejero bien puede inscribirse en el ámbito del periodismo cultural, 
por ello consideramos que no debía abordarse de un· modo solemne o meramente 
"academicista". El periodismo cultural invita tanto a k>s repOrteros como a los lectores a 
explotar su imaginación frente a los hechos noticiosos de índole artística. . . ·. 

r •• • ,, •• ; •. ,,'_, , ____ •• - '> • 

El teatro callejero como producto de· 1a imaginaciÓ~ d~c16~ pue'bios brind~ la páJta para 
que con libertad y creatividad se escriba sobre él. El 'reportaje es;:.eféctivairiehte': el gériero 
que permite juga¡ con esa Hbertéld y creatividad indispensablés' para\'.'amárrar'~: el tema y 

atrap:ª:~::~:n diversas defin ici~nes, es~abr:~::~; :::i~; ~:::rr; :. ;~r m~: elaborado 
y versátil de los géneros periodísticos; puéstc:)'tjue,ein,él se encuentran tanto los informativos 
como los.de'ópinión, aunque la opinión:qUe~in'ás.irriporta es la de las fuentes, no la del 
periodista.· .· · _,,, .. , ... · 

: ".} El.'reportaje se sirve de los géneros literarios para su estructura, por ejemplo, del 
cuento, de la novela corta, de la comedia() del drama teatral. Es una exposición detallada y 
documentada de un suceso, problema o situación de interés público en la que el. periodista 

· incluye sus propias vivencias transmitiendo su estilo literario y sensibilidad sin tergiversar los 
hechos. 



La estructura d~lreportaje se basa fundamentalmente en tres bloques: el .informativo 
(donde se exponen Cifras, fechas; nombres; o determinado cúmulo de aafos que 
complementém,el re~to del ~ontenido); el de,,opinión (en el que se incluyen los testimonios, 
ideas y experiencias'-dec·lós;~pe(sor¡§ljé'sfdel 'hecho noticioso); y· e1 de-·color. (aqúel ·que 
utilizando I~ descripción y 1a· n~rración·dota de espíritu literario al reportaje). 

'->·,. 

El manejo:ci~''ícis'b16'q~É3s'íl() tiené por qué ser esquemático, lo~'tres se pueden 
entremezclar para dar coherenciá y atractivo a la información. _ .. -- · 

-_- ...... -Para;Jbidark1 ti~~,ci~repSrtajemás acórcie corinuestra'investigacióií;;p~in{eriifi1vffnos 
que revisar lél 'Clasifica-éión de los reportajes comunes en. la prensá 'méxicaná.-De -- ácúerdo 
con Vicente Leñero y Carlos Marín, aquéllos son: el demostrativo,el'descriptivo, el narrativo, 
el instructivo y el de entretenimiento. · ---- > · ' · _ . . 

El primero tiene como finalidad probar una tesis, a la ve;(que investiga uri suceso y 
explica un problema; presenta similitudes con el artículo, el ensayo y la noticia. El descriptivo 
retrata situaciones, personajes, lugares o cosas y se asemeja á la entrevista de semblanza, 
a la estampa o al ensayo literario. El reportaje narrativo es aquel que relata un suceso, hace 
la historia de un acontecimiento; tiene elementos de la crónica, el ensayo histórico, el cuento 
y la novela corta. 

Cuando el objetivo es la divulgación científica o técniCa o la explicación para resolver 
problemas cotidianos, el medio para conseguirlo es el reportaje instructivo, el cual se 
aproxima al ensayo técnico o al estudio pedagógico. Por último, . el reportaje de 
entretenimiento tiene por finalidad hacer pasar Un rato divertido al lector y tiene semejanzas 
con la novela corta y el cuento. · · ·· 

Al revisar estos tipos básicos de reportaje, nosdimOs cuenf~~J~nirigU~kae'.~11as; en 
específico, nos servía para cumplir los objetivos de nuestra investigación, ,l\I ser limitados los 
alcances de cada reportaje, requeriámos de un modelo ·que abárcaráytodas ·las 
características necesarias para llevar a cab~nuestra tesis. -. 

Consideramos que tal mod_el_o era el gran reportaje. El periodista Javier-lbarrola afirma 
en Técnicas Periodísticas 3 qúe.éste "es el resultado de la más completa ,labor de 
investigación del tema a tratar.;· Investigación de campo, documental,· testimonial, 
fundamentalmente ( ... ). En eI gran'reportaje hay información, investigaci~n. interpretación, 
descripción y entrevistas (rl1üchasJentrevistas), participación activa · del reportero Y 
narración''. { ;(,/?•-.•· ' 

Asimismo, el grán. repó&ajE3 'pcirfrilte ~continuando con lbarrola:: -"enfrentar lá fue~za Y 
alcance de los medios,aüdiovisuales (.'.:): Estos medios de ninguna.niáneraago_tan otras 
instancias infÓrmativás,ni satistacer{ese'innafo deseo del hombre' por sabe'('::",•:: J; ' 

':''~., ~-}:·:~':/~\'.:': :·.'-<:'!- ;~(','.:~.-:';,·,;·/ ·:,; '· ·"'.-:; _;_"~ . -<:.·~·-:.~¡ .. :'. ·.· ..;~ 

· _ Reforzando.los-c<:lhdéptcii;~~íci(i~~es,c qonzalo_Ma~ín,.\liv~idi:~r,f5Llibrb_ Géneros··. 
_ Periodísticos explica que el{gran'rep9rtaje·o ','reportaje\ profúndó es·: el que',cuenta, no 

solamente lo que pasa,'sinO lo_ que pasa:denfro de. lo que aconteée,,(.:.) da antecedentes, 
humaniza, interpreta .y orienta".· · · .·- - · -·. 
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Nuestra tesis, desde el planteamiento'de: süsobjetivos, metodologíay:esquema de 
trabajo, se encaminó a diseccionar la~ºrealidaa deÍ teáfro callejero en la Ciudéld 'de México. 
Esto es, a escudriñar su historia,·. sus' causas;-aestudiárlo como un fenómeno S()Cio-cultural 
(obviamente humano y emotivo). qlle~impacta-al 'individuo y a la'"colectívidad; 'a. interpretar 
todas sus caracteristicas, su . relación cori el entorno y sus perspectivas o posibles 
consecuencias. · · · · · 

- .. - - --

Pensamos que con el gran reportaje se profundizó exhaustival'Tleílte el tema, dotándolo 
del enfoque humano y periodístico y evitando la retóric~ cie_ntí~~ayacadémica:. 

Así, nuestro gran reportaje fue estructurado en los siguientes capítülOs: 
l. Definición y antecedentes del teatro callejero en la Ciudad de México. ' 
U. Propuestas del teatro callejero en la Ciudad de México. 
111. Teatro callejero en la Ciudad de México, hoy. 
IV. Perspectivas del teatro callejero en la Ciudad de México. 

La lógica en el orden de tales capítulos se debió a nuestro deseo por sumergir poco a 
poco al lector en una brevísima historia del arte dramático, e ir desembocando 
cronológicamente en los antecedentes del teatro callejero capitalino hasta llegar a sus más 
variadas definiciones. 

Posteriormente, la intención fue "subir" el tono de la investigación para desentrañar 
junto con el lector las características más importantes de los grupos teatrales, sus vínculos 
entre ellos, con el Estado y la sociedad civil, su preparación y sus perspectivas. Todo este 
rompecabezas armado por los protagonistas directos e indirectos del fenómeno. · 

En el capítulo 1 partimos con una narración de los orígenes del teatro desde las 
incipientes agrupaciones humanas. Abordamos brevemente los antecedentes históricos del 
teatro callejero en México, desde el teatro antiguo hasta el contemporáneo.·_ceEr~mos/el 
capítulo con las definiciones de teatro callejero por· parte de· los ártist.as;c:·1as?fuentes 
documentales, la de los especialistas de las ciencias sociales, la de los Orgi:tnisrnos de 

cultura, y la nuestra. . . ".: . º · _ ,·;:,·:.'.• .. ~.~·.·.· .. ·.'.~.;·: .. •·.•.• .. ·.·.·.·.·:·········; C ... 
~-·-~: -¿,-. ;:~· ::-~ -

En el capítulo 11 se exponen las propuestas culturales'y·~·rtí~fipás'ydef:'t~atro callejero en 
la Ciudad de México en voz de los propios teatreros: Eritíe~la.s~~p'rfrnS,ras''Ri"opUestas se 
encuentran las posturas de los actores callejeros freríte:ar;:erlt6rri'6'::.cultUr8cl'.y;el teatro 
comercial de foro, su vinculación con 1a calle y 1a comunidád,·:asw::e>n,o 1a.te.n1ática, de 1as 
obras. De las propuestas artísticas se desprenden los elementós'ide'IÓsj'nontaje~·callejeros y 
la relación del actor con .e.1 público. · · · . ; ': P · '/ ' · · 

. ·:.'.;:'·. 

El tercer ca~ít'ulo se.enfoca a la vinculación entre losgruposte~fré)les•call~jeros más 
representativos, sus principales actividades y sus intentos de.:organi;rnción. A su vez, 
miembros de organismos oficiales y no gubernamentales de cultura, así comc:i el público en 
general externan süs púntcis de vista con relación al teatro callejero.>También profundizamos 
en la formación, tanto académica como empírica, de los actores, directores y dramaturgos 
de los grupos más representativos. 
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Finalmente,.· en. el capítulo· 1v presentarnos ul1 'amplio abaÍlico de las p~rspectivas que 
tiene esta manifestación artística en la 'Ciudád·de México,'efr°voi~de todOs los participantes 

.. del fenómeno:~ artistas, especialistas ~e .. las ,ci~ncias sociales y,gente.relacionada al medio 
teatral, los:orgahismos de cultura; y~el públiéo;c;~·+,;.;:~t+~ ;,~;f.-0:·~:""° ce 

Cabe destacar queest'e. gran ieportaje fu~· reallzado.~esdé sú. con.c;epsión/gestación 
y redacci.ón final- entre 1995 y 1999, por. lo que · algüílas institúciories, cargos de 
funcionarios, o algunas otras características de la Ciudad de México püdierán ·aparecer 
como desfasadas. · · · ; . · 

- - - - - - - - _-- - :-- - - ·~ -- ---:.-,--- -:·- --,-- --- - - ---

En otras palabras, nuestra tesis comprendió el período de transición entre los últimos 
años de vida del Departamento del Distrito Federal, y el comienzo del primer gobierno 
"democráticamente electo" en la Ciudad de México, encabezado por el . perredista 
Cuauhtémoc Cárdenas. 

No obstante esta cuestión de la temporalidad, el gran reportaje no pierde en absoluto 
actualidad puesto que toda la. información vertida en nuestro trabajo continúa vigente, y 
constituiría un importante referente para otros.trabajos periodísticos más recientes.sobre el 
tema. · 

Como toda investigación que se precie de ser minuciosa, la nuestra no careció de 
múltiples dificultades que complicaron fa .obtención .de información. Primero, el hecho de que 
el tema era prácticamente. desconocido para nosotros, situación que no impidió nuestro 
interés por retomarlo. Segundo; el descubrir durante la búsc¡ueda . de información 
bibliohemerográfica que .el tema del teatro callejero era un territorio virgen para los 
investigadores, pues los datos obtenidos fuerori escasos. 

Por esta circunstancia inicialme~te adversa descubrimos' ~rfrÍú~'~tra .. tésís una nueva 
cualidad: el aporte de información inédita, útil y de primera mano:pcí'rá los interesados en el 
teatro callejero. · · •·• 

Para determinar a· los grupos· representativos, nos valimos de·, un extenso sondeo de 
fuentes documentales, pero sobre todo de entrevistas a. teatreros. y conocedores del medio 
teatral para que fueran ellos mismos los que, de acuerdo a su experiencia; cle.~é.rminaran a 
los artistas de mayor trayectoria y trascendencia en la actualidad, así· como ;aqúellos cuyo 
trabajo se realizara en el escenario requerido: la calle o los espacios públicos. :< • · · 

La búsqúeda no fue fácil, pues recorrer múltiples bibliotecas y lil:>re~í~s (ghettos .del 
conocimiento dispersos por toda la ciudad) muchas veces nos dejó:~,insatisfechos .por la 
escasa información .. obtenida ..• Después, conseguir .. afanosamente". los cOntactos de los 
actores y concertar las entrevistas también tuvieron sus "pequeños" detalle's: . 

. ·.-, .. 

El car~ct~r marginal.-o élutb~argina1-'.tciealgunos.actore~-·i;,,pidiÓ en. varios momentos 
accederabiertanientea sus conocimientos~ El desdén.hacialos medios informativos o hacia 
"los estudiantes·de comunicación'~ se h.iio evidente en una que otra entrevista. · 
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- . 

Asimismo, el acercallliento a' las i~stancias 6ficiales de cultura no podía quedarexento 
de inconvenientes; L:a-Clásicaburocrácia=:s~Obr'E{todcfdel Consejo Nacional para la Cultura y 
las Artes-_ impidió en vados _casos ubicarclafamen_te a las personalidades que tuvieran algo 

_-__ o mucho que ver,J:on.la actividad foáfral callejera,·'·'°- ·7 -- --- - -- ---

El' ti~mpo de ;¡éls¿~ntrevi~tas,>_;d~sBués\de varios intentos para. concerté:lrlas, _.en 
ocasiones __ era•. insüficiE:'hte~ pa'ri;i°ioOtener-el)náxlni-o de información por lo qué ;se-. tórnaba 
indispensable-Liria· riueva\:dta'yc:1a(coíísigl.Jiente espera. En el caso de•_· .. uíl' personaje 
específico,, (de quierl no; se incluyó /su '.;e~trévistél) ·era notoria -su actitlJcLar[ofüilnJe 1}9cia 

-nuestra•laborde •inve¡_~tigáci§rr-c-.é"f:;~:t::::ti7~'"~2 : -~----:~-::-··- - - ·- --_-.-_- •• -;" • :: r:,:-,·.~;;_:·:.:·_ 
> ·- :;_~:,,'.¡ : :_·.;;=··-'.· __ , --<-""·~·-,, ;,:.-~~- ,';:~-. - --~-- .--

- - --·En· .1(J.q'Lle· ~espe~ta_'~ÚpÚb1íbtih'chllsfder~mos;'.qué'.,•'ª''c~ntid~d~.d-~'-.~~Pect~d_~res 
entrevistadaes_uria muestra'· representativa que reflejael.sentirgene'ral 'del'públic()'del 'teatro 

· callejero. __ Procuramos-· incluir·,_• fas- opiniónes de .;personas\ de•'distinto/sexo;/edaci;•--nivel 
sociocultural· y económico,_ y' que estUIÍieraií'congr~gadas'en'dlfereiltes''espacios públicos de 
la ciudad. ·•-·1-:·:- •· , ·> · •e>:.; : : < -,.··· ,· 

Pensamos que las entrevistas re~li~adas a lo:lélrgo'd~-t~d~'.1aW~~~itig'~6ió'~}J~~()i, niás 
que suficientes. Afirmamos esto con lá segUridad de.•,qúe'.la irífor111élción .obtenida 'no deja _ 

- "lagunas". En todo caso servirá de pauta para qúe.otros:iiivestigádores·se _hagan:·nuevos 
cuestionamientos y emprendan estudios con enfoques distintos.e · ·: >:;> ·- --

:,~·:. ~ .,., -- - _._.' .· ''' 

_Si algunos datos o testimonios fueron descarta&)~·5'~d~biÓ~ás'~sÜ~r~dúhda~ci~ que 
a un afán excluyente de nuestra parte. Pensamo~ que la tesis logré> próiúrldiz'él~·losuficiente 
en el tema, y que por ello exagerar en la extensión delcoritenido reflejaria'.una preter,isión en 
lo_ cuantitativo yno en la calidad de la información -finálmellté lo ITlas importante;:/A su vez, 

'.,:-~evitamos cansar al lector con datos superficiales. · ... -_-,; ·.-._ .. _ ..... -··-· , ' .. -. ,~" ,."~:.;< 0 : 

No obstante los obstáculos en el transcurso deLgfan r~p6.~élj¡j.-dó~gf~·i~ds ~sfo .. tesis 
-cfon el. convencimiento de que no quedaron 'cabos';sueltós,·~y·de'qúe•·este";trabajo;púede 
incitar a la elaboración de futuros documentos. periodísticos en 'Éil que el teatro callejero sea 
el principal protagonista. ___ .. _ ·-•·.·· ·.· • · ?:/'" > 

-.. ·.· .. c.:·-~-/~:,:-~<.- ., . . ·_:..,,;,: ;,.-e<;.·· 

Vislumbramos ·a esta_·._-•actividad ·-- artisti2a~'.cÓh~-~mplias-.- posibilida~~s\d~?c~ntinuar, 
Sief11pre Y CUélndo losteatreros se\a~focuen'\a)los Íiempo~ 'tan· vertiginosa~·;p_()r;-losqÍ.Je 
atra_vie_sa 'él sociedad, y sepan contrarrestar la apátía .de las personas en géner~l_y:el,desdén 
de los aparatos gubérnalTleíltales de cultura; así Ccimo de_ los medios de 'infórmaé:ióh. ' ' -_ .· . 

•-·/,:·.~:. .. ¡p_ó~)élll~~; ¿{fe.aifo ·d~112j~fdueH~_füCÍit0ía ~Ucho_que ·decir a una··5~~i~da~··í!i~~i6ana 
<; •i\q IJ_e.ss LIP ~~stam ente,; _s~ <está~-\ transforrnando';' La,·• tan -pregonada•: ''fran~ición ·~def11ocrátié:a'' 
• ~\j~'ndrá;, que .• ~eflejarse \eh •'una' ape'rti.Jra de. espacias·_ •Y oportu11id~des•·para.1a;-expresión 
'.; . P()PÍ.Jlar:: Como'; pe~io~istás : perjsámos .• que'. ya . es hora ?_de :,_céder: ur,J, espacio_,: a'L las 
• ~ manifestacionés artísticas·- ign()Íadas porJa cultura oficial .. Si se_.tratá_ de-reivindicára'los_'que 

. rip .tienen voz;: estamos convencícios-.de que con este gran reportaje E!Heatro callejero_. hará 
escuchar la suya: .· - · - · · · · · · , 
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CAPÍTULO l. DEFINICIÓN Y ANTECEDENTES DEL TEATRO CALLEJERO EN LA 
CIUDAD DE MÉXICO 

1. LOS PRIMEROS TIEMPOS 

HABÍA UNA VEZ ... 

El teatro: arte milenario nacido de fas primeras manifestaciones religiosas de los 
pueblos, de comunidades que en su fucha por fa subsistencia y fa adaptación al medio, 
comenzaron a organizarse de un modo cada vez más complejo. En esa organización 
incipiente, fa relación entre los hombres y mujeres primitivos con fa naturaleza era paradójica: 
a la vez, que adoraban . ciegamente su belleza y la bondad de sus recursos, temían 
infantilmente·a sus caprichos (castigos inexorables que podían destruir todo un sembradío o 
violentar a~m Íí() d~ ~us cauces). 

E~tonces, el ser húmano creó a los dioses y eligió a los elementos naturales (el sol, el 
·agua; l()S árboles, laJüna, el relámpago) como las figuras visibles de fa divinidad: Así, el arte 
- te.atra1: tuvo stis primeras representaciones dramáticas en "aquellas danzas mímicas que 
. ejeCütaba el níag() de una tribu acompañándose de músicos y ·coros de. cantantes para 
conjurar con su ayuda fa fuerza del enemigo y sobre todo el poder de los malos espíritus". (1) 

Tales actividades, aún no definidas como artísticas, antecedieron históricamente al 
surgimiento de la literatura -considerada una de fas artes más antiguas de fa humanidad-. 

DE RITO A MANIFESTACIÓN ARTÍSTICA 

Desde su aparición, el teatro se manifestó' bomo .. una 'actividad relacionada 
estrechamente con el entorno. Sin el aprisionamiento de, muros y columnas, las antiguas 
dramatizaciones encontraron en el espacio abierto él foro'adecuado pará una expresividad 
repleta de simbolos. ·-.· ., / .· .... 

<'-<~'~< :'--. ,·· 
.• - :>'._- ~'--' • 

En Grecia, "el drama nació del cufto.á·,Dio'rlisios,{dios del'.vino.'.Ef rito, compuesto de· 
cortejos, danzas y cancionesi','se;:llevabá"'á' célbó-••.-frente-7al templó'{déf diós":.(2)c. Esta 
celebración ritual, realizada <desde; 81 •.. siglo VI 1: a. c .. y conoci~a . comó)Ditirambó;' rendía 
veneración a fa divinidad de fosiárbÓlés y de los frutos, de/lá .úva,'\dé¡ivino.·y de' la 
embriaguez. Con ella el pueblo griego expresaba el gozo de su i.midad cpn unanaturaleza 
que renacía cada primavera. (3) · ·· · · ·· 

1. Careaga. Gabriel, Sociedad y Teatro Moderno en México, Ed. Joaquín Mortiz, M-éxico; ·J 994: p. ,- 1 
2. Azar, 111.!ctor, Funciones Teatrales. SEl'/CADAC; México, 1982; p. 335 
3. Prieto, Antonio, El teatro como vehículo de comunicación. Ed. Trillas, México, 1990; p. 27 
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El teatro de aquellos tiempos representaba una fiesta espóntánea e11 _ dorlde.)()S 
habitantes -y ---•-1as sacerdotisas de - Dionisias coinülg-aban sin--.-- jerarquiás --· ni __ · funciones 
prestablecidas. Esta característica ritual y participativa ha sido rescatada por el teatro 
callejero de todo el mundo. El de México no podía ser la excepciórc•=·= ~=~7~7:'-;:;=-2 . 

- ·; ., ... _ .. _., --
\ .-, .; '• - ~ • ,> e 

Sin embargo, con el paso del tiempo esos rasgos primigeni()s <del teatro fueron • 
desapareciendo. "( ... ) Poco a poco las danzas comenzaron a :adquirir una forma fija, y los 
cantos se transformaron en coros dramáticos. Hacia el siglo VII. a:C.; el rito ya cuenta con 
una línea narrativa, expresada por el coro, en contrapuntocon unpersonaje recitante. En. 
este momento el texto transmitido antes oralrn-ente ccmiienza-á registrarse en escritos, y 
aparecen los autores individuales que sustraen sus - historias del rnito colectivo. La 
celebración ya no se efectúa en un bosque, sinO en un espacio construido especialmente 
para tal efecto, pues ahora el público está sentado en un lado y el coro y el personaje actúan · 
en el otro. Dionisias, antes una fuerza sobrenatüral qúe habitaba en cada uno de los. 
participantes, ahora se materializa y toma el cuerpo de una fría estatua colocada en el centro _ 
de la 'orquesta"'. (4) · · · · 

Esta transformación del teatro fue pár~lelaa los cárnbiosen las ideasysentímientos del.·. 
pueblo griego. Se puede explicar como un pasci del ~·espíritu dionisiaco·~ al~'.'espíritu apolíneo:·. · 
es decir, como un triunfo de la razóriyel humanismo sobre lámetafísica, el sentido niísticoy 
la religiosidad. <·'· <i·< ·:·.•- · · • 

-,· '{.· 

Un nuevo arte habla nacido: las fronteras entre autor; ~~tb'r:; pÓbHco ·-serían bien 
delimitadas. Mucho contribuiría a esto el filósofo Aristóteles; qúien elaboró toda una teoría de 
lo que debería ser la estructura dramática. Hacia los siglos VI y V a.c., dramaturgos como· __ 
Esquilo, Eurípides y Aristófanes consolidarían al teatro en dos grandes ramificaciones: la / 
tragedia y la comedia. Ésta última heredaría el espíritu festivo y los sátiros bailarines ~e las 
celebraciones dionisiacas. También se desarrollaron otros géneros como la farsa Y el 
melodrama. 

Durante esta misma época (siglo VI a.C.), Thespis se desarrolló como el primer histrión _ . 
(actor) de la historia occidental. Este personaje "empieza por superar tant() . las_ .•. _ 
contradicciones del legislador Salón como las del tirano Pisístrato, para superar las suyas_;: . 
propias y alcanzar, casi en la vejez, la victoria de fijar un arte de la actuación en medio .de las.•·· 
festividades falofóricas a Dionisias. Con ello, Thespis establece -la profesión de actor que 
antes no existía". (5) 

4. !bid, p. 28 
5. Azar, 1-léctor, Op. Cit., p. 347 
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2. DEFINIENDO AL TEATRO 

Fue entonces cuando el teatro se consideró una manifestación artística "formal". 
Etimológicamente, su nombre proviene del griego "theorhai" 'qúé significa "yo miro". 
Posteriormente, con la edificación de los primeros foros permanentes, los griegos 
denominaron "theatron" a las graderías destinadas a los espectadores. Por otro lado, drama 
se deriva del griego "dran" (hacer) y sirve para denominar un género que comparte las 
características de la tragedia y la comedia, y se identifica además con el origen literario de la 
obra. 

De este modo, el teatro dejó de ser un arte de acciones visuales y símbolos para 
convertirse en un arte fundamentado en la palabra escrita. La separación entre teatro y rito 
fue total. Actualmente, el teatro callejero intenta reactivar ese simbolismo vital, así como la 
mayor independencia posible del texto dramático. 

¿Cómo se puede definir en estos tiempos al teatro? Con base .en algunos conceptos 
podemos resumir que es una expresión del ser humano basada .fündamentalmente en el 
drama o la acción. Es la representación actuada de la realidad: económica, política, soc.ial y 
cultural de una comunidad determinada. Para ello recurre al 'manejo de todas las artes: 
literatura, danza, fotografía, música, artes plásticas y el cin,e; · · ·· 

La estructura del teatro está constituida .· por .. tres 'el~m~nto~ ·; e~en~iales . que 
necesariamente se interrelacionan: el texto o libreto, el aé:tór,que ejecutálas'•indicaciones del 
texto y el público al que va dirigida la puesta én':•esé:eú1a:'·.A;unque como veremos más 
adelante, el teatro callejero "rompe" en muchOs'cas¡)eé:tos;la visión tradicional. del teatro y 
propone nuevos valores, así como una nueva éstética)>· ·' ·v.·i ' ·"·· · · · ··· · · · ' 

3. EN EL MÉXICO ANTIGUO ·" ·· 
_-:;:< ~-';~~::.:,-:, :.>· 

En lo que respecta a la hisforia,dcif:t~~trJ''~~j ~'..1é'~fgo,\c~b~rséíl~l~}:q~e1éste. t~rnbién 
surge como una manifestación al'áire,libre.·oúran'tela'ép()ca p_rehi~pfit"liéa';,~1 teatronáhuatl 
se caracterizó por ser, paradójicamente; ún ritual alegre.'y pesimisfaé¡Ue fuf¡dí_a_lo r~Hgioso 
con lo teatral. · · - ::~'- .: >;>. · ··. •'<.< . 

Al igual que el teatro griego, egipcio o hin~Ó.~l·t~~tro:~ahJ~tl .. eit~b~·fa~~~~ch~mente 
relacionado con el ciclo agrícola, la danza; el':cant0/:.1a'rmúsicaH:Y.T1á~'ácciob\.dramatica. 
"Danzas, canto y baile eran parte importantedel espéctác'u10:y.:expresáb"an7Htos;;1eyeridas y 
fies~~s religiosas, aunqu~ ~ambién había repr~se~t~§ic;)9~~,i~()~r~;:Jg~~:.éfü.~!#fü~·~.:s()ciales y 
fam1l1ares, eran acontec1m1entos hechos con 'el fin de;hberar,;a'.ilo_~o;esp,ec:ta.dpres, de sus 
miedos personales y religiosos. Estos espectáculos' a ve.ces duraban'·'~tíés'días,Ú.1na seniana 
y algunos hasta quince días. Terminaba una>,festividad y en:ipe~za~afotra: ya que eran 
exaltaciones religiosas de los hombres para poder;lib13ra[se de,,la'férócidád:.de los dioses, 
quienes eran caníbales y sanguinarios, por SUP.U§!stó en función c:fésu~ m¡tos1religiosos"; (6) 

6. Carcaga, Gabriel, Op. Cit., p. 78 
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En su libro Ritos y fiestas de los antiguos mexicanos.Fray Diego Durán,narra con lujo 
de detalles el proceso que seguían estos ritos festivos y religiosos: ·· · · · 

' ' . .,: 

"Llegado el día de la fiesta principald~ los antiguos mexicano~·.-la ~·cií~h;á·d~~nllonor a 
su ídolo Tezcatlipoca, se juntaba toda la gente de la ciudad en el patio. Los· ministros del 
templo usaban andas de mantas de colores (amarillo, verde, azul, 0 rojo)c,y erpl:iijaban su 
cuerpo de negro, con cabelleras largas y trenzadas a la mitad, ,todó 'estci,para;'paréfr:érse, a· la 
semejanza del 'ídolo' (sic), la cual algunos dicen que era de palo y otros qu~,eral.111 indio.vivo 
que la representaba. Sacaban a la 'semejanza' en hombros para rnosfrarlá al públic(), al pie 
de las gradas; mozos y mozas sacabanuna soga torcida hecha'de"inaíz'tostaaóyrodéaban 
todas las andas con ella echando al cuello al ídolo una sarta yéirla cabeza le ponían una 
guirnalda. · · 

"Ya colocado el ídolo, ponían pencas de maíz sob'r~ la~ ~ndas y encima él para entrar 
en procesión dentro del patio. Adelante de él iban dos sacerdotes con braceros. Cada que 
salía el incienso el ídolo levantaba el brazo para que almismo tiempo que subía el incienso 
subieran las peticiones de los ahí reunidos. Todos rodeaban al ídolo sosteniendo en sus 
manos sogas de henequén con un nudo al final, con ellas se pegaban en sus espaldas para 
disciplinarse. Terminada la procesión todos le ofrecían rosas al ídolo". (7) 

LA NATURALEZA COMO DISFRAZ 

En referencia a otros recursos visuales y auditivos utilizados en la época prehispánica, 
Hildburg Shilling apunta en su obra Teatro profano en la Nueva España que los actores 
salían como sabandijas, escarabajos, sapos, lagartijas, mariposas, pájaros de muy diversos 
colores; se tiznaban de mil maneras y se pintaban;!os rostros, piernásy brazos. Usaban 
mantas de diferentes colores, papahígos de pluma 6 carátulas hechas .como cabezas de 
águila, tigre, caimán y animales fieros. ·· · .· · ·· 

Fuera de los disfraces, el ritmo y la'm·ú~icc::l;Podícu1 aprovecharse.'paraamenizar toda 
diversión teatral. El palaéio de los.eíl1peradores az.té9as,·.el rri/xcÓéJca//i,,estc¡ba provisto de 
todos los atavíos del areito, tambor, támbOril/ ayócachtli (sonajas). y:flautas de formas 
diversas. (8) ' ·. < ' · · ~. · · 

Otro ejemplo del teatro. al ·aire libre ~n~~~i~ J~ríodo histórico es· el R~bfnal.A,chi, ."obra 
maya en la que no sólo se manifiesta el sentimiento religioso, sino que se proc:j1Jce.L!n di~logo 
entre dos personajes: un sacerdote y un 'güerrero hablan sobre el sentido'del;ri'lündó .. Los 
personajes explican y discuten; la obra tiene ,do's protagonistas: el varón deJos:Quiché y el 
varón de Rabinal, el vencido y el vencedor". (9) · ·· · · · 

7. Durán, Fray Diego, Ritos y fiestas de los antiguos mexicanos, Ed. Innovación, México, 1980; p. 138 
S. Shilling, Hildburg, Teatro profano en la Nueva España, Centro de Estudios Literarios, UNAM: México, 1958; p. 102 
9. Carcaga, Gabriel, Op. Cit., p. 82 
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A toda esta información bibliohemerográfica sobre el "teatro callejero"· del México 
prehispánico, el actor Adrián Escobar, con .amplia· trayectoria en el Centro libre de 
Experimentación Teatral y Artística (CLETA), agrega a la éhitontequisa como una ocasión 
especial en la que cantos y danzas conformaban·el teatro antiguo realizado en'este país. 
"Era toda una fiesta popular para celebrar la temporada de siembras y cosechas, y'en donde 
la comunidad se reunía en los espacios públicos. El teatro era un elementofundamental de 
esta celebración". · · · 

Por su parte, el doctor en Letras LatinoamericanasDonald Frishmann hace hincapié en 
- la .capacidad teatral· de los antiguos mexicanos:: Cita c·omci)iien1plos:a:1a-s'balazames ·mayas 
ya Jos tetlahliehuetezquiti nahuas, descritos én la Relación de las .cosas· de Yucatán de Fray 
Diego de Landa, así como en la Historia natural y morá!df{/as'/ndias del padre·f\costa, quien 

. fe lata _las fiestas de Quetzalcóatl en Cholula. (1 O) , .. ,· • O:, .. · . • L "~ . ··-

Cabe destacar que una de las actividades ··n;~~;(ll~r#~fiS~~~;;d~~·,:~t~~<f~~tividades 
prehispánicas era el cuecuechcuicatl, que significa '.'baile·.cosquillosO o 'de la Comezón". Esta 
danza en realidad era un teatro cómico cuya única finalidad ·er¡;¡ divertir. ; · · 

,·;{ 

4. COLONIZACIÓN Y TEATRO · \ ~· -
. ,• ·;··. '• 

Llegaría el año de 1521 y con él la caída de I~ ciudad más esplendorosa de 
Mesoamérica. Después de fragorosas y sangrié'ntas ·batallas, el otrora poderoso imperio 
mexica vería el declive de casi 200 años de historia.'.Las hordas españolas encabezadas por 
Hernán Cortés prácticamente sepultarían las trádiciones, ·costumbres y creencias de una 
enorme cultura. Toda una concepción del mundo radicalmente opuesta a la europea 
comenzaba a extinguirse. 

Con el advenimiento de la nueva civilización, la imposición del modo de vida español no 
se hizo esperar. El cristianismo debía ser propagado.a toda costa entre esos indios 
adoradores de la serpiente, "del tjemciriio";Así;_e{te'atr6Jue utilizado hábilmente por el clero 
como arma de evangelización. El teatro evangE!lizadorera el arte representativo del "mester 
de clerecía", género de literatura cultivado en la'edad media únicamente por los clérigos. 

Antes de la conquista de México; ELiropa:yá tenía' amplía experiencia con el teatro de 
evangelización. Hacia el siglci XI "el pueblo estaba _acostumbrado a burdas representaciones 
teatrales que los mimos llevaban de uno a afro pueblo. Como la mayor parte de la gente 
nunca aprendía a leer, y los .tiernpas:eran :duros,' la'iglésia empleó.todas las artes para la 
predicación. Los clérigos aprovecharon el teatro y. muy pronto se empE)ZÓ; primero dentro de 
las iglesias, después en los atrios y por último en las' plazas,' a representar uno o varios 
episodios de la historia, de la doctrina o de las leyendas cristianas". (11) · 

1 O. Frishmann, Dona Id H .. El Nuevo Teatro Popular en México, CNCA/INBA, México, 1990; p. 2.JS 
1 1. Textos Literarios 1, Segundo semestre, SEP-Preparatoria Abierta, México, 1983; pp. 115-1 16 
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En lo que respecta a nuestro país, hasta finales del siglo XVI toda:la. vida teatral se 
desenvolvía prácticamente en la plaza pública o en institúciónes-,'-taleis como los conventos, 
las catedrales o los colegios. Los dramas de evangelizaciónolitúrgicos .:...como los "misterios" 

.. y los "milagros"- representados especialmente en ·esésiglo;:cepor'indios •para otros indios 
parcialmente expresados en lengua nativa, eran recitadC>s,enlos colegios, tanto en la capital 
como en la provincia. El horario para dichas representaciones era generalmente matutino, a 
la salida de la procesión y de la misa. (12) · ·· ·· · .·· ··· · ·· · 

Dicho teatro evangelizador, iniciado ·por . los primeros< misionero~ franciscanos, fue 
··llevado -además de la capital y lugares cefcános:.. a·las'~cC>mi.lnidades ini:lígériasfüás remotas. 

Los festejos religiosos y las ceremonias del Culfo se animaban' con: representaciones de 
autos sacramentales, de pasos y entremeses de asuntos tradicioríales/ ·'• · 

. ,;·:;·._, ;- > .. ·· -, : - ,'.·~·'··. ·"' ·_.:: __ .' 
. ! ,., . --.;.,'.-:! >··'~~!:-'~ _1~· ·- - ' •• -

SINCRETISMO DE LOS. DRAMAS ESPANOL E INDÍGENA 

Al inicio de la época colo~ial I~~ representaciones p~pul~~es no contab~n :con uri foro 
específico, por lo que solían llevarse a cabo sobre tabladosfísicos edificados generalmente 
en una de las plazas principales y los pueblos. 

"Los tablados se alzaban anualmente para las representaciones de la fiesta del Corpus 
Cristi, la celebración de la Octava y el festejo del día de San Hipólito, patrono de la Ciudad de 
México. Los tablados se solían colocar en los portales de la casa de cabildo o en el atrio de 
la catedral, porque estos lugares imponían cierta solemnidad a los festejos. Además, los 
tablados se erigían en ocasiones especiales de júbilo para la ciudad entera: recibimientos de 
arzobispos, cumpleaños de Virreyes, etc. Aún a fines del siglo XVII, al festejar en 1700 la 
canonización de San Juan de Dios, el tablado para representar la comedia dedicada a dicho 
santo se erigió en la plaza de San Juan de Dios". (13) 

De acuerdo con Hildburg Shilling, la escenografía utilizada en fiestas como la de Córpus 
Cristi, consistía de flores y rosas, árboles silvestfesyJrutales, setas; hongos;r11onte espesoy 
ralo, aves chicas y grandes: halcones,:cuer\los;:lechuzas,así como animal_es,-d_e caza:. 
venados, liebres, conejos, y _ c~lebras;~<(1;<Í):<,Shilling .... ~.aestélcª. : .1~ ;.'infl_Llebgia; de>las 
representaciones teatrales·indígenassobre·la disposicióny el'adorno delos,escenarios en el 
teatro colonial. ··· · :.· '.&:·,;·:: .. ~y_,;,y;;';'. '.>,:,~e·; .;(·;::e\,\)::{,; c'.''T::i~_'.;;'\{'~Xi': ,;y i/~--- · 

Cabe .hacer .notar_.·qljJ~~l····~úhlic~.·'~3e·•_·asi.~tía,ta~VJ··a··.·1~: •. •dia~.~:JitJrÓicos.···cio~-6·~1 •• t~atro 
popular en plazas.y_ calles,'. prcive'nía·. dé Jodas 'las ·capas;sociales:~Jndígenas, mestizos, 
españoles y criollos, cUltos e i11culté:is: - ·.•···· <é. 

' . 

12. Shilling, Hildburg, Op. Cit., p. 116 
13. lbid., p, 117 
14. lbid, 
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EL JUGLAR SALE A ESCENA 

El estudioso Antonio Magaña Esquive! aclara en su libro .Teatro mexicano del siglo XIX 
que a la par del teatro apegado al culto religioso, existía "el otro teatro", el teatro criollo, laico 
y popular, inspirado en el teatro del poeta, dramaturgo y músico español Juan del Encina, de 
andadura renacentista, que caminaba en carretas y se representaba en sencillos tablados de 
juglar. "El otro teatro", como lo flama Magaña, se desarrolló entre .el teatro de evangelización 
y el teatro humanista, y poco a poco adquirió un "sentido profesional" al presentarse en los 
primeros corrales de comedias de la Nueva España. (15) 

Hombre de teatro, el maestro Héctor Azar nos brinda en su obra Funciones teatrales un 
contexto de lo que ocurría en el teatro medieval europeo y que posteriormente ejercería una 
poderosa influencia en el teatro de la colonia. Antecedente del teatro callejero actual, surgiría 
el "mester de juglaría", opuesto en objetivos al de clerecía. De este modo se consolidó un 
oficio de juglares que iban por calles, plazas y aldeas para informar divirtiendo a la gente. 
Contaban hechos cantando historias, epopeyas, cantares de gesta, aventuras, asuntos de 
milagrería popular y de superchería. (16) 

"Los juglares quedan en la historia como los entes histriónicos portadores de lo genuino 
espectacular, rompedores de lo solemne estereotipado, de la mueca facial vuelta rictus 
calcáreo y de todo aquello que la casta clerical había vuelto cliché de sobrecogimiento. Estos 
actores callejeros oxigenaron el ámbito del teatro medieval y eran preferidos, esperados, 
ansiados por el público ( ... ) para informarse, para enterarse y estar al tanto de todo aquello 
que, alimentando su curiosidad, apaciguaba su anhelo de conocimiento. (.;.)El juglar en la 
calle asumía frente a su público ocasionalmente convocado y reunido, .la responsabilidád de 
la destreza escénica y el dominio de la representación pOlivalente'~. (17) > 

Y sin embargo, alguien no está de acuerdo con Azar. Rodrigo Johnson, joven actor, 
director teatral y periodista, descalifica la influencia de los juglares hacia eUeatro callejero en 
un artículo publicado en el número 4 de la revista Escénica: "( ... ) otra atribuida y muy 
mentada influencia del teatro callejero sería la de los juglares, trovadores y bufones que, por 
otro lado, más bien se presentaban en las cortes y no en las calles; probablemente también 
había algunos que laboraban en la vía pública pero su actividad era más bien individual. La 
gente tenía más en común con una procesión de flagelantes en la época de la peste que con 
un bufón solitario". (18) 

15. Magaila Esquive!, Antonio, Teatro Mexicano del siglo XIX, FCE, México, 1992; p. 186 
16. Azar, Héctor, Op. Cit., pp. 347-348 
17. !bid. 
18. Johnson, Rodrigo, "Cuando el teatro está en la calle'', en Escénica, No. 3, México, 1991 
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LA "COMMEDIA DELL 'ARTE" 

Otra manifestación teátral antecedente del teatro callejero actual fue la commedia 
dell'arle. En la postrimería de la edad media (siglos XVIY XVII), con la llegada del 
movimiento artístico-cultural conocido como Renacimiento, florecieron las compañías 
errantes que establecieron una tradición de drama laico íntimamente ligado al sentir popular. 
En la Nueva España, especialmente en la capital,'la influencia de esta expresión se hizo 
notar en las representaciones populares del siglo XVIII. 

> • ••• i,· ·-

Nuevamente el director teatrál Rodrigc:tJ~hnson interviene para aclarar que muchos 
teatreros callejeros de hoy se basan en la commedia del/'arte para realizar su labor, siendo 
que esta manifestación solamente tuvo algunos elementos del teatro callejero como la 
acrobacia, el malabarismo, las , máscaras,·· 1a independencia del texto y el espíritu de 
irreverencia y exceso. 

Asimismo, explica que a diferencia del teatro callejero la commedia dell'arte manejaba 
un espacio estático en donde el público era "un invitado y no un participe de la fiesta"; ya no 
existía un carnaval de entrada ni un éxodo y la función tenia principio y,fin cuando los 
cómicos lo decidían y no cuando la procesión lo permitía. Por todo .est~,,Johnson considera a 
esta manifestación "como un puente entre el teatro callejero Y;elJeatro Con.una forma de 
escritura dramática". (19) ·.·~< .>•',.'X<>"'~:}::; · :. 

No obstante, Johnson reconoce que "la otra faceta de la com~eclia 'd~íi·~rie símantuvo 
su carácter ambulante y el que cómicos italianos fueran comprendidos en Alemania,' Suiza, 
Francia o Inglaterra, demuestra o que los cómicos eran poliglotas o que su lenguáje era más 
bien corporal (me inclino por lo segundo) y con base en imágenes y acciones; es decir más 
con el espiritu callejero". (20) 

5. EL NACIMIENTO DEL FORO CERRADO 

A partir de la segunda mitad del siglo XVI se edificaron en la Ciudad de México -por lo 
regular en instituciones de caridad- los primeros recintos específicos para el teatro, llamados 
casas o corrales de comedias. Antonio Magaña Esquive! señala como "una gloria con 
legítimo orgullo" el que México haya tenido -antes que España- el primer teatro 
verdaderamente acondicionado para representaciones de comedia y drama: !'Semejante a 
los Corrales de la Pacheca y del Príncipe, de Madrid, funcionaba en México la Casa de 
Comedias, en la esquina de la calle de Jesús y cerrada del mismo nombre, hoy avenida 
República de El Salvador, que en rigor era un local anexo al Templo de Jesús, una especie 
de patio de vecindad". (21) 

19. lbid. 
:w. lbid. 
21. Mngaíla Esquive!, Antonio, Op. Cit., p. 187 
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Pero el primer teátro ... especialmentec~dificado;para ,funciones .teatralesflJe, según 
Magaña Esquive(, el del. Hospital Real,de-Naturales, ci.Jyácónstruccióriaata de •• 1553siendo 
inaugurado en. 1568~: Este. corral· de comédias se tÍbicaba en fo:que eS hoy la calle 20 de 
noviembre.·-. --- .~,:,,-~~--.,""~"•·~~-"-'·-~;:~:--.·.·-.~.:.•~-····~ -- .. --......... ,>'·-~·-~-· -,-···--.. ···~·-•~ .. -__ -............ ---.-~··~• ... -- - ~ 

'. • ••• • •• .<.' • < :· ;··' ., • • • '~ '.', 

Pero· bi~~, .¿~-·~~~-· .. s.~A~~i¿~:'.~Je_'.,~'s~ .•• ·t~;;fr~·.··P;~pic{9~;1~.;pl~~!3.~~·~.·~li.~~ •·.y~·f_C).calle •. •de ·1a 
fiesta y la part1c1pac1on colectiva fuera ''enclaustradoº en foros·cerrados?;¿Cuafes fueron las 
circunstanéias que Orilla'ron'póco á pcico al teatro a convertirse en Un:espeétáculo elitista? 

- Donald'Hhfri~h~~~h~enslJ:estudiOE/ NiJevoT0iftf.o~p~fiul~~~e~/j:¡{6xico,:da cuenta de. 
una transformacióri?dél ;t(i~atró que tiene que ver con' los modos de 'producción;· Explica -
citando al sociólOgo defarte Néstor García Canclini- que al irrúmpiíel sistema capitalista se 
modificó el modo ·de producir arte, separando la práctica artística del conjunto de la 
producción• a'fin'de crear objetos especiales para ser vendidos por su belleza formal en 
lugares difereneiados, apareciendo así el arte burgués. 

"En el teatro esto significó el rompimiento de una tradición esencialmente. popular que 
databa del medievo, durante el cual el arte escénico constituía una creación colectiva; no. 
literaria, sin sujeción al texto, y los cuerpos de artesanos competían entre sí'en.fas calles de 
la ciudad y en las ferias. La compartimentación efectuada por el capitalismo eri lávicja urbana 
-separación técnica y espacial de las funciones- delimitó el ámbito .del teatro mediante la 
apropiación privada de todos los bienes", apunta el estudioso estadunidense.·. ;-: · J: 

~~~ . '; ·~·:. 

De tal forma, los espectáculos fueron llevados de la plaza pública;a loscó~rales'p'rimero, 
y luego fueron encerrados en escenarios a la italiana que marcaron··~uná estricta•diterericia 
entre la escena y la platea, distanciando al espectador que se volvió cadáve~.más pasivo". 
Asimismo, toda la concepción del teatro cambió: la estructura de las obras,-;la-comunicación 
con el público y hasta la profesión teatral. Como escribe Frishmann: "El histrión/el juglar y el 
payaso fueron sustituidos en la sociedad feudal por el actor cortesano, y .e'nels.istema teatral 
burgués por las estrellas y los divos. Las categorías de intérpretes pópulares fueron 
marginadas socialmente y hasta ex comulgadas por la iglesia". · · 

A pesar de esta situación -continúa Frishmann-, "los cómicos de la legua, caminantes 
infatigables, con su carreta y sus trastos y telones a cuestas, eran los leales continuadores 
de la verdadera tradición teatral, los que buscaban su mejor público en la plaza, en los 
mercados, en los campos para decir verdades contra el sistema, perpetuándose'l.m auténtico 
teatro popular que no llegaría jamás a las salas a la italiana, ni a las columnas de 
'espectáculos' de los diarios y revistas". (22) 

22. Frishmann, Do1rnld, H .. Op. Cit. 
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EN MÉXICO LA HISTORIA SE REPITE 

La Nueva España no podía quedar ajena al nuevo modo de producir arte. Por tanto, el 
teatro de carácter popular empezó por ser relegado o transformado en sus elementos 
esenciales. Antonio Magaña Esquive! sostiene: "Un límite cierto en la evolución del teatro 
como fenómeno social sería el que separa las dos amplias, extensas etapas: cuando el 
público ve el espectáculo de pie mejor que en los incómodos bancos corridos y cuando los 
espectadores se arrellanan en sus respectivas butacas, y las espectadoras lucen su 
elegancia en los palcos. Arquitectónicamente los primeros edificios cerrados destinados 
especialmente para teatros venían a ser una literal versión de la plaza pública y las casas 
que la rodean, cuya principal cuestión sería la visibilidad que resolvió de modo elemental el 
escenario Isabelino: era un prisma poligonal, que avanzaba hacia la mitad de la sala y que el 
público rodeaba por tres lados". (23) 

Magaña Esquive! considera que con los primeros corrales de comedias de la Ciudad de 
México concluyó la primera etapa, la de los espectadores de pie. La segunda etapa, la de los 
espectadores sentados, iniciaría en el "Primer Coliseo" del Hospital Real de Naturales/Como 
anécdota, el estudioso del teatro narra que las funciones de este foro se efectuaban los 
domingos, martes y jueves por las tardes. "Las representaciones de noche sé suprimieron 
por los escándalos e inmoralidades que propiciaba la escasa iluminación". (24) , · 

Según los estudios de Gabriel Careaga, fue en el siglo XVII, concretamente en el año de 
1660, cuando se construyó en la capital el primer teatro cerrado en lo que actualmente son 
las calles 16 de septiembre y Lázaro Cárdenas. A partir de este siglo se)empezaron a 
representar comedias -ya no tan sólo obras religiosas- en los atrios de )as.Jglesias; los 
conventos y los patios de los hospitales; asimismo, se establecieron cuotas;con. las que se 
ayudaba al mantenimiento de los recintos. · , · .:/ ::> ·· 

. ;'·-:-.:":·;~·::..:~~'.· ,,;- _,, _-, - ,;.; . - ' .... 
:) í.:::~·.'. :;;::· ., . '.. - . ~ -'_~;·~:-'; ·).::L ~·-";: , ~>:··~:(~)::~:~'.!-~~·.':: 

Los actores eran casi siempre estudiantes de,i las :éscuelas réligic:>'sas\tjuei;se fueron 
aficionando al teatro. En general se' presentaban obras sacraméntalés Y";deivez en vez 
comedias españolas que a veces eran condenadas por rE!presentantes de lá iglesia como el 
entonces obispo de Puebla Juan de Palafox, quien censuraba al 'teatro diciéndo "las 
comedias son la peste de la República,·elfuego'de la virtud, el cebode·lí:i sensualidad, el 
tribunal del demonio". (25) · · ··' ·, ··· ·· 

LA CENSURA HACE DE LAS SUYAS: 

Desde el siglo XVI se ejerce la censl.Jra teatral en México. La actitud de·Juan de. Palafox 
fue sólo una de tantas demostrá~iones intolerantes hacia el teatro que imperaron durante la 
colonia. El auge de las cómediasien . lós atrios, plazas y corrales, significó a la Vez el 
fortalecimiento de un teatro popular satírico, ·mordaz e irreverente. En suma, una 
manifestación del "vulgo" que ateintaba contra "las buenas costumbres" de la época. 

23. Mngarln Esquive!, Antonio, Op. Cit., p. 189 
24. lbid. 
25. Cnrcngn. Gabriel, Op. Cit., p. SS 
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Antonio Magaña Esquive!.•• en·· su estudio Teatro Mexicano : del· siglo ·><.!><.~narra Jo 
siguiente: "(,,,,) La censura teatral nueva hispana, por épocas sé habíáemprendié:Jo'con rig-or 
extremo; tanto que, ya en 1565; eLcabildo de fa Ciudad de México decidió ofrecer premios a 
los dramaturgos para que se· animaran -a escribir, pues permanecían":rffactivo~s-aiite-el teníor 
de ser severamente sancionados si infringían algunas de las disposiciones restrictivas". (26) 

Magaña Esquivelexplicaque hacia 1574 la censura continUaba ejerciéndose sin norma 
alguna por parte del virrey, del arzobispo y luego de la inquisición. Ya entrado el siglo XVII, 
las obras teatrales debían ser conocidas antes de su probable representación, por los 
regidores o autoridad civilcorrespondiente, y más tarde por el Santo Oficio, los cuales pedían 
que los textos en cuestión fueran revisados quince días antes de la puesta en escena, 
aunque en realidad el plazo se reducía a dos o tres. 

"Durante. el siglo XVII la censura teatral era rigurosa, sobre todo por la injerencia que en 
ella tenía el clero secular, el cual no simpatizaba con la representación de comedias por 
considerarlas incompatibles con prácticas religiosas. Así, fueron los dramaturgos Y 
espectadores del siglo XVIII los que disfrutaron y presenciaron una situación más llevadera 
en cuanto a censura teatral". (27) 

6. TEATRO POPULAR EN EL SIGLO XVIII 

En el siglo XVIII hubo intensa actividad teatral. En el libro Teatro Dieciochesco de la 
Nueva España se indica la doble perspectiva en la que se daba el teatro de aquella época: 

.¡·."'".,' .. • :-··'. , .. 

"a) Dramaturgia de corte neoclásico con sus tonos individú~listéls': o /intimistas, 
sugerentes, molitorios y con algo de historicidad o de mito. '' '., · - · '-· .. • · ·· · ·· 

··'.{: ·,:.\"•, ,· .. _ ,,,., ... :,·· . 
. . • : ..... :; /'. .:,>.;,·· .. : :;,í /~ '.,:._ ·-- ... ·.· --.'<<::·<:_· ~. _: _- - .. · 

b) Raigambre popular significada p()r sainetes,-entremeses·;ucmadilla5c':Y .. zarzuE;ilas en 
las que se concedía especial esmero a temas de ocasión o a circunstanóias,pr()pias d13 gente 
sencilla, era teatro para entretener;distraer;a'i.JáqúS.ácaso algi.iíias·óbí-ás·:-:contl.i~ieranmotivo 
de reflexión". (28) ,,;;·, ·:>": >e.: •·.-,:•':.··: · ..... · , .... ·-.:-.-.>· '·"\~.: " - •-< ;: - -

.·.:;'.·e"./-' .. :.(: i r. 

,,---

Al analizar la segunda•·•· perspeái~á\;_C:fel(t~~tro':cilirante:é1 .. siglo XVll(se puéde -dequcir 
que el teatro callejero aún•·.,sei1segúía\ry1ariifes~ta'né:Jo"pe'se'·a:que ,:yá•existía11·._ .. los .. locales 
cerrados. La deducción es necesaria púesto ;que~d~s fuentes C()nsúltadas no é:>frE!c::en un 
panorama específico de un teatró en espacicis públicos durante los siglosXVllLyXIX: 

- ;·,·, : ':, ' '¡ '~ 

Dos datos curiosos dan cuenta de la.perslste~cia de una especie de teatro popular en 
aquel entonces: · · · · · · · · 

26. Magnña Esquive!, Antonio, Op. Cit., p: 191 
27. lbid. 
28. Teatro Dieciochesco de la Nueva Espar1a, UNAM; México, 1990; p. 180 
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1 ro .. "En; la ,;Ciudad de México. en la .ulti~a, década, del siglo ;)<vu1 se· impuso la 
prohibición •. ,de;~representar comedias· 'de' ·absurdos''"(e.ntiéildas·e .·magia)" · (29). Los 
saltimbanquis, bufones o.juglares eran personajes quérecorrían•los.pueblos,sin ·necesidad 
. de presentarse en teatros, preservando así la. heréncia.del •primer teatro de la-Nueva España. 

2do. "( ... ) Otro elemento que hacía mella e~ ;~·~~,;~~~·á~í~tic~ d~l'~~atro dieciochesco 
era el probable gusto estragado de la concurrencia¡'c6ñsutuidá por.gente fosca que muchas 
veces era atraída por la música, bailes y cantos qÚe :se incórporaban en sainetes, loas o 
tonadillas con que se acompañaba una escenificación: Era la misma plebe que gozaba con 
peleas de gallos y corridas de novillos, con volatine-rós; éoh':]ue~ios pirotécnicos y con 
espectáculos de magia" (30). Este punto remite a la existencia 'de;ún. teatro no elitista en el 
que el pueblo era un elemento primordial. ;· 

7. PERIODO DESOLADOR (SIGLO XIX) 

Entrado el siglo XIX, las ideas liberales de la Ilustración, la,~evolüción F.rancesa y la 
Independencia de Estados Unidos ya permeaban las capas· de: intelectuales y políticos 
criollos que se veían desplazados del poder virreinal. · • ·, , · · · · · 

•>. ';·: ,_,,.·•,·, 

La efervescencia político social de la época, sin embargo; no 1~9ró :íllanife~t~rsé del 
todo por la vía de las artes. En el caso particular del teatro, éste se encontraba .aún limitado 
parlas autoridades eclesiásticas y civiles, por su caráctereminentemente liberador. · · 

Antonio Magaña Esquive! explica mejor la situación de las expresiones teatrales del 
período pre independentista: " ... el teatro, muy a la vista del Santo Oficio, no se arriesgaba a 
tomar partido ni a expresar las nuevas ideas de lo inmanente revolucionario, además en la 
política representaba muy poca fuerza porque su evolución no había corrido pareja a la 
revolución social y sus doctrinas, que si aún no se decidían por la reivindicación del indígena 
Y su cultura, al menos condenaban su esclavitud y su aplastamiento. El teatro había dejado 
de ejercer aquella tutela pública que tuvo en la antigüedad y tampoco representaba hasta 
ese momento una independencia de la realidad nacional", (31) 

Asimismo, en el caso de pocas obras que abordaban cuestiones políticas, la censura 
novo hispana era feroz, ya que pretendía "mantener una ortodoxia nacional; una sola moral 
para la sociedad y, en suma, un control lo más eficaz posible de las conciencias". (32) 

Por tanto el teatro del resto del siglo XIX se caract~rizó-~ai\/~/~'iduA~s excepciones
como una actividad elitista que presentaba obras clásicas y de la épóca 'que poco o nada 
tenían que ver con la problemática social del pueblo mexicano. ·. · 

29. lbid., p. 1s1 
30. lbid. 
31. Magniia Esquive!, Antonio, Op. Cit .. p. 192 
32. lbid. 
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Desde el punto de. vista de Pedro Miranda; actor callejero del grupo Teatro de Calle, el 
cual lleva una larga trayectoria en· la Ciudac:lae México, los gobiernos posteriores a la 
independencia dieron un gran •apoyo al teatro de foro, transformándolo de una expresión 
popular a una manifestación · nefamente elitista: "En la época colonial el teatro pudo 
desenvolverse en las calles y plazas por medio de saltimbanquis y bufones que satirizaban al 
poder político y cuestionál:>an el sistema social establecido. No obstante, desde el inicio de la 
vida independiente del país el gobierno reprime al teatro callejero -sin desaparecerlo del 
todo- al descubrir que éste hacía a los hombres libres de expresarse y sentir" . 

. .. Y LLEGARON "LAS TANDAS" . 

Según la opinión del investigador teatral Ignacio Merino Lanzilotti, el teatro del siglo XIX, 
"romántico nacionalista de influencia alemana, con su ensalzamiento de héroes locales, tipos 
nativos y temas vernáculos'', aproximó el drama escénico a la vida del pueblo. Además, 
Ignacio Merino afirma que a finales del siglo XIX y comienzos del XX el teatro español de 
género chico ofreció los elementos formales para la consolidación de un teatro mexicano 
nacional, lo cual representó "la primera victoria cultural nacional a nivel auténticamente 
popular, (así como la) cuna de varias generaciones de cómicos que impusieronuna moda de 
dichos y caricaturizaciones típicas, extraídas de la calle y del campo". (33) · · 

El género chico o "de revista" al que se refiere el investigador, fue introducido en México 
por el español expatriado Enrique Olavarría y Ferrarien1869; Posteriormente; en 1880, se 
introdujo la costumbre de vender el teatro por horas o pórf'tandasº,,hecho decisivo para la 
popularización del género chico y de su púbfic() de;todos\losHeátros de la capital. Con la 
caída de Porfirio Díaz en 1911 apareció pléna y .. abieírtarriélltéda .revista política al lado del 
género chico frívolo y el costumbrista que hasta entonces habían dominado. (34) 

Este incipiente teatro popular de finales del siglo .XIX aportaría características 
fundamentales para lo que años después sería "el teatro carpero de revista", género del cual 
los actuales hacedores de teatro callejero en la Ciudad de México se enorgullecen y se 
proclaman herederos directos. 

8. NUEVO SIGLO, NUEVO TEATRO 

En las primeras décadas del siglo XX, la realidad social, económica y cultural del país 
condicionó que algunos grupos de artistas plantearan de un modo distinto el quehacer teatral 
ante la preponderancia del teatro comercial. 

33. Frishmann, Dormid, H., Op. Cit., pp. 248-249 
3.J. lbid., p. 208 
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Así surgieron, por ejemplo, agrupaciones como el Teatro de Ulises, que en 1928 quiso 
revisar la · concepción y la temática del teatro mexicano a través de la crítica al 
conservadurismo . teatral. De esta forma se dio inicio en México . a lo.· que se denominó "la 

·Vanguardia", un movimiento que innovaba en la forma y el contenido de la representación 
dramática. 

"Los grupos de vanguardia o experimentales como también se les llama desde esa 
época, son la expresión de la necesidad de darle una síntesis al teatro nacional con la 
influencia de situaciones y caracteres universales" (35) .. El Teatro de Ulises estuvo _ 

·· conformado por Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Celestino. Gorostiza y Antonieta Rivas 
·Mercado, ·· 

- - . ' 

En" la Vanguardia" participaban espíritus disidentes buscadores de la nueva liter~tura y 
de los -clramaturgbs. nórteamericanos y europeos; '.eran críticos del teatro comercial y 
buscaron sus propios locales, adaptando viejas casas para sus representaciones: 

~ -., ·' ' ... - . . - ' -

. EL TEATRO DE REVISTA Y LA CARPA 
' . 

Mientras est() od¿~~r~!1~n ·e1 movimiento teatral de los intelectuales clasemedieros, las 
clases populares asistían frecuentemente a obras del llamado "género chico", el cual 
consistía en "revistas hechas a base de chistes con alusiones políticas del momento actual y 
abundantes desnudos que poco o nada tenían de artísticos". A partir de la década de los 
treinta abundaron los "teatrillos de barrio" o "carpas", a los que acudía un "numeroso 
contingente de las clases trabajadoras que disfrutaban por unos cuantos centavos de un 
programa en que ·.figuraban bailes, canciones y algún sainete español o una antigua 
zarzuela". (36) 

El investigador teatral Ignacio Merino Lanzilotti señala que el nombre teatro ºde .. revista" 
responde al hecho de que los principales autores de obras políticas fueron _e11·sl! mayoría · 
periodistas que tomaban sus temas de los diarios y semanarios, parodiando lospr()blemas, 
noticias y manifiestos revolucionarios, y estimulando la inquietud sembrada\;por los 
periódicos. (37) · ·· ' --

'"':-·- -. "'--~-- . ., "''.'-'- ~ . -

Según el estudioso Donald Frishmann, el teatro de revista s~~~~r~~·f~él ~ I~ antigua 
commedia de//'arte en cuanto al manejo de personajes populares éomo eL policía, el 
"peladito" o vago, el obrero y el campesino. 

35. Carcngn, Gabriel, Op. Cit.,· p. 1 1 O 
36. lbid., p. 112 
37. Frishmnnn, Donald. 1-1., Op. Cit., p. 251 
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. • l -

"En la commedia del/'arte italiana Ún; puñado ;de~personajes-tipos conjugaba en un 
equipo permanente todas las contradiccióneso-ecohómicas; soC:iales"'y cultllral1:3s'de la 
península itálica durante. unos tres·. siglos:\',l\rleqÚín\· p'áyasita, rríulticolo_r.:ino\era .·sino la 

- _ burlesca representación .del miserable camp_esino~harapienfo~yiremeri~áddique venia-a la 
ciudad en busca de comida; el páyaso · blahc6<:Brighella' 'érá~ otr:ó)'zanni'' o<siiviente 
igualmente llegado del campo, con su blahcOatuendó:c~mpesino;el_'[)qttorej6r()bado''era el 
rico comerciante renacentista, y el famosísiino'-'Cápifanci','- con su'fráje''lujoso;-pero que se 
caracterizaba como el mayor fantoche y·cobaídón del 'mundo, representaba a los ejércitos 
españoles, tan importantes en ese momento"; (38) 

Por su parte Guillermo Bonfil Batalla, otro estudioso del teatro, observa que el teatro de 
revista era "un espectáculo popular en el sentido más amplio del término: el público no sólo 
asistía y gozaba como espectador sino que intervenía directa o indirectamente en múltiples 
formas ( ... ) Los temas, siempre actuales y con frecuencia candentes, eran tratados por los 
libretistas con el lenguaje popular, alburero, y desde el punto irreverente de la burla y el 
chiste iconoclasta. El escenario estuvo poblado desde muy pronto y permanentemente por 
los tipos (¿estereotipos?) populares". (39) 

Inclusive, las revistas presentadas en teatros de la categoría del Lírico (conocido como 
"la catedral de la tanda")a menudo eran clausuradas por las autoridades debido a su sátira 
política mordaz; al mismo tiempo los "jacalones" y las carpas se establecían en terrenos 
baldíos de la capital, o bien realizaban largos peregrinajes de pueblo en pueblo, atrayendo 
siempre al más variado público de extracción popular. (40) 

Cabe hacer notar que el teatro de revista de principios de siglo fue el antecedente 
directo de lo que después se llamaría "la carpa". Este género, si bien no se presentaba en 
plena calle, tenía todas las características urbanas y populares que eran reflejo y crítica de la 
realidad mexicana de ese entonces. 

CIRCO, MAROMA Y TEATRO 

Las carpas vendrían a ser los foros populares para el .teatro de revista. Estas lonas de 
los teatros provisionales o itinerantes de pocos recursos habían existido desde la época 
colonial, aunque fue en los años posteriores a la Revolución cua_ndo se extendieron 
rápidamente por toda la capital. Durante la primera mitad del siglo XX las carpas asumieron 
un punto intermedio entre la tradición cirquera y los espectáculos de revista tal cual se 
representaban en los teatros de mayores recursos como el Principal, el Colón o el Lírico .. (41) 

38. lbid., p. 250 
39. lbid., p. 209 
40. lbid. 
41. lbid., p. 208 
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Varios estudiosos del teatro popular y callejero coinciden en señalar las raíces cirqueras 
de la carpa. Por ejemplo, LuisBritto García ha observado que"el teatro popular apropia para 
sí las técnicas de reclame del circo, del vendedor ambulante y deLacróbata de feria". La 
técnica del payaso también fue recurrente erí lá carpa. Mario Moreno Cantinf/as, quien hizo 
su debut en la Carpa Sotelo en 1930, introdujo esta técnica al teatro cárpero, derivándose de 
ahíelesquech. · 

Armando María y Campos narra que el diálogo propio del teatro de carpa, basado en la 
técnica del cómico y el "patiño" o serio, se originó en el circo con el payaso inglés-mexicano 
Ricardo Bell y el director de pista del Circo Orrin, Carlos Patiño. Incluso,-María y Campos ha 
demostrado que el payaso es descendiente del juglar europeo medieval y a la vez precursor 
del cómico de carpa. (42) 

Además de las técnicas circenses, en las carpas se apreciaban versiones menos 
elaboradas o "refritos" de las revistas que estaban en auge así como pantomimas, 
monólogos, diálogos, esqueches, juguetes cómicos, sainetes de un acto, escenas de 
zarzuela y pequeñas óperas y obras teatrales. 

Las carpas dieron impulso a muchos de los grandes com1cos, entre ellos. Palillo Y 
Cantinflas. Este último "pasó a imprimir el sello del humor típicamente mexicano y popular en 
el cine al darse el ocaso del teatro político mexicano; esto ocurrió a partir de los años 
cuarenta, cuando el género empezó a ser objeto de represión y a ser sustituido poco a poco 
por otras formas de entretenimiento como el cabaret, las variedades, la radio, la televisión Y 
el cine". (43) 

.Adrián Escobar, miembro fundador del CLETA (Centro Libre de Experimentación 
Teatral y Artística) afirma que "pese a su empuje, la carpa desapareció cuando el gobierno 
captó a los autores más populares, quienes para evitarse problemas incursionaron en el 
teatro oficial". 

EL TEATRO POPULAR DEL ESTADO 

Por su parte, el Estado mexicano se .mostraba dispuesto -desde los años veinte con 
José Vasconcelos en la dirección de la SEf'.°" a impulsar un teatro "didáctico" dirigido a los 
sectores populares (44). Sin embargo, fuefa partir de 1930 cuando Amelía González 
Caballero de Castillo concibió un proyecto)lamado '.'Teatro Popular Mexicano" con el §IPºYº 
del Departamento del Distrito Federal;_ y .. :láf!SEP; Dicho proyecto se proponía )'que· el 
movimiento regenerador parta de 'ábajo .. ·.hacia arriba; de las clases humildes a las 
superiores"; a su vez pretendía fomentar entre los obreros "la afición hacia el buen teatro, al 
teatro que al mismo tiempo los divierta y' eduql.Je". (45) 

42. lbid., pp. 210-211 
43. !bid., p. 209 
44. !bid. 
45. !bid. 
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"Teatro Popular Mexicano" contemplaba dosramas; una urbana y otra campesina. Las 
representaciones en las ciudades se hicieron en el interio(de teafros transportables -tipo 
carpas- instalados "en los barrios más lejanos, en las plazUela·s más humildes". Personajes 
de la talla de Diego Rivera y el escenógrafo Carlos González participaron en la decoración de 
las primeras carpas montadas por el Estado. (46) ·· 

En 1937, José Muñoz Cota, jefe del Departamento Revolucionario de Bellas Artes 
perteneciente a la SEP, organizó festivales culturales al aire libre que consistían de títeres, 
farsas infantiles, bailes típicos y música popular. Estos festivales, dirigidos a los obreros y 
principalmente a los niños, se realizaban los domingos por la-mañána en la Alameda Central 
de la Ciudad de México detrás del Hemiciclo a Juárez. 

El espectáculo se caracterizó por ser "un teatro a la vez popular y artístico, didáctico, de 
acuerdo con las doctrinas oficiales y de un vigor popular, proletario, pocas veces prese~te en 
el teatro infantil de España, Rusia o Inglaterra". (47) · · · · -- · · ---· · 

RESURGIMIENTO DEL TEATRO CALLEJERO 

Años después, el teatro callejero tuvo un resurgimiento importante gracias ala labor de 
Xavier Rojas, quien después de haber incursionado como actor y. dramaturgofúndó el; grupo 
Teatro Estudiantil Autónomo (TEA) del Politécnico en .1946; con el. qu~;Jmpulsa a 
dramaturgos y actores. Inspirado en la caminata del Teatro. de la Barraca éon'eFque Garéía 
Larca recorría España llevando a sus actores en una carreta que se_ detenía en_{as aldefas y 
ofrecía su espectáculo, Rojas pensó que en México era preciso hacer>lo,mismo, rio,-por 
imitación, sino porque el teatro mexicano necesitaba el impulso del propio pUeblci.; }•; > -~ 

Gabriel Careaga en Sociedad y Teatro Moderno en México exponeotf~s b~~act~risticas 
del grupo de Xavier Rojas: "La plaza pública, el escenario,po.rtátH, ·.cuálquiér¡sitio-abierto .. 
constituyen el asiento del TEA. Primero se instaló a un ~astado de' laA_lameda C~ntral (enel 
Hemiciclo a Juárez), lueg.o recorrió varios jardines d~)()s barrios hias'pop-uloso's'.y;más}arde 
las plazas v plazuelas de los pueblos del interior cercanos á laCiudad d¡:¡ Méxic:o"; (48L;.· . 

Lo que importaba en el TEA era' la pasión y el,~~sebciehacer.:~tJ·c-en_teatro;.se/6~recía 
de grandes escenografías e incluso el escenario sé'red'uda'niuchas~veces a una cortina y Ún 
trasto. En 1954, Rojas participó con el Teatro Círculo, presentáncfose en la Alameda de 
Tacubaya, la Lagunilla y. la Casa del ArqUitecto. · 

46. !bid. 
47. !bid. 
48. Carcaga, Gabriel, Op. Cit., p. 122 
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9. LOS AÑOS CINCUENTA 

Salvador Novo, otro personaje importante en la historia del teafro mexicano, apoyó a 
diversos grupos vanguardistas para que se presentaran en el Teatro de Bellas Artes. Tal fue 
el caso de la agrupación Teatro Reforma encabezada por el actor de origen japonés Seki 
Sano, la cual llegó a México en 1959. Sin embargo, desde 1941y1942 ya existían en nuestro 
país adaptaciones de las obras de aquel japonés que introdujÓ la técnica de la actuación 
moderna. 

Seki Sano organizaba grupos teatrales que iban de-pueblo en pueblo, transmitiendo en 
sus montajes propaganda antifascista. Para ello recurríá'a diversás expresiones teatral.es 
como el teatro guiñol. (49) ' 

- --

También el gobierno, en los años cincuenta, promoviÓ-lásrepreseritacionesteatrales en 
las calles. En 1954 el Departamento de Teatro del Instituto Nacional 'de Bellas Artes y el 
Instituto Nacional de la Juventud Mexicana organizaron uh concUrso de. gn.ipos teatrales del 
Distrito Federal, en el cual participó el grupo Teatro Popúlar Moderno):te México con obras 
callejeras. (50) · · · · · 

' ' '· 

En 1954 se formó en la UNAM el grupo de teatro estudiantil Teatro en Coapa, del 
maestro Héctor Azar. Dicha agrupación tuvo como objetivo seíViré!e complemento para la 
formación integral de los adolescentes mediante la práctica conjuntual del teatro y con ello 
iniciarlos en la idea del trabajó colectivo; "sin individualismos ni vedetismo". Así, Azar 
comenzaría a sentar las bases del.teafro.'universitario y a desarrollar en él un espiritu popular 
que en ocasiones se reflejaría en'las cálles y plazas públicas. (51) · 

En 1955, la sección de teatro del Instituto de la Juventud Mexicana realizó giras pc:ir los 
estados de la República para répresentar obras en tablados improvisados. Durante el mis.mo 
año destacó la labor del Grupo de Teatro Popular, perteneciente al mismo Instituto, el cual 
concebía al arte escénico comó un servició social dirigido al centro de la conciencia popular. 
"Las funciones del grupo son gratuitas y escoge como escenarios las plazas principales de 
las poblaciones, las escuelas o las escalinatas de los palacios municipales" (52). El maestro 
Seki Sano colaboró en la formación de talleres teatrales. 

49. !bid., p. 123 
50. Revista Teatro, panorama del teatro en México, agosto, 1954; p. 23 
51. Azar, Héctor, Op. Cit., p. 186 
52. Revista Teatro, panorama del teatro en México, agosto, 1955; p. 25 
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Otra participación de,I Estado en el fomento al teatro callejero y populars'é reflejó a partir 
de 1956 cuando, con los· programas dé divulgación del teatro popúlart el. INBA' sé marcó 
como objetivo principal ºhacer llegar efarte teatral a un publico:'.que: habitualménte no 
concurre a~las=safas''..~Confa. participación de los estudiantes de· fa ·escuela e de teatro del . 
INBA, se pusieron obras en escena que se presentaban de manera itin,erant~ en jardines, 
plazas públicasyéscúelas~·tanto de la capital como de diferentes estadosJ(53) <' · . 

10. LOS'SESENTAXY·EL·TEATRO CALLEJERO 

Llegada 1a~d~6~d~<~~~ 'º¡"sesenta, ;os vientos del cambio sociafimpulsaron a miles de 
jóvenes· eñ· todo'\:ir:mundÓ a revolucionar las concepciones sociÓ-políticas, culturales y 
artísticas. La' Ciudad dé México no sería la excepción: en el plano del arte, el teatro 
(estudiantil, popular; ·urbano, campesino e indígena) cobró un auge importante como medio 
de expresión libre y prepositivo. Hasta el paternalismo oficial se involucró en el apoyo a 
grupos de jóvenes actores contagiados por el espíritu transformador. · 

En el contexto internacional, el teatro callejero tuvo un gran auge como expresión ,que 
reflejaba sentimientos colectivos. En Estados Unidos surgieron grupos como· Bread :and. 
Puppets, Living Theater o San Francisco Mime Troup; en Brasil, Augusto Boa.1 §'sü:[~atro de 
Arena; en Colombia, el Teatro Experimental de Cali y La Candelaria.']odos'éllos;;yinuchos 
otros grupos latinoamericanos y europeos rescataron el género callejero 'y ex'perimentaron 
con happenings y performances. · · .· · · · ·· · ·· · · ·. · 

Mientras tanto, en México, en el año de 1961 la revista Teatro,: cultura y pueblo, yocera 
de la Asociación de Alumnos de la Escuela de Arte Teatral deÍINBA; difundía artículos sobre 
el teatro popular, el cual empezaba a florecer como un intento por presentar el arte al pueblo. 
La Asociación de Alumnos también realizó una campañá pro teatro ambulante'· con elóbjeto 
de presentar obras mexicanas en provincia y colonias proletarias del.Distrito FederaL (54) ' 

- < ·. . ' - ; :·.-~/ ;•" 

Un gran paso se dio para el teatro callejero en 1965 cuando élINBAfundó el Teatro 
Trashumante. El proyecto consistió en equipos teatrales estudiantiles que empezaron a 
recorrer barrios, plazas, "tugurios", municipios y rancherías/en una acción que se tituló a sí 
misma: "Ala recapt~~a~~l~P.úblico perdido"; · <./~~'., ,~ "· '< 

El Teatro Tra,shtlnaf1te~plal1teaba: ·~('. ~i.~·1/p~bliC~ he asiste a .. 1as salas oficiales 
porquE3 está .fatigaao¿de tantá:demagogia -,y,: éncélndilad() ···eón: las' luces huecas del 

· Cine:imatógrafci, nos., prbp6nemos llevai-le;e(teatró .af ;publico''.; · .• oe··· este modo, 400 grupos 
itinerantes integrados poígeríte nueva é:urnplierón con e1·objetivo de hacer teatro con l.in fin .social; (55) · · · · · · ······ ········. · ·• .· .·. · · · .. ·. · ··· · · · · · 

' ' 

53. Franco, Israel,'" Los que vamos a hacerlo'; Una tcniativa urbana para el teatro mexicano.", en Educación Artística, no; 
15, México, p. 55 · 

54. Revista Teatro. Cultura y Pueblo, México, agosto, 1961, p. 12 
55. Azar, Héctor, Op. Cit., p. 22 f · · 
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GUERRILLEROS DEL TEATRO 

. Un año antes del histórico 1968, (el primero de mayo para ser exactos) nació el grupo 
Zopilote '.'uno de los exponentes más representativos del teatro•callejeroennuestro.s·días" . 
(56), al reinaugurar el Teatro Alarcón de la ciudád .de San Luis Potosí. Lo Integraron 
preparatoriános de entre los cuales se distinguió por sus dotes : actórales Mario Enrique 

.· Martínez .. El· director era Fernando Betancourt. · · · · ··· · · · · 

Con el movimiento estudiantil del 68 surgió com~ una ~ecesidad comunicativa el 
... · ..... "Teatro instantáneo o invisible", ·en el· cúalcómo~lo ·explica Adrián.Escobar,. miéml:frcf~ae · 

CLETA, los actores eran "guerrilleros del arte que· en cualquier momento y en cualquier 
lugar transmitían, en forma . teatral, información del.. acontecer nacional". . Estas 
representaciones eran muy cortas y desaparecían inmediatamente ante el temor de la 
represión policíaco-militar. ·· · 

Otro grupo pionero del teafro callejero en México fue Mascarones, quien a finales de la 
década de los sesenta, en estrecha colaboración con el Teatro Campesino del chicano Luis 
Valdez, llevó a cabo experimentos con el género de la carpa. Esta colaboración dio por 
resultado montajes como "La gran carpa del corrido", de Mascarones, y "La gran carpa de los 
Rasquachis", del Campesino. Asimismo, la obra compartida "Las calaveras de Posada" se 
presentó en una gira conjunta por Francia en 1969. Ambas agrupaciones influyeron 
fuertemente en el movimiento teatral chicano mediante la organización Teatros Nacionales 
de Aztlán (TENAZ). (57) 

11. EL FORTALECIMIENTO 

En 1971, los Colegios de Ciencias y Humanidades crearon los talleres deJeatro. con el 
objeto de desarrollar a la par la creatividad y el. compromiso~saéial. :.Lasóbras se 
presentaban, principalmente, en ejidos, plazas e iglesias;. ·. . . . . 

.. _':,·•:'::. . ·:;··-, <~~·-:;.· .. - .. :_-:·~-<· .. ~· .. 
. > ,:: .. <.·.-·._:;· .... ·.,·::_'".·".~_-:-.'.'.'.-:::·¡~)-. ~:'·~·":-~··;·~:;_:_,f;g~\/~l:·/-~,~---~-:~:. ··.:·::.~·-/· -. : . ·:'"' 

En ese mismo año surgió en Mérida; Yucatári el grnpo,independiente:Zunibón; que. al 
igual que Zopilote asumió una postura a fávordel teafro;dirÍgido al ·,:;ueblo:·> · 

·_:·_..:-~'- · __ :_"_· .-. > .. ; '::: :;.-~--~-;:. .. .:. -~ _- ·5· . .---¿/:~·:·º r:·~: ~"·_,,./,. :'-.,; .. ~ .---.,, 

A partir de 1973 el teatrCJ caffejera'•s'e intensifi~Ó 'debido ~ que':ro~"actores, al igual que 
los músicos, descubrieron y gozarán de fa riqueza escénica de plazás y cáfles. De tal modo, 
se apropiaron de los espacios públicos:para escenificar los conflictos políticosy.sociales de 
aquellos años. · · · ·· · · 

56. Folleto del 25 aniversario del grupo Zopilote, 1967-1992, UVYD-19 de septiembre, 
México, 1992 

57. Frishmann, Donald H., Op. Cit. 
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El <:: LET A, ÚnÓ de. lcis grup~S ciue más• ha. hecho en. pro del te airo· c~ue¡'ero, ~erlá .1a •luz 
ese mismo 1973;:.EI surgimiento de esta •agrupación se daría el 21. de' en'eró,con la. toma del . 
Foro.lsabelino.porparte_d¡;¡,estudiantesdeiArtéDramáticode.la~ÜN,l\M.>Dic,ha •• accióntuvo 
como.objetivo ccinvéiiir'.alforo.c'!enUn'espacio.del .teatro·revolucionario'~f(58)7 ·~·r;;.~y ~: :·· ·· 

.. El grd~o,ZC>pil~:t~t:'~~bfén. contribuyó a la formación.deLCLEfÁ·y¡)·z~i¿i:pó ~n.'suJ~rimer 
EncuentroNacjoñal'de'¡Teátrfr"efeCtÚádoen los espacios públicos de la Ciudad'ae'México en 
1974, CÓn)a presenCia'dé rñas,de 30 grupos: • 'v; C;: li 

. . . ·.·.:·· .. . · ~ . ,.. ·.:>'·· ·, : .... , "_;/;",\ .·-·: ·. . ,,. ·:· 

.···•· ., .. ~.•·Asimi~lllo,·~;;,~·~·~~~;~~of~lrCLETA···organizó·en.;co~jÚ'hto·córi-~trifü>ágrúpaCiones 
. populares eL,Prim'ei-, Encúéiitro Latinoamericano de Teatro,. ar que asistieron· más de 700 
teatreros, 58 grüpos,YdeCellas de invitados. 

La ciudad d~:san'tuis P~tosí fue en 1975 la sede del Segundo Encuentro Nacional de 
Teatro del CLETA En esa ocasión fungió como organizador principal el grupo Zopilote, 
quien logró conjuntar a 250 participantes en calles, plazas y mercados. El Tercer Encuentro 
se llevó a cabo en. Felipe Carrillo Puerto, Yucatán al año siguiente. Entre otros grupos 
convocantes estuvieron el grupo Zumbón, la Unión Independiente de colonos Miguel Hidalgo 
y el Frente Estu,diantil Democrático Independiente. Esta relación del CLETA con otras 
organizaciones demostraba que en esos años difícilmente podía separarse lo cultural de lo 
político.. · · 

. o::.··,-·, .. 

CLETA mantenía actividad en colonias de la Ciudad de México y la zona metropolitana: 
.·(Arbolito, Tulpetlac, Díaz Mirón, Tepito, Progreso Nacional, Panamericana, lztacalco, entre 
, otras),. en las escuelas (CCH Vallejo, Frente Cultural Revolucionario del IPN)~ y ,e11 varias 
ciudades de provincia (59). Los Encuentros Nacionales de Teatro se continuarían realizando 
año eón añO en diversas ciudades del interior del país. . 

NUEVOS ESPACIOS 

Esta incesante labor del CLETA, que alcanzaría trascendenc,ia pacioríal, · y 
latinoamericana, se vio acompañada, a partir de 1977, por el trabajo de grupos npveles.como 
Teatro de la Banqueta, Girones, Teatro Ambulante y muchos otros, quienes ~'invadirían''. con 
sus propuestas artlsticas espacios como la Zona Rosa, el Templo Mayor y: la e calle de 
Motolinía. Estos artistas que al no incorporarse a los circuitos tradicionales del teatro en 
México, apreciaron las amplias posibilidades de los espacios abiertos para acercarsE:l más al 
público y a su vez, ganarse la vida. 

58. Carcaga, Gabriel, Op. Cit., p. 90 
59. Frishmann, Dcinald. H., Op. Cit. 
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En este marco, haría su apancron,. específicamente en la Zona Rosa, un personaje. 
conocido como Súper Mimo (Moisés'Miranda):quién'·años después, junto con· su hermano 
Pedro, formaría la Compañía Teatro •de Calle. Además de •los grupos ya mencionados 
líneas arriba, otros artistas como'Teatrode'la;Esquina;·'Jairó Makosay, el Mimo Desbalagado 
y Pinochio, romperían con el modélo clásico del payaso de calle e instaurarían nuevas 
técnicas. 

Tal efervescencia teatral se desgastaría siete años después debido a la falta de 
espacio. A petición de los restaurantes de las calles deGénova. y Hamburgo, las autoridades 
colocaron jardineras que impidieron todo acceso alteatro callejero. Ante esta arbitrariedad, 
los actores no tuvieron más remedio que desplazarse a otras plazas y calles. Pedro Miranda, 
actor de la Compañía Teatro de Calle, abunda al respecto: "El gobierno de la ciudad inició la 
remodelación de la Zona Rosa con el objeto de convertirla en una mera plaza comercial 
elitista y así desalojar a los artistas que habían hecho de ella un foro popular para el arte Y la 
fiesta". 

Por otro lado, el género de la carpa también tuvo una importante "resurrección" con el 
proyecto conocido como La Carpa Geodésica-UNAM. Bajo la dirección de Ignacio Merino 
Lanzilotti, este foro innovador presentó espectáculos musicales y revistas políticas a partir de 
1975 hasta principios de la década de los ochentas. "A través de la Carpa Geodésica-UNAM 
centenares de estudiantes de arte dramático se volvieron no sólo conocedores sino también 
practicantes del género chico mexicano, y públicos jóvenes pudieron apreciar por primera 
vez la esencia y potencialidad artística y social de esta forma teatral". (60) 

RUPTURAS Y AVANCES . 

Entre finales de la. ,década de los setenta y principios de •Jos años ochenta se 
presentarían cambios. i111portantes que :afectaríi:m,tiempo ·(jesp.IJ~s é!L.desarrollo del teatro 

. callejero en la Ciudad deMéxico. El CLETA,·qüe yáestaba pri!cticcinieilte consolidado como 
una organización· nacional/sufri~··un/'péríoao··cie disóluCiórl'Yef{el'.qúe varias agrupaciones 
fundadoras decidieron trabajar por.sucuenta>Tales•fueran:1ós'cas6s de Zopilote, Zumbón, 
Saltimbanqui y los Tecolotes (este·último;dé Luis Cisnefos;\herm~no del cleto Enrique, El 
Llanero Solitito). · · i'·C>> ,c:.\-:.c:. ;., ,!;; ~·:- º:J'''t /:·· ·\~\':•/Hi'•+ '/ 

~ '_;__:~''·-'" '.': .. >:.;: • ·. <-,.• '.' -~··. : - -,., ,•),-~:..,-~,'. ',::·.~7,<~ ·-· • -o_L.•. - ' ' -.•'-;,'-•" 

.. •. << •. < :.. ' .. ·: ·.' ·. '>; .•·.·· ..... '· '> < ' i:"'~:·c,·.·: ' 
A la par de una actividad inténsa·.enelOistrik>'Federal/algunos estados de la República 

y los Estados Unidos, elgrú'poiZopilote:·decidiría romper .. defüÍitivamente con el CLETA en 
1979 "por considerar que' laconfusi6n.énfre'aftéypimflet6'és'inaainisible" (61). Igualmente el 
grupo Zumbón renunciaría a CLETAén 1981 al .• decidir un mayor acercamiento con los 
organismos oficiales de cultura. . · ·· · · · 

60. lbicl. 
61. Folleto del 25 aniversario del grupo Zopilote, 1967-1992, Op. Cit. 
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Noobstanteestasséparaciones; otras actividades'por parte··_·de_grup,os más nuevos 
daban•impulso a un~pe~queñO movirñieñto ae teatro-callejero y popular;qúe ·se· négaba a 
extinguirse. ·· ·· .· · · · 

Po; ejemplo, en agóstode· 1981 en la ciudad de Zacatecas se realizó el 11 Coloquio 
Internacional de Teatro de Grupo, con representaciones tanto en salas, como en las calles y 
plazas. En esa ocasióñ tuvo opórtLlnidad de manifestarse un teatro que "vuelve a las fuentes 
de lo popular donde encuentra su origen" (62). Este coloquio tuvo como marco un contexto 
en el que la actividad dramática independiente debía enfrentarse a un medio teatral 
altamente consolidado en sus posiciones de poder. Al parecer, esta situación no ha 
cambiado en la actualidad. 

Por otra parte, la plaza central del barrio de Coyoacán, sería "abordada" en 1985 por 
actores y mimos independientes, entre ellos, los hermanos Pedro y Moisés Miranda y Jairo 
Makosay, quienes fundarían la Compañía Teatro de Calle, grupo qUe continúa 
presentándose en dicho lugar y que en opinión de otros artistas, constituye un. punto de 
referencia obligado en el desarrollo del teatro callejero en la Ciudad de .México. Actualmente 
Jairo Makosay actúa al lado de su compañera Sastia en el Jardín Centenario de Coyoacán, y 
ambos conforman el grupo Teatro Ambulante. 

12. OTROS PROYECTOS DEL ESTADO 

Nuevamente el Estado mexicano volvió a intervenir, desde principios de la década de 
los setenta, en la promoción de proyectos teatrales que tenían como objetivo común utilizar 
al arte dramático como un instrumento didáctico, de reflexión .y como cohesionador d.e las 
diferentes comunidades a las que se dirigía: campesinos, indígenas y sectores urbanos 
marginados. · · 

-. ·~.·~-' -'. 

Surgieron así, en 1971, el Teatro Conasupo de Orientación Camp~sina; ~íl ,,1977,:P.J.t~ 
Escénico Popular y én 1983, el Teatro Popular del Instituto Nacioná(para ;laEdu-Cación de.los 
Adultos (INEA). Todos ellos,· recurriendo a las técnicas del teatró;callejero y;la(Óe>mfriedia 
dell'arte, abordaban•problernas de··· las comunidades, discÜtían'1.cop.la: gente lás,'posibles 
soluciones y fomentaban-~tjue:él público montara sus propias .é:)ofi;i_s~·;!éátfafe'~~i,i~e~~~~áJp . 
populistas o demagógicos qUé pudieran parecer tales proyectós;:Jéalniéñte, cúr'!1p(ía~ .. cón un 
valioso servicio social y al mismo tiempo incitaban a la crítica social.y a·:¡a'transfcfrniaCión.de 
la realidad. ··· - :J{ ·· . \ '( .. ·_;_·•.···•··.··· .;¡, /,·r· > .·' 

.. ').:-·-

En específico/el proyecto Arte Escénico. Popular fue el ;único de.'dos fres qüe llevó a 
cabo algunas acciones ~en' la:.Ciudad de. México .y otras urbes del país, además del° medio 
rural en donde se enfocó priniordialr'nente. · · · · · 

62, Rcvisln Ln Cnbrn, scplicmbre, 1981 
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El área urbana del proyecto Arte Escénico Popular-cuya duración fue de 1977 a 1979-
tenía "el deseo de llevar el teatro a aquellos sectores de e la' pc:iofaeión urbana poco 
favorecidos en los campos de fa cultura y fa educación con la intención de utilizar su 

· · potencialidad 'educativa y concientizadora"'. (63) 

13. AUGE DE LA SOCIEDAD CIVIL 

Llegaría 1985 y el terrible terremoto que violentó las estructuras y las conciencias de la 
capital mexicana, también despertaría de su letargo a una población que, antes resignada a 
vivir en injusticia y antidemocracia, ya no se mostraba dispuesta a seguir siendo engañada. 
La solidaridad en la búsqueda de objetivos comunes hizo que el término "ciudadanía" se 
revalorara. Los "nuevos ciudadanos" se descubrieron capaces de auto organizarse para 
satisfacer sus necesidades y exigir soluciones. 

En el ámbito cultural ocurría lo mismo. Los integrantes d.el grupo Zopilote, quienes 
residían en la colonia Roma -una de las más castigadas p'or el sismo- de inmediato se 
integraron a la Unión de Vecinos y Damnificados' 19 de septiembre creando, al mismo 
tiempo, la Comisión Cultural, con la que organizaron eventos artísticos callejeros para animar 
los decaídos espíi"itus y consolidar la autogestión> ;,, i,. · , '~.'>/' 

Ante la emergencia de fa sociedad civil como parti6iii'élnte·directa de·iasproblemáticas 
sociopolítica y cultural del país, los medios informativos, principalmente la prensa crítica, 
brindaron amplia cobertura de las actividades teatrales en la calle. 

Por ejemplo, el jueves 19 de mayo de 1988, enL~ Jornada aparecía: " ... conla's grupos 
Matlatzinkas, Inconsciente Colectivo, Dos locos en la calle, El muerto de las misiones y Caos, 
se llevará a cabo la tercera sesión del Primer Encuentro Callejero de Teatro que organiza .la 
UVYD desde el pasado lunes en diversas colonias de la ciudad y con las agrupaciones que 
suelen desplegar su trabajo teatral en las calles. Este incluye mesas redondas aceíca del 
tema central de estos eventos". (64) Una de las mesas se llamó "El teatmién}la?calle'' Y 
participaron Enrique Ballesté del grupo Zumbón, José Ignacio Gutiérrez. de Velas'co y el 
grupo Mito de León, Guanajuato. · , , . .. . . 

EL CERVANTINO CALLEJERO Y ALGO MÁS 

Precisamente, en la hermosa ciudad colonial de GÚan.ajuáf~ n~¿e;ía · un evento de 
trascendencia nacional que perdura hasta la fecha. Del 15 'al 30 'de octUbre de 1988 se 
efectuó al mismo tiempo que el Festival Internacional Cervi:mtirío,/fa Muestra de Cultura 
Popular Revolucionaria en la que participaron más de .30 ; grupos; La, policía pretendió 
reprimirla sin conseguirlo. La gente que iba a las presentaciones bautizó el evento como el 
Cervantino Callejero, nombre que retomaría en los años ·siguientes. Los participantes 
demostraron alto nivel organizativo, político y estético. 

63. Franco, Israel, Op. Cit. 
64. Varas, Alejandro, et. al., Una experiencia cultural de la sociedad civil, UVYD-19 de septiembre. México, 1995 
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Del 1 O al 14 de mayo de 1989se llevó a cabo el U Encuentro Callejero de Teatro.Con 
un trabajo conjunto de la ·comisión -Cultural de la UVYD, las Uniones de Vecinos de las 
colonias se.des (AlvaroObregón, Morelos, Buenos Aires, Ciudad Neza) y el apoyo técnico del 
Consejo Nacional°" para cla"' Cultura y· las Artes; el- Encuentro se desarrolló exitosamente. 
Participaron divernós'•grupós. e· individuos,. entre. ellos: Hongos y Pastas de Ciudad Neza, 
Bochinche, Antonio Jairo~ SaúlCortés, Zopilote, Macro, Gancho al Hígado, Manfa y Mitote. (65) .. ·.. . . .. . ·.··. .. . . 

Por otra parte, en 1992 se fundó el f>rograma de Teatro Callejero (PROTECA). Esta 
institución de asistenciá'priváaá,ehcabezada po(el actor y director Guillermo Diaz, desde 
entonces se dedica a la integración soCialde "niños y jóvenes de la calle". Para ello se vale 
del teatro callejero y popular con el que también aborda su problemática, las posibles 
soluciones, así como una fuerte crítica social. El PROTECA, a su vez, ha organizado varios 
encuentros nacionales de teatro callejero. 

En 1993 se realizó el 11 Encuentro Interamericano de Teatro Comunitario, el cual 
significó toda una experiencia escénica y de promoción en la que se crearon o recrearon 
manifestaciones dramáticas de o para los miembros de comunidades indígenas, campesinas, 
urbanas o populares. El encuentro también representó un medio para conocer, comunicar, 
reflexionar y transformar la realidad comunitaria. (66) · 

En octubre de ese mismo año se organizó el 111 Encu~ntro Callejero de Teatro, en el que 
participaron Hugo Mora, Preparatoria Mártires de :Tlateloléó; el Desván, grupo Zero, 
Zumbón, la Compañía Teatral de la UAM Azcapotzalco, Zopilote y la Compañía Percance. 
Todos ellos se presentaron tanto en la plaza de Saritci Domirigo;· como en_ la Galería _Frida 
Kahlo y en la Plaza de la Solidaridad. El evento fue organizado por la UVYD-19 de 
septiembre. ·· · · · · ·· .· ·· 

Hasta aquí, el recorrido histórico de cómo el teatro, pese a los obstáculos, ha preferido 
desarrollarse de un modo más libre y auténtico. Ese camino es el que ha elegido el teatro 
callejero, reivindicador de los valores estéticos con los que apareció el arte dramático. (otras 
actividades teatrales callejeras más recientes serán abordadas ampliamente en los capítulos 
posteriores). 

14. "¿PERO QUÉ DIABLOS ES EL TEATRO CALLEJERO?" 

Ya hemos visto a "vuelo de pájaro" el devenir de una manifestación artística que se ha 
transformado de acuerdo con los tiempos. Se ha definido también al teatro en un ámbito 
general. Ahora, daremos voz a los protagonistas de este gran reportaje para que ellos 
mismos den su propia definición de teatro callejero. 

65. lbid. 
66. Solórzano, Carlos, en revista Teatro, no. 4. México, 1993; p. 30 
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Partamos ·de una definición documental que, . cabe _la , pena mencionar, no_,.es fácil 
encontrar entre:fodo el bagaje bibliohemerográfico del teatro én Méxicó.~Genoveva-Dieterch; 
en su Pequeño Diccionario del Teatro Mundial, dice que elteatro:Calléjero'és ur llrnovimiento ..... 

- teatralpt:?Jinales de los años sesenta, sobre todo en Estados Unidos, cuyos' g~upo's a"ctúan al:'.c.• 
aire libre en plazas, calles, parques, campus universitarios, etc:, escenificando y coriiérítandó 
hechos de actualidad con un afán crítico y polémico. ····.·e_·; 

"Útilizan medios teatrales directos, a menudo voluntariamente primitivos: dei~He~, •• 
caretas, música, pancartas, improvisación, etc., emparentados con la comedia dell'arte, él 
teatro expresionista, el music ha//yel circo. Entre los grupos destacan: San Francisco Mirne T' 
Troup (director Ronnie Davies, 1959); el Teatro Campesino (director LuisValdez, 1965) el..'.' 
cual se dirige a un público rúral californiano, los Pageant Players (1965) que fue uno dé ,los 
primeros grupos callejeros. Este tipo de teatro también ha surgido en Europa: Alema'ni~O 
Italia, Francia (1969)". (67) --· - · · · · · · · ·.· · 

¿Y cuál es el punto de si~tade los que hacen teatro callejero en la Ciudad de México? 
¿Cómo definen la actividada)a que han dedicado muchos años de sus vidas?· ·· 

Guillermo píaz,fq~-i~~· ;ei~indica orgullosamente el término-_"tei¡tr() callejero" y es 
presidente del Pr,ogramai· de Teatro Callejero (PROTECA), lnstitúcion de Asistencia 
Privada, lo define como ''aquel que está desprovisto de toda parafernaliá que rodea al teatro 
convencional; es_ un teatro de 'símbolos y misterios que apróveCha Ja v_ersatilidad del espacio 
abierto; ú~ arte_pópular que refl.eja fa vida de los barrios hech,o por gente no profesional". 

Pa.ra •Pedro Miranda, integrante del grupo Compañía Teatro de.Calle, el teatro callejero 
"es aqúél heého ·por gente dél pueblo. y para el pueblo;·~ aullqúe' no necesariamente sea 
presentado en fa calle". Miranda distingue algunos rasgos caraCterísticos de este tipo de arte 
dramático. · ·· 

. . . . ·, ~· -

''En el teatro callejero predomina fa improvisación, pUesfo ·que al retomar los elémentos 
del entorno para llevar a cabo las representaciones debe ser capaz de adaptarse a cualquier 
circunstancia 'extraña' que no haya .sido Considerada en el desarrollo del 'm'ontaje. Los 
recursos más importantes para el teatro callejeró son el cuerpo y la voz de los actores, los 
demás materiales son mínimos. No menos importante es la temática de las obras callejeras, 
que por lo regular es de protesta". 

En oposición, Fernando Betancourt afirma que no existe-el teatro callejero como tér111ino 
etiquetador de un tipo de teatro, ya que "el teatro es uno solo, por tanto esta actividad puede 
ser considerada únicamente como teatro en la calle. Si existiera un movimiento .. fuerte de 
estas manifestaciones podría llamarse teatro callejero, pero no es así, el movimiento está 
desperdigado". 

67. Dictcrch, Gcnovcva, Pcgucílo Diccionario del Teatro Mundial, col. Fundamentos, no. 38. Ed. Istmo, Madrid, 1974 
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·Otra. opiniórf que refuerza en algunos· puntos la definiciém de Pedro Mir~nda, es la de 
· · Adrián Escobar, miembro: de CLETA: "el teatro cé)lleje'fo ·es u~·a Ivefrtiente del'te'afro pópUlar, 

ya que lo realiza' el pueblo para el' pueblo; trasladandó la· problemática· social en. obr~s de 
corta dúración·a· los ésp'aciospúblicos";''''c·o:·¡>¡'~~ .. ~··: "'~~ ·~~·.\ s·~"'" '~·ye·~~.' · · ·•· ···:~··".C•··-· .,, •• •·· 

No. obstante, . Escobar >diferencia, al teat~o~ callejero,. de otras. rnan.ifestaciories/que 
asúmen 'la etiqueta como propia.· Pór ejemp10;,:consiCJerá:qi.Je' el· móritaje. que sé presenta· en 
la calle conservando las características delteatro de'foro no puede sér teatri:>'callejero dado 
que constituye sólo un traslado de lug~r sin mcxfüicar la' temática ni la :actúaciónl~A'.~fü vez; 

··explica .qUe· 1os··actoresque se ,deaicaff a·~laI~ctividacFteafralcallejerá 'comojuf'1Tmeaió dé 
ingresos,,per6 sin contar con la preparación adecua.da.no entran en esta corri.~~te,é)rtística. 

',.' -.:.:< ~.:>~ - ~ ~.-.... -.·-~·:.~»; -:.-··-·' 

;Finalmente; s.obre el caso de la panté:>r:.iirlia,i'Adriá.n Escóbarap1.i'nta.qúe;'.'.erl(ésencia sí 
corresponde a las características de la expresión.callejera/pém actualmente•haidegradado 
su calidad;al convertirse en un espectáculo ridiculiiador alejadode·1accfr1cer:lción a'rtí!)tica" . 

• >' ' • • .-. ' '1 . • ·-... 

DEFINICIO~~S"ESPECIALIZADAS" )'.> ~·i,· •'·.>:.: ·+·•:; 
'También los estudiosos de los fenómenos sodiales Y.persón~Íid~dé~·~~trech~rii~nte 

relacicihados con la expresión teatral y el ámbito culturaL'dan'•fous'?ílíuyjparticulares 
definiciones de teatro callejero. ·.••i•r; ~ ;,/ 

Por ejemplo, para Rodrigo Johnson, actor, directortéatral; profe~br y·'.P~~;b~is~~';· el teatro 
callejero es un género aún desconocido, con reglas propias: JTeatro'.callejéro'l16 es;haéer 
teatro en la calle, ni en las plazas, no es teatro al aire libre, es Un teiitroqúe'parte deiaJiesta, 
de alguna celebración específica en donde el autor aborda ;al{espéctá'dol".'representando 
pequeñas historias que se repiten constantemente. El. teatro cállejerO'iesclllóvili'.no estático, 
es directo, sin psicología, de representaciones cíclicas y es'más:éfíriiero que cUéllquierotro 
tipodeteatro". · ~> ,::._~;;,,,.,:}s:~,:.'" ·~.·}·' 

Con .la definición anterior, Johrison romp~ co'A;~lgÚn~~'.dÓri~~pci6n~sde.'1os.téatreros 
callejeros. Observa también como necesario '''deshacerse dé'lás molestas',ccmfusiones·que 
permiten señalar a cualquier merolico, músito~ de, fonda {o 0á1irrió{éie::foe9utida<como;un 
hacedor de teatro callejero". · ··:.. · .. ,•:":~·.,,. · ·c.~'· :, h'''~i. +< .:"";~:·!":', .'''· · 

Este director teatral asegura que en México no existe un movimient~ de te~tr6,cC1llejero, 
y. califica el trabajo de otros actores que se reivindican populares y callejeros \ccifllo "un 
panfleto, una ideología por encima de cualquier principio artístico, un teatró populista, ·no 
popular, de pésima calidad y que a la gente no le gusta. Es un mero teatro al aire libre" . 

. , ,;·i'iiAT~o·cALLEJERO COMO MOVIMIENTO SOCIOPOLÍTICO 
"-, - .- - '·, ' ' . ~ . ' 

· :<<: Miehtr~s tanto, para Maricruz Jiménez, joven periodista cultural del diario La Crónicáde 
cfjoy, y a quien Luis Cisneros, director del grupo Tecolote, considera "la mejor report~ra de 
teatro en la Ciudad de México", el teatro callejero es un movimiento artistico"que ,desde sus 
inicios ha tenido un trasfondo esencialmente político, además de estar relacionando con la 
épica latinoamericana y los movimientos de liberación". 
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Agrega que el teatro.callejero surge como una necesidad de los artistas por conseguir 
espacios no concebidos originalmente para la circulación del arte, así como:t<imbiéh ºpara 
llevar la cultura al pueblo ... ''El teatro callejero aquí en México, al igual que ladanza caHejera, 
está vinculado con los· movimientos sociales. A partir de 1985 '-específicamente:erídos'días 
posteriores al sismo- hay un résurgimiento importante de jóvenes actores y bailarines que 
insatisfechos con el trabajo en sus foros 'matrices', salen a las calles; no sólo por la 
emergencia de la situación; sino por la necesidad de explorar otros espacios". · 

TEATRO CALLEJERO "REAL" Y "VIRTUAL" 
- - - - -- - -'.- : : . 

Desde una perspectiva muy distinta a la de Maricruz, el sociólogo, historiador y "teórico 
de la posmodernidad" Pablo Gaytán asegura que el teatro callejero "es un concepto creado 
por actores y agrupaciones que fueron a la universidad y que con fines políticos-panfletarios 
transmiten la ideología, el programa político que va transitando en el momento, con el objeto 
de concientizar" 

En opinión de Gaytán, el teatro callejero se puede definir desde dos ópticas: la "real" y la 
"virtual". En la primera, el teatro callejero es representado por actores provenientes de la 
calle, sin preparación alguna, que hablan su propio lenguaje, que actúan como una estrategia 
de sobrevivencia. "Son los merolicos, los fakires, los payasitos, los tragafuegos quienes con 
su ritual actuación, sin planear ni anunciarse, se apropian del espacio público y tienen una 
significación política, cultural y social". Con esta afirmación, Gaytán se aleja de lo dicho 
líneas atrás por el director teatral Rodrigo Johnson. 

El teatro callejero "virtual" es entonces para el sociólogo, el realizado por los actores 
profesionales que "pasteurizan" e.1 trabajo de los actores propios de los barrios,''para venderlo 
al pueblo, a nombre del pueblo; comOquien dice es el fusil del original". · ·· 

UNA INTERPRETACIÓN DELO;'COTIDlANO 

Por su parte, el antropólogode•la.~NAH y realizador de video ins~ifücional en el Museo 
Nacional de Culturas Populares, Arturo: Angoa,. describe al, teatro: ,éalleje~o .como. "una 
etnografía que por medio de símbolosdepresenta la cotidianidad y le dá un uso social a la 
dinámica de la vida diaria de las personas". ·. ;'. > . •. ,• :¡ .•· .. · 

Para esclarecer su concepto, Angoaexplica qGela•ani~6¡:>61ógía,· ciorno.c;iencia·enfocada 
al estudio de la cultura, brinda una reinterpretaéión delnombre;enda,cfüiámica de su vida 
diaria. "La antropología estudia al teatro cómo manifesti:i'éió~·:éJe'.Jo.cotipiano yplasma en 
textos sus conclusiones, pero nunca será lo suficientemént<ffúrié::i8rialparaJlegarle a la gente 
como es el teatro callejero. La antropología analiza sus símbolos,· su contexto socio-cultural y 
expone sus efectos; características que no se perciben eh primera instancia por ser parte de 
la cotidianidad", concluye el antropólogo. · · · · · 
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TEATRO CALLEJERO DEFINIDO POR ORGANISMOS DE CULTURA 

Los órganos gubernamentales de apoyo y promoción de la cultura en la Ciudad de 
· cuentan con alguna definición institucional del teatro callejero: Sus vocerosc

persOnajes relacionados directamente con el quehacer teatral- definen a título personal esta 
actividad artística. · 

:,;>,·:",;--
' . . .·. . .· ··,: .: ' 

Asi, Luis Moneada, director de Teatro y Danza de la UNAM y director teatral; expresa 
que la máxima casa de estudios no tiene. postura ríi definición pre~jsa .ba~~ ~l,t~~tro 
callejero. Desde su punto de vista, esta manifesfifción ·uroana .- "és- uria-.Jorma-;ae. 
representación que parte del despojamiento de un espacio en busca de un interlcx:~!or y que 
obedece a formatos especificas: estética, relación con el ·público y . satisfacción~ de 
necesidades muy precisas". • • .:> -

Mientras tanto, para Georgina Velázquez, jefa de la \.lñid~d p~~~-g~-~~hi~L de 
Promoción y Difusión del Area de Acción Social de Socicultur, el teatro callejero '.'es un teatro 
comunal que se representa en las colonias con la participación de la gente de los barrios 
manifestando los problemas cotidianos de la urbe". · · 

Finalmente, Eduardo Contreras, coordinador de investigación del Centro Nacional de 
Investigación, Documentación e Información Teatral Rodolfo Usigli (CITRU}, dependiente del 
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), explica que dicho organismo estatal tampoco tiene 
una definición institucional ni establece categorias de teatro callejero. "El INBA reconoce al 
teatro escolar y al teatro popular y puede ser que dentro de estas variantes se presente 
teatro callejero. Bellas Artes clasifica al teatro no por el espacio donde se presente sino por 
su contenido y objetivos", acota. 

Aclarando previamente que manifiesta su opinión a modo personal y no institucional, 
Contreras afirma que es necesario distinguir los conceptos. "calle" y "al aire libre", pues 
mientras el primero se refiere a un espacio público y de tránsito específico, el segundo 
implica variados espacios públicos, desde una plaza, un escenario al aire libre o el campo. 
"El teatro callejero tiene sus propias caracteristicas: en.·· naturaleza estética, contenidos, 
técnicas, espacio, procedimientos, de montaje... No _basta una - sola, son necesarias en 
conjunto de lo contrario el teatro callejero podría ser confundido con otros tipos de teatro", 
argumenta. ·. 

Por otro lado y como se verá en capítulos posteriores, otros participantes de este gran 
reportaje son los organismos de cultura no gubernamentales. Estos son escasos en la 
Ciudad de México y peor aún si se trata de grupos que hayan trabajado con teatristas 
callejeros. De acuerdo con nuestra investigación, . solamente dos organizaciones 
independientes del Estado se han enfocado a la promoción y desarrollo de la cultura popular 
y por ende, del teatro callejero. Nos referimos a la Comisión Cultural de la UVYD-19 de 
septiembre, integrada por el grupo Zopilote, y al Centro Libre de Experimentación Teatral 
y Artística (CLETA). 
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Como. ambas instancias están conformadas por actores populii~~s y callejer()s, sus 
definiciones del teatro callejero son en esencia fas mismas que fas expresadas a.nteriormente 
por Fernando Betancourt, director del grupo Zopilote, y por Adrián'Escobar,_mi~mbro del 

·. - CLETA'· ;.: · --~· · e .... ·- • ·· 

DEFiNICIÓN PROPIA 
\. ",- . 

Sin ~J~tender una definición absoluta del teatro callejero, a continuación exponemos 
una concepción propia de esta actividad artística con base en)ascopih_iones anteriores,'.asf -

~ como en'6tros'docüménfos y' observaciones personales. -- . . . - . . .- . . . . 

El~,r~~tro-~allejero es una manifestación artística de cbrte>po~ular,·'~iimordial:mente 
urbaria, que consiste en representar, con parlamentos opantomiína,:mcíntajes en_su mayoría 
de contenidO social en espacios netamente públicos como calles;·:~razas, jardiQes, parques, 
glorietas, plazuelas y callejones. : :(. ;:,; -~~'· ; , · C y · .•• 

En este punto vale la pena diferenciar los concepto~ espaC:iéJ~~lic~y/~~J~cio al aire 
libre. El primero es aquel que fue concebido para el libre tránsito :denas)personas y nunca 
como espacio artístico. La calle o la plaza, por ejemplo, sin tener.las condi_ciónes adecuadas 
como escenarios son ocupadas por los actores y las trarisforínan'ien.inesperados espacios 
de arte. En cambio, espacio al aire libre puede ser> cualquier foro cUltural construido en 
lugares abiertos con la finalidad específica de· presentar. espectáculos. Estos últimos 
espacios quedan descartados de nuestro concepto de teatro callejero. - · 

El teatro callejero es realizado por gente que tiene conocimientos de actuación y que 
ejerce su quehacer artístico defendiendo causas populares. A los grupos de pantomima que 
a nuestro parecer realicen un trabajo con calidad artística y de respeto al público, los 
incluiremos en nuestra definición de teatro callejero. Por otra parte, los merolicos, payasitos Y 
otros personajes urbanos que deambulan por las cafles como medio de sobrevivencia, no 
son propiamente hacedores de teatro callejero sino que tienen elementos populares que son 
retomados por los actores "formales". 
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CAPÍTULO 11. PROPUESTAS DEL TEATRO CALLEJERO EN LA CIUDAD DE 
MÉXICO 

En el presente capítulo, son los grupos con mayor experiencia y reconocimiento en el 
medio teatral callejero de la Ciudad de México quienes exponen detalladamente las 
propuestas de esta manifestación artística. Propuestas que van de lo sociocultural a lo 
artístico, de lo general a lo particular. Propuestas que en voz de la Compañía Teatro de 
Calle, Teatro Ambulante, de Programa de Teatro Callejero (PROTECA), Zumbón, 
Zopilote y el CLETA, se enfrentan día con día a una sociedad "aprisionada" por los 
prejuicios, la enajenación y el autoritarismo. 

Aquí la visión de los artistas es la principal, pues son ellos los que con su quehacer 
cotidiano llevan a la práctica sus ideales y su bagaje de conocimientos y experiencias. Los 
actores callejeros, los que sufren, gozan y viven de los espacios públicos nos hablan de su 
ejercicio y de fo que quieren lograr con él. 

l. PROPUESTAS CULTURALES 

1.1 LA CIUDAD DE MÉXICO Y EL TEATRO CALLEJERO 

La Ciudad de México, urbe contradictoria donde conviven por igual tradiciones 
ancestrales, ilusiones primermundistas y pesadillas de miseria y antidemocracia. Una 
megafópofis que, con todo y excesos de ozono, permite fa débil respiración del arte popular. 

El teatro callejero tiene un fugar, una razón de ser al interior de la masa de concreto . 
. conocida ·como Distrito Federal. El stress característico de fa ·vida "chilanga" enciende la 
mécha de una actividad artística alegremente explosiva. . 

"La situación social de faCiudad de México empuja a laimaginación del actor, del 
dramaturgo, de los hacedores de teatro; fustiga a fa fantasiai,expofia a esta vastedad de. la 
imaginación. En fa calle nosotros vemos a los niños pidiendo limosna, a los chavos 
malabareando, a los meroficos, y vemos también cómocada_:yez más y más esta población 
callejera va en aumento", afirma Guillermo Díaz, presidellte del Programa de Teatro 
Callejero (PROTECA) y a quien Fernando Betancourt, del grupo Zopilote, señala como el 
defensor, precisamente, del término "teatro callejero". ··· ·· ··. · 

Para Díaz, los mejores mimos callejeros son aqueH()s.qll~están en fas esquinas porque 
surgen de la . espontaneidad de fa capital . mexicana;·;;y;:_además "porque no buscan 
profesionalizar nada, ~o pretenden academizarse: en\ nadj3.· sino . que se forman por. una 
necesidad económica y por un gusto". El artista puntuafi:ia:·'.'En el teatro callejero estamos 
viviendo un algo paralelo que nos une a nosotros los actores a fa realidad social". 
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UN ESPACIO ABIERTO 

Mientras tanto, el actor Mario ·Enrique Martínez, uno de los fundadores del grupo 
Zopilote, el cual suma más de treinta años de quehacer teatral, concibe a la ciudad como un 
espacio rico y abierto en posibilidades que en cierta medida favorece al desarrollo de la 
expresión netamente artística o la manifestación de la necesidad económica: " ... Lo vemos en 
los payasitos de la calle, en los merolicos, que forman parte de un sustrato histórico. Pero no 
hay que descartar a la gente.que por convicción estética, por comunicación y por voluntad·. 
propia escoge la calle a propósito como medio de expresión". · · 

Por su parte, Ernesto López, actor del grupo Zumbón, agrega de modo enfático cómo 
la situación social influye demasiado para que el artista salga a la calle: "El desempleo, las 
movilizaciones obreras, de estudiantes, de colonos, etc., te obligan a salir a la calle y te 
motivan para abordárnuevos temas". 

Bajito, d.e complexión robusta, Ernesto López se emociona al indicar que "como arti.stas 
apoyamos todas las manifestaciones sociales, como Zumbón, por ejemplo, participamos en 
la marcllá Todos somos Marcos"'. · · 

El ELITlSMO CULTURAL 

· · .. C>tra~co.~stánte en el devenir. coti.dianode la Ciu,dad de México es el elitismo cultural 
fomentado pór las instituciones gubernamentales, los medios masivos de comunicación, y los 
organismos de cultura financiados por los estratos:sociales ácomodados. Contrario a lo que . 
pudiera pensarse, est<i"fcírmación de élites sé cónviérteeri u ria especie; de instigació.n. para el 
desenv9lvi.miento del teatro callejero. ,i i'; · :.·;. ·,'. <_}, <· <> ·.('.! · > ; ;-. ; '< '' · 

·.·.· Para entender con mayor. claridad effenó'in'eño¡del;:~Htismo éh\las·art~~:·~:la'cultura, 
recurramos a las apreciaciones de Donald Frishmarin"iari Eti11JevdiTeatrof='dpütar:er?'México . 

. ': < ::: :.,' .. ,, ;-, 1 }:_:': • '.''.' ~-.)-,:~;~·!·:;;··~:.~;{;~. >:• ':,. •,<• ~~'.-,:'H::<' ... ~·['' ' l::.~ :; ,-~;~·\::_~:-~:~<' J'. .::; '.:1_.:_'.",~· 

De acuerdo con el investigado~.~ci~Air~.ci~frsi~ternaE3~téH~obu~gÜ~~~s'~.fr~'.~feCtuado · 
"una división" de las actividades artísticas''en)tres(áreasí·'el árteelitistá,célj::irte'másivOy el 
arte popular. El sentido de cada actividá~~e's 'el:'re{sultadO de'1 modo''.erl,'qué'se. realiza su 
producción, distribución y consUmo,,y:de lápaí:t'iCipaciód'o exdusión"de.lás:diferentes clasés····. 
sociales en el conjunto del proceso.< {C; .. ·.::';·'~;é.·';·:: ,.:!, \ · '·· .. ··... · .. ·· ··· ... ~ \:. ·: ·· ·· 

Así, -citando al sociólogó ·~el (art~:; ~~stoY García Canclini-, Frishmann .especifica las 
características de los tres tipÓs .de"arte: El arte elitista, "originado .en la burgu~sra~y·en la 
pequeña burguesía intelectual, :privilégiá .'-el ·ni omento de la producción; erite~dida :como 
creación individual. La cjistribucióry es ignorada por la estética de las 'b~llas arte'¡;' c:i'juz.:gada 
un accesorio posterior'a li:i".Óbra,· tjUe·ho modifica su esencia; la función dél espéctadór-
consumidor es 'elevarse'; elvalorsupremo del arte elitista es la originalidad"; · · · · 
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El arte masivo. "es el producido.;or la;clase dominante y sus objetivºs son transmitir al 
proletariado y a los. estratos medios la ideológía búrgúésa;~ y propordonar.'ganariCiasa los 
dueños de los medios de difusión; Sü interés se éentra en;la distribución'\¡ su valoisupremo 
es efsometimiento feliz";·- -- - ~-'~-· •• ,-,;:-··~·,·-. "-~-----~--; -- --- - - ·----

.. :·.:.: ·,,~ -~--·: ~', 

Por último, el arte popular, "producido por la cl~s~)rabajad~ra ·o por artistas que 
representan sus intereses y objetivos, pone todo su acento-en. erconsurno no mercantil, en la 
utilidad placentera y productiva de los objetos que crea y, lle> eri la originalidad o en la 
ganancia; la calidad de la producción y la amplitud de su djfusión están s~bordinadas al uso, 
a la satisfacción de las necesidades del pUeblo. Su vaior-suprémo és la representación y 
satisfacción solidaria de deseos colectivos. El arte populár es un arte de liberación que apela 
no sólo a la sensibilidad y la imaginación sino también á la capacidad, de conocimiento y 
acción". · · · 

El teatro callejero como manifestación del arte popular se enfrenta, pór tanto, a una 
realidad cultural permeada por el elitismo y la enajenación. ¿Cómo es este enfrentamiento 
según los propios actores? · · 

LOS PATITOS FEOS DEL TEATRO 

Al pie del kiosko, en pleno corazón de la plaza de Coyoa~án,'erífre.anirnad~s voces, 
risas exorbitantes, gritos fugaces y música interminable del organiHéra,:·se éléva eLreclanio 
del mimo, cabellera larga-ensortijada, esbelto como espada, JairO Mák()say: ;'El elitismo 
cultural y teatral lo tienes con los televisas, con el canal 22 _que'p,n3teM.e-~pr~sentar _una 
programación cultural sin conseguirlo. También hay elitismo en Televisión Azteca; en el canal 
del Politécnico, en la ANDA (Asociación Nacional de Actores), la ANDI (Asóciación Nacional 
de Intérpretes) y en otras tantas organizaciones de actores". ;< : 

"A todos los actores callejeros no nos toman en cuenta. Nos Íien~~-~atalogados como 
los patitos feos del teatro. Pero esto precisamente nos incita _a úna lucha personal por 
expresarnos, y escogemos la calle para tal fin, para hacer en ella un teatro-reflejo de la vida 
misma", externa conciertamolestia el experimentado mimo del grupo Teatro Ambulante y 
con más de diez_,años d_e presentaciones en la plaza de Coyoacán, Jairo Makosay. 

,. __ ·.·_.~.:: .. <:~-,'-::·. 

"¡QUÉ BUENÓ, ólJEfiAY.'¡,/ELITISMOI" 
·i:;;:i.'"_,:"·!; .. x;··- ... · ¿· .. ;. 

Contrarici -a1i'~rlkjoX_ci~1'rnimo coyoacanense, Guillermo Díaz expresa su satisfacción al 
tiempo quéjugüétéác()n. $u;bigotillo estilo Salvador Dalí, y aspira el aroma caliente de un 
-café.con:le¡c:;he:'.lliOU~buenOque haya elitismo para que entonces exista una respuesta de un 

e teatro nada•:el_itista! ¡Qué -bueno que haya burguesía para ver si así la gente piensa en 
- rebelarse, para vér si así también nos conmueve la situación del hambre y la miseria!". 

. Díaz se congratula de que existan dramaturgos como Vicente Leñero, Luis de Tavira y 
lu_is G. Basurto "porque ellos han cumplido con una etapa determinada en la historia del 
teatro mexicano, y eso legitima al teatro que se hace en la calle, aunque ellos lo nieguen, 
aunque Rascón Banda no quiera que exista este tipo de teatro". 
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Asimismo, en fa escena cultural de la c¿:¡pital.mexica~a existe.el menosprecio hacia los 
artistas callejeros de teatro: "Muchos artistas qi.Íe tienen estudios terminaron una licenciatura 
en teatro, se creen más que' la gente que".:no·~a terminadó la carrera", manifiesta Pedro 
Miranda, actor del grupo Teatro~~de:caue;finíentíá5'é;obseíVa'como un espectador más la 
representación hilarante de .su:herma'no Moisés a úii costado de la iglesia de San Juan 
Bautista, en el centro de Coyoaef'án::> < . , . <· 

De acuerdo con:Mfr~ri~~~ét~f:'~utr~~8:{~~tf~r·~i<Alanifiesta. cuando, por ejemplo, a los 
artistas que laboran en la'calle no's'e les in_viú1 'a.fos'encuentrosde·teatro ni a los encuentros 
nacionales. o internacionales~de, panfomimá;;,_ oice1que "ª1.foafro callejero se le considera 
carente de vafor'e~t.éti§,6?~> ~i[·>·"· ~~<.~;~ ~;;{~$;· -;.-¿ C'' /:~~·>:·;~· ' ~-;~'.{' ·. · -.-··· · . ' •· ·• 

·. :_•-:." ~-\~:~·:;:~'-->:'-,<·-;~_:,\ ... :; .. ·: __ to.' -.~-~.-¿:-. --·>:-,::,\'.V·:'·<:<;·-../::-.:~-- :'··~;'· .. /:,··-.:_. -~:.:·;.; ~::,' ,- ·c'i,~~::,.O.~ .. -~ :····>:~·:-. ,:·, .'_'.·. . ;· :: 1• 

"Mucha .genteque,,estudiáteatro s:e desh.imbra·por.los·grandf.lsforos; poxqLJeson 
bonitos; por fasJUc~s;)á escenografia'·y,.éf 'maquillaje. A esa gente' no fe gusta sufrir.En 
el teatro callejero;se ~ufre mucho, por eso fo rechazan y 1() menosprecian", comenta el 
actor en tono eQtris{écidó .. ··.··· ' . · .... : ._· /' . ·.· ·.·· ' . . . . 

... -~·" ~~,-

RECUPERAR úós ésPÁc10s 

' . . /· c~~'sé~Jencia del elitismo teatral es la carencia de espacios para fa libre expresron 
ártistica y cultural. En fa oficina de la Comisión Cultural de la UVYD-19 de septiembre, en la 
.colo'nia .~Orna, se encuentra Mario Enrique Martlnez -personaje de larga cabellera, cofguije al 
cuello r.ematado por una carita totonaca, y fumador empedernido- platica: "Para el arte 
siempre ha existido una problemática de espacios de expresión, y creo que muchos nos 
he_mos dado cuenta de que fa calle es un gran espacio que se recupera, un espacio de vida 
para quienes como artistas nos interesa llegar a un mayor número de gente". 

Martínez agrega: "Observemos que muchos foros están vedados para .. las artes y fa 
cultura, así como para la gran mayoría de nuestra población, por tanto:actüar en fa calle es 
una necesidad de subsanar esas limitaciones, tanto de los artistasy.(:te~dores. como del gran 
público que no puede acceder a espacios cerrados". .. , .:" • ·'..· , · 

Abundando sobre el punto anterior, Clara Eugenia. Florel:i, t~~t;i~ta del CLETA escribe 
en un ensayo publicado en fa revista La Tía CLETA, sobre üna"situación cotidiana que en 
definitiva impulsa a los actores a .las calles. Apunta que fa clase trabajadora en general no se 
interesa o no dedica un tiempo determinado para entablar una relación teatral debido 
principalmente a dos factores: el f3COnómico -no cualquiera pUede pagar la entrada al teatro-; 
y el educativo-cultural: fa cáda vez más escasa formación artlstica y el cada vez menor grado 
de escolaridad entre los obreros, sin contar fa calidad, minima, de fa educación en nuestro 
pa~. . . . . 
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Eugenia Flores observa.por~ tanto, que el previo ·.ac~erdo de'entrar:_en 1J11,recinto 
·especial y dedicar·ciertotiempo~á~C:!isfr'utafae··urí ·éspeetécülo)W.;'es propio.de"lás mayo.rías. 
"Así, el teatrista se ·plantea·corrí() necesídad:de:expresión .. aciúdir a•los·-sitiós·'populares de 
reunión. Esto.· no·~signifiCajde:~niriguna•!:'inanera ·7~1 'S\íolver·'·ta'··1as·;;:antigtras7;•p'fáctiéas··· de 
saltimbanquis medievales1 sinoirnás_'.bienfa;búsqúéda:.deun:encuel1tró teia!raf·.~ri;,que los 
contenidos respondan a fas necesidades y expectativas de fa clase trabajád()rá':;.subraya: 

;.;,;'-'~--,-:.o:.--··-,:-'f:-.~~--,· .-' - .'.- .. - ·· .. ;·' ·.<· ... >-<<···:·{,..' - .· .. --._,-:- , 

Abel Amador, actar·tj•uédÚ~~nte muchos años participó en ci1 {j1"~~b'.A.1b~trbs,obs y que 
también colabora con el CLETA, agrega que el teatro callejero cuenta ~i:>ri_:üna~·caiacterística 
eficaz que le·permite hacerse valer como actividad artística frente'al7efitism6 t:Safral: "Con el 
simple hecho de ser teatro callejero vamos a demostrarle a los actores del 'téafro de foro que 
esta actividad es mucho más difícil porque peleas con ruidos de tu alrededor, y tienes que 
jalar la atención; en pantomima, pues más porque eres mudo. El mismo teatro callejero es 
úna respuesta a esta élite de los teatros". 

1.2 LA CALLE: ESPACIO POPULAR 

Gran parte de la vida de los habitantes capitalinos se desliza y se consume entre el aire 
impuro de bulliciosas arterias, callejones y plazuelas, entre la atmósfera inquieta de barrios y 
parques. Tierra de todos o de nadie, la calle es el reflejo indiscutible de los . enormes 
contrastes que encierra una de las metrópolis más complejas de América latir:ia.pobreza y 
confort, impotencia y poder, amargura y alegría, ignorancia y saber ... Todo:ello 8º1l(orm~ el 
matiz de una pintura surrealista inacabada. ·. ·· / · · · · 

En la calle, en el espacio público, se concentra el devenir urb~in~~l~.·igt~rr~la_c;'ón de 
personalidades, tanto la organización como el desorden social, taríto•fá·cOmuílicáCión como 
el desentendimiento. La vida cotidiana misma, frustrante y compensatoriáC1:1a·8e:Z, es por sí 
sola, una enorme e interminable obra de teatro. . ·'> t;/;;; ~! i. Y'i', / 

Pero bien, si los espacios públicos son también los espacios d~' la'füida cOÜé:Úana .¿por 
qué no han de ser los nuevos recintos para el arte popular? Los teatristas .callejeros, han 
comprendido que su labor no es ni debe ser ajena a los intereses del 'pueblo> Es por ello que 
invadiendo la calle -el espacio del pueblo::. el teatro se mantiene viyo. · · ·· 

REVALORAC/ÓN DE LO PÚBLICO 

.. · , Clara Eugenia Flores integrante del CLETA, afirma: "Para los que trabajamos en fa 
.co11strucción de una cultura nacional popular resulta imprescindible plantearnos los temas, 

··las': estructuras, las técnicas, los espacios, que permitan expresar las inquietudes y 
necesidades artísticas de fas clases subalternas. Así, fa calle, fa plaza, se convierten en una 

>()pción más que podemos utilizar para nuestros propósitos". 

En ese mismo sentido, Fernando Betancourt, el cincuentón director del grupo Zopilote, 
habla sobre la importancia de revalorar los espacios públicos para la promoción de la cultura 
Y por ende para el teatro: "La búsquedá de fa autogestión, no es da ,ocurrencia de ningún 
funcionario pues la libertad requiere condiciones materiales, la utilizaéión de la calle para las 
manifestaciones creativas es una conquista de los ciudadanos". · · · 
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Sostiene qúe no es sólo la in~apacidad:institucional lo que ha llevado a la calle a los 
artistas y organizadores, sino que también es una iniciativa popular y una búsqueda de otra 
estéJicay)acreación de nuevos públicos; es un fin,"una respuesta a los tiempos actuales". 

UNA AL TERNA TIVA 

"En la Ciudad de México constantemente hay marchas, manifestaciones, huelgas de 
hambre, las personas se cosen la boca o los párpados, se encadenan, obligadas porque en 

_los .espacios normales en donde deberían ser escuchadas, nadie hace caso, por eso es 
necesario buscar espacios alternativos para hacerse escuchar, para que este conflicto tenga 
fin". Quien sostiene categóricamente lo anterior es el director del grupo Zumbón, Enrique 
Ballesté. Opina, además, que la calle como espacio popular es también un espacio 
alternativo para el teatro y otras manifestaciones artísticas. 

"Espacio alternativo no debe ser sinónimo de carencia. Incluso, cuando en este país 
todo estuviera bien, fuera justo y democrático, es decir, fuera un paraíso, aún así debería 
haber espacios alternativos", remata. 

El comunicólogo español Jesús Martín Barbero nos brinda en su libro De tos medios a 
las mediaciones, una explicación contundente sobre el papel del barrio latinoamericano no 
sólo como espacio habitacional sino también como punto de encuentro, de comunicación y 
de expresión artística. 

Afirma que el barrio es un espacio que en lugar de separar y aislar comunica e integra: 
lacasa con la. calle, la familia con la vecindad, la cultura con la vida. "La cultura acá no es 
oficial; no véhicula buenas o malas inforináciones, no es propiedad de nadie, es modo de 
ser, de viviry de morir". · · ·· · · · 

'::· ·. - ; . : ~~.:·:» ~: :.: ... ·.· .. ·,: >.:::· -. . -· ·. 

Por tanto, continúa Barbero, la calle no es pur0: espa~ici~);cie",,;pélsÓ/ sino ,19gar de· 
encuentro, de trabajo y de juego. "El patio de la;vecindad;'•co'n sús:lavade.rá"s y sus;.ropas 
secándose, es chismeadero y conjunto escultórico,: El 'seiítid'ó del''desmaé:fré'cy•la •_Gap_acidad 
de improvisación' son el secreto de . una .·creatividad : comu'riita'riá;; tjue,tcOnsiste 

·fundamentalmente en 'resuCitar lo nuevo de l_o viejo':'. < · .·._ - -~-~)T::'\iY'V~->-~-'/ 11 .··. 

Para el estudioso, el barrio tiene una estética propia que integra "Í,bs''.~it~9s;~~ dados 
por elementos espaciales" de la comunidad. Así, Martín Barbero -:-sin aludir directamente al 
teatro callejero- dice que la referida "creatividad comunitaria" támbién· se 'refleja eri "los 
montajes audiovisuales que recogen la vitalidad del barrio, la visual /Ja s'onora~ en una 
estética no decorativa; ria de tarjeta postal, sino constitutiva, conformadora a su \(eZ de_ la 
vida barrial". (68) · · · ·· · · · · . 

68. Barbero, Jeslls Martín; De los medios a las n;ediaciones: Comunicación, cultura y hegemonía. 5". ed., Convenio Andrés 
Bello. Santa Fe de Bogotá, 1998; pp~ 218-219 
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LA VIDA DEL BARRIO ES UN DRAMA 

"Para uno como actor, la calle retroalimenta. De la calle~tomas gran parte de los temas 
para los montajes. En ella encuentras muchas personalidades que representas ·en las obras. 
A veces la haces de tragafuego, acróbata o malabarista~ Aparte'tde..:estos,,personajes, 
también encuentras al burócrata, al obrero, al ama de:casa,\al·estudiante::,~To.dos ellos 
también te retroalimentan", afirma con seguridad Ei-ñesfo~ López·· del•grupo ~Zumbón; al 
término de un ensayo en su "guarida", una maltrecha habitación eri úna:vecindad de la 
populosa colonia Guerrero. · "' 

~ ~~,:_·:. - __ .: . . --;:,-·- --

Así como puede ser un espacio de retroalimentación, la calle y la vida que transcurre en 
ella también sirven para la reflexión de los artistas involucrados en una manifestación 
fascinante, pero sumamente difícil, como lo es el teatro callejero. Habla Guillermo Dláz: ''Para 
mí, la vida del barrio es en sí todo un drama. Es una entidad, una gran matriz que nos 
alimenta. El drama que encierra el barrio es el gran teatro de la vida". O como sentencia el 
mimo Jairo Makosay: "Nosotros escogimos la calle para expresar un teatro de lo cotidiano". 

En ese sentido, el actor Guillermo Díaz defiende al barrio o a ·'ª colónia popular como 
los espacios idóneos para el teatro callejero y menosprecia, por tanto, a los grandes ejeis 
viales y a las concentraciones clasemedieras porque "lo que se habla en el barrio'le'interesa 
más a la gente y porque es en las colonias populares donde existe mayor.hacinamiento 
poblacional". > , · ·. ' . ~ 

Según el artista, la simbiosis,babitélnte-espaci_o, habitacio;,~j..~oj~s-~l·~:~¡~m·a. ~·~ las 
zonas empobrecidas que en las de estándar ae vida 'medió o alto'. de la ciudad};,,%;.;:,:;·'/ 

El ambiente es acogedor.en uncaf~;:~e;chinci{se~iJ~cr:g,;~,l1:á·;~·6{{1~~~~g~;o~os,furl1bos 
de Tacubaya. Díaz da una concisa mordidáiaila enoál1e!concha:·_de~'cno'cc)léÍté'.y/é)lgurias 
moronas quedan atrapadas .en·· 16s fiios'. ae:~:si.i~bigotil1a:·:.Déspúés~·'ei}'abfi!;féitc:ído;sorbo ·a1 
humeante café. · ·· .·· ·· · . ·· ; '. ' " .~;;>t'"¿i~,~.-.:-'·•·:¡,··.~~i:'.,~·.ic,~§;f;:;~-~:'i~.'.iii'.'. ~:,~:, ·· .. 

- :-::_r<·>· ';i., . ,. ~,:,'-

"Tú te paras, por ejemplo, en 1.a colo,riia~'t-Ju~t~·bb1t~;0Jat1í)~~:'.1~'J;f~'1J~~:d.~I berfo del 
Chiquihuite, y conque le eches algo de sonidoJá''gente saléde todos)ackís\Cósa~cjiferente si 
te metes a la colonia Del Valle: Por más es'caiidalo' qUe hagás¡'.la génte· ria ac6súir11brásalir a 
comunicarse, mientras que en los .bárriÓs tóé:favía'hay uri sentimiento cultural :más éércano'!, 
platica Guillermo con el inconfundible a.cento:"c~ntadito'' del nativo chilango. · , 

EL "ESPÍRITU" DE LA CALLE • • 

Los juglares del asf~lto ,urban,o creen que la calle tiene un "espíritu". Espíritu que 
aniquila el sedentarismo dé losseres humanos, los extrae de sus casas y los conduce al 
espacio que puede significar. "la liberación absoluta de la vida". La calle .se convierte así, en 
el sitio donde la gente vive plenamente y deposita sus más grandes aspiraciones.·. · , 
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De acuerdo con Guillermo Dlaz, presidente del PROTECA, la calle es el lugar que 
permite al ser humano trascender en la vida, en consecuencia, es el prime(espaéio por 
conquistar y en donde el individuo exhibe sus vergüenzas, miedos, angustias, ansiedades: 

. "¿Cuántas veces no te han dicho '¡despierta!'? Esto quiere decir '¡Sal a la calle, vive, 
exprésate y sé!' ¿Quiénes no han pensado que salir a la calle es lanzarse al vacío? ¿Quién 
no se ha estrellado simbólicamente en ella? ¿Quién no se ha dado de topes en ella? Por eso 
creo que la calle es el más grande espacio de expresión". 

1.3 EL TEATRO CALLEJERO COMO OPCIÓN CULTURAL PARA LA 
COMUNIDAD 

A la par de la historia del teatro universal, del teatro reconocido por fas cúpulas de fa 
cultura, se escribe la historia del teatro callejero, expresión artística inherente a las 
necesidades de la colectividad, manifestación vital que tiene por arma inigualable a la 
imaginación. 

En voz de quienes escriben esta historia en medio de la polución Y.el concreto .de fa 
Ciudad de México, el arte dramático callejero, de carácter eminentemente popular, siempre 
ha representado una alternativa cultural para la gente sin acceso á los circuitos'édel "gran" 
teatro. · < , 

: ...... '/;· 

O como explica en esta intervención la teatrista del CLETA Clara 1 Eug"~gif~1ó'r~sj:Para 
ella, la empresa del teatro callejero contiene muchos principios genE;!rosos;úhumanos, 
democráticos; algunos de ellos: fa accesibilidad para todo público y el có'njUro~d~larte elitista 
-características que ya fueron abordadas ampliamente-. · '"·, · ,:•: :, ~I/' · . 

• ' ;~ : '_, :.: • .:~ {, ' é :- - -.• -

Además, como o~ción ~ cu
1
l.t1.fral el teatro callejero propon~ ''el}~~tJdi~ '.~~ri~·'de los 

códigos culturales, arráigádos' en uriélcomunidad, y asume una fundórí·de':defeii'sa de nuestra 
identidád cultural en.cforfde' muctlós teatreros no vacilan en combinar la ritualidad con el mitin 
político", señala la in_~egfárite del CLETA. . . . . . . . . . . . 

·;}:'..:.: ·,r-,:~:.º.:/.} .·)·~,:-'- -· 

La plaza deCoy~~¿án reboia de visitantes. Es domingo al mediodía. Los rayos del sol 
-implacables- castigan la'meláncólica figura del mimo Jairo Makosay. El maquillaje blanco, en 
la mitad de su rostro, deslumbra como reflector anunciando el próximo acto de pantomima. 

"El teatro callejero es una opción cultural a nivel mundial. Desde que el mundo es 
mundo está presente la necesidad de expresarse. Siempre ha existido teatro popular, así 
como también ha existido la élite de los poetas, escritores y'dramaturgos que escriben y 
presentan sus obras en diferentes lugares para cierto tipo de gente". Makosay da cuenta de 
cómo los artistas callejeros se han dedicado a criticar esas :manifestaciones "oficiales" y 
elitistas. Explica que por eso el teatro ha salido a fa calle a mostrarse ante todo tipo de 
público: "Algo así como lo que ocurría en la antigüedad,cuando emperadores y<lacayos 
observaban por igual las representaciones callejeras". · 
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Aunada a la opinión de Jairo, se encuentra fa de PedroMiranda, su"vecinode labores" 
en el Jardín Centenario y actor del grupo Teatro ·de Calle: '.'Sienipre· va· a'existii el .teatro 
callejero porque es una forma de protesta. Ya sea aquí en México/ en L¡:¡tinoar:nérica y 
muchas partes del mundo donde el pueblo vive una gran marginación; surgen los teafreros · 
callejeros". · 

PRIMER ACERCAMIENTO AL TEATRO 

Así como el arte escénico en espacios públicos responde a necesidades de expresión 
de los.artistas, también representa un primer acercamiento· del "ciudadano comun"•haci1fel 
teatro y el espectáculo. He aquí una aportación primordial del teatro callejero a su entorno 
inmediato. Como señala Ernesto López del grupo Zumbón, lo importante ;es" qlle se 
presenten trabajos con profesionalismo y calidad: "No debe aparecer en la calle cualquier 
persona con la cara pintada, un vestuario y que haga pantomima porque no representaría 
una alternativa cultural ni artística". · · 

Para ello, López exige apoyo de fas instituciones encargadas de la cultura~~~a:que los 
grupos profesionales salgan a las calles y también para que a la población se léformeuna 
cultura teatral: "Como Zumbón les hemos dicho a muchas instituciones -entre ellas da SEP, 
el ISSSTE, el CNCA o el IMSS- que para crear un interés mínimo por el teatro entre la gente, 
debería formarse una 'primaria del teatro', es decir, que los niños vean una obra en cada año 
de la educación básica. Muchas veces, los alumnos terminan la primaria. y en su vida han 
visto una obra dramática. Todo esto nos obliga a llevar el teatro a la gente, casi hasta su 
casa". 

EL TEATRO CALLEJERO ES UN "NO TEATRO" 

En oposición al profesionalismo teatral planteado por Ernesto LÓpez, se. escucha la 
propuesta "antiacadémica" de Guillermo Díaz, quien realiza trabajo con niños y jóven13s de la 
calle: "Debemos pensar que esta forma de expresión e,s un 'no teatro' •. es decir, pensar qué 
no se está haciendo realmente teatro. ¿Para qué hablarAe. profesionalismo? ¡N9ol, ¡Eso que 
lo vean en la academia! Aquí en fa calle hablamos de '¡órále, carnal! ¡Vamos a entrarle a.1 rito, 
vamos a hablar, a decirnos fas cosas que sentimos muyen eifondo'!". · ;1 .,. ·· · 

Profesional o empírico, académico,.o esb~~t,én~b. el teatro callejero tiene fa:vrrtud
1
de 

~trapar al público transeúnte por. ~er el espejo .de su realidad; Espejo. ant13 el c1.;1~J. a,lgunos 
integrantes. del •. corigl.omerado llamado sociedad, gusta11 contemplarse ,sin el·.•. menor 
impedimento;;:{ :~, · · · · ·· 

·-~ •-",' '\;; _;:,- --· --· < -; • • ·.: 1 ._ 

. ::j,,·;{ :;~ELteatr8;riaYléjero.es'un .teatro urbano que integra a tod~·.1a ·genté.~principalmente a la 
:{.d.é''-baj()scrégurs'os~. leda posibles soluciones a sus proble111as;,1éayüda. Este tipo de teatro 
· .. ··• cLir;nple;una fu.ri.(:ión con. la comunidad porque le enseria .un''Ro~o de política, cultura, historia, 
jét<?'.''·i Así, responde el.joven Abel Amador, colaborador· .. dél •,CLETA! momentos antes de 
• dniciari.macto cómico-político ante el repleto -y ya des.ap.arécid~~foro de la Casa del Lago. 
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LA EDUCACIÓN DEL PUEBLO 

Por su lado, en la pequeña oficina de la UVYD-19 de septiembre, Mario Enrique 
Martínez, del grupo Zopilote, remarca la necesidad existente entre la manifestación 
dramática callejera y la comunidad: "Con nuestro arte proponemos que la gente vea teatro, 
que no lo deje morir, lo aprecie y lo valore como una expresión vital, humana. Queremos que 
el público participe en este hecho comunicativo y se enriquezca con las propuestas del 
actor". 

Así como ya lo han mencionado otros actores, la educación del pueblo es un objetivo 
fundamental para quienes derrochan sudor al representar alguna obra bajo el cielo abierto, y 
en el ambiente hostil de la capital mexicana. "El dramaturgo Bertolt Brecht decía 'el teatro 
que yo hago es un teatro que·educa divirtiendo'. Con esto queriadecir que el arte debe ser 
educador en cuanto arte y no en cuanto a arte educador. En Zopilote no estamos a favor de 
llorar por determinada situación, nosotros potenciamos la farsa teatral", explica sonriente un 
maduro pero jovial Mario Enrique, mientras aplasta en el cenicero el último de los cigarrillos. 

Tanto Martínez como Pedro Miranda proponen a la risa como un medio para la 
liberación del cuerpo y la mente. No una risa enajenante, sino aqÜella que relaja y al mismo 
tiempo concientiza de los problemas sociales. "La farsa es subversiva porque provoca la 
relajación, una catarsis total, una liberación a través de la comicidad exacerbada, la burla y la 
ironía certera en contra de tabúes, de personajes y de instituciones que se consideran 
inamovibles, dignas de todo respeto", concluye Mario Enrique Martinez, el actor más 
sobresaliente del grupo Zopilote. 

1.4 EL TEATRO CALLEJERO FRENTE AL TEATRO COMERCIAL 

¿Pugna? ¿Indiferencia? ¿Ataque o aceptación mutua? Las opiniones entre los grupos 
de teatro callejero más representativos de la urbe chilanga se dividen. Algunos argumentan 
mínimas diferencias con el teatro comercial presentado en un foro cerrado y no plantean 
enfrentamiento, mientras que otros exponen la desigualdad existente y defienden los valores 
del drama callejero. · 

Entre los primeros, se encuentra el grupo Zumbón que considera .. eri vóz, del'apacible 
Ernesto Lóp.ez,que .. na.• •. existéri:9randesfdivergencias entre el teatrcí;'de¡J~Í()Y elde los 
espacios 'públicós:·· Péfrá éF: cada illániféstaCión tiene sus temas ;'determinados . y amba·s 
producen;~ápC)h~Íl y sé retróaiirl'lentan de la cultura. · · · ·· :-:" · 

-' '•, 

>''·.~ ·>·TcÍl·t~.t·~1 teatro decsd1a utiliza elementos más antiguos,cd~o;IC:Í~<del 'siglo de oro' 
esp.~ñol(el te.~tró griego, I~ comedia déll'arte, y los ponga en el es.céncúió áctualizándolos. El 
te.atrocallejeró es más directo: ha.ce un sociodrama o un esquécha partir de un tema", aclara 

.; Eópéz, .sentado en un bancode madera, en medio de una habitaeión apenas iluminada por la 
claridad vespertina que se ásoma desde la pieza contigua. . 
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El menudo actbr y bailarín de Zumbón dice no estar en contra del teatro que hace Silvia 
Pinaf .º el que presentaba Manolo Fábregas. Critica únicamente algunas formas sin negar el 

.vaforculturafci_estético de ese tipo de representaciones,"Ysin embargornosotros no somos 
comerciales; ríi institucionales. Elfos muchas veces recurren a los espectáculos que sólo 
caen de variedad 'á fa gente", diferencia Ernesto, seguro de sí mismo. 

Un poco más críti~ose manifiesta el también "zumbón" Enrique Balfesté. Formado como 
actor en espacios propiamente téatrafes como el italiano, isabelino o circular, Enrique tuvo 
buenos maestros que fe enseñaron las-excefencias·de fa literatura dramática europea y 
americana, así como 1tariibién. fernotivaron a ver puestas en escena "memorables". "Pero -
lamenta- tantas virtudes como que no tenían caso ni repercusión. Todo se daba en un gran 
círculo de conocidos que se veían yse reveían y cuyos temas con el tiempo resultaban 
ajenos, aburridos"., -· 

Balfesté subrayaque en el teatro comercial de foro, el laboratorio teatral es escaso, se 
repiten fórmulas que en nada se arriesgan. "El actor más que trabajar con su cuerpo se. 
preocupa por trabajar con su imagen, el autor sólo copia". · · · · 

IGUALDAD DE OPORTUNIDADES 

Mario Enrique Martínez, de Zopilote, matiza un poco rnás,fa'.:d·i~paridad entre el teatro 
del espacio público y el del recinto privado, al indicar que'el_tea~ro'calfejero requiere de una 
dramaturgia acorde a fas condiciones en donde. se de~arfolle fa obra. No obstante fas 
diferencias estéticas, Martínez se opone a descalificar delfe,f,o, al teatro comercial montado 
en un foro: "No podemos ser tan tajantes porque existen grándes espectáculos aptos para 
los foros y que, independientemente de los resultados/éomerciales, son trabajos cuyo 
propósito no es sólo recuperar dinero. Son obras de arte qué también se pueden adaptar a fa 
calle". · · · ' ., · -

,.,· 
.• ' ·~·· ~ : ,. -,,, ;.,_-{• ·, 

_ /Para el "zopilote" de aspecto "jipiteca" todo es. cuestión 'de elección. Acepta que no 
rechaza el teatro hecho en el foro, por el contrario, respeta a.,10s:ar,tistas _inclinados hacia el 

teatroE:
0

~a:::.Y:n:~qªu:
0

~:::::ª:i;:::; ~~:Pn
1

1,~~1;¡J~~t1Jro~~JJii ·~i~~Á. es tajante 
al polarizar fas diferencias entre ambos tipos de'teatro:':con(sÜs)o~servá~iohes remarca la 
importancia y dificultad del teatro callejero, y rebaté~{los:i¡'argumentos de quienes lo 
menosprecian. Al hacer un poco de historia sobré sl.i':~cOfe-é::tivoi\Cisneros relata que a 
mediados de la década de_ los setenta las .. calles, lós{campamentos y fas fábricas se 
convirtieron en fértiles terrenos para la experimentaciónteatraC . -

"Mucha gente que tenía una formación teatral académica salió del CLETA porque no 
pudo aceptar fa crítica del pueblo hacia sus formas artísticas. No es fo mismo presentarse en 
una sala universitaria dor:ide ' fa gente va a buscar el espectáculo, a hacerlo en el 
campamento '2 de octubre' donde los niños empiezan a aventar piedritas pues el grupo no 
logra mantener fa atención teatral", compara. 
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Y continúa: "No es lo. mismo retener la atención de aquel que va pre~iseue~.t() a \fer 
teatro,· a la de generar en• 1a .Calle 1a· necesidad de que el transeúhte· se~i:leteriga y·posponga 
sus. actividades;para~veruna representación que .no tenía··· pr6gramada;N()'es19· mismo 

. trabajau::on todo ·tipo deapoyo·téénico· (luces, tramoya; camednos);·a tener qüe:hacerlo en~·. 
un terreno pelón corlipitiendci·con ruidos de motocicletas o de camiones de carga'~; ' !. · 

Una posición riiá~'o menos intermedia es la de Abel Amador, también actordel CLETA. 
Él habla sobré>lai necesidad de' ig~alar las oportunidades de expresión y los apoyos 
económicosd.el teatrc:i:callejéró con los del teatro comercial. 

U _ ..... _: •.. -.• . .,;.: .. ,F, ,,·_:__·.,; . . ,,.,·._::::)---·• ';"-':'=~;\-:.:·-':c.,_.·_._ ,.' .. ··~.;o·.··.--
0 

, • • , 

Es rndrspensable;;el;apoyo de la'gente hacra el teatro rndependrente -en el que esta 
incluido; por'süpuesto,''elteatro callejero~ para que pueda pelear contra el teatro comercial y 
exista )guélldad .eh· las·dos;p~~e-s", e)(ige Un Abel ataviado de pantalón y camisola de manta, 
sombrero.e· de••· palma: y '. hu'a'raChes · de cuero, listo para representar una "pasto re la 
revolucionaria" en 1c::>·que era elforo abierto de la Casa del Lago. 

En ~~ sentido:~~lll~i¡~~~s conciliador interviene el director del grupo Zumbón, Enrique 
Ballesté. Al referirse ádas diferentes condiciones de espacio entre el teatro callejero y el 
teatro de foro, él ,télmbién ·.veterano compositor considera que los espacios normales y 
equipados no·· son elle.migas de los espacios alternativos -entre ellos la calle- o estos de 
aquellos, sino que deben ser complementarios. 

·"Así como se lucha para escenificar en las mejores condiciones, así debería irse con 
frecuencia a los espacios alternativos; también sería bueno que una escuela de teatro en sus 
planes de estudio tuviera una materia llamada Espacios Alternativos (Teoría y Práctica). 
Seguramente los alumnos aprenderían muchas más cosas de lo _que esperaban". 

TEATRO PARA TODOS ·•·•· .• ).L·.·.·· 

"Nosotros no podremos hacerj~más teatro comercial en la C:~ll~~sabiendo que no le va 
a dejar nada a la gente", aseverá rotundamente Pedro Miranda qUien al igual que Guillermo 
Díaz, elabora una ácida crít_icél del:teatro dirigido al consumo;' Continúa: "Muchas veces el 
teatro comercial es un teatro'bonito' en donde los burgueses ven un mundo 'color de rosa' y 
por eso no les gusta la calleXpórque allí se reflejan las carencias del pueblo. Es como una 
pintura, el burgués va a ver su teatro burgués y el pueblo se viene a ver teatro callejero". 

Y pese a lo anteriór,'f'v1irahda específica que el teatro callejero es para la gente "que no 
trae dinero", pero tampoco puede ser elitista. Con sus palabras refuerza algo que el mimo 
Jairo Makosay ya había ·mencionado con anterioridad: "No podemos hacer teatro nadamás 
para el pueblo porque estaríamos excluyendo a la clase alta. Debemos presentar un tipo de 
teatro entendible para todos, desde un obrero hasta un licenciado, desde un campesino 
hasta el Presidente de la República". 
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Mientras descansa, a un costado del Jardín Centenario en el corazón de Coyoacán, 
Pedro Miranda completa su postura frente al teatro convencional. Afirrna que éste muestra lo 
que el pueblo quiere ver, sin embargo, el pueblo llega a carecer de una cultura como para 
exigir o pedir algo específico: "En el teatro callejero vamos a darle a la gente lo que necesita, 
lo que nosotros, como actores, creemos que necesita de nuestras obras". 

"NO SOMOS REDENTORES DE NADIE" 

Finalmente, el dicharachero Guillermo Díaz "marca su raya" ante el teatro comercial al 
encontrar diferencias de calidad, nivel, profü-ndidád y "visión de las cosas" con el teatro 
callejero. Reconoce, no obstante, los esfuérzos de algunos dramaturgos "tradicionales" por 
representar obras originales y propositivas:.''Creo que unos cuantos directores han realizado 
padrísimos intentos teatrales en los foros cerrados. Existe un teatro muy callejero trasladado 
al escenario de cuatro paredes como lo es el de Julio Castillo. La obra De la calle es un 
teatro en donde, precisamente, la calle se lleva al foro isabelino". 

Sin tratar de menospreciar al teatro hecho en recinto cerrado, Díaz lo acusa -salvo la 
excepción anterior- de ser un teatro muy superficial y vacío. El defensor a i ultranza del 
término "teatro callejero'"toma aire y levanta sutilmente con la mano derecha el'delgado 
armazón de unos anteojos parecidos a los que usaba John Lennon, para rematar: "Si a la 
gente le gusta el teatro comercial ¡pues que se siga haciendo! Si la gente se aferra a dormir 
la' neta de la vida ¡que siga asil Nosotros no tenemos porque volvernos redentores de nadie, 
no tenemos que decir 'en el teatro callejero tenemos la neta del planeta'. ¡No! Creo que todo 
en su nivel. Yo, por mi parte, estoy plenamente satisfecho de hacer teatro callejero". 

1.5 TEMÁTICA DE LAS REPRESENTACIONES TEATRALES CALLEJERAS 

Ya sea en la Plaza de Santo Domingo -en medio de la iglesia barroca de elegante 
campanario, de la Antigua Escuela de Medicina, antiguo recinto de la inquisición, y de los 
impresores en su bullicio- o en la plaza principal de Coyoacán -con su hervidero de color y 
sonido- las representaciones teatrales callejeras fluyen una tras otra destilando arte, 
festividad y mensaje social. 

"¡Hay muchos temas, muchísimos, en el teatro callejero! La calle es una fuente 
inagotable de recursos para nuestras actividades. Podemos improvisar unos payasos, 
representar la conquista. de .l\IT)érica o 'un P.as,aje en'.~na cantina'!;, exclama· Pe.dro Miranda, 
quien al igúal 'qué 'el' mimo Jairo /Makosay/ lleva • 14 años , actuando ante e.1 público 
coyoacanense. ·,:.·: ~··-~··;;<.: .. ·: 

. ' ·' - ·-- . - ':.-..--· ~\ ·i_:- .. :~//_:,;\.:.-·, , .. ,· .:.: . . ._ .• :--. :- .. ~:_., ........ -·.: 
La opinión de Miranda es•sépundada poíeFactor del grupo Zumbón;'Erne~fo L~pez, 

para quien también la situación" social ofreC:e una vasta temática a,• fes' artistás'dehteafro 
callejero: "Una cosa que nosotros<maiiejamos es la noticia, es décir,: elfasy11t~;'füás 
importante del momento. Asimismo, podemos presentar algún tema edúcátivci; conio por 
ejemplo, enseñarle a la gente que estudie; a veces montamos obras con algún tema c;Ultural, 
algo de teatro antiguo como bien puede ser la comedia de Moliére". ·· · 
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TEMAS UNIVERSALES Y VARIADOS 

Sin embargo, Mario Enrique Martínez actor de. Zopilote, considera que nadie ha 
establecido qué es lo que debe hacerse o decirse en el teatro hecho en la calle, los temas· . 
dependen de los creadores y por tanto pueden ser universales y variados. · · 

"Si un tema específico, relacionado a un lugar. pequeño es tratado: con la/suficiente 
capacidad creativa po(parte de los realizadores puede universalizarse. Mucho·se habla en 
nuestro país de que /debemos ser más mexicanos en el sentido de que seamos más 
universales, es decir,·qUe tratemos nuestros problemas como si fueran de la humanidad y no 
sólo de México ó'dé algún pueblito", reflexiona el artista, envuelto por la fresca atmósfera de 
las instalacionE3s de la UVYD-19 de septiembre. 

Contundente, Mario Enrique prosigue: "El teatro de Zopilote es más elaborado, si bien 
trata problemática política, económica y social en general, el mensaje es más implícito. No es 
el panfleto, sino una elaboración más rica de las ideas, sin el estereotipo. Hurgamos más en 
la problemática, manteniendo una posición crítica". 

Mientras está sentado en su escritorio y es vigilado por cantidad de personajes y 
caricaturas que habitan carteles, fotografías y propagandas sobrepuestas en las paredes que 
lo rodean, el "juglar" de Zopilote reconoce que también en el teatro callejero se llegan a 
presentar espectáculos triviales e ínfimos como los que pueden montarse en un foro cerrado, 
o a su vez, "espectáculos reaccionarios por gente supuestamente revolucionaria o que cree 
estar haciendo la revolución a través del teatro". 

PANFLETO, "TEATRO DE MEROLICO" Y SENTIMIENTO REPRIMIDO 

Y pese a lo expresado por Martínez, existe un grupo que se autoreivindica panfletario 
sin descuidar la calidad artística: es el caso del CLETA. Como explica Enrique Cisneros, 
principal artífice teatral de los "cletos" en una cita publicada por Donald Frishmann en su libro 
El Nuevo Teatro Popular en México. 

"Hay panfletos bien hechos y los hay mal hechos. Nosotros pugnamos por el panfleto 
bien hecho y que requiere toda uná práctica y una larga experiencia. Porque llegar a 
plantearte qué hay que decir mafianaJeatralmente de lo, de la invasión a Granada, cuando 
hoy la están invadiendo, es .una .sittiaCión éompleja;'.;Poder llegar a decir algo en pocas 
palabras de un hecho complejo, no es fácil: Eh ese~Sentfdo si le entramos al panfleto, pero no 
somos exclusivamente paiifleta~iós''. . .. · .. }':/.;, / . 

Entre los géneros t~atr~les.marie}ac:i6s.po¿~1'.CLEf-f .('.'5e:encuentran el "juguete cómico" 
y el "teatro de merolico".\El:Íximero es una espeCie. de dÍalogo cuyos objetivos específicos 
son hacer reír y concientizar políticamente: CLETA lo maneja como sinónimo de "panfleto" y 
en él se plantean, con mayor co.ntundencia, problemas socio-políticos, urbanos o familiares, 
así como sus posibles sol!-'ciones. · 
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El segundo es una deriv~ción 'de las técnicas p;opias del vendedora del. artista callejero 
ambulante;. es decir, de formas. de 'atráer y dé caútiliar a un públicó\é(fri elementos visuales 
(maquillaje, vest~ario·y~utilerí.a), yr13tóricós.probadosyúsados por los vendedores y artistas 
trashumantes,:·.:~ .. ·,~:·'~"·,.::·:'7~c·v~c • ..• ;.; .. "'.,,,,. ~.,.;,,··+'···· .. · <"" .. ..,.::~., ·C'·.·~;,.:-:"· , •..•.••... 

Enrique ,dshe~os, .el,!'U~n~ro Solidario" es especialista e'ci.,;1;·~Je¡rcicio del "teatro de 
merolico"; Retomando' lós:gestás teatrales de los vendedcfresyamb~lanfos de antaño -
quienes a su vezsori descendientes de los pregoneros indígénasi'del mércadode Tlatelolco
Cisneros cre6urla obra á'la qué intituló La Chumina. Éstaes:un;:•ci.iéntO demerolicos cuya 
función escccomunicarse con" miles y miles de trabajaaores·~:_~A'''c'oñFínii'áción~u'ri breve 
fragmento de estaobra, citado por Donald Frishmann en El Nuevo TeatrO;Popularen México: 

' . '. "·,.,: ·=· 

"Acérquese señora, no se quede con las ganas, es· malo quedarse: gallos~.·· le hace 
daño. Acérquese señor que va a salir mi Chumina, sensacional pulga brincado.ra graduada 
en 25 universidades, doctorada en la escuela de la vida. Chumina púlgáacróoata'que va a 
ser la delicia de chicos y grandes ... Efectivamente yo no tengo absolútamente nada pero yo 
le digo que estamos en el teatro y en el teatro si usted tiene imaginación puede ver no sólo 
una pulguita sino hasta un elefante. Si usted no tiene imaginación lo siento por usted. ¿Y 
sabe lo que es peor? Que cuando salendel teatro, cuando se enfrentan a la verdad, tienen 
oídos, y no escuchan y lo que es peorti13ne11 cabeza y no piensan". · 

En cuanto a la pantomima,' e~ hece~ario precisar que tantO slJs, temas· como sus 
"rutinas" tienen mucha diversidad; ;Auhqúe .se .enfocan a la ;cómicidad, pUeden abord.ar 
implícitamente cuestiones sociales a partir de la individúalidad del artista: / :· •. 

"En la pantomima expre~~mos·~~estr~·s ·•/11iquietudes •• :~~~¡¡·~;~~~~~{~*t0d: .·10 que· mucha 
gente no se atreve a expresar. No lo hacemos cono.el áfánde búrlarrios .dE3 la~s().cietjad~ ni de 

. la gente, ni de ridiculizar a nadie, sino simplemente para'/expresarinüestra~.:ereericias y .. 
nuestra forma de ver y sobrellevar la vida. Muchas personas' pUedeií reflejar~e en nuestro 
espectáculo", resume el mimo Jairo Makosay, un pocó ag'otado'al finalizar un 'esquech en el 
que su personaje prefiere irse al "infierno" a "rocanrolear'' después de experimentar la 
pacífica y aburrida estancia en el "cielo". · · · 

2. PROPUESTAS ARTÍSTICAS 

2.1 LA CALLE COMO ESCENARIO 

"¿Una representación teatral en la calle? ¿Una expres1on artística de calidad en la 
calle? ¡¿Pero cómo?!", parecen exclamar sorprendidos quienes al tiempo que se 
desenvuelven en la calle como seres "sociales"; despreCian ·dicho espacio vital por ser el 
reflejo de la miseria cotidiana, lo "vulgar", lo "bajo". 'Tales individuos desconocen las 
posibilidades de expresión que la vía pública ofrece a cientos de artistas. . . . . . ' 
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"La calle es el 'monstruo, de. los mil ojos', el esé:enario más cotizado porque aquí no 
tenemos paredes que·deténgan·alteatro, a·la gente", 'sentencia Jairo Makosay tras una 
presentación de pantomimayt6davía con su maquillaje negro y blanco -la dualidad del bien y 
del mal-. "Aquí no tenemos; una marquesina que esté alumbrando 'fulano de tal con la 
representación de tal rutina'. Aquí la gente simplemente llega, ve el espectáculo y si no le 
gusta sencillamente seva; Nuestro teatro se conforma con paredes de gente", añade. 

Desde el punto .de vista de Makosay -quien ha rechazado ofrecimientos de Televisa 
para presentarse por el "Canal de la Estrellas"-, la calle es el teatro más grande del mundo 
porque nunca se llena; Asimismo, afirma que el escenario callejero se mantiene en la medida 
en que la calidad histriónica del montaje consigue captar la atención del público. 

LA TEORÍA DEL ESPACIO ALTERNA T/VO 

Enrique Ballesté -actor, músico, dramaturgo y director del grupo Zumbón- ha 
elaborado, por su parte, una teoría del espacio alternativo para el trabajo artístico, en 
particular para el teatro. "Espacio alternativo" lo define "como el que no existe para el teatro y 
sin embargo uno hace que exista". La calle es un espacioJnexistente para el teatro pero el .. 
artista se apropia de él, y le da vida a la manifestación dramática éállejerá; , '.;:,: .... 

Para diferenciar los tipos de espacios para el teatr~. 13allesté los divide en "normalé~,; 
(italiano, isabelino, circular, corral); "normales alternátivos" (auditorio, sindicato, patio de 
escuela, sala de usos múltiples, la plaza); y "alternativos" (mercados, tianguis, toldo de. 
coches o camiones, calles, avenidas). ¿Por qué a la plaza la clasifica como espacio "normal 
alternativo" y a la calle como sólo "alternativo"? 

El "zumbón" responde: "La calle como espacio teatral es demasiado difícil, aunque se 
da. Se necesita mucha violencia escénica para atrapar la atención del espectador en medio 
de los automóviles o peatones, y es que la cálle, en sentido estricto, es para los autos no 
para la gente, por eso el teatro es casi imposible:,En cambio, la plaza es un espacio un poco 
más 'normal' dadas las 'facilidades' que presenta ¡:iara el artista". 

Enrique Ballesté, quien ,·fornió parte del uian· temido y torpemente menospreciado" 
CLETA, narra cómo en· 1973 se encoritró·ccm'quedos :espacios públicos o alternativos 
"resultaron odiosos, hostiles, sin sentido/ nías con el tiempo encontré las maravillas 
dramáticas que se . escondían. en .ellos::Me.' di: cuerltafié:le que existe desde antes que 10 
imaginara, una. estructura para .el éspació ~:Ílteínativ~;'·:·y 'también que éste inventa sus 
dramaturgos, su~ actores, su esceriografía,su.jiú111inaéión ... " . 

. La' teoría del espacio alternati~o se·;;e~~~-~f~~é·s~is •puntos básicos: 1. Te debes ver, 2. 
Te debes oír, 3. Debes controlar la puesfi:len escena y al público, 4. Brevedad, 5. Energía y 
6. Manejo de técnicas apropiadas para)a voz;''el cuerpo, la música y demás elementos del 
montaje. "El espacio alternativo debe.briildar.la'6¡:)0rtunidad para la sorpresa, lo inesperado. 
Claro que causa desorden, esa es su vfrtud, pero causa desorden para exponer un nuevo 
orden", añade Ballesté. · · · · · 
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TODO UN LABORA TORIO 

Los actores urbanos coinciden en: señalar que -quien domina' la calle es capaz de 
dominar cualquier escenario. Dadas las condiéiones adversas del espacio público, el artista 
callejero crece demasiado en expresióndrarnática;:.:'No pUedescrecer igual en la tele, donde 
te tienen encajonadito. Te equivocás 'y ofra'vei,'té estás viendo mal, corta ... Aquí no. Aquí 
todo es crudo, real", diferencia Pedro Miranda/<· . , ... : ,/ 

' :~ ' 

Más que un escenario~Í~:c~ll~-~~ uf1·i~bb'f~tárló~~5·egúífCMii-án'da: en el que los actores 
realizan nuevas formas-de.'hácer~ teatro: ;'.'Cadas'.obfa'·es • cornpletamente distinta porque 
siempre intervienen divei-so:{factóres.·:oe·prorito se mete;un Rerro, un borracho oa veces 
pasan corriendo i.JnosJ1iñós~~'.ll. : .·. ·;,~;. ;;;,;.;';; /; ~ ' i .. · ? :' i ··. ·. 

~ .· - {·~ ·_·:, . . '.. ,.,.. ..:: .. :. ·~.~ ·=-· ... :,.:' 

De este .111odo,·· ~~Ipu~de háblah~;~-1~5 c~;~ct~;rísti6~sfinh'~rent¿s a:lós' .. parques, las 
alamedas o los cállejones.y,'de cómo aqÚéllás 'se'.convierten en \/eritajas.oimpedimentos 
para el quehacer teatral:;> •, · ·· ·.· <; ·.;\ ·,· .< . .,,,••· ·y:: .. ? •:'·:/< .,~ ···• 

Entre las desventajas -señalan· .. los .actores=> se 'e~CÚ~ntra~el.~;eJio,an1bieht~:exfremo: 
las lluvias, el calor o el.frío excesivos, las corrienteis'de·aire; Láividáfurbah'aconstitüyeí a su 
vez, todo un reto. El escándalo del tráfico,· el- barullo: de laigehte;o:;{de-los aiiim~les son 
aspectos cotidianos por sortear a lo largo de cada representación:~; <, _í -~ : ,_ .: :, ·:: · · · ' · 

Abel Amador, por ejemplo, cuenta que; e1lé:~~iÁ\~~''i;)~·~¡~~;[:dp~-~-e~f~~ht~is~. a 
borrachos, ladrones y drogadictos cuando se .. prese¡ntá:efü baríi6s'ip()~re~i· :'.'Jarnbi$i1 ':tienes 
que cuidarte mucho de algún resbalón, porque aqúr.'én lacálléte(go.lpe~~;enél_co,ncrefo .. o en 
el mosaico y te andas matando. No es como el: foro'!,· expliéa én tonó de; p'reocupación la 
frágil figura de este histrión citadino. '.;: ·. ·'·' e:~;~: ){ ··i·. ]:·;:.?.( 

Otra .. inconveniencia del espacio abierto es•(~ li~Ú~ci~~· tj¿~·/i~~on~:J~'~~'"·:~f'.~t~ctisfn~".· 
es decir, la utilización de efectos lumíofcos o sonoros tan·característicos,delforo'cerrado, 

;:~:: :p;:::::::nrique M~rt~; • ·C~. 2 f ··.·. cj ) • . • • • ... 
'.-''.·· \ _-..,,_ - '.>· ·~·-·~·~·'.·-e,:,::·-,.,:-_ 

.·· .. Enfréalgúnos.de·,1.os·beríeficiosql.l~ofrec~1a'.calle.~:1bs.9rupos'teaJre1.les/seencuentra 
la .. posibilidadá,deO:llegar····a •. · .. una diversa ,yJnayor 9~ri~id~d; ~dejgellte/;ij\simismo, ,no hay 
restriccionel>para el manejo del espació.Los actores puedén"juga(,con'él)ibrerilente. 

· .. ',·, . . .:.:~~~'- :~-· : . -·. . ,- . . - . -

.; ::·caci~'ót>'ra.tielle su problemática especlfr~~-.d~~¿J~rci6'~·5G tema. No podemos hablar 
de pros y Contras en general. Ni de pros.c()ri:io cosa resuelta, nide contras como un 
obstáculo insalvable. Más bien, en las ventajas esta d,ado todo un entorno que se adapta a la 
concepción de tu trabajo teatral y los inconvenientes~pt.Íeden ser los retos que asumes para 
el buen funcionamiento de tu trabajo", aclara'MaiióEririque Martínez, quien no considera a la 
calle con características negativas o positiítas'"a priori"; sino como un ente variable que el 
artista debe enfrentar en el momento preciso. · · 
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No obstante, ~ara A.bel Am~dor sí es váHdo el. hecho ele e~tabl~c.er ciertas cond.iciones 
en el escenario' público,- previo•·· inicio~·d~" 1a·":répreseritaCión teatraCEI "clefo" habla,· .. por 
ejemplo, de :reclirrir;a 'una pared qué. sirva como; caja -ele resonancia y. proy~c~ l¡:¡v(:¡,z, o de 
evitar las corrientes de·i:lire' que sé '.'lleven" los-sonidos: -"" - ''"· ~~ ·: -~:e::·.-.-· ·- -- -

···.-,,:\\:" .'¿>~--- .• · . .'•,;'X,··;·<-> :-: ·<j' ;"j~- :-~ . .-; 

. ºCofTIO ~btbr t~mbiér{ buscas comodidad para el público .. Si estásieh_'Lir1kiosco o una 
cúpula, procuras que haya bancas cercanas para que la gente no esté dé pie cien pleno .sol. 
Cerca del montaje debe haber alguna casa o establecimiento que nos pueda 'apoyar con luz, 
agua u otras cosas necesarias", dice Abel mientras observa a la muchedunibre alejarse_ 

-----.paulatinamente por la oscuridad del Bosque de Chapultepec. Una noche más envuelve a la 
''ciudad de los palacios". --. 

2.2 EL VESTUARIO Y LA AMBIENTACIÓN 
. ' 

El público ríe a carcajadas, se deleita ante las ocurrenCias dé•·.· 1.os actores que 
transforman el jardín o el callejón, creando símbolos que atrapan'aFes-pectador, quien sin 
tener la obligación de observar la obra, se queda ahí, contemplándola:• ¿cómo consigue esto 
el artista? · . . :-:~-:~-

Para Mario. Enrique Martínez es necesario recurrir a los•ua~ad~s "signos" del teatro 
cé!llejero, para comprender su capacidad de rob.ar la atención ae Un público espontáneo. La 
"semiótica deLespectáculo", explica, requiere de una Capacidad de atracción por medio de 
los signos visuales: "Los actores nos disfrazamos de un modo más especial a diferencia del 

·· vestuario para los espacios cerrados. Nuestras ropas son de mucho colorido, los rasgos 
faciales deben ser más marcados, ya sea con máscaras o maqúiHaje no muy elaborado pero 
visible totalmente a plena luz del día, y que no dependa de_ los efectos de luces". 

Después de este primer paso, continúa Martínez, los grupos teatrales hacen lo que se 
conoce como "convite", es decir, cuando los actores llaman a la gente por medio de la 
música, cantos, gritos y bailes. "Este rito viene desde la edad media, desde el teatro 
shakesperiano", complementa el miembro de Zopilote. 

Vale la pena apuntar que todos los grupos representativos de ~f~airo~.(~all~jero 
entrevistados utilizan, en mayor o menor grado, técnicas de tradiciones artíifüé~s:popularés 
como la carpa y eLcirco. El vestuario y maquillaje extravagantes, así con1_o _la~;~xp_resiones 
corporales exageradas- son recursos provenientes del payaso cirquero ó'-del ~artista de la 
antigua Comedia.del/' arte; tradiciones que abordamos ampliamente en:e1c~p(t~_l.o1.-y -• 

El vestuario / el .rri'aqGillaje, en particular, contribuyen a refo~za; ·Ji~u'~irnente 1.os 
elementos cómicos .veitíales-::de muchas obras teatrales. -Constituyen-al 'ínisirio tiempo una 
técnica para atraer espectadores entre los transeúntes que pasan cerca· de lós "foros" 
establecidos en lugares públicos.• 
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SENCILLEZ ANTE TODO 

. Como ya se mencionó, el manejo de vestuario y maquillaje sencillos es una generalidad 
entre los g~upos más representativos· del· te afro callejero en la :Ciudad de· México;· sepcillos; 
que· no simples, en cuanto a la calidad de los materiales y su diferencia' con lcis trajes y 
escenarios sofisticados de. losforos.cerradC>.s.La ·caracterís.tica prirncfr~iaÍ del.ve~t~ari(). es su 
capacidad para llamar la atención: ..... <. • •, ·.: < t\ ), · '. >.••: : . i· , •··• > . •.'' •• · : 

,.' •• ,., .;- •• : ;:·:, ·:\·::· ,:·; ,.~,, < '.- ••• 

Ernesto···Ló~ez,.de zJÓlbó~, aA~d~:· .. ·.:farit6.~l'vest~~~ib,1a'utiferí~·~Ia;es~~.O~~r~fia •. s.on 
elementos·. fáciles' de .. manejár;fpé:>r/ej~:mp_lo:·r~i "'cfuieres~úrl. cambio;ae,yper~()naje,(con .un 
sombrero y unos lentes ya: ló hici~te;; a.' difere·ncia · de· qúe en la salá púe(jes'treciürrir a ·un 
maquillaje más elaborado, de mayorcaracteriiación". ····· ·· · 

··' '~-·; 3 • ¡-

Por su parte, Pedro. Mir~nda .·~~~~Ita a la comodidad como una car~~terística del 
vestuario y disminuye a otra que es importantísima para los demás grupos teatrales: el color. 
"El traje debe ser lo más cómodo posible y principalmente negro porque tenemos que hacer 
varios giros, sentarnos, acostarnos y tirarnos en el suelo. La ropa clara, en cambio, se 
ensucia muy rápido y no podemos cambiarnos constantemente". 

"¡QUÉ BARATO, QUÉ BARATO!" 

, Una de las enormes ventajas del vestuario en el teatro callejero es que no conlleva 
gastos económicos fuertes, tal y como ejemplifica en tono emocionado Guillermo Díaz, al 
contar una curiosa anécdota: "Un día que ríos visitó mi amigo Carlos Mendoza -todo un 
profesional en la producción teatral, responsable del Departamento Teatral del INBA y del 
Festival Cervantino- me preguntó 'oye, ¿quién te dio dinero para la ropa?', le dije 'nadie', '¿y 
entonces cómo estás produciendo la obra?', 'nosotros la estamos produciendo', '¿cómo? ¿y 
con qué dinero?'; y yo le expliqué 'mira, ¿conoces los mercados de San Juan, la Bola, San 
Felipe y Santa Martha? ¿No has ido? ¡¡¡Ahí conseguimos pantalones de cinco pesos!!!"'. 

Díaz platica que con tan sólo 95 pesos consiguieron la ropa para el personaje de Hitler. 
en una de sus obras: '"¿¡Con esa lana!?', me dijo sorprendidísimo mi amigo, '¡¡no me digas!! 
¡¡Es un tip buenísimo!!"'. ·· 

EL ENTORNO COMO ESCENOGRAFÍA 

En cuanto a cómo los grupos teatrales consiguen recrear la ambientación adecuada 
para sus representaciones pese a las dificultades que implica actuar en 1a•calle, Mario 
Enrique Martínez señala que los actores recurren a fa escenografía por mínima que, ésta sea: 
"Hay grupos que utilizan únicamente, a fa manera clásica del foro italiano, una simple 
'cámara negra', o sea, como fondo un telón negro amarrado de algunos árboles, o bien, un 
telón pintado con motivos o con los personajes que van a aparecer en la obra. Muchas veces 
se hace un 'teatro círculo' donde el actor no tiene ninguna posibilidad de ocultarse o se oculta 
entre la gente". 
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. . . 

De acuerdo con las opiniones de los actores todo se puede haC::er,.y todos los elementos 
que ofrece el espacio abierto se pueden retófnar para ambientar las··obras: las casas, los 
árboles, los postes, los animales, el mismo público.:. • 

._o-,_~,=---='"---"-",'---':--:- --..;-~;;~..oc--;'~,:~.'.,-.º'°"-'""°' 

Pedro Miranda agrega como recursos para recrear uná atmósfera propicia, los que el 
actor incorpore de manera ocurrente a sus trabajos artísticos: " ... de pronto sacas un 
matamoscas y desarrollas un trabajo con él, ·te funcioña, lo usas después; luego 
experimentas con un perrito de tela ... te sale la actuación, a la gente le gusta y ese perro se 
queda para actuaciones posteriores". · 

TECNOLOGÍA ¿POR QUÉ NO? 

Finalmente, los grupos teatrales .no sub~sÚman ~L ¿50 de la tecnología para. mejorar la 
calidad de las dramatizaciones, por el contrario, la consideran un auxiliar efiéiente siri que por 
ello el teatro callejero pierda su esencia popular. . . :> ; .·}_:ti :;;. r <; . t . 

Entre los elementos a los que se llega a recurri{~~tál:i.l()s.·bíiC::rófohcis.·d~~ámbiente 
(herencia de la carpa) o inalámbricos, equipos de sonido, instrumentos.musicales y en raras 
ocasiones y dependiendo de las posibilidades, reflectores o juego de luces:· · · 

. . ; .. :--_:·,-'.I:.''._::;_; ,·~<'.):_f'.~'~<.·)_-;;··'/,~:--_ ··-. 
Sin embargo, siempre es mejor lo natural y la sencillez, como; bien· argumenta el 

coyoacanense Pedro Miranda: "El teatro callejero viene por tradición/ aqlJLél actor es un 
juglar, una persona que viaja mucho y no puede andar cargando un equipo muy pesado, ni 
luces o equipo de vestuario. Por tanto, lo que necesitamos es un vestuario lo. más sencillo y 
una utilería pequeña". 

2.3 LA ACTUACIÓN ANTE EL PÚBLICO CALLEJERO 

Los "saltimbanquis de fin de milenio" están conscientes de que el espai::io abierto 
representa todo un reto para la expresión teatral, en especial para el modo de actuar. Esa 
actuación que es capaz de exprimir una carcajada o una lágrima delrostro dé cualquier 
transeúnte. Pocos artistas tienen la facultad para imponerse a las condiciones adversas e 
hipnotizar, finalmente, al espectador que hace suya la magia del teatro. 

Por ejemplo, la calle exige al actor una gran preparación de su aparato fonador dado 
que su voz debe escucharse en medio de automóviles, perros, gritos de la gente, sonidos de 
otros animales y demás desventajasJán comunes en esta urbe que no sólo contamina con 
gases sino también con ruido. · 

"A LA CALLE QUE FUER~~;~~~LOQUE VIERES" 

"Nosotros creempsjqlle el público merece lo mejor. En este sentido, ¿qué ocurre si 
sacas a un actor de esc'uela a la calle? Un defecto señalado por terapeutas de la voz es que 
los actores en.Méxicéino c.Úidan sus cuerdas vocales porque no conocen su organismo", 
manifiesta c~n un.tón'q d~ preocupación Mario Enrique Martínez, quien a la vez ac:lara que el 
asunto no. es comprobar si. un actor de foro es mejor que uno callejero o viceversa, sino 
entender que cada)Íno tiene sus especificidades de acuerdo al medio al que se enfrenta. 
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. 
1 

El experimentadoh1tegrante de Zopilote -con más de treinta años représelltand() farsas 
2 y tragedias tanto enteros como en calles de la República y el extranjero::.expone,que el 
¡ teatro callejero requiere de Una dramaturgia menos alargada y de maypr- capaddad de 

J síntesis visual y textuaL.La textualidad debe tender hacia las imágenes.· · · 
-i,-~ 

:;¡ t "Imagínate montar.en la calle -por decir- una obra de Fernando Solana: que consiste en 
ifl res o cuatro actos .donde los parlamentos son larguísimos; Es un castigo·para el actor 
' porque debe mantener el volumen de voz a lo largo del texto. En consecuencia, el público '1 pierde el interés en la obra", asegura Mario Enrique. · 

fa Por sü lado, Guillermo Díaz, coordinador del PROTECA, resultaTmpÍacable-y~-~spaJifi-ca 
.¡ de tajo a los actores de foro: "¡Quiero ver a los grandes actores· qúe:se han sopladC:»>Jái"ios 
¡ años en la escuela, salir y hacer teatro callejero! ¡No la hacen, fnáestro!j¡¡No~la~lia-cen!!! Y 
; no es que se cohiban, sino que no saben dónde quedó la bolita. porque ahí'nohay telones, 

tu telón es el muro. El piso no es aquel piso de madera bien pulido ¡¡Nooo!! Acá es la tierra, 
maestro y acá huele, acá apesta. Si te metes al barrio apesta porque ahí está la coladera, el 
fango, el tanque de gas, la taquería, los perros ... ". · · · 

DINÁMICA E IMPROVISACIÓN 

Otro factor primordial para la actuación callejera es la dinámica. "Si tú no eres dinámico 
Y en cambio tienes un trabajo soso y lento, la gente no se queda, no importa si la estás 
haciendo reír o reflexionar. En la calle necesitas estar eri constante movimiento", es la voz 
apenas audible de Pedro Miranda. Los aplausos estentóreos que doscientas o más personas 
tributan al desempeño dramático de Moisés Miranda, asustan a las palomas de la plaza de 
Coyoacán. · · · · 

En ese mismo ciclo de la dinámica en la actuación, aparece un condimento que genera 
chispa y espontaneidad atrayendo de inmediatoial/espectador: la improvisación. Abunda 
Miranda: "En el teatro de foro, el dramaturgo te llega'conUii guión de veinte hojas y te dice 
'apréndete esto'. Te lo aprendes y no pasa nadaiilásfAquíén la calle no; como actor.estás 
en un juego constante con el público y contigo mismO'~: ·. ·.·• . _ 

Quien dice improvisar hasta en un ochenta o noventa por ciento sus actuaciones es el 
sobresaliente mimo Jairo Makosay. Con su parsimonia natural, concretiza: "La· mayoría de 
los que hacemos teatro sin palabras y los que nos dedicamos a la expresión del cuerpo, 
tenemos solamente un diez por ciento de actuación preelaborada. Lo démás sale sobre la 
marcha". 

RITMO, VARIEDAD, "CACHONDERÍA" Y SABOR 

El teatro callejero se realiza con mínimos recursos de lenguaje hablado. Los gestos 
faciales y corporales tienen que ser más exagerados que en eld3.scenario cerrado. La 
actuación debe ser auténtica, sin partir de emociones preconcebidas; Este-teatro implica,por 
tanto, a la pantomima, la danza y el canto. - · - --- - · -- --
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Actualmente existe una vinculación con lo que 'se haCía'en la carpa: Unaactuación de 
gran gestualidad, movimiento,. ritmó, '.'cachonderlá''.ysabor .. ~'En 'el foro; la magia teatral se 
realiza a partir de la ayuda que tiene e(ácfor CJe.toCla ia•ingenierfa·teatral. En cambio, en la 
calle uno está despojado de ~ello, . por,; eso. el·•·. esfuerzo - es :muchc)_ lllªY.2f.", interviene 
nuevamente el vivaz Guillermo Díaz/:·:·"~.,éc.,.'"";'· ""·'• .,~. ':"°• ··'·-~~···e-'°"·' ···ce · ·· ·· -- · 

' - .. -._. - . ,·,· . .. ,• 

Clara Eugenia Flores del CLETA'; agre~á de~d13~su'.perspectiva~~ue, uh espectáculo 
callejero debe distinguirse por la· .• vivacidad, la. originalidád ', y/s?bré. :todo/ la .. variedad. La 
integrante de esta organización también habla sobre la·.constanciálque el teatrista debe 
dedicar a su espacio escénico, "que no •por ser_callejerodr=ja~'cf.e~s.ef.suyo". "La falta de 
constancia o el trabajo trashumante':::'.\lish.1mor&: impedirán la óonform·ación de un público del 
teatro callejero, y al mismo tiempo bloquearía la consecuéiór1<de:10.s objétfvos propuestos". 

"AL MÁS DURO SE LE LLEGA~' '; ·¡:_· ,:'.>!' 

Reforzando las ideas anteriores, Abel Amador agreg~: u~i~~ir~·~-~11 el teatro cerrado 
hay una 'caja negra' y cualquier movimiento del actor se disting~e,,érí la calle él tiene que 
exagerar mucho más las enseñanzas de los maestros por9ue elsélior:que está allá a lo lejos 
ya no alcanza a ver. En el teatro comercial, el públic9 n(, .ti~neit:Jacia{c:fcfode~\fºl!eªr; sólo ve 
hacia adelante. El espectáculo podrá ser muy bonito pero la;actuációri és'.'pésima;;porque lo 
que cuenta ahí son las luces y el vestuario". : .· _.:,,·¡,.~· .. : .. '¡;:.:·:"'·' x·r 

Por todo lo dicho se llega a la siguiente con~iusión.:}C!~-1~·~~pa~Ídad):;'istriÓnlca de.los 
actores depende mucho el grado de seducción proyéctaaoC,á la) gerjt.e.:, Mi~ntras · el teatro 
cerrado es individualista y no seduce, el callejero es más colecti\lo/transforma ál actor en un 
"domador de serpientes" -según palabras de Guillermo Díaz<: · 

"Quiero pensar que, por ejemplo, el granadero se conmueve, .que el policía también se 
conmueve. Nosotros hemos tenido experiencias, como aquélla en la que actuando llegaban 
los policías para preguntarnos '¿qué onda? ¿Qué están haciendo?', .'pues teatro', '¿cómo 
teatro?', '¡sí! ¡Quédense! ¡Vamos a seguirle, muchachos!',· y los polis: '¡ah! ¡Están haciendo 
teatro! ¡Mira, mira, están actuando!' Es decir, al más duro se le llega", concluye el actor del 
bigotillo estilo Salvador Dalí. 

2.4 FUNCIÓN DEL PÚBLICO 

Sin espectadores no . hay teatro. Así de simple. El proceso comunicativo del arte 
dramático estaría incompleto sin la presencia del público perceptor. Porque una cosa es 
clara: en el teatro callejero la concurrencia no sólo recibe, también actúa. El "espectador" es 
un ente activo que se apropia de la personalidad del artista y juega con ella . 

. l() qué;sería (f~rfosjeatreros callejeros sin esa pareja de jóvenes representando "La 
·> bella dur111iente':?/:iQué pasaría si los niños no contribuyeran a engrandecer con su 

:~ i111aginaóión)~~lá p'u~stá en escena" del actor? ¿O qué ocurriría si la gente en general no 
; r~.clamara, no própU~iera_, no transmitiera su voz, sus sentimientos y sus ideas en cada 

función teatral que "trastorna" la vía pública? Definitivamente la magia callejera 
. desaparecería del panorama urbano. 
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El "monstruode los miLojos" -como definió Jairo Makosay al foro y al público callejeros~ 
siempre estará ahí, aguardando el momento preciso para devorar con aplausos o herir"córi 
abucheos a los juglélre~Ae.fin,de milenio. 

-- l5éscu8~~;,~t7~fiáii12~~A~A ENSEÑARLO A TRANSFORMAR 

····-... _ ,Corría ef.a~o·cJeÓ968 cuando Enrique .Ballesté, joven estudiante de arte dramático y 
actual; dire~tor den gr.upo ~ZÜmbón,"descubría" a su país, su México con problemas de 
justicia,: dé riqueza; dé;.cultufa; fas desigualdades y los desniveles como claves esenciales 

... del ,Sistema>·';;.;,;¿{;~:.";) ;..::~:~' ~;.; ... ~;c~~~~coi~c.(f:i•• 'c'-'C"';:y;·~·~L, - -;- .. e"?'.' ··,·;et·•,;~ , •• ·-
· ··. ', ,, > ~-.~-~¿~:._,~.--'. '": :f' ,:o_ _ _, ~-\~-~-~-;~o---« _·_:i,.;;,\~;'.¿,i ·\!;~-, ;~:~.;~~·:\:~~:)\~:~:_;_~!-·"_ - - ,,_,·._.--;~---~--;/~_-.f~:>~~ ·" 

> ' ''DescÜbÍÍ Un públicO.~ qüe' en su mayoríá; desconocía que podía ;ser eso, público. Ni '> esc'oridido,;,_n_i ~Callado; foi sometido .. Público;•. El . persónaje.central/dé 1a: trama; Empleados, 
\\obreros; cfampésinos;asalariados,subás'áláriados¡parias del'prog'réso'.del.Primer Mundo que 
''sólodedejasvemós". , .. ···.-:· '.' '• •'(>'·'~'~'••·;,;"' 

· .. < ~-Á~t~ este. enorme público potencial. ~~rle~ié se-'dio·-~u~rit~ :~e:::~E~_,Se1;:teatro podía.· 
.,· ' : é)dqu_irir(üna nueva virtud: ser útiL Y junto cOn otros compañeros sé 'propuso ~esde 
'; )'iféíitoqces- lo siguiente: " ... si este público no me conoce1116 se canece yno vierie aJfeátrojyo 

i~'bus~o, ün espacio alternativo para llegar a él, ségUramente será por donde .fes espectadcires 
}\yiven". · · ·.. · · · 

\:·\¿,.: :.~~-

·" <· ·~;iL-. 0 .i:·P,,. ·· , 
· :'::, ;,'..•· Descubierto el público y llevado al teatro casi hasta el patio de su casa, "sólo"· resta un 

pequeño quehacer: la transformación del espectador. Clara Eugenia-Flores del CLETA, dice 
· que para lograrlo es importante encontrar elementos contextuales con los cuales el 
espectador de fa calle se sienta identificado y a la vez extrañado con respecto a.su mundo 
cotidiano. En otras palabras, "que el espectador -para hablar con Bertolt · Brecht-, pueda 
descubrir en lo cotidiano aquello que fe. permita cambiar la existencia humana en cuanto a 
una concepción del mundo y de las relaciones sociales". 

EL "ESPECTADOR" PARTICIPANTE. 
- '·· .. 

. . . .. Algunas personalidades. p~a~ticante¿ _y es.tudiosas del teatro -~aUejero, y popular en 
.. Latinoamérica-y.•el.niundó, h-an:.ésc;:rit()s6bre.la yital_i_mportancia;qúé.-acjqú,iére•.,elpúblico.para. 

estas. manifestaciones artísticas; Lo colocan 'como la parte fulld_ámental; simpúblico· el teatro 
~ªM,7jeronotendríasentido: '.• ·.··.~·>\• ·: .. _.: ~>./': ._:,¿'/.',·."',:.>· . 

<• ;1'> Manuel 'Galich,. dram~turgo .. ~ ... 6rftico .ie'atralJ;gJaterriaJt~¿·6'.. ~s~ribiÓ/e'ij';sl.J ,ffeatro'. e 
-ideplog!a énAmérica Latina,que/'.el.públióo (en;el teatro .. popúlár):deja Cie,ser,,il.Jn):()n'sumidor, 
·.·para convertirse en participante adivo':'Y~ el·. hectío.teatrairyafno~tiene·por/objet§:divertir u~.)·, 
sirio servir a una causa qUe es C()múii ~ es.~~~í,a,~or:s ~.~htérp:etes'J: ·.· + _;· ?:'' "'.~;;·¡~f(<<' . 

Otra opinión complementaria es fa de. Domingo Piga .. En su estudio El ~eatrq_.;'popular: 
consideraciones históricas. e ideológicas, córífirrná qüe1':en .·un auténticoteatr,o populár'!{si no'' 
existe diálogo, no existe. el fenóme,no'·teatro'popular. ''La, palabra 'espeCfad()r''.~o~:c~be .en 
esta concepción del_ teatro, porque el público es participante, no se limita a ser sólo receptor 
de lo que ve y oye en el escenario", sentencia.· · · · · · 
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Asu vez, Piga resalta la inseparable labor del creador teatral con la comunidad a la que 
se dirige: "El teatro popular obliga al autor a tomar parte en una lucha colectiva, a vivir 
ideológicamente en un grupo social, a recibir y dar de modo talque su producción artística 
sea, más que el reflejo, el resultado de una verdad en la que hancparticipado todos los 
ejecutantes artísticos y la comunidad". 

EL SUTIL ENCANTO DE LA CENSURA 

"El público en las calles, el público de las calles, la gente cotidiana es siempre 
impredecible, pero siempre atenta, la heterogeneidad '.de, su composición (niños; muchos 
niños, señoras, muchas señoras; familias completas, bandas de. jóvenes, obreros, 
empleados, desempleados y otros) es un reto para la actividad callejera de cualquier 
teatrero". Es la descripción de Ignacio Betancourt, dramaturgo deFgrupo Zopilote. Con sus 
más de treinta años de experiencia teatral callejera y popÜlar,''descr'ibe·las reacciones 
encontradas del público ante una obra. callejera. · >, 

··:: .. '" ·. 

"En principio -explica-, la, respuesta del público es siempre 1:ioferante,, amable, casi 
acrítica, pero esto es aparente, pues cuando el espectáculo. resulta.•abúrri~o p está mal 
realizado, la gente se distrae.O de plano se va, desaparece, aunque si \/lJelvéahaber'calidad 
en el escenario como por encantamiento brota, nace de quién sabe· dónde,; crece, y· se 

·multiplica atraída mágicamente por el arte". · · · ·~ ? •, , ·. ' 
Para el "cleto" Abel Amador, los espectadores son "jueces y parte" de los monta}es 'en la 

calle. Ellos dicen •si el actor es bueno o no e inclinan su apoyo o sU ~;ré'C::bazo hacia 
determinados personajes. "Aqúítienes un mayor contacto con la gente y si h~ces·~lgomal.o 
agredes a.una persona, es más fácil que ésta se acerque y te rompa el. hocico ~cosa. que 
nunca pasaráeríumteatrocerradó-. ¡Incluso el público también llega a agredfrte~~i.no·sábes 
actuar o, pronunciar!", ;exclama Amador, quien por su aspecto físicoien~mómént()s hace 
-re·carda·r a'.~viejosºaCtores cóniiCas··camo "Palillo" o "Manolfn". · .. _::'. ... -~ "-~-.'._;~'~:~-.~:'?'·'::.'~~;~·~··:·:,·~. 

·- __ ,_ , . __ ,,,. _ .::·::r~v. :~',;-=;:,_.- :: '.'. 

Al fungircomoju~~; la ~udiencia callejera también impone Una,tue~tiÓnbo~\1a· que el 
actor o cualqui~r~rti~ta siempre estará en ~~sacuerdo: la censura. .:.~ ;;({:J» .,.~?,, ,•;, .·, .. ·· 

. ·• e La cehsdr~'q~;e-~l:público' pudiera eje~cer al teatro é:allej~ro·~o~~s't~'~rciÜya;~n~' recurre 
ni ala ''fuerzade lá;ley'.J;'nia·la)'presión~moral".Por.el contrario, la censurái'es sutil.pero 
efectiva.e ... " ·''· '' •· ··· · · >:·"··.:.• '· >; .;;, :~ ... ;., · 

- . -· \'• ~·.: .. :_ (. :<: ',' .·, ·,~ ._ 

. . .• J~i~~~rV1~1<º~~vt~·~~1iC:~~;por.~~~é:·/·H6s~~s~XC:t~d.Óres· nos ··censUr~ri~~~:a.i'ggit~Lh~cho. de 
· advertirnos;.'no·•.diga·riié~to•a·np.ihagan'.aqUellc)'-/sino sencill.amerite porqúeisS,::cián1.á·rñedia 

vuelta. y ·se van\Yp:cam6acto·r.rrie·pon~:ío éh'e1 lugar· del esp·ectador;•p.osi~leíñéííte,'soy padre 
de familia, sóy ur);ser hllmano cómó todosios demás, y si ando pasea nejo ,col)fríis hijós, eón 
mi pareja y Uégó}a ver.ún 'espectáculo en la calle en el que el achanta p'or{cientó': no es 
picardía sino.vülgaridad; sencillamente tengo la opción de quedarme,'escuchar·la vúlgaridad 
y criticarla o simplemente decirle a mi pareja y a mis hijos, ¡vámonos!". · · · ' 
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LA INTERACCIÓN 

Otra función de la nómada concurrencia -seguramente la más importante- es su enorme 
-·· capacidad interactiva para con los artistas:'AI no existir la barrera del escenario y las butacas; 

la gente se interrelaciona con las actuaciones y establece ún estrecho contacta con los 
actores del gesto o de la voz. A éstos el público los percibe como seres hunianos "comunes" 
y no como "estrellas del mundillo artístico". - , ;.·' 

Ignacio Betancourt de Zopilote, nuevamente interviene.para re~altar:qÚe lo¡;.cientos de 
niños, expectantes y participativos; que pueden ser atraídósTp_Ó"rz[él~téaffot·c::afl~jero·-sonoé 
también un espectáculo:·Pára.él;iestos niños son un clarÓ'ejemplófdeicórnO;Ja·?televisión -
puede quedar en segundo plano: "El teatro desafía a la televisión§gana~·f!a"'interaéción que 
la puesta en escena propicia es insuperable. La televisión impone; inrnoviliza{0 la 'accióh 
teatral estimula, subvierte; la pantalla aplasta, el teatro siembra''. · ·' \i 

En el mismo orden de ideas, Fernando Betancourt, director de Zopilote, agregaque el 
estrecho contacto que se establece entre creadores y "consumidores" es·estimulante por su 
propia naturaleza, ya que "la retroalimentación resulta inevitable para el artista, y el público 
de manera espontánea conoce, disfruta y va siendo cada vez más selectivo y más receptivo". 

"Si hablamos de comunicación, los actores del foro o de la tele no se comUnican con el 
pueblo, únicamente le informan. En el teatro callejero sí existe una comunicación real. 
Cuando hago una función, le pregunto a la gente '¿qué no les parece?'· o '¿qué tal si 
hacemos esto o pensamos en aquéllo?"', enfatiza por su parte, el menudito .actor Pedro 
Miranda, especialista en atrapar de inmediato la atención de los peatcihes gracias al 
escándalo de un pequeño silbato. · · ·-

El histrión de la plaza de Coyoacán revela que el teatro callejero ~f~t~ri;de d~sinhibir al 
público, instigarlo a participar en las obras pará que de ese: modo se .dé cuenta de lo 
importante que es participar en todos los acontecimie'ntos de. la-:vida'éotidiana: "Hay mucha 
gente que participa espontáneamente. En la calle estás haciendo üna presentación y de 
pronto, la gente quiere participar; se mete, le gusta tuJrabajo(se idél1tifica contigo y de una u 
otra forma quiere integrarse. Mucha gente viene especialmente a actuar; es más, hasta te 
dicen desde antes 'oye, a mí me pasas,¿no?.'."~- .. ~ ~ :~,f:,:1+~~::· 

Contrario al entusiasmo para participar de mucha gentt,~'.iranda reconoce que muchos 
niños se niegan a incorporarse a la fiesta callejera por todos lós miedos que llevan dentro: 
"Muchos niños que pasamos aquí a actuar en una forma ligera; no agresiva, se privan. Son 
tantos los miedos que sus padres les han metido en la cabeza que no son libres. Ahí están 
los niños 'en escena', temblando, pidiendo que la mamá vaya a ayudarlos. En cambio, otros 
niños se desenvuelven fácilmente". 
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EL "REGRESO" DEL PÚBLICO CARPERO 

Un ejemplo claro del involucramiento de los espectadores en las obras lo menciona 
Ernesto López del grupo Zumbón, cuando explica lo que ocurre al momento de presentar su 
montaje La junta nacional de los ratones: 

"La participación es un punto muy importante porque hay que enseñarle al público a no 
temerle al espectáculo, a ser parte de él. A veces se siente reflejado y cuando. lo. pones a 
actuar se da cuenta y concientiza mucho de lo que le transmites. En La junta nációhaldeºlos 
ratones invitamos a los niños a jugar al teatro y les explicamos cuáles son· sus elementos 
principales -escenario, público y actores-. Al final de la obra les decimos a los niños 'ustedes 
ayúdennos a resolver el problema', y entonces nos responden, suben al escenario y actúan. 
Ellos son los que terminan la obra". 

López insiste en que la comunicación lograda con el público a través el teatro callejero 
es similar a la de "la carpa" y a la del "teatro de revista". "En la calle no hay una cuarta pared. 
Muchas veces en el foro cerrado parece que estamos viendo el televisor: IOs ,actores 
estamos allá adentro y el público acá afueraviendo la tele, la cámara negra. Aquí'.nosotros 
rompemos con eso y hacemos una interrelación muy rica con el espectador, porque él nos 
proporciona muchos elementos que utilizamos en futuras presentaciones", si.ntetiza Ernesto 
cuando, al poco tiempo, llega la hora .de abandonar la desgastada vecindad en la colonia 
Guerrero que sirve de escondite a los "zumbones". 

Otro ejemplo teatral de la aplicación de las técnicas "carperas" p~r~f.rel~cionarse 
estrechamente con el público, es la obra El Chocolate, del CLETA. Es un.diálogo:entre dos 
obreros que se disputan la posesión, precisamente, de una barra de cho'colat~:Un personaje 
simboliza al México saqueadode);;us. riquezas naturales, .Y el ótro: al}'impedalismo··yanqui" 
que con astucia y manipulación consigue apoderarse de la golosina. · : :,:: > •,;; . ·. 

: '/,, :~;~;.~~'. ~~.i: ;¡: ,---~:, 

Entre juegos de palabras y albures se desarrolla )a trama qU'e r~b~f~e'{~·1~ técnica 
carpera del cómico y el patiño -ya abordada en. el capítulo 1- y en 'dónde =105 artistas 
incorporan al público en el espectáculo, tomán~ole prestados articÜlos)que l~~g·~ usan como 
utilería, moviéndose por el espacio que ocupa}o pidiéndole su aprobáción o'dE3saprobación 
verbal de algún elemento de la obra misma. ··· · · · · · 

ESPECTADORES DE TIEMPOS DISTINTOS 

Al abordar las diferencias entre los tipos. de público, nuevamente Guillermo Díaz de 
PROTECA, rio escatima en narrar otra de sus anécdotas -sin olvidar, ·· claro está, su 
característico acento de barrio-: 
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"El público es de acuerdo a las características dé icada-colonia:·Skes'.\deireciente 
creación, tal vez una colonia de reubicados, la gente obsefrva laf represeritaciómy actúa con 
temor, no se conecta. Parece preguntarse '¿qué onda traen estos? ¿A qué viemen?'.';Todavía 
la gente te pregunta, después de que le echaste todas-las·ganas;;,'-¿y'qué1hicieron; eh?\ Tú 
dices '¡chale!'. Por el contrario, existen colonias donde la ;gente de: inmediato entra al rito. 
Termina la obra y quiere más; nos dice.'¡no sevayanl ¡Regresen!'?.· .- _,, ._ >; 

- .>-::· -· ·-;,< ... ::··:~~:_.·_-"-·. ·-· . ._:.---" ._,_ ··-·.o·-

Según Díaz, la calle debería paralizar~~·t~t~l;;,~~te'. ~
1

f1t~i1a~· dr~mas en el espacio 
público. El actor se lamenta de la insensibilidád de.\ muchas• personas.y sueña con regresar a 
los tiempos antiguos cuando los pueblos detenían~sus~activida"cles: para escuchar las noticias 
de comunidades lejanas por medio de trovas; cantas-y cómedias. "Eso tenía más impacto", 
asegura Guillermo. · 

. Y como los su'eños muchas veces no se cristaliza'n, Üíaz -uno de tantos actores-poetas 
de las zonas marginales- prefiere constatar en la realidad la participación activa del público 
en sus representaciones. Así, el espectador contribuye con su entusiasmo a completar la 
historia del teatro callejero. · 

"Una vez, presentamos una escena en la que intervenían la 'mamá' y el 'papá'. Éste le 
reclamaba a aquélla y venían los golpes. De pronto, un espectador gritaba '¡¡Déjala, 
huevón!!' y entonces el 'papá' respondía '¡Tú que te metes, hijo! ¡Es mi vieja!'. Y la 'mamá' 
también contestaba '¡Sí! iA ti qué te importa!', Díaz suelta una grave carcajada, ahuyentando 
la tranquilidad del "café de chinos" en donde se realiza la charla. 

3. "¡¡SEÑORAS Y SEÑORES, CON USTEDES EL TEATRO!!" 
(O CRÓNICA DE UNA OBRA NO ANUNCIADA EN CARTELERA) 

A continuación, un breve pasaje recreativo de una dramatización callejera nacida del 
vientre de la madre Ciudad de México. 

7 P.M. Sábado. Plaza Centenario. Corazón de Coyoac:;án (lugar de coyotes). La noche 
es fresca y una que otra estrella alcanza a emitir un destello venciendo la espesa capa de 
esmog. La gente pulula de aquí para allá, de allá para acá: parejitas juveniles y otras no 
tanto, familias enteras, bandotas, banditas, entes solitarios; sin distinción de color o condición 
social se rozan los unos a los otros y se pierden entre los jardines, neverías, püestos de 
"chácharas", librerías o entre los tamborazos del grupo folklórico que deja su vida afuera de 
la iglesia de San Juan Bautista. · 

De pronto, de una jardinera que mira hacia el edificio de la delegación emerge _Moisés 
Miranda, el "payaso moderno"de la Compañía Teatro de Calle. Camina hasta el centro de 
la plaza, ataviado con un pantalón negro, camisa blanca con rayas grises, botas negras y un 
gorro blanco atravesado por una franja amarilla. La sencillez ante todo, como ya habían 
manifestado los hermanos Miranda. 
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Un punzante alarido de caracol ~arino envuelve a los transeúntes cercanos y los hace 
voltear hacia donde Moisés parece iniciar un rito prehispánico o algo así. Eriposición erguida 
y en dirección hacia los cuatro puntos cardinales y el cielo, Miranda descarga sus pulmones 
en cinco ocasiones sobre la concha nacarada. Terminado el canto del caracol, viene una 
serie de ejercicios de calentamiento. El cuerpo y la voz se ponen a prueba: Moisés 
demuestra su agilidad al estirar sus piernas a todo lo que dan sobre el concreto; se para de 
manos y avanza unos cuaritos "pasos", se vuelve a sentar y deja cáer todo el peso del 
cuerpo sobre sus glúteos para luego dar unos brinquillos hacia adelante. Una imagen 
curiosa. Algunas personas aplauden y otras, desesperadas, se alejan. 

El histrión saca del bolsillo de su pantalón una clásica nariz de payaso -roja y redonda- y 
se la pone. A un joven paseante en su bicicleta se le ocurre cruzar el "escenario" y Moisés, ni 
tardo ni. perezoso le pide un aventón. Sube a los "diablos" de la "biela" y dan varias vueltas 
adentro del "teatro circular" que la gente espontáneamente ya ha formado. "No mano, vas 
muy lento, mejor préstamela", le dice el actor al jovenzuelo y éste háce entrega de su medio 
de transporte. Miranda lo aborda, se apresta al volante, pedalea y ya acelerado grita: "¡Ahí 
nos vemos!", alejándose de los espectadores ante la mirada ingenua del dueño y unas 
cuantas carcajadas que se dejan escuchar. 

Moisés retorna a los pocos segundos y hace entrega del vehículo, sano y salvo. 
Alrededor de unas trescientas personas han sido atraídas por el teatro. Se acomodan como 
pi.Jeden:· en la "sección general" la gran mayoría está de pie, formando un medio. círculo 
frente al "juglar"; en la "luneta" están todos aquellos que por haber llegado primero pueden 
tomar asiento en el cómodo concreto, y finalmente -los más afortunados- ocupan los "palcos 
y plateas", que no son otra cosa que las banquetitas del jardín, el césped o, en último caso 
también el suelo raso. Toda esta sección forma una línea que cierra el medio círculo. 

"¡Compatriotas!" -Moisés Miranda eleva su voz con potencia, dirigiéndose a .la gente
"Los he mandado llamar para que me presten un encendedor. Voy a prender una veladora a 
todos los muertos de hambre de este país" Antes de que cualquier espectador cumpliera su 
petición, el "payaso moderno" continua con su discurso. El público pone atención. 

"PRl-PAN: Dos corazones, una sola ideología. Fobaproa, robo del siglo. Lo que se 
robaron los políticos, banqueros y empresarios ¿por qué lo va a pagar el pueblo?". Varias 
personas se inquietan ante lo que parece el rollo de un "politiquillo" y mejor se marchan. 
Moisés se dirige a ellos: "¡Ustedes no se quejan! La gente se va porque no quiere tener 
conciencia política. ¡Adiós,. enajenados!" -alza su mano derecha y hace el ademán de 
despedida-. Los que se quedanríeri burlonamente. 

Miranda prosigue:. "¡AlgÚriidí~ el pueblo se levañtará para no permitir más injusticias! 
Deberíamos hacerle e caso a' Ricardo flores Magón cuando nos dice 'un, pueblo que vota 
nadamás .cambia de ~rncis'.J_:ci:que tenemos que hacer.es botarlos de aquí, al PRI, al PAN y 
al PRO, pero le falta valor al pueblo de México jDigan NO al Fobaproa! Seguiremos con 
teatro de humor politico ¡A los que no les guste, váyanse!". Se escuchan aplausos. 
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.Para este momento,. hay .. más:gente queal,iniéio'.de, la obr~.¡::1.,hist~ión'! se· coloca un 
casco de metal y anuncia, que es,un obrero·me,xicanoC¡y á{níucha~noma!"); "Nos hemos 
reunido los obreros para enfr~ntar al sistema :corrupto y sin .valáres húmanós" .. Enseguida, da 
lectura al manifiesto.:~Estamos c·Jodiéfos.JM-exicanos";~·en·~·donde ~se;·incluyen ·las "Trece 
Tragedias del Mexicano": <: ;. ::;,•.'. }:.<' ··. ·i o ,... ·. ·•• :< 

'~·<:;.:>_:. 

"1. El rico y el pobre sondas personas: el hu~~~6'y ~l'~ÚbhÜmano. 2. El policía roba a 
los dos. 3. El ciudadano decente· se cuida de •los;tr~s,i•{ El trabajador chambea por los 
cuatro. 5. El vago y el diputado comen de los cinéo(6;•'Elcomerciante vacía los bolsillos de 
los seis. 7. El abogado mete en líos y estafá a ios"~siete~B:;EI cantinero emborracha a los 
ocho. 9. El cura les lava el cerebro a los nueve. 1o:~Ei medico enferma a los diez. 11. El 
narcotraficante envicia a los once. 12 El PRI gol:>ierlla'y extorsiona a los doce. 13. Carios 
Salinas de Gortari nos dio en la madre a los trece:'Ai rico lo hizo pobre, al pobre lo hizo 
pendejo y al más pendejo lo dejó como presidente'';' · 

.· La hilaridad se generaliza en el "teatro". En urí momento los oídos se ensordecen y el 
cuerpo se desahoga. Los aplausos caen a "cubetadas". 

'Los hermanos Miranda -Moisés y ·Pedro- ~o suelen escribir sus obras o esqueches 
teatrales, sólo elaboran guías que con el pasO· .. :ciel tiempo aprenden y modifican 
constantemente en cada presentación. Cada .. obrá siempre'será distinta. Las imaginaciones 
del actor y del público se conjugan para píoduéir diversos efectos. En el caso de la 
Compañía Teatro de Calle -al igual que con los demás grupos teatrales representativos7 los 
elementos de la vieja "carpa" y del teatro político de revista siguen vigentes. · · ·. · 

Después de los monólogos de Moisés Miranda, viene la particip~ción delpubliC:().en~na 
parodia de El Bueno, el Malo y el Feo. El "juglar" es el "Bueno" ya los demás" los es~ogE:l de 
entre la gente. Aunque al principio se niegan a "pasar al escenario",.éljt:¡s!~qelt'púbfü:e>Jos 
anima con aplausos y por fin se forma el trío. Su misión será "jusilar ~ los tjú~ se robaron las 
vacas de fa Conasupo, a los mismos que compraron la feche confam'inada).a:chernobyl; en 
resumidas cuentas vamos ajusticiar a Raúl Salinas de Gortari",; ·.. ·)/ :.~···:··~ . :•:: ·. 

La historia de El Bueno, el Malo y el Feo transcurre en ~n pÜ:eíJ1C>lv~qu,eí:ofmOl1tán a 
caballo y llegan a una cantina en donde se olvidan de su.misión paraponerse ájugarbaraja, 
beber mucho tequila, bailar y divertirse. Toda la escenografía y utilería séifeduce al sombrero 
vaquero de Moisés, y a fa imaginación de los espectadores y de: los/actores espontáneos. 
Miranda consigue mantener la atención y el entretenimiento durante todála trama y nádie del 

· público se mueve de su "butaca". · · 

El cuento concluye cuando los tres personajes bciilan ¡i~ parar· co~B}E:)t~mente 
alcoholizados, y se "divierten de fo lindo" al fado de. sus tres ·muchachas siguiendo\las 
melodias de un "musicante"-estos cuatro últimos párticip~ntes ál. iguaf'qué 'el i·cantinero" 
fueron extraídos del público-. Todo el mundo, entre risas YapJaÚsos; déspide'.a los actores. .. 

<(< .· - '.~;.:· • ;" -~.; .o~c._-d:.,; 1 
-

A manera de moraleja, Moisés Miranda. la~za un,Últim~ ~~nsaj~ I la ~éht~: ~,hLreu~ida: 
"Los mexicanos siempre nos fijamos un objetivo lejano y nunca IÓ alcahzamos. ¿Pór qué 
será? ¡Pues por borrachos desmadrosos!". 

64 



La plaza Centenario de Coyoacán es sólo UnÓ d~' los \/ariós lugares en donde se 
pueden .disfrutar de trabajos artístiÓos·~pe"íÍio'el :ante"fi6f;'otfos;sitios_,puédeñ ser: la Alameda, 
la plaza de.santo Domingo,.:elZóbalo,'eljardíri\de lndioSVerdes, la delegación Tlalpan, el 
bosque de. Chapultepec; la'AIEfrneda/deÍ·Sur;~el j¡;¡rdín' de 'Tacütiaya;•y·muchós ·más que 
jamás aparecerán anunciados eri las carteleras de espectáculos. .. . ... 

' _- ·~' ' . 

Tal será el caso. de. la§ c~ile~·. 'pa~ques i caflejones de barrios c~mo Tepito, Isidro 
Fabela, Peralvillo, Guerrero; Nezahualcóyotl, Azcapotzalco, Santa María la Ribera ... , en fin. 
Cualquier espacio público es digno de engalanarse con el art~dramátiC() C:aHejero. No le 
queda otra opción al espectador en potencia más que ponerse-"buzo", abrir 'los poros de la 
sensibilidad, y dejarse atrapar por la magia del teatro más efímero dé.todos los tipos de arte 
dramático: el callejero. · .· - · · 
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CAPÍTULO 111. TEATRO CALLEJERO EN LA CIUDAD DE MÉXICO, HOY 

En el capítulo 1 dimos un recorrido por la historia global y local del teatro callejero; en el 
segundo presentamos las propuestas culturales y artísticas de los grupos teatrales más 
representativos de la Ciudad de México. Ahora, en el presente capítulo hablaremos acerca 
de cómo se organizan los actores de la calle para desempeñar su trabajo; cómo se llevan 
los distintos grupos entre ellos; cómo "le hacen" para no ser devorados por el gigantesco 
ogro del teatro comercial; además de cuál es su secreto para mantenerse independientes, Y 
preservar con vida -en pleno ocaso del siglo XX- una tradición popular de cientos de años. 

Zumbón, Zopilote, Programa de Teatro Callejero (PROTECA), CLETA, Compañía 
Teatro de Calle y Teatro Ambulante (de los grupos con mayor reconocimiento por su 
amplia trayectoria en las calles), narran sus experiencias, avances y derrotas, decepciones Y 
anhelos, en torno a este tipo de teatro al que han dedicado y dedicarán el resto de sus 
vidas. 

Asimismo, conoceremos tanto el papel de los organismos de . cultura oficiales e 
independientes en el devenir del teatro callejero chilango, como la Opinión que algunos 
espectadores tienen de esta expresión artística urbana. · ·· · 

Un apartado especial merece la preparación con la que cuentan los grupos de teatro 
callejero. Los actores mismos nos dirán en qué ha consistido su formación académica y/o 
empírica. 

l. VÍNCULOS ENTRE LOS GRUPOS MÁS REPRESENTATIVOS 

Cada uno de los grupos entrevistados coincide en señalar que no existe una relación 
estrecha entre todos ellos. Se conocen y algunos esporádicamente trabajan juntos; la mayor 
parte del tiempo lo ocupan en sus respectivos proyectos con sus propios objetivos. 

Los artistas describen a la actividad teatral callejera en la Ciudad de México como una 
"ebullición subterránea", como una labor que es constante pero poco difundida, entusiasta Y 
crítica pero menospreciada por los que detentan el poder político, y por aquellos que se 
presumen "rectores de la cultura". 

Afirmar que existe una organización que unifique al movimiento de teatro callejero en la 
urbe más grande del planeta, sería decir una mentira. Cada grupo o individuo se enfoca a 
diversos aspectos de la cultura popular, y sólo en momentos coyunturales se pres.enta; 
ocasionalmente, el trabajo colectivo. Incluso, hay quienes se desligan totalmente de tr~bajar 
con otros. · 

Guillermo Díaz, coordinador del PROTECA, -por ejemplo- "pinta su raya" con CLETA 
"porque no comparto su línea política". Con Zumbón y Zopilote no tiene vínculos porque -
argumenta- se consideran de nivel "profesional", cobran por cada presentación y ésta 
implica que ellos desplacen escenografía y producción. 
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"No es que estemos en contra de esto, sino que cad~ grupotiene. l.lna línea és¡Jecífiea. 
Nosotros no cobramos si se trata de una labor soCial.' Cóh quieii síteilemos un contacto 
más estrecho es con el grupo de Roberto Vázquez -Utopia Urbana- y eso que ellos 
responden más a las convocatorias del CLETA", abunda. ··· · · 

"¡LOS DEMÁS NOS TIENEN MIEDO/" 

Una versión contradictoria acerca de la relación entre los grupos callejeros, es la de los 
hermanos Miranda, miembros únicos de la Compañía Teatro de Calle. Por su lado, Pedro, 
el hermano menor afirma con tranquilidad tener contacto con CLETA, Compañía Teatro en 
Vecindades, con Hugo Fragoso, ex profesor de la UNAM y actor de teatro popular, ''además 
de muchos mimos y actores callejeros de todo el país, porque mi hermano y yo vamos a 
congresos a dar funciones, talleres y a fungir como jurado en concursos". 

Al cuestionarlo sobre una posible relación con el grupo Zopilote y I~ .UVYD-19 de 
septiembre, Moisés Miranda irrumpe en un tono violento: "¡No tene1110s;.co11ecte con ellos 
porque nos tienen miedo! ¡Porque nosotros sí hacemos teatro · popUlar, de. yerdadl Hay 
mucha gente que nada más le está haciendo ;al ,pendejo; son .pportunistas~ ;,lo\úriicó .que 
pretenden es distorsionar las formas de lo popular.> Por:esó no estamos cori ning'ún grupo"; 

Unas cuantas personas del público co%~6aA~'r1i~ ~ci ~~rc~t~g ~~''.1~~ ~i~~vi~htos del 
actor, y comienzan a formar.· un :círcúló:.e'ri;i tornO'"ª'.~I:una:·,··es'cenita'' .·veí'rdade'ramente 
espontánea. La situación se vuelve tensa'.? \' i:I•. ir. "'' ·· ··· 

_/, .. ~~- ·-~- . 

''Nosotros creemos.que ~1,té~'ir6pd~~l~r:~~tá'·;~~,~~1 '.~Ú~bI6";~f~e ·9el1~r~'6oA ~·1• pueblo· · 
que es creativo.Y sensiblel.NOcom,oél•CLETA'o\1á\u.VYb, q'ue'hacen{sÜsJestivales y 
ninguno .de ·ros.que.· invitan 'son ipOpúlares;"es ;gente ique ;hace teatro iyilO presenta como 
popula( 1i=s&~e~r:.!:'r·~~fars'á1··.·;·'P•§ ·· .''<:<;<} •. :·¿.:•·; .¡f,;;~~,;. ::··;t·;v>t: ·<>¡;~· ·:- · 

.AhÓgado''(9fí?~lJ:Ír~,';Moisés ·se proyecta a tar:~ra·ero~~ue\'a~~~Úr~}\,~l'~~.'.2~~ceder 
entrevistá§l; p'orqlle '.'a la mayoría de los periodistas famósos: no les i~ter~s,ci( .. elte~tre>, popular 
ni callejeróic¡Les vale madres! Los únicos dos periodistas:·qUe se:han}tpreocüpado;por 
nosotros. sori~. Elena· Poniatowska y Alberto Catan ni, quien: cubr~)a, Cóií\,eñ:Ció~r} Né:i6foi1al de 
.Payas-~.~ :Y'.:.~~~,~aja en El Sol de México y El Diario d0-México" .. -.:::~:.:- (~!_:;· .... ,··.;·<·::; • . ~ __ ~'.~::·_·,~:: -~ <<, -,, 

• • Jaird.·M~~osay de Teatro Ambulante, es otro artista qu~.noJiene :fel~~i¿:~ con sus 
colegas, P,éro .. a diferencia de Moisés no los ataca: "En la calle: sólo trabajo con '.mi pareja, 
Sas.tia Juna\simpática joven de cara redonda, cabello largo y lacio). t-Jo. tenemos·Jrabajo 
conjun~o eón nadie, cada quien trabaja en su espacio con su respectivo espectáculo":\· · ' 

Mici~tr~kt~nto, en el desgastado departamento de una vecindad que heroicam~ntese 
sostiene de•.pie. en. la colo.nía Guerrero, Ernesto López de Zumbón, da cuenta ;de c:itros 
artistas óori . ros qüe su grupo trabaja o ha llegado a trabajar. Sin apasionarriientos ni 
discriminaciónes, .menciona entre la gente allegada a Zopilote, Zero -de Cuernaváca..:, Toga 
y Compañía, y Utopía Urbana, de Ciudad Neza. · 
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-' - ' ' 

"Con quienes h,emos hecho algo en conjunto .recientemente están ,7oga y Utopfa 
Urbana. Toga es;pfoductor de teatro infantil, nos contrata y nos paga por función; a mí en lo 
personal a veces,rrie contrata como actor. Los de Utopía Urbana nos pagan para serdUrados 

.. <:?11 SUl:)f~sti,yale.sAe teatro en Neza", apunta Ernesto con una serenidad relajante~ .. -~ . . ' . - -

. COND16ioliE]; PARA LA ORGANIZACIÓN 

. Con divisiones o sin ellas, el accionar del teatro callejero no cesa dentro de esta 
megalópolis;' al contrario, el torrente de imaginación desplegado por losactores inunda 1.os 
espíritus de miles de capitalinos. :;;.\ ~ , ~>~··' ·····~··· .. : 

;._'"'· 

O como insiste el legendario "Llanero Solitito", Enriqúe;Cisher{js,:artÍfÍce e imagen del 
controvertido CLETA: "Sí hay un movimiento de teatro calleJer6 en.l~;'(;iudad/d~~M~xico. 
Tiene sus orígenes en 1968, en el CLETA. Ahí estábárnos.todos'1cisq~e'aebíar110s:'estar;.la 
unión es fuerte hasta los años 79-81, luego la gente se diversifica_:'cada}i.in~;se,va~él';otras 
trincheras con diferentes compromisos". ·. , .; :.~;.,:···'.'·;::, >;~;:'.;,y}~t·J~\·.}y:p·~/.::i":·';··:· .. · •.·.··• 

En su madriguera de Donato Guerra.# ... 7,<.en/el centre>'.'deJla ~.capital, el· ahora 
rebautizado "Llanero ... · s.olidario" entreteje una .. ctiada·t;en'.: 1á> qúé"de~filan' réc'uérdos, 
experiencias y mucha, muchísima "conciencia de clas·e••>:)' :? } •,·····> • ···•.· ·• • ." •' ., 

. . .· · "f-1 prinCipio quel"íarí'i'os organizar al teatro c~ffeje~o/pero no era el móme~to. No se 
puede. haóer'.la'"pared sin los tabiques y eso que.mÜctlÓsJabiques nacen .en el CLETA. 

. . ProyectC?s.como¡'ej'de Zopilote y Zumbón parten de!aq.uí. Ahora el movimiento crece, ya 
.·•· .:h,.~~.0.C:~ílgi,~iqnes;, para . que se organice". Esas. congié::iones -dice- se encuentran en el 

"f?rt.~l~c;i_rnJ~r.itó: d~lmovimiento urbano popular, y eri lácoyuntura política que vive la ciudad, 
,, :l¡::i qüal ha'j'.)ermitido un mayor desenvolvimiento de laactividad artística. 

~-;'::.' .-.·.. "'i 

' )·~:'f"Óol11() ya se explicó en el capítulo 1, enlábr13\tísim.a historia del teatro callejero en la 
~···f~sc,ipital,')os grupos Zopilote y Zumbón participaran activamente en la fundación del CLETA 
} l.:Ú\1.9'73, F?osteriormente, ambos abandonaría.n taíorga~ización por diferencias ideológicas y 

< · t~.~ticé)s,., Zopilote en 1979 "por considerar,{qU~;: la;, confusión entre arte y panfleto es 
;;,,i[i¡:idniisible"; y Zumbón en 1981 al animarse~á:páhidpar.con organismos oficiales de cultura 
:?1:.8.~Tº .sJn relegar el trabajo popular",: el 'que.:·désaúoUan, fundamentalmente entre el 

. magisterio democrático. ; > ;::. · •.. · · 
• >; T<qon una sonrisa y sin falsa modestia, Enrique •Cisneros reflexión a sobre la actitud que 
ádoptan los grupos teatrales hacia su organización: "Muchos dicen no compartir con 
nosotros pero usan nuestras obras,.nuesfrás canciones, nuestra pedagogía. CLETA es una 
manera de hacer teatro pero nadie la ha reivindicado; y es que ahora está como dé moda el 
teatro popular. Muchos grupos provienen del CLETA pero no les conviene decirlo -es 
peligroso-, algunos otros sólo colaboran". 
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PREFERENCIA POR EL DESARROLLO ESTÉTICO 

Una opinión contraria respecto a la posibilidad de organización del teatro callejero, es 
la de Ernesto López actor y bailarín de Zumbón: "Más que una organización, convendría un 
desarrollo de la estética en el teatro callejero y popular. La mayoría de las agrupaciones ha 
dejado la militancia política por preferir mayor preparación artística". 

"Nosotros, como Zumbón, hemos aprendido que la~"organizaciones con objetivos 
políticos se desgastan y limitan el ~esarrollo artístico'', asegura .el menudito actor, minutos 
antes del ensayo de la obraEurídice en erpafiode la vecinaaéCT• '. .. 

Ernesto cita como experiencia de organización 'a la Coordinadora de Teatros de 
Grupo, que surgió en 1989 coíi'la unión de trabajadores de la cultúra de ,instánc,i,as como la 
desaparecida Socicultur y el IMSS, con el objeto de obtener apoyo económico derEstado, 
sin embargo, en pocas ocasiones presentó teatro callejero. , ,;/ · 

Por otra parte, y continuando con su postura tajante y agresiva,· M9is~'s Miranda de 
Compañía Teatro de Calle, interviene: "Nosotros hemos conformadó cirgánizaciones de 
teatro popular, pero ninguna de ellas ha funcionado gracias a los periodistas mediocres, 
gracias al gobierno que no quiere arte en las plazas; lo contrario de. cuando José 
Vasconcelos tomó el poder cultural de México y creó las escuelas de arte al aire libre; había 
mucha fiesta y muchas cuestiones sociales dentro de la cultura.DespúésOiego Rivera por 
ojete y traidor a las artes populares cancela estas escuelas". ·· · -

Según el actor, los mismos artistas "le dan en fa madre a latultu;a popular". Cuenta 
queDiegoRivera "quería ser el héroe de la pintura mural"y lobgró)exterminando todas las 
demás expresiones artísticas. · · · · · · 

EL ESTADO QUIERE MOVER 

Con su clásico carácter despreocupado, Guillermo Díaz, coordinador del PROTECA, 
presenta un breve panorama de los intentos del Estado, por organizar a los actores 
callejeros: "La CONADE (Comisión Nacional del Déporte).y'la SEDESOL (Secretaría de 
Desarrollo Social), convocaron desde 1994 a la~cr'eaéión de ünared nacional de teatro 
independiente, y yo les dije que no le entraba". •· ·•.·. ' 

Después de reunirse con los jóvenes actores dé ~Ll-brúpo en la Casa del Menor 
Trabajador, ubicada·en .las.cercanías de' metro Tacubayél'. expli<::a'el por qué de su negativa 
a las propuestas oficiales:l'Esa cuestión de· fas··redes~sienipre;·se'presta a manipulación 
política, alguien va a'qúerér. ser campeón de la réd1~y n'6 \/ay·a'ser'yo; no quiero entrar en 
ese juego de poder;' no quiero ser protagonista, ni líder;: nitener'representantes en ningún 
lado". · · · 
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En la soledad de esta casa, cercana la noche y sin más compañía que los reporteros y 
. lasfrías instalaciones de.una reducida cafetería, Guillermo se aventura a predecir el futuro 
de la red de teatro: "Va a fracasar porque en el momento en que los otros grupos vean que 

·.hay~ un líc:f¡:r, sey~n a decepcionar y por ende se retirarán". 

Pese a este punto de vista, Mario Enrique Martínez de Zopilote, coincide con el 
"Llanero Solidario" en la necesidad de conformar una organización de teatro callejero: "No 
hay una continuidad en la organización; hay intentos semioficiales como forma de cooptar a 
los grupos, pero no han cuajado. Falta apoyo real para mejorar la calidad de losgrupos; el 
_Estado sófo_demuestra populismo". ---.--::· ---~·-:---:'"·?-º ~i_";-,·~-==:"'.-;¡--~-=~-'

. :j.~~:-.i~;;:;~~i~ _:-.:<~~;·::· ;:i~_;:.~,:~ ::> 
Como Ernesto López de Zumbón ya había mencionado, el· mÍemb;o\de layUVYD 

también considera a la Coordinadora de·Téatros de Grupo como ün·intenfo·;fallido:para 
conjuntar al teatro independiente.": Peío: a diferencia de López, da una. versión un poco 
diferente sobre la historia de aq~el'c:irganismo; · 

"La Coordinadora surge···¿~mb)u'A~ pro~~ctó de teatro escolar para unir la. lucha del 
teatro independiente: contra §odéultu~;:,L.o'gró>arrebatarle a esta dependencia. una cantidad 
de dinero, pero después húbo"'divisiónés intérriás y un agandalle por parte del grupo Mitote". 

Sin embargo,··~~·~i6''.É,,{¡iq~~j~i~Ú~é.-pensando que una organización independiente, 
sustentada idéológicanjérite, "sin apÓHtié)smo y sin diferencia de objetivos entre los grupos, 
permitiría·•: a ,·todos·. lc:is ; grupos;'.~Cé:lllejerós .· •. avanzar en la supervivencia, combatir. el 
individualismo y enriqueceréltrat:íajó·:· \/ • · · 

. . ' ' .,·. í.::,' ._., .. , 

•.•. ,·.Relata que en 1994~tiri1~;'(6,:¡B·;d¡óg;d~ láConvenciónN~~ional Democrática (CND), 
. St3 integró la CoordiriadOra de' Artistas y Trabajadores de la Cultura, en la que participa gente 

de. Socicultur, UNAM, INBA, CONACULTA, c.y grupos· e individuos independientes que 
realizan proyectos y proponen trabajo, pero sin presupuesto. 

La comisión cultural de la UWD (integrada por los "zopilotes"), es partícipe de este 
proyecto. "Nos reconocemos como núcleos organizados e independientes con derecho a la 
creación propia. Debemos exigirle al Estado una administración que apoy~; proyectos 
independientes", reclama con firmeza Mario Enrique Martínez en el mismo instante en que la 
cinta del microcaset se ha detenido. · 

LAS MALAS EXPERIENCIAS 

Jairo Makosay del grupo Teatro Ambulante, se muestra reacio ante las tentativas 'd~ 
organización. La mala experiencia no le dejo ánimos para intentarlo .de nuev0.'1Él,;!jllrlto con 
Moisés Miranda, conformó "hace años" la Organización de Mimos Independientes.dé México 
(OMIM), con el objeto de unir y hacer crecer el movimiento. • • < 

... •.·•· .. "Mqjses y_yo~p[~ten~ik~os que la OMIM ayudara a los mimos callejeros¡qu~•hubiera 
J:>restaciohes ,y,reconocimiento, pero los que estaban en la lucha terminaron vendiéndose. 
_Ahora. los dirigente'$~ se llaman a sí mismos mimos de foro; es gente que múy ROCas.véces 

·•ha· trabajado en la calle". 
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Con aire decepcionado, el mimo concede qúe(Os miembros de la OMIM "tal vez tienen 
la misma preparación que nosotros en té~tío y artes'eséénicas1<pero no tienen el valor civil, 
ni la calidad histriónica para detener a la genté en la :palle;, Eso es lo necesario, más que el 
renombre". Rodeado de cientos de personas de fodosC!os''colores1 formas y vestimentas, 
tjúe esperan impacientes el inicio de otra representaciónf Jairo agrega que actualmente la 
OMIM organiza encuentros teatrales agrupando a mimos,'. actores callejeros y de foro. 

- --·· ·, ~: -

Moisés Miranda, todavía molesto (quién sabe porqué),.tiené aigo que decir sobre la 
OMIM: "Ellos ya se pusieron muy sofisticados, yo fui el, fundádor junto con mi hermano y 
después nos acusaron de traidores para quedarse con'lasbéca~·de~1a·arganízacíón".Ta-· 
brisa nocturna que anuncia la proximidad de la tormenta no asusta a ningún transeúnte. No 
están dispuestos a que su< paseo de domingo por Coyoacán se eche a perder. Ló mismo 
parece pensar el forn[~~ histrión, quien no deja de hablar casi a gritos. 

;¿·: 

"Hace un ct1il19b de años nos llamaron las autoridades de la CONADE porque 'querían 
unificar alteatro popular', En realidad querían ver quiénes éramos para controlarnos; era un 
sondeo. '¡Aver, hablen, pendejos!' y todos hablando sin darse cuenta. Los de la CONADE 
dijeron que iban a dar becas a los actores populares, que iban a ordenar a las autoridades 
que no molestaran a los actores. ¡Bah! ¡Puras mentiras!". El enojo de Moisés se refleja en el 
estruendo de sus palabras. El cielo parece contagiarse y despide un relámpago que desgaja 
el horizonte. 

2. ENCUENTROS CALLEJEROS MÁS IMPORTANTES 

Los eventos de teatro callejero, cuando llegan a presentarse, en realidad significan 
eso: Todo un evento. La pasividad cotidiana, la monotonía de la rutina son sacudidas por un 
cataclismo de movimiento, color y sonido. Guillermo Díaz ya lo ha dicho: "La ,palle· se 
paraliza". Se quebranta la normalidad y otra realidad, más viva, emerge del cadáverÍ.Jrbáno> 
Desafortunadamente, esos cataclismos no son muy comunes en tierra de chilangcis) .. :. :' · 

Los únicos personajes que han apostado todo y se han atrevido·á·;;p~rtutbartla h~~ ··. · 
pública", son Guillermo Díaz y su PROTECA, los "zopilotes": y .la UVJ'D;;'.y';i31 ~iei;npr7 · 
polémico CLETA: Ellos so.r:i quienes convocan y organizan;,cada quién 'porjsli)ad(),;kida una 
serie de actividades que dotan de oxígeno a la manifestación éscénicá'callejera'. '' "' - ·· 

:·: ... " <':;..,: -::: ·.·.,'. -·.:·\·-.,,:-_ _.,·.;-.. ~--·.,~:.-::;-~. «-:"!:' ~--~.,··~--~-'-·-, 

GuillermoOia{Aa':~rganizado cuatro Encuentros N~cionale~d¿'.r~ktr~Callejero, con la 
participación de ·grupos· del interior y del DF. El últirno eñcuE!ntr~'~sé

0

1íevó a cabo en 
Monterrey, en abril de 1996. Aquí en la capital, se reálizó taínbieil'eñ'.el 96el Primer Festival 
de Teatr~ CaUejero~dé la Ciudad de México .. Asistieron 3Bú;i'ruposw)uvo como sede la 
antigua y hermo's·af:::>laza de Santo Domingo. "Si nubierádifúsión'dé.Un festival de esta 
naturaleza, acudirian'Uríos 80 grupos", se lamenta Guille.rmo Vsús dedos dejan de apretujar 
un extremo de su pintoresco bigote. · · 
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,.- . 

El admirador confeso de f:nrique Cisneros, dice invitar a sus eventos a\t6dos los 
grupos que hacen teatro callejero, quienes'''si 110 van es porque no quieren o porque tienen 
la idea de cobrar. En los festivales y encuentros no se cobra a nadie, sólo,algurios grupos 
pasan el Sombrerc) y piden C00péracha", . - -,~. ·••T .;ce(• • -

': . . .. ·-..• ··.·.";" ,, 

Zumbón y Zopilote h~n sido invitados, pero en ninguna ocasión han asi~tid~. Algunos 
de las artistas más constantes en su participación son Utopía Urbana, ZAZ y Kuy Kendall. 

Uno de los más recientes esfuerzos del PROTECA por difundir el teatro cállejero, fue la 
_ .-._ f3eu11ión Internacional de Especialistas en Teatro Alternativo, efectuada en octubre de 1997. 

La reunión consistió en ponencias, debates, talleres y representaciones a cargo de grupos 
internacionales, así como actores, dramaturgos y teóricos mexicanos. 

Entre los participantes se encontraban Moving-Out (Colombia-Suiza); Theater of the 
Opresed Laboratory (Nueva York); École de Mime Corporel (Montreal); Kuy Kendall; Luis 
Cisneros; CLETA; Moisés y Pedro Miranda, integrantes de la Compañía Teatro de Calle, y 
la Compañía de Teatro en Vecindades. 

: . . . 

Las ponencias y talleres se realizarbn' ~niia .Universidad del Claustro de .Spr Juana y 
las obras teatrales tuvieron como escénarfos'.lá'Plaza de Santo Domingo, el Jardin de Indios 
Verdes, la Plaza Centenario de Coyoacán\í.el Jardirlde Tacubaya. · · 

" . "'" · ... , ... ·":::'· ,,·,~>· ... ~ -.· . . .... , 

LOS ZOPILOTES Y LA UvYlJ-:,·~ü'· .. 

A la Unión de Vecillosfy Darrmificados 19 de septiembre le correspondió/a través de 
su comisión cultural, la orgarliiacióri d.e tres Encuentros Callejeros de Teatro y dosJ_or11adas 
Teatrales "Seki Sano''.:El'primerencuentro tuvo lugar en 1988, con la participación de trece 
grupos; el segundo en 1989, con 17 grupos y el tercero, en 1993, con diez participantes. ' . . , .. .,.·.. -,-, ... 

Las primeras Jornadas Teatrales "Seki Sano", organizadas en 1993, consistieron •en · 
seis talleres y ocho representaciones montadas por tres grupos; las segundas jornadas 
realizadas en el 94, contaron con seis talleres y ochos representaciones . 

. · .. · -__ . Tanto_ los Encuentros Callejeros; como las Jornadas Teatrales tuvieron q~~-t,--~~des 
- diversas calles y barrios de la ciudad~ Los actores, tomando muy en serió•supapel 'de· 

''juglares posmodernos", recorrieron· colonias .como Alvaro Obregón, MorE!los/_Bú~n~_s Aires, 
Roma y ciudad Nezahualcóyotl, por mencionar algunas. ;<r<:~:~'.'':(:" .: _. · · ·' 

·.::::\'«. : 

Otras. agrupaciones' teatrales que han contribuido al_ buen "ci'ei'aW01i~.(de estas 
actividades son: Tepito Arte Acá, Zumbón, i.ero, Saltimbanqui;' Los :¡faluríz(Jea,tro de la 
Esquina, Mito, La Troupe, Teatro en Vecinda'des, Teatro' de:laYMemóriá/!nconsciente 
Colectivo, Utopía Urbana y Zopilote .. Cabe destacar la p'resenciade gr'Üpos e individuos 
provenientes de la República.Y el extranjero. ·· · · · · · 
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ELCLETA 

A partir de 1974 y hasta la fecha, el CLETA ha coordinado Encuentros Nacionales, 
Latinoamericanos e Internacionales de Teatro. Los espaciosccaracterísticos no podían· ser 
otros que las calles y plazas de distintas ciudades del país. 

Cientos de •artist~s y grupos solitarios han'd~sfil~ao p'or los más váriados espacios 
públicos, dedican.do su trabajo a la concurrencia.imprevisible>y.heterogénea'. Entre.los que 
siguen actuandci ·están Albatros Dos,Cascárazo,·ijtopfá':LJrbana;',Los·.zúrdos;;Biznaga, 
caracol, Frida,fcUrbanetaArte'A1ternativo;;Farit0C1JfaY.'p_C)r:~uptiesto,Te1 "lÍ~nS.ro~?olia<friO". · 

P~sea••.i~·····~:~truccib~n·.··~n··~n·~;~:·~~\i··~'~6Jf~§:;<~()j¿:;·~b·i~~~.d~··~l~~~~b'~·~~:;~~~l~:··~~go···en 
Chapultepec .;;sede 'de] muchos everitos._í el . CLETJ( no ha dejadO' de convóca( a múltiples 
encuentros ártísticos:" :y > ·. ·,·• . • > :i< . > : \i' < · ': <}?! ': :·• ... · /'•'f~ /·''?: ' ? . i' 

- ;, :; ,: .::-.):. <._,·,,;-.-:~,.:- ·'-"-'-;.;~::,;;;o';·'·: 

. Ejemplo·~· ci~l1cret6s: ·el 2s aniversario de .• la 6r~~ríi;rncióh:· .~f~cfü.~8ó ~h ·~r;A.icázar del 
Castillo de Chapultepec en febrero del 98; el VI Encuentrolnternacionál de 'Arte Popular, 
llevado a principios del 97 en diferentes espacios abiertos y cerrados; "teatro de masas", 
para manifestaciones como la del primero de mayo en el Zócalo; "teatro de mitin" frente a 
las instalaciones de PEMEX en San Juanico, en noviembre del 97; y las presentaciones 
cada fin de semana en el Hemiciclo a Juventino Rosas en el Bosque de Chapultepec. 

3. RELACIÓN CON LOS ORGANISMOS DE CULTURA OFICIALES 
Y/O NO GUBERNAMENTALES 

Pareciera que los histriones urbanos trabajaran solos, aislados de todo contacto oficial 
o institucional que les ayude a derrochar su creatividad frente a públicos cada vez más 
amplios, y en los lugares públicos más inimaginables. En los casos del CLETA, Compañía 
Teatro de Calle y Teatro Ambulante, la situación de poco o nulo contacto con instancias 
gubernamentales es habitual. En cambio, para el PROTECA, Zopilote y Zumbón, trabajar 
con otros organismos es sano y hasta conveniente. 

Las posiciones que asumen :al respecto los grupos más representativos, reflejan sin 
duda, una convicción política sustentada por largos años de bregar en el hostil asfalto, de 
"darse de topes" en la pared de la incomprensión y la falta de respeto hacia su quehacer. 
Esta convicción lógicamente encierra ideales que cada elenco adapta a la realidad. Los 
artistas, de acuerdo con sus principios y métodos, hilvanan las condiciones del medio para 
reivindicar lo que coinciden en llamar la "cultura popular". 

"NO QUEREMOS SABER NADA DEL GOBIERNO" 

La tormenta se deja caer en Coyoacán. La gente corre a resguardarse. La mayoría de 
los espectadores, asustados, dejan de observar la actuación frustrada de un mimo 
compañero de Moisés Miranda. Algunas personas, conscientes del esfuerzo mostrado por el 
"saltimbanqui", depositan unas cuantas monedas en el bombín que yace empapado en el 
suelo. · 
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En cuestión.de. segundos, Sale a relucir el. perjuicicídé la lluvia: erCalbr hÜmano de la 
. _multitud se enfría cy termina ·diluyéndose:·-par las- coladerai:C· Pero táinDién'el te·m"perarTiento·· 

de .Moisés·se. refresca (un op.~rtuno:beneficio.:d~'la>'lluvia).y'éstá'.dispuesfo,\ahora;sí, ·a 
_··--•.. ",;cbarlarén el ámbito despreocupado de-~Ea Selva'!-i.Jn·café·claSemédiefro mUy'coÍlcÚr'riclo<¿,_.--

, ";:.::>-'> ·: '.é\·- '·:.;:._,:':~t ' .. . .... ;::-:-<·.'~/.:.: ., " .· '•· . ",,'-';_·\·~ .... .:_¡::,:·' :~i'::., ; . i• " -

:.· ·.· .. UEI gobierno se ha encargado de;CJesrn~lllbr~r al te~tro_.pgpul~r. ,al)~atró cállejero, 
_desde los ·inicios, desde.· siempre, a'partir:dé las~'cárpas~'Éstas~eran;UflCsemilleío artístico 
netamente popular, pero no· quedó~ nadai ·gradas' al 'ex regente: Urruchurtu (a quien 
esperamos hacerle juicio político y cultúral)°. •, ·· · · · · 

~-·'=',o_,_~- - ~· ·f '.-:-·-.~-~--~~A-'::,;_ __ ·- '~=--- · ~~"-- --c7o.'= '-.-- ·-_7_•;'· =--.. -o• ;c,._c_ --

De acuerdo con el comediante y acróbata, el gobierno· ha ániquilado las plazas 
públicas, como la Zona Rosa, Chapultepéc, la Alameda Central, elZócalo ... "Ahora la única 
que falta es ésta (Coyoacán) y el delegado quiere privatizarla, quitar a toda la gente que 
trabaja aquí porque no le conviene. Quiére ganar muchos dólares y por eso anda en trato 
con los japoneses o los gringos. Aquí va a ser la última plaza y el gobierno va a sufrir porque 
no vamos a dejar morir la tradición del teatro callejero a nivel nacional", advierte Miranda y 
su cara se enciende como un carbón al rojo vivo. 

LA POLÍTICA PODRIDA 

••·.•:-._ •· ··~os que mueren por la vida. no pue.den llamarse muertos", reza el cartel del 30 
C!ni"'.em;ario de la caída en combate del Che Guevara. La clásica imagen del gUerrillero -
pla~inada en una pintura multicolor.: encabeza la pared de donde se desprendé una cascada 

;:-:)~ _cje)mágenes y propagandas alusivas a las labores del CLETA. · · · · ' - · ·< 

•<~:f~;'··r En este pequeño cuarto, apenas con el espacio suficiente, Enriqu~,Ci~hero~;' "el 
Llanero Solidario", se explaya en su conversación para coincidir con Moisés-~ira'iicfa en el 
papel del Estado frente al teatro callejero. "Su papel es destruirlo. AgarrífrtE!'.a Ojapárlazosno 
es una problemática porque es muy clara. Es problemática cuando Jratáfde",~asimilar al 
teatro. Cualquier proyecto del Estado es una reacción a lo que el:pue8rófoa"cé;~esa es la 
mediatización. · -' :- · · · ::·;_.i'~1~-';:::':'J 

,; <<·;',,.: -~; .' ~ . 

Y ya "encarrerado", añade: ''Porejemplo, Culturas f=>opul~r~s-0_st~~a;~ éontrarrestar lo 
que tú haces, lo que no pase por ahí; no existe. El INI (l,n~tituto~NacióJial'lndigenista) es otro 
ejemplo; se creó para níédiatizar.a los indígenas no para fávorecerlos; Todo es cuestión de 
clase; el Estado nunca apoyaría algo que está én su contra': .. 

. ,._ ,, ; . ' -

·.Sin su "look" que durante tant6 tiempo lo caracterizó (cabello largo y alborotado a la 
"DonKing'.', bigote y barba de chivo), Enrique comenta algunas razones de porqué el CLETA 

.- no acepta ·ningún apoyo· oficial: "No trabajamos con ninguna institución, pero no queremos 
satanizar a nadie; más bien las organizaciones nos han satanizado. El Estado siempre 
quiere establecer una ·relación económica y ésta crea dependencia, te amarra a la 

· institución, por eso no la aceptamos. Ahora, con el gobierno cardenista, esto ha cambiado 
un poco". 
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El mimo Jairo Makosay también es un mordaz crítico del gobierno y sus instituciones 
culturales. No tiene"pelos en laJengua" para afirmar que se resiste' a la ''política podrida" del 
gobierno, la cual se distribuyea las diferentes esferas. "Yo estoy errcon.tra del burocratismo, 
de los dedazos polítiCos, .. de~,có'rni:>adrazgos, de ayudas. No'.sé~si;,soy·actor o no; estudié, 
pero los únicos que me pueden décir lo que soy en el escenarioésla gente que me rodea, 
no los funcionarios". · · : .• ,.· < ·;;. .é/ 

Dice que del gobiernolló~~ieú~~ada: " ... paso;~oqJierJ'.j~i·~u,:~·ilÍ~te.ni su represión. Ni 
las instituciones ni las·. delegacioriés valoran.· tU trabajo> Si ;.la\ delegación Coyoacán hace 
algún evento, y quiere.que.particip'emoshno:n()scpaga~~'.Si:qui~re:fr·(:f~~g·~rr~:qLlecontraten· a 
un payasito de la esquina, que no ha.e.stüdiadollada y~fohacepa'rá.ganan3(3 la'vida.Aquí en 
la plaza aunque ellos no nos.'de]e_n::no'Sotros actuamos";' •' < ; .>,, :;;' ¡ ' ' ' 

EL POPUL/SMO CUL TlJRA~i····!i''.})t·· h ; ; 'y L' 
. • ::_~_'.._?.:i_'.:-,,;·-:¡, :_-~~--'~".'· 

En resumen, esfos\?artist~s hall aprendido de la experiencia que relacionarse con 
organismos . de,. cultura' oficiales' 'resulta' '.contraproducente. Caso especial, el de Moisés 
Miranda y otms artistas 'callejeros,: quienes en los años ochenta -durante el sexenio de 
Miguel de la Madrid:-· enviaron a las instancias respectivas un pliego petitorio en el que 
proclamaban "libertad •parálas plazas··:· · 

. ' ' - ;, -~ - ! ' .e , ' 

"Exigíamos que el arte ~~~mbJlara libremente por las calles, como lo proclamaban los 
primeros vasé:oncelistas; no queríamos retomar esta idea, simplemente recordársela al 
gobierno", relata Moisés, para despúés degustar un aromático café capuchino. Afuera, en la 
Plaza Celltenario, el . aguacero disminuye notablemente su latigueo sobre el áspero 
concreto. · 

"Sociéultur -continúa- nos robó la idea y creó la llamada 'operación callejera'. Con este 
plan populistaYle dió en lá madre a nuestro proyecto. Por eso, no vamos a buscar a las 
instituciones, ni alJNBA; nial CONACULTA. Al contrario, ellos rios tienen que buscar porque 
nósofr6s si. demostrámos que estamos luchando por el teatro popular; aquí bajo la lluvia, 
bajo el sol .candente, bajo· presiones de la policía, del delegado que nos quiere sacar de 
aquí ... ". • .... '\ ) ' · .. 

' · sú. c~fápt~·;·. guE;r~~rense vuelye 'á relucir. y. decia~a '• co11 · orgullo que desde· que 
empezaron a hac:erteatr() él ysu;. hermano '-hace más de 18,añé:>s:: nunca han .recibido una 

' beca: " ... a los que les dan una se callan, ,dicen' puras pendejadas.;;1
'. ' ·' 

. Es impla~~6,'~ :~~8~L1J~ ~'8·rg~c~i~á~i·;;~~:;'¡;tiiU~~;'. ~ÜJ~/~·~'rri~nt~l~s .. Narra que hace 
algunos años ''e1,:cór\Jj\cül.TA' :preterídió~(crear;,\un'a ¡instancia) representativa del. teatro 
popular, qué tuviera,úñ/mob,to0·Cie.:::;c'ápifaí. ~()Áy~ri~ble'.'; pará repartir a los grupos. "Pero no 
creemos tampoco;én[el.i,<:;O..tlJA'c~UL"ff.: iA q'uiéinian,a poner para que represente al teatro 
popular en México? <¿A.l.uis.:de :Távira; a <Hügo Argüelles? Esos campas nunca han hecho 
teatro popular, haríJ:iecho~'alguhas obras populares, pero que se dediquen constantemente a 
él, como una formadevida, pues no". 
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"LO QUE EXIGIMOS ES QUE NOS TOMEN EN CUENTA" 

CLETA también tiene otros argumentos para desconfiar de las instituciones oficiales 
de cultura. En una pequeña nota titulada "CLETA ¿hace teatro o politica?"-publicada en su 
órgano informativo El. Chido del 5 de diciembre de 1997- se hace referencia a la conflictiva 
relación: "Para poder reprimirnos sin que hubiera protestas, los organismos culturales del 
gobierno reiteradamente negaron nuestra existencia. .Como •·•no< lograron hacernos 
desaparecer por decreto, se obstinaron en repetir mentiras como la de que CLETA no hace 
arte, sino política'.'. • · · 

-'-'~--=~ .. ~-_-,--,--.·--

Co·n~I ~bj;to d~ desmentir al gobierno, en esa mismá nota ~~ pie~enta una lista del 
repertorio teatral que tiene CLETA actualmente .. 26 montajes; entre eUos: E/Chocolate; Pero 
sigo siendo el rey; El pelado y el policía; Teatro, poemas yotrás hierbas;'.La represión infantil 
y Buscando átpueblo. ·· •· '' , ; ' · 

El "Llanero Solidario" complementa las experiencias d.e'ii·~·CL~TA )rente a las 
.instituciones: "Los organismos oficiales no apoyan, lo que pretenderi·es)Jtilizarte. Si viene el 
PRI y me quiere pagar por una presentación, no voy porque:: la;1,institüi::ión capitaliza tu 

·. trabajo. Otras instancias carecen de propuestas culturales,.·pcír. éso tampoco apoyan al 
·.teatro popular". ' · .· ... · · · · 

"( ... ) A partir de la destrucción fascista del Foro Abierto ·eje la Gas.a del Lago, nuestra 
política ha sido la de no desgastarnos en tratar de convencer. a autoridades culturales 
burócratas, de que nuestro trabajo tiene validez artística, replegándónos a trincheras donde 
realmente se valore lo que hacemos", informa el CLETA'ell E/Chidodel 8 de octubre del 97. 

Para rematar con un "tiro de gracia" a las. instané:ias gubernX~~~tal;~O::~oisés M!rar1da 
hace un recorrido por su memoria para recordar que i!'no 0hacefmuchó'.f3Rafaelifovar,y;de 
Teresa, presidente del CONACULTA, dijo én 1.ma(entrévista'..~'qüer,ibatá níáiídafles':,ados 
actores y mimos callejeros a Marce! Marceaú. (~imo~Jrancésidé ·amplia'•':y·reqonocida 

trayectoria a nivel internacional) para qúe les E3ns.~8~~~ ~~nt~';J~ª'. ·;\:.)\. ~: ~ .. '-,; ··•.·•··••· · 

"Yo le contesté en el Reforma y le dije: fios6tr~~~ri~·.·q.t.iérerf¡os ~fngún"~loqhe.:cur;ito 
con Marceau. Lo que. nosotros queremoses;que:seÚ1as:tóriíeien~cl.Jénta.\No·:queremos 
migajas porque nunca nos han dado nada. Puras patadas en el trasero", concluye y un 
sorbo de capuchino sirve para endulzar el coraje. 

Así, mientras la Compañía. Teatro efe Calle manifiesta tajantemente no tener ningún 
· tipo de relación con organismos de cultura no gubernamentales, ni oficiales (tampoco con 

organizaciones civiles de otro tipo), el CLETA y Jairo Makosay de Teatro Ambulante, sí 
mantienen vínculos con ciudadanos que de alguna u otra forma, apoyan o reconocen su 
labor artística. · 
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"Lo que solicita .CLETA para trabajar con otras organizaciones independientes es 
tiempo para sin.cronizár las actividades y coincidencia de ideas. Lo tercero sería lo 
económico y la logística", comenta Enrique Cisneros con un acento un poco argentinizado -

~·.tal vez por susconsfantes viajes a Sudamérica-. 

Prosigue: "Obreros, trabajadores en huelga, sindicatos en sus fiestas d.e aniversario, 
nos piden actuaciones. :En' este último caso, cobramos cierta cantidad dependiendo de si 
paga el patrón o los trabajadores. Si estos últimos no pueden pagar, les damos casets 
producidos por nosotros para que los vendan y nos entreguen lo obtenido". 

Son múltiples, las,o'r~~nii~C:iór~s sociales independientes que han necesitado del 
trabajo artístico del CLETA O quéhanfcolaborado conjuntamente en algún proyecto político
cultural. El "Llanero" menciona solamente algunas: STUNAM, sindicato de la ENAH, Frente 
Popular Francisco Villa, Movimiento Proletario Independiente, Unión de Comuneros Emiliano 
Zapata, de Michoacán, y la organizáción de Estudiantes en Lucha. 

Finalmente, Jairo Makosay se manifiesta sobre el tipo de relación que establece con 
organismos, instituciones o grupos civiles. Muy cercano al Samborns del Jardfn Centenario -
que no para de escupir y devorar comensales- el esbeltísimo actor expresa que, aparte de 
sus presentaciones en el corazón de Coyoacán, cobra por su espectáculo a cualquier 
persona que lo requiera -siempre y cuando "sepa que rollo trae"-: "Yo cobro $350 la hora Y 
$600 con mi pareja cuando se trata de una fiesta informal. Cuando es en salón son $100 
más". 

Universidades como la UNAM, Iberoamericana, lntercontinental, Del Valle y la UAG lo 
han contratado para que actúe. "Son instituciones que sean o no gubernamentales, a mí me 
hablan. Yo pongo mis condiciones; actúo, pero no me dejo manejar por nadie y terminando 
la presentación quiero pago en efectivo. Una vez, Televisa me quiso contratar pero los 
rechacé porque, aparte de su rollo nefasto, no me interesa actuar frente a.las cámaras", 
arremete Jairo. 

"NO DEBEMOS AUTOMARGINARNOS" 

El otro lado de la moneda de los actores callejeros fo conforrrian,Jo~:.grup?s Zopilote, 
Zumbón y el PROTECA. Como ya se mencionó, ellos apuestan a 'un mayor· acercamiento 
hacia las instituciones oficiales con el objeto de obtener apoyo logístico y .. ecopómico para 
sus respectivos proyectos (sin olvidar, claro está, sus principiOs). ·.· ..... ·. · ·· ·· · 

Para Mario Enrique Martínez actor de Zopilote y miembró del~·dó~isiÓn'Cultural de 
la UVYD, es ml.Jy importante "mantenerse abiertos" como grupÓ', teatral y: organización: 
"Tenemos contacto con muchos grupos civiles, de obreros, estudiantes,',,campesinos y 
jóvenes; Si bien no somos completamente afines ideológicamente con ellos, tampoco somos 
confrarios". 
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Encargados del quehacer cultural d~ntro de la. orga~izacióri de veCinos, los ••z'opilotes" 
ven como .. algo imprescindible la··relación· con otras--instahéias(:::fr1stitücidnales o no~ para 
llevar a buen efecto sus eventos. · ·· · ·.· · ' ., · 

~:-'-~-c;o-r ·o-=- -~~¡~;~--~;~~-~~-,L~::.~~;~;~:~;~~:~~;-~·o.~~-~--~C;--,~:.-~~~ -i.'1-:¿~ "°~--T~~- ~;~~~<º;~;o~°''. __ 

"La relación básicamente es de apoyo. Para los· e~cuenfros :·c~ll,ejeros dei' teatro, el 
INBA proporciona infraestructura: luces, audio; avecesfináncian' los.Car'tf?les;.~".Sin embargo, 
no es un apoyo voluntario; tenemos que'irá presionar i'soficiiarloi·debem()s presentar el 
proyecto y muchas ocasiones lo rechazan;·.• Hay. '.excepciones· con\ 'géñte;~·de; Culturas 
Populares, donde suelen estar más sensibilizados háéia:las iniciátivas independientes", 
argumenta Mario. · "" ·--e -- .. : -.~-~------~ ·,·· --- ------ -

Acerca de esta relación con instituciones de gobierno, Ignacio Bet~nco~rt :-dramaturgo 
de Zopilote- escribe en sus ''Crónicas de Encuentros Callejeros de:Arte":~'(,u) ~ste apoyo 
institucional a iniciativas populares e independientes mejora las cc:indicic:ines para futuras 
actividades. Resulta deseable mantener la relación, siempre y cuando ello no 'signifique 
claudicar en la lucha por el ascenso del movimiento popular, puesto que la obtención de 
apoyos no debe ser vista como una dádiva y sí como resultado de la organización 
ciudadana, y reivindicación de derechos tradicionalmente escamoteados". 

POR UNA ALTERNATIVA CULTURAL DE LA SOCIEDAD CIVIL 

Nuevamente, en la reducida habitación que funge como oficina de la Comisión Cultural 
de la UVYD (lugar víctima de varios "asaltos" de los cuales, curiosamente, sólo han sido 
robados documentos de la organización) Mario Enrique Martinez señala como muy 
importante que los organismos civiles tengan la capacidad de crear sus propias alternativas 
culturales. "A partir de 1985, como grupo Zopilote y como UVYD, buscamos el apoyo de las 
más diversas organizaciones civiles. Entonces, se fueron abriendo algunos canales qUe nos 
permitieron la supervivencia". 

En cuanto al trabajo conjunto con el gobierno, no todo h~_sido{C:libhay felicidad para 
Zopilote. Estos experimentados juglares tambié.ñ- despiiéganAúna\ áCida crítica hacia el 
paternalismo y la demagogia gubernameritales. · 

Es el turno de Nacho Betancourt: ;''~i •. e.loepartamento del Distrito Federal dedicara 
para estímulo de iniciativas culturales independientes diez por ciento de lo que dilapida en 
festivales cuyo modelo es 'Siempre en Domingo', y que sólo sirven para deteriorar el gusto 
estético de miles de ciudadanos, quedaría. más clara la diferencia de los proyectos; uno 
imaginativo, el otro enajenante; sin embargo, su respuesta es para uno, la indiferencia; para 
el otro, el dispendio". · 

Zopilote, como grupo organizador de encuentros y festivales de teatro callejero en el 
DF, se da cuenta_.clarame.11te de? las.calidad demostrada por decenas de agrupaciones 
dramáticas que son menospreciadé3s por la burocracia cultural de este país. 
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"Pienso en las millonadas que dilapidan los funcionarios culturales, y en la precariedad 
con que se realizan estos festivales, en los que tanta calidad original se expresa. ¿Qüé no · 
habrá algún funcionario inteligente que valore la existencia de proyectos distintos al suyo y 
democratice mínimamente el presupuesto para la cultura? ¿Tendrá la ciudadánia·que ir a 
convencerlos?", se pregunta Nacho sin percatarse de que a otros hacedores. de teatro 
callejero no les va tan mal. 

LA OBLIGACIÓN DEL ESTADO 

~~ 

Guillermo Diaz, coordinador del PROTECA, es seguramente ei personaje más 
involucrado con las instancias oficiales de la cultura. Su amplia labor con los "niños y 
jóvenes de la calle" desde hace siete años, lo ha llevado a paiti~ipar activamente en 
programas gubernamentales, auspiciados por delegaciones y sobre todo por Socicultur -
dependencia en la que incluso laboró-. · 

Todos los encuentros y festivales de teatro callejero organizados por Diaz han recibido 
el apoyo económico y logístico de organismos" como SEDESOL, Culturas Populares de 
CONACUL TA, Coordinación Nacional de Teatro, dependiente>del INBA y por supuesto, 
Socicultur. "Nos relacionamos más con las instancia.s .oficiiáles porque son las que facilitan 
viáticos, hospedaje, difusión, locales y oficinás"1 seapresUra a aclarar el que fuera también 
director de la Casa de Apoyo al Menor: T,rábajador, allá por los "pesados" rumbos del barrio 
de Tacubaya. .'K~\; ·{ · .· .J>· ... 

Con todo y este aparente panoraníá'..'óolord~r~saU:GuiUer111osequeja de.los·int~ntos 
de censura por parte del gobierno: '."Los;Juncionarios nos piden soterradamente.'·que. los 
grupos no digan 'malas palabras', pero nO\~ós'dejamós condiCiohár, la: expresión es libre. 
Sentimos más presión del gobierno::dela·ciuda·d qúé de'::ias·.instituciones •federalés;Por 
cosas como éstas nos cortan el apoyo'!):. ·::;.~// ' · ; ¿·i·J.•!ú'::'< ,., , .. ·.· · .J ·'t• 

". 
A esta intromisión oficial·e~T~Ft;~b~]6~~fsticÓ·aelPROTECA,. se•.sümaé1'.yaC~1ásico 

menosprecio del Estado ···hacia tilas'fiex!:fresiOnes '.populares. En este · punto;· los e.le neos 
representativos del drama'.cállejero'Xe'n}la•capital :coinciden por unanimidad.· '!Hasta'los 
grupos institucionalizados dei'.téatro·qué,reciben•apoyo de. la UNAM o. de.Bellas Artés nos 
descalifican porqué dicen{éit1e ~l\teatro'callejéro no tiene contenidos y porque· és inmediato 
(esto último si es ciertor;_.,i;iciisá'G_uifl~rníoY , · 

-~.' '.;.·:;-·-

Si existe tal meFo~"~r~~i()'cie los o~ganismos gubernamentales entonces ¿por qué dan 
apoyo? -se le inquiere-;?Élfi:esponde: "Porque si son instituciones que están dedicadas al 
fomento del arte:; tie.nenYcomó obligación atender los proyectos . que se les presenten. 
Nosotros .vamos1 .les}.'ni6stramos un proyecto y nos dicen si hay presupuesto o no". 
Coincidiendo'con:fl¡1ario EnriqueMartínez de Zopilote, Díaz afirma que Culturas Populares 
es 1.a institución que más lo ha apoyado en sus eventos. "Recientemente nos ayudaron en el 
Festival de Teatro Callejero Penitenciario (sic), donde los presos montaban sus propias 
obras" .. 
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A pesar de contar con la. ''predilección" de, las instancias cultllralt3's/deL Estad~. el 
PROTECA ha resentido, la crisis económica y la disminución del pr'esupüestó OficiaL En la,, 
solitaria y gélida cafetería de la'guber~amental Casa de Apoyo alMen(irT~abajador,Díaz se 
lamenta ante tal circunstancia: ;'Ah6ra;;cün tan pobres· recursos o• los."actores:debemos tener 
otro trabajo para sobrevivir. Coínó 'PROTÉCA tenemos que vender paquetes de funeiories, 
no hay de otra". , ... · .. ,· 

. - · ... ·~.""' .· .. ,, -

Tal vez ahora sea ti~m:po'.~~)~ú~ esta organización dirija su mirada a órganos privados 
o civiles de la cultura, con. el .fin de· proseguir su actividad teatral. "Casi no hemos recibido 
apoyo de instituciones privadas porque no ha existido un acercamiento. Una de las pocas 
asociaciones civiles con das::Ciue· hemos trabajado es la Fundación Mexicana Bartolomé de 
las Casas", reconoce mientras observa la llegada de varios niños limpia parabrisas, boleritos 
o vendedores de dulces.alJérmino de una pesada jornada de trabajo . 

. _ ·-- -. -. ,-. 

"CON TODOS MEiios CbN EL PRI" 
''.·.',::-":e,""• ·. 

El grupo de. ~ú~ica .Y teatro popular Zumbón se manifiesta -en voz del chaparrito 
Ernesto López.'. abierto a trabajar con todo tipo de organizaciones sociales democráticas, y 
con las instancias culturales del Estado. "¡Ah! ¡Pero eso sí -aclara- nada con el PRI!". 

, Sin :h:~~~>'.¡~:l~~·~or qués .de tal decisión -que suena un tanto. contradictoria- el 
se¡ncilloactor definelos,ví,nculosexistentes. con otros organisnios.ciililes u oficiales. Zumbón 

recibe apOyos y financiamiento de. parte del Fcfr1d6 Nacionc¡I para. la Cultura y las Artes 
. (f'ONCA), CONACUL TA, INBA, Feria .del Libro y,SEP,. . . 

···, "··<· .:'·:''i·· .. ·:-·<. 

·:;> · -: , . . . ··é·'·.:•~-·;:¡,-•·,\:;,•·•/"i'c /:·~ .,,,,...,, .. .-' .. · · 
/' Incluso, Enrique Ballesté, director:y:'dramat~rgó de.la agrupación, tiene una beca por 

· p'arte del Sistema Nacional de 1Creadores;·súbordinadota1 CONACULTA. "De su beca, 
Enrique nos da nuestra 'minibeca'.:at,cada•,unO de ,los;:miernbros de Zumbón", añade 

• Ernesto, no sin una amplia sorifis,~~,Qt~.fü¿~!r?riióc¡. · . · · - '',· · 

A partir del. éxito de la iobr~t~J;jifjc~-;~~b~t~d~- en ~~p~~id~'. 6~iÍej~f~s.'v~cindades y 
foros- Zumbón obtuvo financiahiiehtc),y\eé:fÜip.~·técniCo -~~1. ~p~ce./picG~. hfi;tcfria €ls ,original.· 
de Ballesté y consiste en una,adáptacio;ífdéimit6'9'riego dé;~Oiieo;Y,EUrídice;aJa realidad.-_ •. 
violenta de la Ciudad de_Méxi8~:~,;~,_:,fü;:··;t~T,t:1:1'!'.·c':;:r ,·.-·-..... ,·;;:>"~;·<:;).• '•·.'/ t'. ~:~.·:.;' .. , .. 

Volviendo a la relación,c~ri'i~'~¡¡.;~titJ¿io~~~?d~.-~ultura, éstasha'n illvÍtad~aBaÍl~sté a 
ocupar puestos relevantes en la bur6craciá/invitación qUe "el zumbón rríay~r" .. ha}"~chazado 
categóricamente. \.- .!' · ,, ..•. · ·' · · · · · \,:·._ •· ·" · .. · 

-· -.,., 

"Entre otras instancias cenias que trabajamos se encuentran !ª .Fu;~da.~i6hcultúral 
Trabajadores de Pascual, a quienes ofrecemos funciones; la SEP -con .ellos presentamos 
teatro .escolar e infantil- y CONACUL TA, en el programa 'Alas y Raíces' dirigido a los niños". 
~Al.decirlo anterior, Ernesto es interrumpido por Víctor -otro integrante de Zumbón-: "Órale, 
güey, que ya va a empezar el ensayo". Ernesto guiñe un ojo y se apresta a recurrir al 
llamado de sus compañeros. "Todavía tengo que cambiarme. Ahorita le seguimos, 
muchachos", se despide momentáneamente. 
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El patio de la vecindad, ubicada en Mina 183, en un rincón de la tosca colonia 
Guerrero, recibe -con la mirada al cielo- a los magníficos "zumbones", quienes en un acto 
transformador dotan de arte y simbolismo el espacio habitacional de varias familias 
humildes, pero de ningún modo carentes del goce estético. 

4. EL TEATRO CALLEJERO VISTO POR LOS ORGANISMOS DE 
CULTURA OFICIALES Y/O NO GUBERNAMENTALES 

Los grupos de teatro callejero en la Ciudad de México han dado a conocer que su 
relación con los organismos promotores de la cultura es de altibajos -sobre todo con los 
oficiales-. Pero ¿qué piensan tales organismos -gubernamentales o no- acerca de esta 
forma tan especial de hacer arte dramático? ¿Realmente existe para ellos como una 
actividad viva y contestataria? ¿O es una labor que sólo les merece un apoyo populista? 

4.1 LA UNAM 

"El teatro callejero en México no ha tenido todo el apoyo necesario, se le ha marginado 
porque a la gente en general no le interesa, ni a la mayoría de losactores porque en él no 
hay dinero. Aquellos que se dedican al drama callejero lo ven como un teatro de función 
social, no de retribución económica", explica Luis Mario Moneada, director. de Teatro y 
Danza de la UNAM. · ·. i .. · :·;re:;>> · 

Muy a gusto en su silla reclinable, de frente a un amplio escí-itó~iOY~onc~d~ reflexiona 
un poco antes de aseverar cualquier cosasobre eLteatro callejero;' El'ámtíienté íntimo y 
suave, como la alfombra de su oficina, parece relajar a Mario mientras unos cuantos libros a 
sus espaldas, ordenados en perfectas hileras presurrien·en silencio de erudición. 

"Teatro y Danza de la UNAM tien~ conocimiento de los festivales de teatro callejero 
que organiza Guillermo Díaz así como de la gente de 'Teatro en Vecindades' -aunque éstos 
no siempre se presentan en espacios públicos-. Esta relación, sin embargo, no ha sido muy 
orgánica, no se ha estructurado d formalizado", apunta este personaje que llama la atención 
por su juventud -acaso apenasrebása los treinta años-, y por su manera de vestir al más 
puro estilo casual-"yuppie": ·rentes pequeños y redondos, camisa de manga larga a cuadros 
sin una sola arruga, chaleco, pantalón de corte moderno, y zapatos de alguna marca italiana 
de moda. 

En su opinión, el teatro callejero no ha trascendido de una manera "formal" en lo 
relacionado a planes de estudio o programas específicos en la carrera de teatro en la 
Universidad, porque "aún no ªparece la persona de teatro callejero qüe.·PrE=!ditjue con el 
ejemplo, y sea capaz de aglutinar a más gente para crear 'escuela'"~ :, ;<.:e :' •· .. · 

Sin embargo, Moncad~s~ñala que en el Centro Univ~rsit~fio'.;ci~·f e·~tr~:CcUT) sólo hay 
una personalidad que .. plantea)\ú1a formación artística.hacia·IO~~·pcipulár,'.'.aúnque .. no de 
manera orgánica ni oficiál:-·~i\.lre refiero al profesor Rodolfo:Valérlcia/ miembro .del. consejo 
directivo". · · · · · ' · · · .. ·· ·· ' . · 
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"EL ESTADO DEBERÍA FAVORECER AL TEATRO CALLEJERO" 

¿No existirá algún tipo de presión política para que el teatro callejero no trascienda 
académicamente? ¿Tendrá que ver su carácter altamente crítico hacia la sociedad én que 
vivimos? Se le pregunta a Luis Mario. · ·· 

Él responde: "El arte es crítico por esencia, sea en el forO o- flí~r~·~~ él: A las 
autoridades no les interesa mientras no se convierta en un medio masivó de.'agitaclón, como 
podrían llegar a serlo el cine o el teatro comercial. Podría existir algún 'fáctor,·p91ítico pero en 
todo caso sería por inercia, no de una manera deliberada: Más;bien:~el teatio·cállejero no ha· 
trascendido porque nadie lo ha retomado; éc:imo ya dijé antes:.y porque nó'genetádinero". 

- ¿Qué papel ha jugado o juega el Estado e_n_ el d~sarroll~ cl~I.tealrbc~ll~Jer(); ·:.; . 
. .' :': '·<·:--:' ! ~~ '~'·.'~-. . :, ·~; ._ }:'.:~-.~:-<·\~;:'--~k:~;·,:· :~~:}; ·.·\-~.~-~:- ~'./:·~~>~:};; ___ )_';f:('.-.'_,} -> 

- Ha sido un papel ambiguo. Durante· la :déca-cJa :de::los':~~t~ríta,:: .. el;\Estado promovió y 
coordinó actividades de teatro. popular a'.trav~s)po'r eje~plcf;'.;deÍ •fea'tro',Conasi.Jpo. -un teatro 
enfocado a las comunidadesíndígeha~;y{c~mpesií1as:·o'ide2::Aite E~cef1ico F'ópular. Este 
trabajo fue bueno en parte porque rc:r~'C)/,fondos'.y/porqúe}teníatun .sentido didáctico, sin 
embargo lo que impulsaba·estálábórehi'üíí'mero intérés'aliísticO'c{de'séiViCio social. 

. _;-.- ·,: :'.!--~:- -:·' ':,'";L" ··';; :· - . - . "· : .. , -· ,. .· .... ' -· ) .. · ... -.· . ·'·-''. : .·.~;- . ... - . ·'--=- . . -. , - -. 

Moneada cree necesariO bGesti~~ar.%~. ~r~~ 1y ':to'~fras d~ ese apoyo oficial. No 
obstante, piensa que ahora "sería conveniente'~ c¡'ue''el Estado .favoreciera al arte escénico 
callejero: "En el aspecto económico coriven'dría,!peró en realidad los grupos teatrales no 
necesitan la cooptación por parte del Estado' ni la manipulación de su mensaje". 

MANANTIAL DE BUEN TEATRO 

Para el también licenciado en Literatura Dramática, la UNAM es un manantial de 
donde surgen y han surgido actores que se han dedicado al teatro callejero sin tener una 
formación académica en ese sentido: ''En el CUT hay una representatividad del teatro 
callejero, mas no un apoyo en específico a esta actividad artística. El drama en la calle 
merece apoyo, pero no sabemos si necesariamente de la UNAM". 

"Gran parte del teatro:cbntemporáneo en México ha salido de esta universidad -
prosigue el principal encargado de las actividades teatrales. y dancísticas- no só.1.o ha 
egresado gente que ha realizad~ó trabajo en la calle, como los grupos Teatro de/a Banqueta 
y Saltimbanquien;la décac:fa·del setenta o en la actualidad con los jóvenes de Cornisa 20. 
También han salido''únivérsitaíios enfocados al teatro comunitario en espacios abiertos 
como el grupo Teatro Esc~nicq Popular'. · · · · 

' ;'' _'.~·· ·' :.:<J?). ·,/ '. .. '.'•. 

Luis Mario·MhnC:ad~,:~i~tetiza los lineamientos de la máxima casa de estudios hacia el 
teatro en general:}escate C:léi.repertorio universal dentro y fuera de la Universidad; apoyo y 
difusión .del teatro uríive·rsitafic:i y la experimentación. "Posiblemente en este último pu rito: 
entraría eLteatró qalléjeropór el manejo de un lenguaje escénico particular", comenta! para 
después añadir que lá UNAM concibe a esta expresión "como una actividad más". ·· · · 
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Empero, la dirección• de Teatr~ y Danza de la Universidad Nacional Autónoma de 
'México ha retomado ~seguramente sin propónérselo~ algunos principios del teatro .callejero. 
Claro ejemplo de lo anterior es la actividad organizada recientemente en todas las escuelas 

.·.y facultades de. la UNAM: Con el uso de un "carromato" (carro de dos ruedas con toldo) un··· 
grupo de teatro itinerante presentó diversas obras ante la comunidad estudiantil, con el 
objeto de acercarla al arte escénico. 

"Si el público no asiste al teatro, entonces el teatro irá al público", esta vieja premisa 
que llevó a la práctica el Teatro Trashumante del INBA -entre otros muchos grupos- en los 
años sesenta, ahora es aplicada por algunos artistas soñadores al interior de la universidad 
más importante de Latinoamérica. 

4.2 SOCICULTUR (DEPARTAMENTO DEL DISTRITO FEDERAL) 

Confusión e ignorancia: los trabajadores de Socicultur se echan unos a otros "la 
bolita". En las oficinas de la dependencia, ubicadas a un costado del céntrico metro San 
Cosme, nadie sabe, nadie fue. El poco trabajo que Socicultur ha realizado con grupos de 
teatro callejero de repente parece borrado de la memoria de esta instancia burocrática; 

Después de varios recorridos ida y .vuelta. por las instalaciones -desde la oficina del 
secretario particular del director general hasta otras áreas subordinadas- alguien indica que 
la única persona "conocedora" del te'rií'a .'es Georgina Velázquez, Jeta de la Unid~d 
Departamental de Promoción y Difüsióndel Área de Acción Social. · 

, .::"~·~ .. ·>~x,~· .. · ·, 

"A través de Acción Social .• ~~· ll~vó a cabo un programa de trabajo con niños de la 
calle cuyo objetivo era reintegrarlos a sus familias y a la sociedad. La estrategia consistía en 
varias actividades; una de ellas er:a el trabajo de campo basado en el montaje de obras 
tea~rales callejeras coordir:iadás.:'por. Guillermo Díaz -presidente del Programa de Teatro 
Callejero (PROTECA)~''.)Esi,yelázquez quien habla, tenie,ndo como marco una reducida 
pero bien iluminada óficiría.s ~;'~'?·? •'. · • · · · · 

.. Con actitud solemne y en voz b~ja, Georgina.~mujer de edad no muy madura- narra 
que el proyecto duró año y medio, concluyendo érí\1996'. Tal programa, expresa, incluía a 
los niños como actores, lo que les permitía pla'sma('súsvivenciias y sentirse útiles. A su vez, 
lás obras transmitían mensajes que sensibilizaban a la gente acerca de la condición de los 
niños callejeros. · ·· 

APOYO "MERAMENTE LOGÍSTICO" 

En medio del característico ambiente de las dependencias gubernamentales -tecleo 
incesante de máquinas de escribir, llamadas telefónicas, pasos que se dirigen'deu'n lado a 
otro- se descubre el papel de Socicultur en el desarrollo del teatro callejero en"la Ciudad de 
México, en voz de la jefa de Promoción y Difusión de Acción Social: "Socicúltur· conoce de la 
existencia del teatro callejero; se le ha brindado apoyo para que se presente en !ascalonias 
populares de la ciudad, y manifieste los problemas cotidianos de la urbe con la' participación 
de la gente de los barrios". · · 
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Este apoyo del que habla GeorginaVelázqÜez era•''meramente logístico", es decir 
Socicultur .. proporcionaba eqÚipptécnic6;;..'lcmas;;:transpárte; difusión, papel para la 
propaganda y comida para: los.actores.:,','Los grÚpcos:teatrales solicitaban únicamente este 
tipo de apoyo, ellos organizaban por símiSfooslós mortajas\ aclara. 

<<:;·;·:i,/,;r. ;~>>: .. '.;', 

Otra agrupación teatral que ha particip~dcr~~·;, Socicultur es Zopilote. Como parte de 
un programa piloto en las zonas más marginadas de la Delegación Gustavo A. Madero, 
Zopilote presentó obras que abordaban los problemas de aquellos barrios con el fin de 
"crear conciencia e integrar a la gente en la solución de los mismos". Dicho programa inició 
a finales de 1995 y fue suspendido en los primeros meses del 96. 

IMPORTANTE, LA PARTICIPACIÓN DE ORGANISMOS NO GUBERNAMENTALES 

Velázquez considera que si existe un movimiento de teatro callejero en la Ciudad de 
México: "Ha ido creciendo, pero aún no se consolida. Para esto es muy necesario el apoyo 
de diversos organismos". Por parte de Socicultur, el apoyo del que habla la funciónaria 
terminó en 1996 cuando el DDF (Departamento del Distrito Federal) disminuyó el 
presupuesto e hizo una "reestructuración" del programa. El trabajo con los niñ.os de la calle 
pasó de la Unidad de Acción Sociala la Dirección Generalde Protección Social del DIF. De 
esta manera, los montajes callejeroscoor~inados por Guillermo Díaz fueron caricélados. 

Georgina se muestra· .con~~~bida·/de};:la':,;importanC:iade que. participen las 
Organizaciones No Gubernamentales .(ONG) en' la'. e~pa'nsió'n del. arte escénico callejero: 
"Hacen falta dos cosas pára que la genté conozca y. participe de esta actividad artística. 
Primero, una integración de los grupos téatrales.·~porque al parecer la comunicación entre 
ellos no es muy amplia-, y segundo, difusión de las actividades. Así las ONG y los grupos se 
organizarían retomando puntos estratégicos". 

Sobre la tan mencionada cooptación por parte del gobierno que argumentan los 
actores del CLETA y Moisés Miranda -de la Compañía Teatro de Calle-, Georgina 
Velázquez simple y sencillamente dice desconocer al respecto. 

4.3 CENTRO NACIONAL DE INVESTIGACION, DOCUMENTACIÓN E 
INFORMACIÓN TEATRAL RODOLFO USIGLI (CITRU) 

Creado por decreto presidencial durante el sexenio de Carlos Salinas de Gortari, el 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA o CONACUL TA) es un gigantesco 
"monstruo institucional", que se encarga de coordinar las actividades culturales del país. 
Entre las enormes instituciones que lo conforman se encuentran el Instituto Nacional de 
Antropología e· Historia (INAH), el Instituto Nacional Indigenista (INI) y el Instituto Nacional 
de Bellas Artes (INBA). · 

·como señala Eduardo Ó:mtréras,C6brdinador.delnvéstig~ción:del C!TRU, el CNCA 
"no rige, 'pero sí ·coordina la labor dé todos >1os organismos que están b-ajo su tutela y 
además reparte los presupuestos". · · · · · · 
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El INBA es la instancia directa responsable de láenseñanza; el apoyo y la difusión de 
las múltiples actividades arifstiC:as •que se~désarrollan en México: Está· integrada por tres 
subdirecciones generales: de :Difusión y Administración, de Promoción y Preservación del 
Patrimonio Artístico .NaciOría(,"y:'i:fe;Educación',etlnvestigaC:ión ·Artísticas .. A esta última 
pertenecen -entre otros órganos~ el crrRü y la Escúelá de Arte Teatral (EAT). 

~ .· ''·i.J'; ;, ·., .. )'_ :;·. . . : ,,_::·~:/' .. ' '·-- - :· 

Y es precisamehte'!Úh~'di,recti\lo:c:iei\CrrRU quien externa, a título personal, una visión 
general de cómo el INBAisé;reláciona coh lós hacedores de teatro callejero en la Ciudad de 
México. ·ce·.·· ., • , .• ,·· •. : .• , . 

''MEJoR .. HÁ~Z~~1~g¡·fi~~f~~~J.Ticrí~~-t_~~RE'' 
. ··: ·<·:·~->·-\.··'·~··-º; __ ,_.. ?-~:.'.'\-~ -~_-·,_:·> '·:;-j, 

Las inrnensasJnsta1~6i~nes. del Centro Nacional de las Artes (CENART) -ubicadas en 
Río ChurubuscoésqUíría' Calzáda de Tlalpan- son el escenario de la entrevista. 

'.'EllNsÁ'':reconoce• la existencia de un teatro al aire libre más que de un teatro 
callejero~ Este término resulta ambiguo; en cambio, si se habla de teatro al aire libre es más 
fácil ubicarlo entre los proyectos del INBA". Con lenguaje fluido y asumiendo la actitud del 
profesórque da úna cátedra, ejemplifica: "En los centros de investigación se da cuenta de la 
mayoría· de los trabajos teatrales presentados en el país, como es el caso del Anuario de 
Teatro en México, elaborado por el CITRU, y en el cual se incluyen las obras al aire libre. De 
este.modo, el INBA asume que el teatro callejero existe, aunque no se mencione éorn().tal" . 

. . ,.., 

Añade. que, por otro lado, la Coordinación Nacional de Teatro ofrece·, apoyos y 
espacios para actividades de teatro escolar y amateur "entré las que 'se' puede manifestar la 
modalidad callejera, pero no necesariamente". · · ·. , · " ·· ': ' · · 

A su vez, el coordinador de investigación.dJ1d1f~G~~xplica ~l.Je los·~1~~~·s:·~{estudio 
de la Escuela de Arte Teatral contemplan.la efis~i'i~ríza de,eiertasJécnicas para ~lteatro·al 
aire libre: "En la EAT sí existe una"capacitaCiórí'}pélfa•'lá calle: Se e~tffdian el movimiento 
corporal, el manejo de: la voz,•:laB:esce6ó9rafíaifJa •utileí-ía, que 'cónsiste en zancos, 
mojigangas, coturnos (zapatos de,suela'muy eléva'da)::.":· .,·. · · 

. , _>f>_ ,:· ~:<":;!~-Fi:'f41:(/~ , ·. -
Según Contreras, el INBA.orienta en el usO''de ios'E!lementos estéticos de acuerdo con 

el espacio. Así, el teatro callejero es para lós'aluíniíos "una posibilidad" dentro del mundo 
del teatro. · · (' · 

SÓLO UN ACUERDO COLECTIVO 

De aspecto intelectual, serio, el jov~f1 investigador y profesor de la EAT expone la 
relación del INBA con el teatro callejero enla Ciudad de México. A lo lejos, a través de las 
ventanas cuadradas de la torre de la DirecCióndel CENART, se alzan como enormes 
fantasmas grises algunos edificios caractérís.tiéos de'lacapital. 
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En lo referente a la existencia de un,rnovirnientoteatral callejero; observa que más que 
un movimie~to se.da un seguiinierúó"esp'ontáríeócornlÍn,·sin;organizaciórÍ ni convivencia . 

. "Movimiento seda que todos , tuvieran. conáciínienfo d.e lós :_otros. y se. congregaran para 
deterrniríarlaJ()rma,~el ·coñtenid6~yeel pfocedirniento; p'ara realizar.el teatro' callejero. de una 

-~rifan era común; lo. que sé presenta; encarJ1bi6, es más bien uri acuerdo 'colectivo". 

> .. Personalmente, Eduardo dice de~donoce'f'k~('~~ist~;·aigÜna~organización que se 
dedique de lleno al teatro callejero. "Algun6s'or'ganisrnós 1tjue pÚdiéran integrar a actores 
que de repente realizan trabajos en espacios públicc)s1 sc:m la ·c:HIM (Organizaciónde Teatro 

•.. ~ Lr;idependiente de México), y.la AITA.(Asociación~lntermicional"de Teatro~Arnateur)~~La · 
pdrnera reúne a grupos no instituciónálizados y .corno drgariisrno tiene muy poca.actividad; . 
la segunda agrupa a gente no profesional, es decir, que no vive dél teatro", explica;: · · · 

-_.·':;' 

El CITRU, en particular, reflexiona sobre el. trabajo teatral en. México y, asiste. a los 
eventos; así, la relación con los grupos teatrales se limita a·su estudio~ "Entre·1.9~7 y 1990, 
el investigador José Ignacio Gutiérrez .de Velazco abordó el térna del téátro independiente 
mediante un seguimiento de fa labor del CLETA y Zumbón. Otras investigaCionesJueron las 
realizadas por Donald Frishmann -quien estudió el teatro populár~.y:!a de J()sefiria Alcazar, 
quien se enfocó al performance". · • "'·"'''· · · · 

_::";,·.·"· 

Otros de los grupos de teatro independiente -no necesariamente callejero- que el 
CITRU conoce son el TECOM. (Teatro Comunitario), Contigo América y la Compañía de 
Teatro en Vecindades. Sin embargo, Contreras admite no estar enterado de los encuentros 
y festivales de teatro callejero que se han mencionado en este reportaje. 

"ELTEA TRO ES ELITISTA EN LA MEDIDA EN QUE LO QUIERA LA GENTE" 

Sobre la muy mencionada "cooptación" hacia los actores callejeros de parte del 
Estado, afirma: "En mi ámbito, que es el académico, no existe fa cooptación; si la hay 
seguramente es a título individual, no corno institución. ¿Cooptación política? Tal vez se da 
en lo académico cuando se especifica una creencia institucional y se encamina a los 
alumnos necesariamente hacia ella. Cooptación en otro sentido tal vez ocurra en la 
Coordinación Nacional de. Teatro que es la encargada de la producción de eventos 
teatrales" . 

.. Cuestionadosobreel elitismo.del INBA,y,su.desdén,hacia)acultura popular, Eduardo 
se defiende: ~La funC:ió'n del INBA.es p'roporcíoríár,Urí~·reférenc::ia cultufal de alta calidad a la 
sociedad.No,•· necesariarnent~;dirigidá a fas:.cléfa'és: média;y .. altcÍ;·en•·.E! 1.1 nstituto se reconoce 

•. taQibié~.··.~-1 teat.~:Wf P.~l~r!·~i~~~f~;~·.~8.an_~:~;~~~~i,~~}~)ig~·?:{·c'}X,'_~·.,J........ .· · 

. > ;~El teatro ':prosigúe> es eHti~ta sÓI~ el:r~" ~edi,da·'·é~:'que> lo qúiera la gente. Debe 
costar, si ~o se to111entaría la mediocridad y'la espera del sútisídio}Se,esrnera más el actor 
callejero qde sabe que sino lo hace bien río le pagap, por. es'O el teatro cuesta lo que se 

,invierta en él"; ,. ·.·. · .. · .··· .. e'., ;>:c. · · . ~-· ;. · 
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"NO ES OBLIGACIÓN DEL ESTADO HACER CULTURA" 

De acuerdo con el funcionario, el INBA realiza actividades donde "puede haber teatro 
callejero", es decir, no existe un apoyo explícito. Declara que al Estado se le obliga a tener 
una política cultural: "La sociedad espera que el Estado tenga control y opinión sobre todos 
los fenómenos culturales, pero resulta que el arte es una dimensión social, no puede ser 
monopolio estatal". 

Así, Contreras especifica que el Estadodebe respetar todas las activida'cfes artísticas, 
. no duplicarlas ni competir.con ellas: ~'Si el•teatro callejero·por sí sóWse.'núü1tiene~·c116 hay 
necesidad de intervenir".· • ~·· ~· · · ' ~ 

"No es obligación del Es.tado hacer c~ltlJra. Es más sanoq~e las organizaciones civiles 
apoyen las actividades culturales, de lo 9ontrario se· ,darí~ una cultura estatal y no habría 
pluralidad. Si la sociedad es débil para organizar.actividades culti.Jrales'y se atiene al Estado 
fuerte, entonces éste se aprovecha de· la situación>. Está mal pensar que si el Estado me 
ayuda lo hará a mi conveniencia, eso es 'átenérse y pensar que no va a interferir en la labor 
artística", afirma contundente el miembro del CITRU. · 

:· '_ .... ',.' ._. 

En ese sentido, Eduard~ concluY~ ql.Je el Estado no puede ni debe competir con los 
intereses del teatro callejero, dado su carácter contestatario: "Al Estado le corresponde 
únicamente cubrir necesidades de producción de eventos artísticos, es decir, cubrir huecos 
culturales que nadie cubre. De aquí fa importancia de que la sociedad deba organizarse y 
satisfacer por sí misma sus demandas tan diversas". 

4.4 UNIÓN DE VECINOS Y DAMNIFICADOS 
(UVYD-19) 

"19 DE SEPTIEMBRE" 

Es muy difícil encontrar en la Ciudad de México organizaciones no gubernamentales 
enfocadas a la cultura. Y mucho más difícil si se trata de organismos que hayan tenido 
trabajo conjunto con grupos o individuos del medio teatral callejero. Las opciones se cierran 
Y resulta que las dos únicas organizaciones, netamente civiles y con experiencia suficiente 
en la coordinación de eventos de teatro callejero, son la Comisión Cultural de la UVYD-19 y 
el Centro Libre de Experimentación Teatral y Artística (CLETA). 

"Luego del terremoto del 19 de septiembre de 1985, en el mes de octubre del mismo 
año, surge en la colonia Roma la UVYD-19, como una alternativa de organización social 
para enfrentar el grave problema de la vivienda y la incapacidad gubernamental para 
resolverlo", escribe Fernando Betancourt, coordinador general de la Comisión Cultural, en el 
libro Una experiencia cultural de la sociedad civil. 
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La Comisión Cultural surge paralelamente a ra·cr~~Ción d~ .rau\fYo:1gy'es'integráda 
por el grupo Zopilote, cuyos miembr?s residían errlácólonia Roma ... En··mucha·s ocasiones, 
se nos preguntaba elporquéde una comisi.órí.cultural y;nosotrós siempre réspondim()s que 

, --~el. ciudadano tiene intéreses 'divérsos,:•que\:efiseir'h'úmánoies~múltiple~~por lo';cual. resulta 
imprescindible el más amplio· desarrollo; éstá es fa justifjcácion 'dé. las instanCias culturales 
en cualquier tipo ae · orgariizaciÓri", :continúa Ferriando·,:quien <támt:íién''es direétor de' los 
"zopilotes". ·· · .. ····.•·• :'•'. . · ·. · ... 

Su hermano·fgnaci~·agrega alrespectO q;Je·l~:úWci.S'9'~6ú~~d~ ~Üe el ciudadano:~s. 
un .ser· plural,· y••.qúe :la divérsidad·de 1·süs>defna@a'.s~~cjét,fe~tséf1~cumplida:· "Lucfüfr ·y·· 
organizarse por la democracia es también lticticlr por él ·arte· y st:r'disfrute; El ciudadano nó es 
un ente sólo económico. o político;· tambiénysúeña;; posee•úría sexualidad~··· tiene· ganas de 
jugar, etcétera''. · · ·· < "'0';•;;:;;\i'F.\ •· ''< " ·' 

.i• > . ... ' '· > > :{f ...... ': .. ~~>·:j< '..: :p. ·,, .·. ·. ·.,·.. . ... ····. . ...... . , 
La instancia Cultural del organismo se eiifocaa'la pl'omoción,y'enséñanza d.e ,todéls. las 

artes con. una;orientación popular, entendiendo_·esteJté'rmi.n'6 co1r1o:::'le>fneces'ário ·para· la 
evolución de la ·mayoría, lo útil para lo hUman6:"globali lo qüe:ayúde a .. avariiar hacia la· 
democracia:·· '< >: . ''' ' .. ·:.. , r::·.\.:'•etf~·i )(. :D. .. · · 

IMPULSO,ALA CULTURA POPULAR :,;. ·· Y':!<> 
0 

.· c)T!.);L ,:;: ·• ,.·~~:·.···· 
·; , < En' lo qÚe respecta al teatro, la UVYD-19 h~'organizado·desdé{.1'98~;1b:~y'.Enc:uentros 
··.•callejeros";·.ihvitarido para ello a múltiples;grupos :nacionales e,,int~rrj~é:i§nálésU"Como 
;organización, la UVYD-19 impulsa la c.ultura·.popülar;<perisamósi:que;,laSirei~iñdicaCiones 
;Lculturales son una necesidad de la genté.Al.teatro:IÓ.apoyafrjos ~o,n la_()"fga'r;iz,~cipn d13 los 

encuentros callejeros; nos preocupamos por manténery·reforzar ál· grelíiió'.:;:iiítefyiene. Mario 
Enrique Martínez, encargado de prensa y propaganda en la CómisÍón CulÚ.JraL<';:: :;~ .. 

Por su parte, Ignacio ··s,etancourt, .·• dramaturgo· .. :ciel ••• gr~po ;Z~pi1~t~·.':~tK~~é-i'en 1;sus. 
Crónicas de los encuentros callejeros de arte: "La Comisión Cultural~de la:Uyy[);realiza 
muchas de sus actividades en coordinación con. organizaciones lo'calás/.esto'leTotorga dos 
cualidades a su trabajo: no es, vertical, ni resulta una posición paterballsta,',:pa'rti.cipan los 
vecinos que el público ve a diario, no hay .demagogia; se habla de,:cos~s cc_>n1u11es; no se 
hace propaganda ideológica, son simples ganas de ganar espacio para que:tel~arte se 
manifieste de manera popular". , <• .... • 

El Estado, a través del CNCA y el INBA, ha brindado apOyb técnico (tapanco, luz, 
sonido) a los encuentros callejeros de teatro -para ello, la UVYD tuvo que superar primero 
múltiples trámites burocráticos-. "La Comisión Cultural ( ... ) resp~ldada por la fuerza que da 
la organización de miles de vecinos, obtuvo estos apoyos consciente de que es un derecho 
de todos los ciudadanos la utilización de recursos oficiales, que tradicionalmente son 
usufructuados sólo por quienes apoyan al partido en el poder", concede Ignacio quien es 
también encargado del área de "Análisis y Educación". 
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"NO SÓLO EL TEATRO CALLEJERO" 

Si bien los miembros de Zopilote ya han externado sus puntos de vista .sobre el teatro 
callejero en el capitulo anterior, en este apartado al manifestarse como integrantes de la 
Comisión Cultural de la UVYD-19 hacen énfasis no sólo en su laboíde apoyo hacia el teatro 
callejero, sino también en su contribución al desarrollo de otras. expresiones artísticas 
populares. ·· · .· 

Fernando Betancourt explica, por ejemplo, que gracias a la permanente labor de su 
- - organización "hoy se puede hablar de la apertura de espacios conquistados parála-sociedad 

civil, específicamente para la expresión artística y cultural; de la incorporación de muchos 
trabajadores .. artísticos ,a la realización .de actividades independientes; dé contribuir a la 

· formación de un.públiéo caday~z más apto para el disfrute estético; y del fortalecimiento, a 
su vez, de lá misniá-üwo:::1 g 'mediante las actividades culturales". 

- ·.· .. - . '¡·,.,.· .;;. ', .. ó,'··"'·-. .• 

La r~~~,l~;~~¡~~'.J~Scii ~~~acios públicos para la promoción del arte y la cultura es una 
premisa· furidam'ental 'en: el desempeño de la Comisión Cultural. No sólo el teatrO de 
Zopilote, sino el de otros tantos grupos capitalinos, ha hecho de la calle un espacio 
privilegiado. Simplemente los encuentros callejeros han contado con una elevada 
participación y han llegado a extenderse durante varios días. También la danza 
contemporánea, la música, el cuento y la poesía, las artes plásticas, la exposición y venta de 
libros, revistas y objetos artísticos, cuentan con el apoyo de la Comisión Cultural. 

4.5 CENTRO LIBRE DE EXPERIMENTACIÓN TEATRAL Y ARTÍSTICA 
(CLETA) 

El surgimiento del CLETA fue espontáneo, es decir, sin planeación alguna. El 21 de 
enero de 1973, un grupo de estudiantes de Arte Dramático de la UNAM tomaron las 
instalaciones del Foro Isabelino a manera de protesta. 

El motivo de tal suceso fue el conflicto entre los estudiantes· y el Jefe del 
Departamento de Teatro de la UNAM en aquel entonces,';HéctOrAzaf::·Éste y Leopoldo Zea, 
director de Difusión Cultural; impidieron\la pres~11taéiónde'fa¡obra:ElfantochelL1sitano, lo 
que obligó la movilización de. lcls · estudiántés1 qUe'ibaif''aireí:í'resentariá~(éntfe'ellos; actüales 
miembros del grupo Zumbón y Luis Cisneros, hermano cié Enriqúe;'.1'el 'uanero Solidario"); · 

' - :'.'' '.:_.,·- ,,;: . . . . - ~ ~: . . . - -. . . 

La toma del Foro Isabelino.poco a poco co~~nfÓ á ad~uirir.Connótabib·n~~ ~olítÍca~. y 
fue utilizada por. vaíios grupos políticos y culturales 'que défendían'distintós<'intereses. 
Finalmente, surgiría . el _ CLETA como un·· rT1ovimiel1to , universitarfq.>;:C-órítrario-···a la 
monopolización del poder "y"de los presupuestos por parte de~los'dire'diVOS-:te~atrales de la 
UNAM y el INBA. · . .. ' ~'Y;·.:t ' .. -. 

- '.-::".>· ~ .. -._. 

O como escribe Enrique Cisneros en Si me_ permiten ,• ;¡ctJar. <"A pesar del 
espontaneismo, de la falta de preparación, de su Origen ourgÚés- y peqúeño burgués, 
CLETA cuestionó en los hechos y con trabajo las estructuras bürocráticas osificadas del 
teatro nacional y de los quehaceres de difusión cultural". 
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PROPUESTAS ACTUALES 

En eL documento titulado ¿Qué es CLETA?, aparece fa autodefinic:ión de_ 13sta 
-~ - agrupaéión -no_ gubernamental: El CLETA es "üna organización- -cllftúral fórmada por 

CLETAS autónomos y una coordinacióncentral que tiendé a implementarse como un 
organismo· nacional e internacional". _ · 

, . "Lo_s CLETAS -continúa el documento publicado por la misma organización- son 
centros culturales que trabajanJU~damentalmente en las áreas de la propaganda, el arte y 
la ~ educación ·proletaria,· cé1trós 'irffegracfos" por trabajadores, estudiantes y difusores 
culturales c:uyo pUnto de unidad es conocer, réscatar, generar y difundir conjuntamente con 
obreros,~campesinos y en general sectores marginados, nuéstros valores culturales, con el 
fin de contribuir al desarrollo de la conciencia de clase y a la organización política de grupos 
cuya _lucha se encamina al exterminio del sistema de explotación del hombre por el hombre, 
Y en consecuencia por la construcción del socialismo". 

Al respecto del trabajo en las áreas de propaganda, arte y educación proletarias el 
CLETA cuenta con publicaciones como El Machete, El Chido, carteles de personajes 
revolucionarios como el "Ché" Guevara o Emifiano Zapata, así como promotoras culturales 
que hacen labor en escuelas de educación media superior y universitaria. Las brigadas 
teatrales, conformadas de dos a cinco actores, representan otra modalidad muy efectiva, ya 
que son capaces de hacer teatro adaptándose a fas circunstancias de los espacios públicos 
y a las necesidades del público en turno. 

"SOMOS RADICALES, PERO NO/LEGALES" 

En la breve historia del ·.t~~tro ,callejero en fa Ciudad de México, presentada en el 
capítulo 1, damos cuenta de cómo_ él CLETAfue la primera organización que logró conjuntar 
los esfuerzos y creatividades~ de decenas de artistas que pretendían transformar a la 
sociedad por medio def teatro~--·:- ~ '_· · :_: , - -

-· • · El teatró calf~jero'J{~6PLJl~f ;~~-J~ta'.turbe le debe al CLETA la "ocupación"~º'graCias" a 
• 111.uchos .~nfrentamient0s~·cOn"'1a'policía-·'de calles y espacios públicos que han servido de 

•. ·
7 -~escenarios' para· 1a "cofoun'icacióíí;·~i;él ~en'riqueCim iento cultural de los "estresáé!cis'.'Jíabitantes 
.del,DF.';Ejempfos:dá''Alamedá~Cerítrál ·y el ya destruido Foro de la Casa. del'' Lago de 
~hapuftepec. ··•• .. .. · ._' · ·· · " · ·· . ·:·-. · ' · " 

•,,;--'- -:_· ... -'. -z~:c,:_·_ '>,:-~:~o:.:":--.·,¿,1,)···:-::~: .. ~-~-=:-.'. :·~;- ~;o:,,r -.- -·>·-·,, ··:-:':':'< -· ... :·-~".:_·~.::;.;_·:···:_·;,_, .. _,\·.· ·, .. ·> 

;'.i~c~h~b~~~:J~~·~=Á~n~i~~rt1ff~d~.g~)iei8:n~~~I~ 0~~h~~¿ ~~~r/ba~~c~=~~:~·~§i.~tff~P~,~~·~.--
·trabajadorá.;"rachadá. é:le\l!orgánizaCión ·política· subversiva", .el ·cLETA'se{defieridei con los 

_·_ argUmentospublica(fosen E/Chido'del 8 de octubre de 1997. ·· · 
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Al gobierno mexicano -se escribe-. ''no le· entra en la cabeza que pueda haber una 
organización. cultural que haga política, perO que slJ objetivo ne{sea crear estructura para la 
toma del poder". Y arremeten los ºcletos": ''.Sornos,radicales .• coá10 lo. fue Emiliano Zapata, 
Flores Magón, Morelos o Genaro Vázquez,:~ero riüestra aírríá de.h.íéha esla cultura ( ... ) Por 
eso no somos ilegales, pues el teatro; IOs,.Carteles,> losDte'stivales no pueden hacerse 
clandestinamente sino que todo nüesfr6ctrabajó.•es abieíto;,y. dentro de los cánones 

·constitucionales". . .. < •[;:;,,.;;,• .. é:~x·';'~J'.;;~:.<2¡ ·~~/ · · • · ·, 
'·.> _, ,:·~:: .. : ' , ..• ··; '¡ \ ' 

"En nuestros casi 25 años de existencia no 't1e~~¿ tr~b~iado para crear estructuras 
políticas para tomar el poder. Colaboramos con organizaciones que sí lo hacen, hemos sido 
imp,ortante semillero del movimiento político pero nosotros seguimos sosteniendo nuestra 
convicción de que todo lo que sea benéfico para la revolución es bueno para CLETA, y 
laboramos en el terreno cultural contribuyendo a la toma de conciencia de clase de los 
trabajadores, siendo nuestros medios la poesía, el teatro, la música ... ". 

5. VISIÓN DEL PÚBLICO CON RESPECTO AL TEATRO CALLEJERO 

Ahora es el turno del "monstruo de los mil ojos". Del público chilango al que van 
dirigidas las anécdotas, los mensajes y la gracia de estos juglares del asfalto, histriones 
urbanos que hacen del espacio público el medio exacto para entablar comunicación con 
cientos, seguramente miles de espectadores espontáneos. 

Diversos escenarios, público heterogéneo. Jardín de Indios Verdes, ,A.lameda Central, 
plaza de Santo Domingo, Zócalo, Coyoacán ... son algunos.de los.microcosrnos citadinos 
donde el arte teatral callejero comulga con el pueblo; ,ccm ·ra, lllasa~fragmentada' que 
inesperadamente se colectiviza alrededor de una representación. .. : ,., < : : • 

-'"· ' 

Sin necesidad de amplios conocimientos teatr~les, 'sin import~r ,que no sepan a 
profundidad de las características y objetivos del teatro callejero,. és más,. sin conseguir una 
definición de esta corriente teatral -aún así- los espectadores tienén argumentos para 
reconocer el esfuerzo y la calidad artística que a cada segundo despliegan estos singulares 
teatreros. 

PARTE DE NUESTRA CULTURA 

"Estas representaciones son parte de nuestra cultura Í118xicana. No necesitan de 
mucho estilo comunicativo y consiguen estar al nivel del pueble); así es ,mucho más fácil 
atraparlo", dice Robe.rto .· Hernández García, abogado .de 44 afiC>s de:'edad; quien junto a. sus 
dos pequeños hij()s;c,liberaba múltiples carcajadas ante una'actuad'ón/dominicaldel mimo 
Jairo Makosay del grupo Teatro Ambulante, en la Plazá Centeñarío cié Coyoácári.: · · · 

•' ·>'. ' : ~ ' ' • '," '• f' 'r ",l •' '\ <' ',~ •; , •: { ,' • :; "" •- , ', ,• • •' •: ,-' •• 

"Es una forrna de expresión excelente -comenta ;~~~éionad~~;y.scirp.reA;dida:Mónica 
Pérez Caballer,o,·de25 años y con licenciatura en Administración ae Empresas-:. Los a~ctorés 
son muy creativos, ya sea que hablen o recurran a la' pantomima :son capaóes 'de hácer 
sentir a la gente". · · · . 
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Al término de una presentación más de la obra Eurídiceportla'rte.del grupo Zumbón 
en la populosa colonia Guerrero, Mónica opina que este teatro '.'es parte de nosotros porque 
conserva tradiciones, raíces y alimenta a la cultura popular'!: · ·. :,,,,·. · · 

. .· : ',: : ' - ' :: :.-; ' . '.:_;_:,; . _:._,._ -, .~.: -- '...;..-~._..:_-. ---,_- -~- -·-

Tan variado es el público de una obra ca11eije·l~'6~;R8''df;~~~~;,·~~:c~~'6ondición social, y 
manera de ver este tipo de manifestación. Parafrancisco'.Dima.s'Rúii;'joven de 21 años y 
ayudante de electricista, las representaciones·teáfrales'f'sonrbonitás:-partjue hacen reír a la 
genteyunolapasabien". '· ·';:' '\.,~~·'·'·,:91;':>: · 

';: _,_:,< .. ' ' ,.. '"'"" ' " 

Vestido a la usanza ''chola'.'-ropa;de.t~Ú;~~e><Í~~fri~d~fukAte,grande;gorrito de· lana y la 
característica cadena colgando deLbolsillo~def;'pá'rítalón+Eraricisco no deja de abrazar a su 
novia mientras afirma con· acento dél bafrio:)!Párafrnr esto es una distracción a la mente 
más que un mensaje, aunque trata':deécosa~''de lávfda porque imita a personajes de la 
realidad". .·· '}·. ·t ·: ,. ·: .,,. ';. 

Algo distinto; plan'teél)~l:~ecániC:~;Maximino Guerrero lbáñez, de 47 años de edad, 
quien él ;pesa,r d~l;',la~éra~te solidé la, tárde·éontempla el trabajo teatral ,del grupo de 

.· Guillerm.o ,.Díaz en.· lá' Plaza Tolsa, frehte al Palacio de Minería: "La ª?tuación es buena 
p,orque hace participar a la gerlte y la hace reflexionar sobre los problemas de los niños de la 

. calle'', ·. · · · · · . ·· ..... . · 

· La mayoría del público entrevistado dice no ver mucho teatro c~llejero porqúe no sabe 
en qué lugares se presenta. Algunos sitios comunes en donde hari prese'néia,dó .esta 
actividad son la Alameda Central, Pino Suárez, Coyoacán, la Ciudadela y alguna que otra 
calle o plaza del Centro Histórico. 

AL NIVEL DEL TEATRO DE FORO 

Posible ignorancia sobre el teatro en México: el caso es que·· .. casi to.dos los. 
espectadores cuestionados no encuentran diferencias sustanciales entre:el teatro callejero y· 
el de foro, o los consideran a ambos de la misma calidad. · "•· 

"En primera, no se llamaría teatro callejero porque es igual.al,d~I foroi;Ja,ªifere~cia,es 
la paga.Yo lo llamaría un teatro de revista que divierte, presenta Cásos reales eii;brcm"la y a 

·la vez dirige una crítica antigubernamental para que la gente abra lós?ojOs,Y:.~e:dé)'éuenta,de 
,;que todos Jos partidos roban", afirma categórico el abogadppe'Jé:lli~ta:Y.tpjQi~t~f,i,6:p9b.lico en 
lztacalco; Jaime García Saavedra de 34 años. ·· ·· n,c; :., : '.;;~ ;: ' 'iC'i\cYC+'; ' · 

,\.;; .;' 

);(, óes'pués de observar las críticas sociales teafralizada~,C!u~h~,~~818,,~'}1iAos actores del 
,: PRQTECAí 'concluye que ''cadá tipo; de teatro:,esi; bueno; en (su i rámO,' no ,veo' ventajas ·ni 
desvéntajas enormes. Si los actores se presentan en:1a\calleles porque no tienen la 
oportunidad de actuar en unteatro cerrado; para llegar ahíhay que pagar". 
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. - _, 

Por .. su parte, Georgina. Flores de .V#quéz1
1de •,30 arios ,y.;profesora: de primaria, 

reconoce no. haber. oído ,hablari nunca; del . término 'te~fro•·cá1féjero: ~·P.ar¿t f1lÍ ·las únicas 
diferencias son qlleaqui.ves el teatro_el,tiernllo ,q~e_quierasy~cOo'peras'cori lo que puedas, 
111ientras que_eri 'él foro-estás sentado,cómodo~y:oho.tienes tant~ Hbertaci¡de,movimiento". 
Además, señala tjue en el .",teatro. callejero sobresale; el 1 ingenio' de·; los , .. actores para 
improvisar, ser espontáneos y simpáticos. ·~,. ~;.~~- -~;iJY/ '' .;;o~·j'.; ,.,., ,_,_: 

Al igual· que Jaime García, Géorgina co,~sider~·:q·G~ ~~t6~ ~hi~{fus'ifi¡~~-~l1fque trabajar 
en la calle porque "no tienen palancas para incúrsiona-rém'él'l"Tlédio;teatral;;a pesar de que 
tengan la capacidad .suficiente". Mientras tantdra1günos:'act'ores~de1-ctETA~~enfre'jó\fe'nes y 
"maduritos"- se alistan para otro montaje éri el Hemiciclcr:áJuventino1Rosa~ del Bosque de 
Chapultepec. . ..• ,_i,~<;:' ·· >_,,:''''·;/ 

"El teatro callejero y el del forotienenla~·mi~mas c~racterísticas; El p·;rhierose admira 
porque con menos recursos a vece,s .delTiuestra:·igual o mejor calidad que".la del teatro 
cerrado", vuelve a intervenir e¡abogado·RÓbeítoHernández. ''Aquí en la calle, tal vez algo 
muy importarite¡ es tjue_estos áctofes't~idirigen un mensaje concreto: 'sé fraterno, convive 

con los tuy~.~ .Y ~e.~ás~f~li~'."·c .T:' .... ) \ '.·'.-· .~: ·• 

'Satisf~cho' con."ia ~pl~Ldida l~b-l:>r 'c:le( mimo .Jairo 'Makos~y. Roberto cree que si estos 
artistas trabajan ,en la calle es porqú~élJoro les exige educación: "Ellos son principiantes de 
escuelas de téatro; la calle'les·.sirve cOnío experiencia pára llegar.al foro, si no lo consiguen 
se quedan aquí": , · 

De nuevo en la colonia Guerrero, la joven Mónica Pérez exclama: "Para mí el teatro 
callejero es un teatro popular porque llega a diferentes clases sociales. ¡Es todo un arte! Los 
actores tienen un gran talento y pienso que deberían tener una oportunidad para 
presentarse en foros cerrados, aunque aquí en la calle tienen un mayor contacto con el 
pueblo". 

LOS PUNTOS NEGROS EN EL ARROZ 

Y sin embargo, existen detalles de las obras teatrales callejeras que.no agradan del 
todo a varios de sus espectadores. La señora Yolanda CevalloS'de~s7 año's'; por ejemplo, 
recomienda a los actores de Coyoacán que usen menos el doble' sentido p()rqüe "venimos 
en familia, traemos a los nietos y nos gustaría que las:actuaéiclnés'hablara_n','de los valores 
humanos". -. :•::.':: .. ,, ... ·:,-'';':':'i'«·" ·'-··, .. :.t:; .. ' iilri"'~'":::·::,·:: .. ;cc,. 

Para Ramó,n Ve.1.asco;:de 32 :~ñas· y.'ab~iAistr~do,r de empresas;: ei·:bJ¿r1i'ique .e~ las.· .. 
representaciones. se·_ ha'gá; pá'rtiCipar)a'; la" iientet úpero que no se jalonee. a- lc:is\nihos:: No' me 
gusta que los manipulen: Hay;actoíes que hacen reír a costa de la agresión hacia otros; esto 
tampoco me agrada" ..... ·· · - ·. · , · .· . 

93 



Finalmente, el abogado Roberto Hernández apunta que los espadas públicos y el tipo 
de espectadores influyen en el desenvolvimiento del teatro callejero: "A mí me satisface más 
el teatro en Coyoacán porque la gente tiene un mayor nivel sociocultural y es más 
participativa. En cambio, en la Alameda Central la participación es más corriente y vulgar. 
Los actores te dan a tomar un laxante sin la menor preocupación". 

6. LA FORMACIÓN ACADÉMICA DE LOS ARTISTAS DEL TEATRO 
CALLEJERO 

"Muchas personas piensan que por ponernos a actuar en la calle, somos como 
limosneros y que no tenemos ninguna preparación". Este es el agrio lamento que Jairo 
Makosay, el mimo de la voz aguardentosa y elemento del grupo Teatro Ambulante, no 
puede contener. Así como él, todos los demás actores de las agrupaciones representativas 
se quejan por la incomprensión de mucha gente hacia su labor artística. 

Que sean ellos, los juglares urbanos, los magos de la expresión corporal y fonética, los 
que se defiendan con argumentos frente a la embestida discriminatoria por parte de los 
ignorantes y los elitistas de la cultura. Que nos expliquen cómo.es -si es que existe-la 
formación académica de los teatreros callejeros. 

- . 

En todo México no existe ninguna escuela oficial o de la iniciativa privada dedicada a 
la enseñanza del teatro popular y callejero. La gran mayoría .de los actorei;'i~tegrad()S a 
estas corrientes escénicas se han preparado de manera "tradicional", para ejercer él teatro. 
Paradójicamente, esa educación institucional les ha servido para cué~tionar con 
fundamentos sólidos la realidad elitista del teatro mexicano actual. ' •/: ' ;•;, _ . 

.. 

Mirar a la calle y apr~nder de ella para construir un arte drarnáticC>'subversivo e 
irreverente, es un objetivo de los herederos de la commedia del/'arte,· él ·cire'o, la carpa y el 
teatro político de los años sesenta. : L ' •' <• - . 

·· ... ·.·.· -- -- "¿Formación acaciéri-iica~p~I"~ ¡i~"c:;~/te~tro callejero eri México?1No','no existe! Es una 
> gran desgracia que exista Un :M.use~:o de Cultura's' Populáres y-·que río tenga su contraparte: 

una Escuela Nacional de Artes. Populares> Hay que preguntarle a las instituciones por qué 
no se organiza una c:jiscUsión né:)ci()naL al '. respecto; prefieren quedarse en el mero 
intelectualismo, al gobiernónó le interesa. No se ha gestado un intento como el de Yucatán, 
en donde hay una escuela-popular. de trovadores gracias a un esfuerzo privado" -exclama 
demasiado sorprendidoGui,llérmo Qíaz, presidente del PROTECA. 1 

· ·Y 

En otro rincón_dá chil~ngolandia -un edificio de departamentos en la col()niat~uá.rez~ 
Enrique Cisneros del CLETA hace un poco de historia. Recuerda cómo ercíJa);forniación' 
académica de los años setenta y su influencia en el teatro popular. "La formacióp~era jodida; 
sólo métodos - pedagógicos del siglo pasado: Brecht, Stanislavsky. Much·a geritek pO'r .lo 
mismo, traía vicios como impostar la voz y hablar como 'gachupas'. Afortunadamente, los 
grupos más nuevos de CLETA no tienen esa preparación". · · 

94 



. Advierte que se debe realizar úna si,stemaÍización de' las teorías y técnicas teatrales de 
Luis Valdés¡'/\ugusto'Boal,Enrique ,BalÍesté/lídérdé'Zü'iJillórf,'ydel CLETkCpor mencionar 
algunos~ para que· se imparta una forr;iación más actúa! y ª.'nivel poplllé.Jr: "Se ha dado una 

.... revolución en .1a . formación actoral,·po(ello~debe haber una· nueva·preparación·académica 
que conjunte lo pragmático con 1() teó'rico".' .• ·.· ' ' ' ' ,, ••. 

El "zopilote" Mario Enrique Martínez coincide totalmente, sin saberlo,· con el líder del 
CLETA acerca de la necesidad de una sistematización de todas las experiencias del teatro 
popular y callejero a partir de los años setenta. "No existe una memoria ni una historia de las 
experiencias teatrales. Como Zopilote, esperamos realizar un coloquio y una publicación 
para celebrar nuestro XXX aniversario". 

"LA ACADEMIA DE TODAS FORMAS NOS MANDA A LA CALLE" 

Ante la falta de academias especializadas o carreras específicas de teatro callejero, 
los actores procuran "exprimir" el mayor conocimiento posible de las escuelas tradicionales 
para después enriquecerlo e incluso trasladarlo a un plano popular. 

Pedro Miranda del elenco Teatro de Calle, considera : que el menosprecio por 
establecer una enseñanza del teatro popular y callejeró se debe . a factores culturales, a la 
mentalidad "pequeño burguesa" de los estudiantes dedeatro;•creada a su vez por los 
aparat()S oficial, y privado del teatro en México que.eíítiza'ri'. y monopolizan lo que ellos 
consideran arte y cultura. '" ·f. , ., ·• ·. • 

"Comoya :dije; el teatro callejero es el patito feo deL1~~tro mexicano. La mayoría de la 
gente .estudia,; arte dramático porque quiere llegar a un lugar donde hay luces, maquillaje, 
donde te tomeri fotos en el camerino. Tal vez esa sea su necesidad. Muchos no quieren 
~acer teatn::i3calléjero porque lo ven mal; piensan: '¡Cómo yo, después de estudiar cinco 
añósenia uflivefsidad, me voy a ir a la calle!'; te digo, piensan que no les queda". 

-- ·-.- .. 
Y sin embargo, como dice Pedro, las escuelas de paga como la que pertenece a la 

ANDA -la Andrés Soler- o el CADAC -esta última de Héctor Azar- "van a mandar. a los 
estudiantes a la calle, simplemente porque no hay fuentes de empleo¡'. ' ' r' ;:·;· 

,. \ -·-:·,,.,.--~-,--" -- . 

•. "En las escuelas te enseñan únicamente el teatro;de foro porque t~. qüi(:;iendecir cómo 
vivas, cómo comas, es decir, te manipulan; y en la callemo, aquimo'.:JiTliJo!lemos ·una forma 
de ser, aquí somos libres", afirma Miranda con el semblante. hinchadci'dá;'orgullo ... 

"}~~ ·--> .. '.-~-~:./-;\~,:~("~~¡~~.~)-. <-~ . -.:~-~;_/ -;,; '~{ · .. -

ACTORES "LEÍDOS Y ESCR/BIDOS" · •. · .•. '.;;; : "",'.;: ;,,;~ ~i cc·yt• ·• .. •· ·· 

P~ra quien lo dude, estos incansa~l~s é'lrtist~s.du~rit~Ai6$n;Jn~ larga preparación que 
<er:i realidad nunca termina (cada día(aprendén'i;algo):;cada.ágrupación se empeña por 

diversos medios y estilos, en enriqúecer. sútrabajo~esóénicóal retómar lo que consideran 
··•más valióso de una amplia gama de teorías·y técnicas:· ,.·,· ·~0 ·. ·· · ·· · 
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Por ejemplo, en el caso de Zumbón su historia refleja la necesidad de cambios 
tácticos para mejorar constantemente el nivel estético. Ernesto López ya habla hablado de 
esto. Surgido de la efervescencia política que conllevó eLnacimiento del CLETA, el grupo 
Zumbón ha pasado de una trayectoria en la que al~ principio "importaba más lo que 
decíamos, no cómo lo declamas", a una etapa más reciente enfocada al perfeccionamiento 
del trabajo escénico. ,, :' , , .· 

·,;::_ .. , -.-

"Actualmente tenemos una crisis como grupo por,el.1heb~o,.de definiínuestro;papel 
como artistas comprometidos con la politica o con e(;aíteUñís111·a·\ e~plica/ún poco 

preoc::,:: _continúa--. se manejaba much~ pdr' i~e!E[!'\r~~~e-,f~G;;~~:~-Ll~:~ción 
colectiva. Todos haci8nios todo: textos, iluminación; sonido/veshiariÓ; Récuerdo'qúe hasta 
nos poníamos a pintar la escenografía,. ya te, imaginarás cómo quedaba .. Nos dimos cüenta 
que para mejorar la calidád teníamos que especiali~arnos y dividir' él trabajo". 

Así como narra Ernesto, los integrantes se enfocaron a estudiar aspectos específicos 
del teatro. Por ejemplo, Pancho aprendió iluminación y sonorización en el Centro Nacional 
de las Artes; Enrique Ballesté se ha perfeccionado en Literatura Dramática; Abigaíl en baile 
de salón, además de que imparte tálleres de títeres; y Ernesto está .enriqueciendo sus 
estudios de la UNAM con cursos de iniciación artística e historia del arte en el INBA. 

Además, ahora Zumbón cuenta con un director de escena -Jesús Coronado- y el resto 
de los integrantes ("Tonina" y Víctor) se desempeñan como profesores en universidades, e 
imparten diversos talleres. 

" ... SER MIMO ERA COMO SER UN VAGO" 

Para Jairo Makosay, miembro de Teatro Ambulante, querer ser. mimo representó de 
inmediato la desaprobación de sus padres -comerciantes del sur del país. sin ninguna 
ascendencia artística-: "Me decían que era un vagg porque actuaba en la c~He;· a pesar de 
que estudié en la ANDA tres años de arte dramático, año y medio de pantomim(), presencia 
escénica, vocalización, dicción, y todavía me sigo instruyendo, tomando talleres cada vez · 
que hay una oportunidad". · · ·· 

Al igual que los demás actores, remarca la inexistencia de escuelas formadoras de 
teatro callejero. Dice que para pantomima callejera no hay academias especificas sólo para 
la "tradicional", como las escuelas de expresión corporal del INBA, la ANDA y algúnas 
independientes. En tales academias se abarcan aspectos como la expresión facial, manual, 
corporal, estructura teatral, manejo de guión, dirección y presencia escénica. · ·· , · 

-'·, ···, 

Jairo pone el dedo en un punto que desafortunadamente es muy real Y.· u'illita las 
aspiraciones de quien contando con escasos recursos económicos,,' des.13e 13l:)tL:Jdiar 
actuación o pantomima en escuelas privadas: "Es lo que te decía hace rato acerca de los 
compadrazgos y parentescos; si quieres estudiar esto dependerá detu·pósición'ecónóinica, 
tus conectes y de alguien que te respalde o que por tu cuenta te respaldes:·.. .. .. 
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En ese'instante, un niño distrae la atención de la charla al gritarle insistentemente a un 
compañero,de'"'Jairo ·qúé se estaba maquillando: "¡Payaso, payaso!". Al darse cuenta de la 
gritería del niño, Makosay visiblemente molesto le instruye: "Si le dices mimo tal vez te haga 
caso".'EI pequeño sólo alcanza a mirarlo con ojos desconcertados. 

LOS CAMINOS DE LA ACADEMIA 

Guillermo Díaz, coordinador del PROTECA, concluyó la carrera de actuación en el 
INBA. Posteriormente ingresó al Centro Universitario de Teatro (CUT), "siguiendo la visión 
de teatro que tiéne el maestro Héctor Mendoza". De ahí en adelante continuó con su 
formación profesional, realizó teatro universitario y desde hace diez años se ha enfocado al 
"teatro afuera de las cuatro paredes". 

El trabajo de(PROTECA incluye la impartición de cursos y talleres de actuación, 
dirigidos principalmente a los "niños y jóvenes de la calle". Guillermo comenta un poco sobre 
la dinámica de tal enseñanza: "En nuestros cursos hay una preparación teórica que no es 
muy abundante porque casi no nos remontamos a la historia del teatro, ni a la historia del · ·· 
arte, sino principalmente a acciones muy concretas que van a producir un enriquecimiento 
en el alumno: improvisación,· actuación básica, voz, trabajo corporal; asuntos que nos 
remiten siempre a la práctica". 

Alguien que no llevó a efecto una formación estrictamente académica es el "Llanero 
Solidario". Sin haber cursado Filosofla y Letras en la UNAM, ·de. donde egresaron varios 
personajes actuales del teatro callejero, el líder del CLETA se reconoce abiértamente como 
un aprendiz básicamente autodidacta y de raíz más empírica que teórica:('/ : . ..• . 

"Aunque no estuve enFilosofía (a lo mejor despué~u-Tiedoy un~ vuelta) he aprendido 
mucho de talleres impartidos!por Eugenio Barba,; Enrique Ballesté, Augusto Boal y Luis 
Cisneros -mi hermário-''. · ·· · · 

En cuanto al grupo Zopilote, Mario EnriqÚe Martínez explica que ellos se han 
preparado de "manera independiente" para el trabajo en la calle. Al decir esto se refiere a 
que han buscado por su propia cuenta las fuentes· de conocimiento indispensables para su 
desarrollo. Entre dichas fuentes se encuentran . las clases de mímica, los talleres de 
maestros nacionales e internacionales, como por ejemplo el impartido por el grupo callejero 
San Francisco Mime Troup, y los cursos de creación colectiva en donde los "zopilotes" 
aprendieron dirección y creación de la obra. · 

De vuelta al café clasemediero de Coyoacán; entre las conversaciones de gente "light" 
que se confunden con el crepitar. de la lloyizna, Moisés Miranda proclama que él y su 
hermano .son los "maestros" del teatro popular én México. Sin ocultar petulancia afirma: "Mi 
hermano y yo les damos clases a todos los payasos, actores callejeros y mimos a nivel 
nacional; a~emás, nos invitan a participar en loscongresos y a ser jurados en los festivales". 
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¿Qué preparación tienen los miembros de la Compañía Teatro de Calle para ser 
solicitados por sus colegas_ de todo el país? Habla Pedro, el hermano menor: "Yo estudié 
acrobacia en la UNAM con los hermanos Kaluriz, quienes a través de la historia del circo en 
México han sido los grandes acróbatas del país. También estudié pantomima con algunos 
de los mejores maestros como Sigfrido Aguilar y Rafael Pimentel, y cursé Danza 
Contemporánea y Teatro en el CCH Naucalpan. No tengo una carrera, estudié sólo hasta el 
bachillerato". 

Moisés, por su parte, "ha estudiado con muchos mimos" y le ha transmitido todos sus 
conocimientos a Pedro. Además, el mayor de los Miranda aprendió Expresión Literaria con 
la escritora Elena Poniatowska. 

6.1 POR UNA ESCUELA DE TEATRO CALLEJERO Y POPULAR 

Ante el olvido en el que se encuentra la expresión teatral callejera, la mayoría de los 
grupos representativos concibe como indispensable · la creación de una escuela 
independiente que se encargue de fomentar tal actividad a las nuevas generaciones. 
Zopilote y CLETA son las agrupaciones que han dado pasos concretos para establecer sus 
propias academias de arte popular. 

En 1986, se inauguró la Escuela Popular de Arte "Nahui Olin" en las instalaciones de 
la UVYD-19 de septiembre, en la colonia Roma. A partir de entonces, los "zopilotes" -como 
integrantes de la Comisión Cultural- se han preocupado por consolidar "un espacio abierto 
para la participación y la formación artística de la comunidad". Los talleres que imparte la 
Escuela -dirigidos a niños y adultos- son: dibujo, pintura, danza contemporánea, música, 
literatura, fotografía, periodismo y teatro. 

"En nuestra Escuela se transmiten técnicas de teatro callejero, como por ejemplo las 
aprendidas con los grupos Odin Theater y Living Theater. Enseñamos disciplina colectiva, 
ejercicios para generar conciencia de grupo, y confianza e integración al trabajo de equipo. 
El taller lo enfocamos a teatreros y músicos", profundiza Mario Enrique Martínez, 
coordinador de Prensa y Propaganda de la UVYD-19. 

Asimismo, piensa que a la par de una .escuela especializada sería necesario que las 
carreras de teatro tomaran en cuenta las experiencias .de este arte en la calle. Sin embargo, 

. se pregunta: "¿Quién sería el encargado .. de impartir esa materia?. ¿Quién tendría la 
· capacidad para recopilar todas las experiencias? Y además ¿quién sería capaz de romper 

con.el prejuicio de que no es necesario. enseñar teatro C::a. llejero?"; - . . . 

Mientras tanto, ,el CLETA inaugúró su Escuela de Cultura Popular el 31 de.márzo de 
1998 en uri predio del Frente Popular Francisco Villa, ubicado en los alejados rumbos de 
lztapalapa'. Esta escuela marCa el inicio del proyecto para sistematizar toda la información y 
experiencia de los grupos de arte popular y callejero, y así darla a conocer. 
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"Un taller de teatro callejero:decuatrohoras.a lá~semaria durante seis meses es 
insuficiente. Por eso en la escúelaf con ·un trabajó·éonstante;· vamos '·a dar ese enfoque 
callejero popular que nadie más~ya: a .dar: El INBA no lo' va~ a~hacer porque no conoce, 
entonces tenemos que hacerlO nosotros\ • .insiste;Endque:cisríeros' balanceando sus manos 
expresivamente. · · ,.{; · · · ... ·>·· > · •'' ····• ' •·· · · .. ·,'. /.· ~··:} 

La Escuela delC~ETA~~~·~ta{do~-26 cursos para•·niños:y'adJffhs/entreellos: teatro, 
danza, literatura, música,· videot;;'ácrobacia.~ malabarismo, técnica\dél ·.payaso, serigrafía y 

periodismo P~f.~i:~:·:_i.~;·~¿~~;-~;~~· -·- _ L~l:~2S.'.;;4D>"~;· . 
Por su.ladoH1cis'demás'~lrupos representativos se dedican, eh~ÍlÍé~'or~ mayor grado, a 

transmitir s~s conocimientos y vivencias en diversos círculos; No'nieg'an '1á necesidad de una 
escuela propia· especializada en teatro callejero, ya· que lá~academia1ofiéial.se limita a los 
aspectostéCnicOsy-teóricos del teatro de foro. Incluso, IOs hermanc:>s·.rviir~iñcfo no se quieren 
quedar átrás y'ya estan construyendo lo que piensan llamar"lá'.'.Escúela éfe'Arte Popular". 

. . El único personaje que no cree que funcione una ~tgt~;~ d~ t:atr~ callejero es Jairo 
. Makosay, del grupo Teatro Ambulante: "No creo que sinían de mucho ni la escuela ni la 
. especialización en la carrera de teatro, porque yo le puedo enseñar a un niño -que es como 

una esponjita y todo absorbe- pantomima clásica, pero no le puedo enseñar los vicios que 
he adquirido dentro de la actuación callejera; son experiencias que cada uno tiene que 
aprender". 

7. LA FORMACIÓN EMPÍRICA DE LOS ARTISTAS DEL TEATRO 
CALLEJERO 

Al parecer, las experiencias vividas por cada grupo de teatro callejero a lo largo de 
cada presentación son las que en verdad "moldean" su personalidad y estilo de hacer teatro. 
Enfrentar a la calle en una especie de batalla donde el enemigo a vencer es la atmósfera 
cotidiana, le brinda al juglar la oportunidad de cosechar, día con día, nuevos y vastos 
conocimientos surgidos de un lugar tan virgen para el arte como lo. es el espacio público. 

e ·' • ,:_ 

Sin menospreciar la gran Importancia de . la ,.preparáCié>n~:~a_c~d~fuiª~,;.~los actores 
encuentran en la práctica deUeatro callejero su "alma niater,''; A'16'1"a :sr SI::! p~üede decir que 
ellos son, literalmente, los mejores alumnos de la escuela de,la ,9a11~: ' . '<; , · 

LA ENSEÑANZA ESTILO "MEROL/CO" 
. .... . . . .. -

Guillermo Díaz -el menos "academicista" de los teátrerbs ,callejeros'." subraya el valor 
de los espacios públicos para la formación , del acfor. Con'sidera ···que . al ser la calle un 
universo tan cambiante, la realidad llega a rebasar: a lá fantasía: "Cada montaje que haces 
tiene aspectos diferentes, hay sensaciones riuevas y enriquecedoras, por lo que debemos 
estar muy atentos de todo lo que acontece". · 
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"Es como hacer teatro con los niños de preprimária, te das cUenta; de que surgen 
cosas tan espontáneas. ¡El niño es tan auténtico,' tari natUraf, que ºél no actúa! ¡Él es y asi 
habla, se expresa, baila ... ! En el teatro de calle esta situaciónesun'poco similar: uno tiene 
que actuar con toda fa naturalidad posible", exclama tarf'exdtado qué hasta i.mas fugaces 
chapas invaden sus blancas mejillas. · · · ·' · 

- Guillermo, ¿cómo enseñas en la práctica teatro callejero? 

- Miren, esto nos remite mucho al origen del teatro. ¿Cómo se enseña a un mago o a un 
merofico callejero? ¡Pues andando con los merolicos callejefosl Elinefolico fo primero que le 
enseña a otro es "¡cárgate el veliz! ¡Vamos a trabajar!" ¡Así aprenden! En el teatro callejero 
es un poco lo mismo. ¿Cómo aprenden los muchachos nuevos? "¡Órale, chavos, ayúdenme 
a cargar! ¡Ayúdenme a montar esto!" Y elfos van aprendiendo cómó colocar las cosas, cómo 
distribuir la utilería en escena; como espectadores a escuchar atentas a los personajes. Y yo 
le digo, por ejemplo, a una de las compañeras: "Quiero que te aprendas el personaje que 
hace ella, obsérval¡;¡". Y luego claro que vienen los cursos y talleres de actuación. 

LA EDUCACIÓN ECLÉCTICA 

Mario Enrique Martínez ha conseguido otro cigarrillo, lo enciende, da el "golpe" y define 
otros elementos que fe han sido útiles a Zopilote para su desarrollo escénico. "En muchos 
sentidos nuestra formación ha sido autodidacta, es decir, no necesariamente escolar, yo la 
llamaría más bien ecléctica porque nos hemos apropiado de diversas corrientes, como la 
carpa, el teatro de revista y la pantomima". 

"La experiencia -prosigue- es valiosisima, te obliga a adecuar tu capacidad actoral a la 
. calle. ¡Qué no se aprendería de toda la gente que es rica en experienciacallejera! Elfos son 

··los que deberian enseñarnos. Por la calle debes estar en una preparación. constante; 
siempre va a existir una necesidad canibia.nte de expresión". . .. ' • 

. . S~bre el trabajo cotidiano de z()IJ¡16te (có:mo preparan sus: obra~é/q~ién o, quiénes 
. •>coordinan, cómo se divide.n las labores;;;)> Mario explica que en un p'rinci¡)io,:,el grupo.tenía 

una organización. vertical, con· fundoríes"diférenóiadas, esto ies;~·con diréctór, dramaturgo, 
·actores: .. "Pero ahóra ·.esto e'sidiferenfii; So'mos . una colectividad sin 'deSCÜidar·e1 área de 
trál:5ajo de.cada quien"; . 'i< :/ ·~i{ ' ,. . . 

. Poco a poco, tar,Jbi~~<z~~ilot~ ~prendió cómo era más conveniente trabajar: "Antes 
. ·. montábamos obras univérsales,'después fueron improvisaciones y Nacho Betancourt las 
··.· estructuraba con las ideéis qÚe entre todos aportábamos". 

LA IMPROVISACIÓN YELLTEATRO DE PARTICIPACIÓN 

Como mimo callejero, Jairo Makosay sabe perfectamente que el espacio público d.a 
muchísimas posibilidades de enseñanza, y sobre todo de aprendizaje. En el capítulo 
anterior, este personaje habla expuesto el carácter básico de la improvisación como 
elemento de la formación . actoral; ahora remarca que aquélla también es fuente de 
conocimiento. ·· 
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Veamos por qué: "Cuando empecé a actuar hacía pura pantomima clásica en la calle, 
no n1e metía .cori él público, no hacía nada. Después me desaparecí nueve años de México 
porque estuve en Centro y Sudamérica haciendo pantomima y música. Cuando regresé ya 
habíaunos rnimosde Sinaloa en la Zc:ina Rosa.que habían acostumbrado a la gente al 
"teatro de participación", a la pantomima-teatro -lo que hacemos ahora-. Sin saber esto, yo 
empezaba a actuar y a los quince minutos que ya se había juntado la gente yo los quería 
involucrar en la actuación, pero de repente se iban. Entonces, me sacaba de onda porque 
yo estaba dando lo mejor de mí" . 

. ·... Jairo se dio cuenta que. la ~movida"°' Yª había cambiado, que·ahoréi .. ~ran ,f>ólo cinco 
minutos de pantomima y lo demás.:de teatro de complacencias·o participación. La 
experiencia le había enseñado así un m'odo de actuar que tenía. que ásimilar. 

. . 

Con todos estos argÚméntós, 1()~ .t~atl'eros callejeros derliuestran que cuentan con las 
herramientas necesarias para :desempeñar su árte ·en. los espacios públicos, y no dejar 
insatisfecho a un espectador siempre exigente. El mito de la .falta de preparación de los 
actores callejeros se derrumbá como una' roca en el despeñadero. La "amenaza" de esta 
expresión escénica continúa y se résiste a desaparecer. 
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CAPÍTULO IV. PERSPECTIVAS DEL TEATRO CALLEJERO EN LA CIUDAD DE 
MÉXICO 

La historia de la Ciudad de México se escribe día a día en las tradiciones, costumbres, 
modos de vivir y de pensar de millones de capitalinos. La vida en los barrios más diversos -
desde la frontera invisible con ciudad Neza hasta las barrancas hostiles de Santa Fe- se 
construye y alimenta de una realidad paradójica, cambiante e inmóvil, ajetreada y apática, 
de un monstruo que nace y muere cada 24 horas, de una ciudad que por englobar todo a la 
vez es eternamente contradictoria; - · 

El arte en las calles, la manifestación de lo popular en cada esquina al pie del . 
semáforo, en las banqúetas, pasillos, alamedas, parques, plazas y otros tantos espacios . 
"ocupados" se revitaliza por una dinámica nueva y cambiante: la dinámica .de los símbdos 
que comunican, estrechan, subvierten. Empero, como urbe de contrastes por anto11ornasia; 
la Ciudad de México aguarda en su seno una semilla que puede contribuir.a.sú flor~cimiento 
o a su autodestrucción. , .. : . · ·. 

El arquitecto Manuel Larrosa, fino observador de la cotidianidad urbana, reflkxioria 
sobre esta ciudad y hace una metáfora de ella en la Jornada Semanal del 29 de junió de 
1997: ' 

"( ... ) este paraíso publicitario se anuncia como si en él habitara una población que no 
estuviera constituida· en el 70% por desempleados, trabajadores de escasos e irregulares 
ingresos y por un millón de miserables que se ganan la vida manifestando su tragedia con la 
actuación, como payasitos, en trágico music hal/,cuyas tandas duran el tiempo que los 
semáforos tardan en cambiar el sentido de la circulaciónr.Se trata de una Edad Media en la 
que los juglares no lo son por gusto, sino por dolor dé;\/i\lir,'pues actúan en el Metro, en los 
camiones, en las banquetas, pero nadie los escucha con interés, no son portadores de una 
vocación sino de una derrota". · · · _;_, .,,,_·:: 

Así, la megalópolis se convierte en una gra~ fri6<)'cinila para los artistas ambulantes. 
Los teatreros de la calle tienen que pensar, 16,:,gúe,·e~tá.:por.Néniro lo que las nuevas o las 
mismas circunstancias de. la capital les agu~Úclal"1;•;EI grárí::retcí delJeatro callejero es que su 
historia se siga escribiendo, no en los'.medio's:de i'nformaéióíi''::_qlie'.siE:lmpre la han ignorado
sino en la memoria colectiva' de una . sodeciaéf que; dicen ICÍs que saben, se está 
transformando. · .·. · . ~: · ' ·.· '" - •:' ., · -·. · · ' 

- ,,~, \.\-:~:·:,;J,L:·/'),':/·",''" :·, ~·,/-! , • ·'" ·' " 

En este· últim_o .• b~pítG16\j~{~i~íl·;~µ¿;~~j~_·v~~b~-~ pre~~n'tar lasp~rs·p~étiJas que ,tiene 
el teatro calleje[O~_~nJa. ~iUciad~de}México;<aeiélcuerdo 'cofr;foCiós-loS'..páf1icipantés de esta 
investigación:' 'acfores.< espeéiálista~,: de ' Ías} qiendas. socialés ,y .. gente. involucrada 
directamente en el medio teéltral, los'organismos cúlturale:s Y-el público. ··. 
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l. OPINIÓN DE LOS GRUPOS TEATRALES MÁS REPRESENTATIVOS 

Los grupos representativos de teatro callejero tienen a la experiencia como la mejor 
aliada para realizar un balance de los aciertos y errores de su trabajo. La vida continúa y los 
tiempos cambian; ellos lo saben muy bien: no queda de otra más que abordar el tren antes 
de que el abandono sea inevitable. 

"El teatro callejero por su misma necesidad como teatro no puede quedarse en la 
calle; debe evolucionar al teatro de local, de foro. En la panorámica teatral, entre más apto 
seas deberás echar man6de'lóque hay". Quien expone lo anterior es José Antonio Herrero 
Del Rello, -¿¡quién!?- mejor conocido por sus compañeros del grupo Zumbón como 
"Tonina", ("¿Qué quierenque haga? No es mi culpa", se defiende con aire apenado a la vez 
que enseña su identificación cómo para que los reporteros no piensen que está inventando 
su nombre). · ' 

"Tonina", actor'inaduro y delgado, proviene de aquella legendaria camada fundadora 
del CLETA en 1973; Reconoce que en esos "tiempos turbulentos" lo panfletario no era 
bueno. ni·, malo, sólo necesario. "El teatro popular era una manera de jalar al público. para 
que dejara de serj:íasivo", complementa. Hoy, que la realidad es otra y el futuro tiene rasgos 
inciertós> el' teatro calléjero tiene solamente dos posibilidades -según el miembro de 
Zumbón-: o evOluciona o se perfecciona en la misma calle. 

"El teatro callejero es una fase que hay que conocer, yo diría qlÍe es como la 
vocacional del teatro. Pienso que no se debe desconocer el teatro de sala,::nosotros como 
grupo proponemos abarcar todos los espacios y técnicas, nó encajonarnos'.'.liicluso, las 
obras callejeras las hemos llevado a la sala". Para "Tanino" hay quiénes ''.le temen a los 
reflectores" y se quedan en los espacios públicos: "No evolucionan; pero si su decisión es 
quedarse en las calles pues es muy respetable". · · · · 

EL TEATRO POPULAR ESTÁ DE MODA 

Enrique Cisneros, el "Llanero Solidario", percibe en el ambiente teatral y cultural de la 
ciudad un aire de oportunismo por parte de artistas y burócratas: "Debemos d.iferericiar algo 
muy importante: el hecho de que el teatro se presente en la calle no lo hace riécésariamente 
popular, en la sala puede ser popular y en la calle elitista. Lo que se viene es mucha 
demagogia; todo mundo hab.la de hacer teatro callejero. Desde que Cárdenas asumió la 
jefatura de gobierno ya tádos hablan de lo popular, está de moda". 

Luciendo una playera blanca con las iniciales del EZLN y una estrella roja de cinco 
puntas, el "cleto" descalifica a la gente que tiene el poder político y económico porque 
carece de la práctica necesaria para hacer teatro callejero popular: "No saben como 
aterrizar y sólo les interesa llamar la atención. Ahora tenemos a Jesusa Rodríguez cori su 
grupo La Chinga que intenta hacer teatro callejero, pero definitivamente ya no es popular 
porque recurre a mucha infraestructura y no tiene incidencia social". 
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El CLETA está sobremanera consciente y preocupado por los peligros que puede 
acarrear el oportunismo: al· movimiento teatral callejero de la ciudad, y todo el país. Enfa 
ponencia presentada . dUrante la Reunión· Internacional de Especialistas de Teatro. 
Alternativo, organizado .por Guillermo Díaz -coordinador del PROTECA- en octubre, de 
1997, advierte: "( ... ) DeJa misma manera que suplantan a los zapatistas para hablar a 
nombre de ellos y quitarles 'su palabra', también en las lides teatrales hay quienes quieren 
abrevar de nuestras soledades para alimentarmezquinos intereses individualistas", · .· 

La reflexión continúa con la argumentación de·que ahora que el Che Guevara.está 
nuevamente de moda y que el subcomandimté ·Marcos se convierte en "latin ·1over'' '.de las 
"chavas bue'na orída", también el teatro alternativo, popular, marginal, puede ser co.nvertido 
en mercancía rieoliberál. 

"Hoy. que. las oficinas de Cuauhtémoc Cárdenas ya se encuentran aba'írotadas de 
comerciantes que pretenderán venderle proyectos culturales de 'revolu,ción pacifica', de 
'transiciones pactadas' y por ende de teatro alternativo, los verdaderos juglares nuevamente 
corren el riesgo de ser mediatizados y pueden ser enredados en. ese ,'mercado coyuntural' 
perdiendo su calidad de pueblo, para convertirse en bufones que diviertan a los sectores 
dominantes". 

LOS CAMBIOS DE ADMINISTRACIÓN 

Es media tarde y la resolana provocada por la lluvia del día anterior hace de las suyas. 
El recorrido en microbús hacia el barrio de Santa Fe es accidentado (curvas, subidas, 
bajadas ... ). La ciudad se vislumbra en el esplendor de su contaminación desde la cima de 
una barranca que se diluye en un abismo forrado de viviendas. Hombro con hombro 
conviven las casas-habitación sólidamente construidas y los jacales de madera cubiertos 
con láminas de cartón. La miseria aquí es una estampa impresa e imborrable en la 
cotidianidad de todos y cada uno de los habitantes de este margen poblacional. 

Después de una "ligera norteada", la casa de la familia Miranda por fin hace su 
aparición en escena. Una casa al parecer amplia pero modesta, sin rasgo alguno de lujos . 

. El intenso calor del exterior contrasta con la frescura de la estancia en d.onde Pedro. y 
. , Moisés;.· de la Compañía Teatro de Calle, hablan de las posibilidades· qüe. téndrá •el teatro 

·.1:call.8jero en el futuro. -,,:. : ~ 
,. ·<.:·.;. ·.'..~·. : . :.~:.~'.:~\2:.:~:~·~};¡;~:~·.;_~·~~~; :··.-

\< ''Los teatreros vivimos de acuerdo a los cambios de administración por,i.exehio y ahora 
,portrienio.No sabemos los cambios políticos .que están por veniJ:; :.no.!>SP.ueden cerrar las 

. plazas y darles otro giro. Cada delega~o.,.queUega cambia .lo.que,le,:'óo.n.\liene y altera los 
·· planes; por eso no hay" continuidád en.los'próyectos", lamentáPeéfro~; l:' :/ ·•· ·. 

' " • , • : • • - • ' • < > ; •• ' ·.' - .'. ' •• ' • ~ : • '. '· ,.. - .,. ; •• •• -- ••• - • • • 

" 
óebid~ ª un.trarisprán'te·d~ r~tihá~.i er me~or de r6s h~~,.n~g:ci~:''Miranda porta gafas 

oscuras y su sernbfánte.C:lenotcif'uri;'poco de debilidad. Continúa'co.n.la charla y sentencia 
que.a pesar de que el teatro callejéro genera empleo, al gobierno no le interesa apoyarlo. 
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"Todo lo quiere de a gratis y con fines partidistas. Cuando Cárd.en~s vi~ito Coyoacán 
nos manifestó su deseo de que nos presentáramos en· otras plaias~.Y. foros~.·cerradós'. le 

. dijimos que no porque no queremos caer en el elitismo delteé:ltrcfde foro que',Se.dirige a las 
clases altas, ni tampoco pretendemos dirigirnos únicameílté~a'tlos,p6tire5-'.'.:"té:lmbién sería 
elitista-. El teatro callejero debe ser popular, dirigido a tódá la: p'oblaé:ion éomO ocurre aquí 
en Coyoacán". · >· ... ·¡; ., .. · ~ .. :./\· . .-. 

· :.-,:~.'.t·(.:RJJ::\:: .. o:· · ..... -:. ·.----~·;·";_;~; .. ~ :·-<· 

. Recientemente, la Compañía Teatro de Calle fue iflvlt~d~ éi .. pres~nte1rse en la 
Alameda del Sur, ubicada en la avenida Miramontes, con el fin de atraer.'a la gen~e y así los 

- comerciantes; pudieran vender. Los Miranda aceptaron y(de7E;iste-;-moC:fo7el te-átró callejero 
extiende slls tentáculos a otras zonas de la ciudad con el apoyó de lá' g'e'nte de;lo's barrios, y 
sin.la interferencia negativa del Estado. · · '· 

PELEARPOR LAS CALLES 

La clase "Manejo de zancos" ha comenzado. Pese a la amenaza de lluvia; los.alumnos 
(n.iños de la calle y jóvenes del Laboratorio Teatro Santo Domingo) no se amedrentan y 
poco a poco se acostumbran a recorrer, desde las alturas, el patio del Cehtro CuJtural Ollin 
Yoliztli; lugar sede del programa "El desarrollo de la experiencia creativa del teatro callejero". 

- . . " '~ : .-

G u i 11 e rm o Díaz observa sonriente los "malabares" de estos muchachos; se acomoda 
sus lentt~s.y'réfle~iona{sobre el porvenir del teatro callejero en el o:F:. "Creo que nos está 
ganando la ap'ertura'aduá·1 de la sociedad. Los espacios de expresión urbana~ahí están, es 
cosa de. toma~los: Ahora ningún grupo tiene que pelear la calle, podemos presentarnos 
dond,e se nos antoje"; 

Desde su punto de vista, aclara que esta coyuntura social no ·garantiza la 
consolidación del movimiento escénico callejero, pues no. se puede predecir si habrá un 
auge de los quehaceres artísticos. Para el director del PROTECA sería ."profetizar sobre 
algo desconocido". "Lo que sí pienso es que si los jóvenes. acLldieraii, a esta forma de 
expresión para hablar de sus cosas, ocurriría lo que en otros paísesde':Am'érica Latina que 
aún con su escaso nivel educativo, mantienen un movimiento muy fLlerte<de teatro callejero". 

Contrariamente a lo sostenido porbí~~k~c~rc~:·¿j~¡q~e ya;.ílo.hay que pelear por los 
espacios públicos, el "zumbón" "To~ino", cans¡idé~a{cú.Je:ahora existe mucha competencia 
para el teatro callejero: '.'La>terrible crisiséc9nómica;eriipi.Jja a la gente a trabajar en las 
calles. Antes no había.tal1tos'merolic05;c;:magcis";:o\vendedores ambulantes llamando la 
atención; para nosotros esta situación representá:uri· reto porque las formas están siendo 
saturadas". --;:( -~~::~~}: .;·:··t:-/~t'.r~: 

Cita comoeJ~~p,'~1~ lucha de los teatreros de Coyoacán por conservar su espacio: 
"La ciudad nos pone límites. La gente en general se organiza por el dinero, entonces los 
teatreros. tienen que pelear por ese público cautivo ante múltiples manifestaciones 
callejeras; ya· no es tan fácil". 
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1.1 LA ORGANIZACIÓN DEL FUTURO 

"La unión hace la fuerza" reza el famoso eslogan. Quienes han hecho caso de él, se 
han convencido en la práctica de su utilidad (sobre todo las organizaciones populares y 
civiles). No obstante, para los teatreros callejeros, como ya lo han manifestado, la mayoría 
de los intentos por unir al movimiento han dejado muy mal sabor de boca. Prueba de esto 
es que sólo unos pocos actores perseveran en la posibilidad de conjuntar esfuerzos no de 
modo efímero. Así, sobre una posible asociación el espectro sevislumbra de varios colores: 
desde el~!Tl¡:'.¡S negro pesimismo hasta el más brillante rayo esperanzador ... ·· 

El rnimo del grupo Teatro Ambulante Jairo Makosay, mantiene sU postura renuente a 
la organización; la decepción en sus palabras contrasta con la sonrisa de ·.un niño que, 
sosteniendo un enorme globo, pasa corriendo a su lado: "Llevo más de 28 años de 
dedicarme a la pantomima callejera, y llego a la conclusión de que\ fa: organización no 
funciona. Necesitaríamos ser una especie de hijos de 'Tararrisa' o de la ANDA para que 
funcionara; todo sería sobre el billete y no se vería en realidad la calidad de los artistas sino 
el parentesco con algún famoso". 

'· . . . 

Su propuesta es contun.dente: "Primero debemos ser honestos con nosotros mismos 
para lograr lo que queremos. Muchos camaradas andan con la idea· de promover la paz 
política, cuando ni ellos misfl1os tienen paz, se pelean entre sí y piensan que todos los 
quieren agredir siendo que ellos son·ros agresivos". 

- ' ~. ' . ';> . _, ,_ . .· 

En la misma línea, GuÚl~r;:go Díaz, del PROTECA, no augura un porvenir prometedor 
para que exista trabajo c6njlÍnt6 y con objetivos definidos entre· ras múltiples agrupaciones 
de teatro callejero y. populélr: "Los artistas seguirán teniendo mucho celo sobre esta 
cuestión, porque én el momento en que se forme una organización el representante tendrá 
un poder y habrá entonces una pelea de perros por arrebatárselo, sin importar que el 
organismo tenga una estructura horizontal". 

Como muestra de ese desencanto por parte de los actores, platica que durante la 
Reunión Internacional de Especialistas de Teatro Alternativo, en octubre del 97, el mismo 
Moisés Miranda de la Compañía Teatro de Calle, llevó una propuesta de organización pero 
en ninguno de los participantes encontró eco ... Más claro ni el agua. 

"NO HA Y PUNTO DE INTERÉS COMÚN" 

Mientras tanto, la visión de "Tanino", uno de. los"zumbonés"más'veteranos, tampoco 
es halagüeña. Siguiendo el tono de Memo Díaz, pel"cibe,qüer1C>s,.Jntereses de. los diversos 
grupos teatrales son muy diferentes entre sí, que hace faltaún~pünt6,de:iritérés .común:· 

·!:~'º.·-_'·:,::i:';:_··;\•., ··:.");;;,¡;' ,._\'•- /-~.k'·_ ,~·,;,• ... ,- i .. :-': _;~); ·_-,·: 

"Hay muchas consignas de poder, algo parecido a' IOlqúe- ócuríe;C:on'.lós·Nend~dores . 
ambulantes. Ya sólo la organización se refiere al tiempo, eso deqúe.;.'a;ti•}e tocáde seis a 
siete, a mí de siete a ocho'. Los actores no tienen interés ni conciencia acerca de.estatutos, 
únicamente les preocupa el espacio, la distribución de la calle, queés de todos .. ;". 
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La hija de Enrique Ballesté, una jovencita que momentos antes participó en el ensayo 
de la obra La junta nacional de los ratones ahí en el departamento de la colonia Guerrero, 

Interrumpe Ja reflexión de "Tanino": "¡Préstame tu tarjeta!", "¡¿Otra vez?! ""'él le pregunta 
mirándola fijamente y un poco serio- "¡Pero no te vayas a colgar! ¿Eh?"; ella sólo sonríe y le 
arrebata el rectángulo de plástico. 

El artista se reincorpora a la charla y se le inquiere: 

- ¿Cuáles podrían ser. los-~intereses comunesc de los te-atrei6s;~~riifI-toilformar una 

organizació~?;/_.·: , • , .. ··.•. ;_; ·. •·• • ~ ·: :;; Y• ' ·· ... ··: , 
- Es. difícil qÜe los~ba~a;;L_a: 1

gran.dlfer.~ncia s~erictie~fr~'entre:id~ gru;pbs\qU~ está'n·.·en la 
nómina dél. Esta~o;y:l6Squenci;quieren estar'' en .ellá;cEsdecir, porun lado··_l6:fque afirman 
e¡ ue_ él EstadO.~débe;pro.m~vér: la '.cultura 1 y.;qui~ren ipresupüestO'/ {pOr'. Otro los qlie'prefieren 
sér autónom~s·aI1lfranzá/<-·•_·Cé'.:<:? /:,/:<->··1;:···•.y;· :···:¿'.;•-:!.".• ;::: <·· <'>·o · ·:: ·· ..• -.·-.. -.·., ·• · ... 

. - ':':., .~;-.:.:_;:. :··"';/'_·. '· ~· ... · ,' -":::·1> .... : "/·:;:·>~:;;•:'~·¡ > ' ::~;_:·: ,.- ;(~;(: '- 1_ '1•_ -, ,~ •.>_ 

- ¿Y Zumbón que hace para écmsegUir1.mauri_ión cié'los grt.ipós?fr· 

- De hecho hay unión pero es efí~er~: J~ i~by~:ctb,iG~~:·p~ese~tación y ya se acabó la 
unión. Como agrupación estamos en una etapa de subsistencia donde cada quien busca 
sus frijoles. · .· · · 

"ÚNETE A LOS OPTIMISTAS" 

Entre los personajes que más insisten en el "buen camino" del movimiento teatral 
callejero hacia la organización, se encuentran Enrique. Cisl1eros del CLETA, y Moisés 
Miranda de la Compañía Teatro de Calle. ; . · · > 

Con un poco de prisa dado que unos jóveries;v~nd~d~;~¿'.deiperiódico El Machete lo 
aguardan para una reunión, el "Llanero Solidario'\ ªLitar: de .diversas obras teatrales del 
CLETA, explica que el movimiento de teatro C:allejero_y.popl.Ílar se;va a consolidar porque 

lleva .un_ proceso que tiende a la;·~ª~~J~~~~~~~{~";IJI:f;&::~-~- ~:ti ~···' _ 
Al referirse en particular. a.la expE!r.ie¡,ciá;ar;tís~ic:a!Y movilizadora .df3 los grupos teatrales 

· · . que conforman su organización;(establécE!\solemnemenfo que ~·por el. desarrollo de las 
.~.condiciones históricas y la organizaciónif,dE!fÍas'dúerias sociales' (cereras, campesinas), el 

teatro callejero se concretará ·en}diféréntes\'proyéétos .. Todo esto· gracias a que hay una 

-. consolidación polí_tica''.. ::;/' •. ".~:t-.!~?{:OJ~~(~~-I~'.:t;)fIZ~¡,:'>~:··'~\-.·· ,··>.-·\ • 
. . . Las palabras de·Cisner()s fluy~n;corr:JO má11a~tiaEy pro\locan un efecto hipnótico en los 
tres muchachos periOdiqueros que[~atentós; lió pierdén detalle de la conversación. "CLETA 
será el impulso de•todo,:esto ~rerí1ata orgullosci-:;.tiérieda responsabilidad de empujar y 

. promover este crecimiénto; aunqüé' en realidad lo que menos importa es el membrete sino la 
lucha". · 
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Por su parte, pese a las constantes decepciones y caídai;, Moisés Miranda -elemento 
de la Compañía Teatro de Calle- "se aferra" en formar un frente común de teatro popular 
para exigir al Estado aspectos bien concretos. Recien llegado del gimnasio en donde se 
ejercita para mantener la indispensable condición-•física ql.Je exige el teatro callejero, el 
acróbata y comediante, como no queriendo, se apresta 'a responder las preguntas que 
Pedro escucha atentamente: "Vamos a seguir peleando porque consideramos necesaria 
una legislación sobre el teatro callejero, en donde se'•proteja y promueva esta actividad en 
aras de una sociedad democrática y justa". · 

Relajado, hablando despacio, seguro de sí mismo y ·sentado en el suelo de la 
habitación, Moisés continúa: "Queremos que los demás actores que vienen detrás no pasen 
por lo que nosotros sufrimos. Ellos deben estar protegidos por la ley, tener derecho a 
sindicalizarse, a los servicios médicos, etc. De cualquier modo, con legislación o no; siempre 
va a existir el teatro callejero porque es el teatro más viejo del mundo".· 

1.2 "EL ESTADO YA NO DEBE ESTORBAR" 

El Estado: ese aparato que de tan poderoso muchas veces es caracterizado como un 
ente abstracto, intangible, para los teatreros callejeros no es 'más que: la maqúinaria 
burocrática encargada desde siempre de obstaculizar las manifestaciones artísticas del •. 
pueblo, de mantener en la ignorancia y la sumisión a la inmensá mayoría de. la población. . 

·:· . ,. ·.« .. :. ·;·~/ .. •, '.. . . 

Pese a que algunos de los grupos teatrales representativos recibE!n ªP~Y~l) .P9r parte 
de los organismos de cultura .oficiales, esto de ninguna manera"significa, ·~egún e,stos 
juglares, que el Estado actúe'cor(b.enevol~ncia, Los logros conquistádoSSE;! deben más a la 
exigencia permanente delos.artistas•{sucrítica mordaz al aütoritadsmo,·qué.aUna ayud~ 
verdaderamente desinteresada de lá b,~r,oéraciaculturéll: .. ··, .. <. ·.; ··•·· ;,;·.} :'· ·~•'•.·· .,, 

En ese sentido, el panorama pa;~ ~1.teatrb cállej~rÓ ~í{1á·,éiUdad de.Mé~ico 116:p·inta 
muy diferente en los años venideros~. tci.;apárente:,ap~rt~tá}y :d~iTl~cr~tiz~ciónXC!E!I: Estado 
sólo beneficiará un poco a unos cuantos afortun~dos':actOresC.de · 10~· espacios 'públicos. 
Tampoco se debe olvidar que la aguda crisis econóriííeci~¡·p·ifreée ; ho .tener• fin;· y'·esto 
necesariamente repercutirá en la fa.Ita .de apoyós•para el.·teatro: L:a C::últuray. la· educación 
son las últimas actividades en las que piensa elpoder;'·:<.'• •'f ,.,. ·• ····· ··· · ·· 

. . . '· ~:. . 

Los "zopilotes", personas con vastísima experiencia en el terreno artístico, con 
incontables vínculos (tanto institucionales comó civiles), • con ún cólmillo político y 
organizativo forjado a partir de trancazos, con todo. esto y más, representan una fuerza 
moral para ,muchos .artistas populares. Zopilote elabora sus propuestas s_obre·e1 papel c¡ue 
debería jugar el Estado frente a la cultura, entendiendo a ésta como "ló que el hombre 
agrega a la naturaleza, su cotidiano hacer, el proceso mediante el cual los pueblos .sE! 
consolidan y evolucionan". 

108 



Ignacio Betancourt, el dral11atürg~ de esta agrupación, habla sobre el teatrocallejero 
como manifestación-de. la;cultura popular así como. de la fúnción del Estadói y vierte un 
juicio firme: "Ningún(gobierno;¡por más paternalista o autoritario que sea,.pOdrá determinar 
la cultura. en su ·totalidad,". Ésta, es- úna dinámica·· naturalmente~ horizontal,· 'no··· se· puede 
otorgar o sustraer; sé púedé irrlpedir su desarrollo, dificultar su evolución, eso si". 

'_.<. ·-~-'-__ ;,'.,\'-"_;·:·:__ ' ;. - ·- . '_:-. :·-:·> __ : - . ' 

Nacho añade con irÓríl~'.;que "más que llevarla cultura'a:los·ignorantes", una sana 
labor gubernamental consistirá.simplemente en propiciar condiciones para que la implícita 
heterogeneidad de toda sociedad pueda desarrollarse; "se trata de no _ €3Stor!J.ar,. no de 
imponer", asegura; Es.as condiciones qüe el gObierno debe supuestamente :-proj:>iCiar, no 
significan la fatal desáparición de lo popular ni en el teatro callejero ni en alguna otra 
actividad artística. · · · 

-.- 1~ --o .'t: __ 

Para el autor de La carpa de los Gandalla, "ser popular es ser contestatado,. pues 
consentir el actual estado de cosas nos volvería cómplices del. páder'.'Perder la 
combatividad o el sentido crítico por el hecho de conseguir un apoyo económico.sólo estaría 
poniendo de manifiesto que no se es popular". · :; : :, ·· 

Sin dar concesiones, opina que la deuda del gobierno c~J'1~~-pcS~l¡:fdiónu~~ enorme" y 
que nada justifica "el agradecimiento o la agachonería", ·~Quienes do ó.lviden' nc:i' serán nunca 
populares, aunque se disfracen de Cantinflas", sentencia como dictando la moraleja al final 
de una fábula. · ·· · · ·. · 

"VOTAMOS POR UN CAMBIO" 
-· - -

"Vamos a pasarnos para acá", dice Guillermo Díaz al tiempo que las primeras gotas de 
lluvia son arrojadas del cielo. Desde los escalones\protegidos · por. el , techo del Centro 
Cultural Ollin Yoliztli, el director del PROTECA presencia el final.de la clase de zancos, 
impartida por una maestra que ronda los treinta añOsde edad. 

"El gobierno deberá responder a las. organizaciones• que le piden dinero para sus 
proyectos. Votamos por un cambio en el gobierno de la ciudad y pienso que debe 
demostrarse especialmente en el ámbito cultural. Más que esperar a. que el Estado nos 
brinde los apoyas, debemos tomarlos porque son los impuestos que todos aportamos", 
defiende el actor. ·· · 

Explicique.l~s iÍistancias oficiales de cultura "tienen como prioridad" responder a las 
demanda.s de \la :sociedad civil pese a la existencia de los grupos de poder, y los 
_padrinazgos al interiordefgobiernO: "Las instituciones tienen que abrirse; de hecho ya hay 
üna apertura y no es que séa en buena onda, sino gracias a la presión de los ciudadanos. 
¡Ya parece que antes' el INBA iba a dar dinero para organizar los festivales de teatro 
callejero!". · · 
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Un ejemplo de esta. "apefrtura"es la propuesta que el Centro Cúltuial Olliri '(oliztli le 
presentó a· Díaz el pasado mes· de julio: "Memo -le dijeron los directivos.::· realmente nos 
interesa apoyar al teatró callejero'.'. Ese apoyo se tradujo en el ;inicio?del programa ''El 
desarrollo de la experienciái'créativa en el teatro callejero", una serieEde!cursos;de.danza; 
zancos, actuación, sociodrama'y otras actividades. De tales cursos· emerrierát un·"grupo 
núcleo" de seis alumnos,• quienes fungirán como "multiplicadores~·¿~n)igual · número de 
delegaciones políticas: 'Alvaro Obregón, lztapalapa, Tlalpan,; 'Coyoacári;' Cuaúhtémoc y 
Venustiano Carranza.~ ·~~··,: ·.· . ..:/.; ,_:~~·~:: .. \·-> 

·,,,,: '\',>·-.•' 

· "Hay much~s te~tri~taiwiejones·que al ver las faciHdades brindadas por el Estado a 
otros grupos se:résiehtefl,; lés da ,énvidia porque ellos;eii ié(devenir de su historia han sido 
golpeados por las instituéionés;:ya'que sus propuestas han sido flacas. Me he dado cuenta 
de que el gobierno quié.ré ap()yar: a ·gente· de, calidad 'artística", sentencia Díaz. 

, :~r.. .. :;·-:,(· . ··"· . .-~· 

.~.2E~i-~t~/~(·p~lig;()::de::c.q~e' éÍ teatÍ6· callejero se institucionalice y pierda sus raíces 

· .. ·.~º~·~':~e~~.? ,z.· :;>: . . ·". .. .. 
:~;:(r0er)éando T~ cabeza negativamente) respohd~): .si el teatro callejero se mantiene en los 
f?a:rriosy>colónias populares, no debem()s!~mei que lo absorban las instituciones. Eso no 

· ocúrre~rí.Otms·países de América LatinaYCorífío'enqueno ocúrra aquí. 

Ff.J:O~lJTROS QUEREMOS NUESTRÓL'!Jt1'f~,·., · > • ; ': .. ', 
".\~?'~"\'.~.:• ;\~" ... ;º~·-_,• .'''"• • ·~,::;~~¡ ·~:.::·. ·:;;.·;:/v ;>. '>'" 

·. Hace· tres o cuatro años, •los .;:z~rribo~é~;'. reali~ar~n :\.í11~i:'glf~'. teatral por distintas 
ciudades europeas. Observaron que los gobiernos dé éstás,'no,í,espetan a los artistas, no 
son sensibles a sus propuestas y los acomodan comc::i "cajas .c:je .refrescos", como meras 
mercancías o cifras que llenan libros de estadística; " ... Y aqujéen'México es exactamente lo 
mismo. Al gobierno no le importan ni los contenidos de las obrás, ni la'opinión del público. 
Tenemos una Compañfa Nacional de Teatro que dice'qué-~s'e ve Y;:~ué no se ve. En otra 
época el gobierno, por medio de la SEPi nos promOvía;'viajes·~por/eLpaís, ahora ya no", 
lamenta "Tanino" como compadeciendo a la b1:-1r9_Crá-cia~·>-: "· ,_··-).~,~.-:~·,..:;;,;~· .-,.-f 

:~-- '. <"-. 

Al igual que Pedro Miranda -el "paya~o,mdderno'~id~ CÓyC>'acán.:,":'Tonino" afirma que 
los artistas dependen de los ,cambios d~'gobier11o::;"Cuc:1ndo el gobi~mo est~ en peligro, el 
primero que muere. es el payasa. Podríamos~hablar dé üna1 República Ideal como la que 
pregonaba Platón, donde el artistafse;, autogestÍcfria, per6'~qÚién sabe si algún día pueda 
ocurrir esto". · .·.:: .. :. ;\ ,._,;;::•;:;;;'}.;.,·d:·::··;,;- .. ,, ·· ,,., ... :·-.·. · · 

·i.>.:.·_-\:} -~-~~~\:··-:.~~;-t'._::: ~ --.... _. "· ·: •; -~ -.,·-' .·¡-.·', -~.-. 
Entre los proyectos del grupÓ·zurrlbónsé·endu~ntra la obtención de un local propio 

para sus presentaciones y las de ofros.:e1encos:'.'EFEstado podría tener algo que ver para 
hacer realidad este sueño: " ... Aceptaríamos ún !Ocal del Estado pero a sabiendas de que 
nos.lo puede quitar. Queremos nuestro e'spado'.como el de Silvia Pinal o el de Manolo 

· Fábregas. No es que yo tenga envidia, ellos tienen sus espacios porque están en la ANDA, 
en cambio nosotros somos asociación civil y en nuestros estatutos tenemos como objetivo 
promover a otros grupos de teatro; además, seguimos siendo como una comuna que actúa 
y busca sobrevivir". 
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EL TEATRO CALLEJERO ES UN CAMALEÓN 

"Tonina" tampoco se preocupa por la posibilidad de que el teatro callejero llegue a 
perder sus raíces populares. El inconstante acercamiento a las .instituciones culturales no 
condiciona la desaparición de la perspectiva artístico-popular. Para este "zumbón", el hecho. 
de que el drama en la calle se llegue a "elitizar" no es una cuestión que le quite el sueño. 

--.-: . __ -_:·-.-.. : 

"El teatro callejero es un camaleón. Se volverá vulgar 6 e'litista donde tenga que 
hacerlo, va a depender de la comunidad a quien se dirija.<~or ejem'plo, si el teatro callejero 
presenta una obra en náhuatl o en francés, se elitizará"si\és~nééesario. otro ejemplo: los 
merolicos tienen todos los elementos del drama en lacalle,)p_erO'leffé)s ni siquiera lo saben.-.
Los merolicos ·existen• por una. necesidad económica/ rid con ,el' sentido• del contenido. Esta· 
es otra transformación del teatro callejero", se explaya.llTÓnino'~;·;t}:'.:],;_, · · . ' ' - . - - - - . . - - - . ·- -· . - . ··.--~ -•, - .. - -~ 

i''i ··-(· .. ~- \< :<'··:~-·>" -:·-;,,}'. .;;-·;:·.-. _)~---~. 

En resUm~p.~.el,/eHtismo del teatro .c¡:¡llej~ro,'?l()J~.ríti~hde\-con::;o _ l_a necesidad de • 
especificar ~I \tipo ,de)enguaje empleado,frellte).a 'determinad? 1público, con el objeto de 
lograr la corriunicác:ión! NOse. refiere a cuesti6n'és de Clase a· a la irístitucionalización de la 
cultura p~·P1:11~-~·~:,;;:_~~~~;(::.:~~·,_ ·-,_f,· · ·, .-·:.' · ..... _. - ,~-~~:~--<~::~·::·.·:':_~>··: :.-~~:;:)'._-~ :·'-·: ~-';\·, 

: : --- : ,. - ". ,. > ·- ; • ~ ·:·~ .: • • • ' ' • ,:_ - • - - • • ,, ~ ", ... ,, -.<·:~<-~-~::~:f.~~:}:·_ .. ,. :·~-~Tt-:>~,::.1.:::- __ :·:·~~,--_;:·:{:1',::·;._~:::·\~. ·-~-~ .. : .. >:}_t;·..-:.' .... :~_-.¡._ . -:.,. __ ... : },_._ . . ., . _ . . 
Expresivo·.y.con el habla'uh 'peed. acéleradó; concluye: "El artista no tiene por qué ser. • 

cuadrado, déberá ádaptarse a diferentes medios ..;.no encajonarse~. conocer todas las 
técnicas para desarrollar las formas que le permitan captar la atención del público. No, por .
esto va a perder la raíz popular, ésta se lleva en el modo de ser de la persona. En todo 
caso, cuando se presenten determinadas circunstancias el teatro callejero llegará a pagar 
un impuesto, pero nunca cambiará". 

NI LOS VEN NI LOS OYEN 

Especialistas en criticar con fundamentos "la miopía y cerrazón" de los organismos 
oficiales de cultura, los hermanos Miranda -miembros únicos de la Compañía Teatro de 
Calle- no se cansan de afirmar que el movimiento de teatro callejero y popular tendrá que 
soportar durante mucho tiempo más a un régimen que no demuestra en el ámbito cultural la 
tan cacareada "transición democrática". 

Las palabras de Pedro invaden los rincones de la fresca estancia. Esta parte de su 
casa -aparentemente recién . construida- no recibe en pleno los rayos del sol pese al 
ventanal de buen tamaño que mira cómo conversamos y bebemos agua de limón en el · 
comedor. Mientras tanto, por ahí de repente dos figUritas pasan corriendo frente a nosotros: 
el hijo de Pedro -un niño de seis o.siete años~. juega con su primito más pequeño. La risa 
infantil inunda de alegría el ambiente hogaréño. 
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"El Estado y las insm'l.J'bio.nes seg'uirán en lo mismo. Nada va a cambiar a menos que 
alguno de los que estamos·én{Coyoaéánllegue a tener representatividad eri el Consejo 
Nacional para .la CulturaYla~Artes (CNCA) o en Bellas Artes; pero no esperamos nada de 
ellos. En realidad; lós búrócratá~Pno'llos van a valorar, son tontos porque no saben lo que 
tienen en las manos:,Nos'~Úieren··sacar de la plaza pero no les conviene porque se iría la 
gente, y no venderían JósJcómerciantes ambulantes ni los establecidos", asegura 
efusivamenteel hermaho de'Mois'és. 

Interviene est~·Ú1fim~{'para contar que fue al Centro Nacional de las.Artes·(CENART) a 
realizar una investigáció~ soti[efe!'teati"o popülar, y cuál seria'sú sorpresa al d9cscúbri(tjüe' 
en los registros"oficiales::!'.ápárécén todos, menos nosotros". - .. • · -· .·· · .. -- •... ·.,. · · · . 

. _.,:·· .· ... ~~,'·',:,-::·!1i>-~~.;,:_~ ·,··,.,;,,~· ' 

...... _ , "P~ra~l.C~CAnoexistirn-bs.'Nos c6ns.ideran·simples payasos ~Fcomótal~sno•sÓmÓs 
•· > élctóres; 'la 'ANDA (Asociación ' Nacional dé·• Actores) -nos descalifica ':porque -no.- cotizarriós 
-p~ra··euos;yla Asociación de Mimos defMéxico (no confÚndir con 1a· OMIM) dice que no··· 
:sorrlós 'mimos porque no nos pintamos la cara, ¡como si ese fuera un requisito! La pintura 
blanca y las camisetas rayadas forman parte del estilo personal de Marcel MarC:eaü,. en 

;. ningún lado dice que así deba serla:pantomima. En cambio, las que sí nos reconocen son _ 
· las asociaciones internacionales de payasos para quienes somos payasos modernos".C'. 

. ·-:-.·i:· '· . - ' 

Curiosamente, para los Mirnnda esta falta de atención .hacia el teatro bali~jéro por 
parte de las autoridades es un "arma de dos filos"; pues como teme Pedro ''si el 'gobierno se 
da cuenta de su importancia, y empieza a, promover actividades con el objetó 'de imitarlo 
m.ediocremente el teatrocallejero puede estar en peligro". :•. :: -{: , 

"En el aspecto cultural -remata- el gobierno -tódavia tiene una visión rn~~ tci1k1órica. -
Según se preocupan por nuestras raíces prehispánicas y las difunden; peroie.s.to'.río;_(::febe · 
ser todo. Cuando fuimos a platicar con el delegado en Coyoacán lo cuestionamo~: '¿Cuál es 
la cultura que estamos haciendo ahorita, señor? Lo del pasado está bien/pero ya pasó; 
¿qué es lo popular ahora? ¿Qué es lo que el pueblo está creando en estosh1onientos?' Por 
eso es que los artistas _populares debemos ganar batallas y terrenos; no ceder".· 

1.3 ... Y LA SOCIEDAD CIVIL ¿QUÉ? 

Ante esta gris perspectiva, los actores callejeros no es.tán solos(oal menos eso 
quieren pensar). La sociedad civil, los ciudadanos en·general·serán Uf1~pieza.clave para 
que al teatro callejero de "Chilangolandía" no le'den "jaque'máte'';' :\• ;·;:·>H :. ·-· · 

~,) '- . :~'; . .>;º'¡_."t.: ;;:1::-~·r"f'.'<'~;:) .. ~,.·, ·,<''. ::~,<;«;:· ·. ·':. 

En la oficina del CLETA, un cuadrito de revÓl~ciÓh;a '1~~fi:lriií~s\8'~f1~'·bol8:~ia'JuárE:!z, 
. Enrique Cisneros muestra confianza de que fa v(¡luntád,y;p,rgani~a·qipnJ¡)aptif~'fe~ 6§ d~járán 
caer a sus artistas, ni mucho menos dejarán•mprir,,sus própias'1éxprésióiies\cultúrales';En 
tanto, muy cerca de ahí, en el Paseo de laReforma, la'ciÚdád '{sü:gente-~se\'éfebaten en la 
guerra cotidiana. El ruido, el esr11og, la prisa.~'. son el marco~de la com.p'.eteh~i_a C:Íesleál en la 
que unos pelean por aumentar su riqueza y poder, y'ofros.:.1ós'más_-·pofno llegafalfinal del 
día con el estómago vacío. . - -- ·- - . - -·. . -
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, ___ . ·~ .":.';""' -

"¿Sociedad civil? -esboza una leve sonrisa un poco burlona, y se autocontesta 
mirando fijamente- Es un término muy abstractoy'chic;::¿no;éreen?.Yo prefiero hablar del 
movimiento popular organizado. Ahora.m_ás que.nuncavivimos<un procesó organizativo de 
la sociedad que indudablemente repercutirá,-coajó .. ya 'dije,"e·n .elJeatrocallejero y popular". 
El "Llanero" asegura que la función delasóciedad.serádialéctiéa ein la medida en que se 
organice a sí misma, y al mismo tiempo coórdiné y' reproduzca los movimientos artísticos . 

. -_- ~ ';:._-~,~·,_. ~- -

Ignacio Betancourt -quien prefirió dedicarse/a la dramaturgia en Zopilote luego que 
Mario Enrique Martínez le dijera que era "r.ealmerite ·malo para la actuación"- piensa más o 
menos parecido a Enrique ·· Cisneros. lncoñforme · con que sean sólo los obreros y 
campesinos quienes impulsen con sus organizaciones las actividades de teatro callejero, 
Nacho extiende a los sindicatos democráticos, los organismos independientes, a los 
partidos de oposición e incluso a la iniciativa privada la obligación de demandar e insistir en 
la creación artística y su difusión. 

"Si. se requieren muchos artistas populares con calidad, se debe pugnar por crear 
condiciones adecuadas para su desarrollo; de otra manera no será posible superar las 
políticas verticales y paternalistas del Estado, que impone espectáculos con criterios de 
Televisa sin promover a nuevos artistas", advierte quien hace más de cuatro años impartiera 
el Taller de Creación Literaria en la Escuela Nacional de Estudios Profesionales Acatlán. 

INFRAESTRUCTURA Y AUTOORGANIZACJÓN 

"Alguien que ponga el intelecto y otro que ponga los frijoles. Tantas caravanas de 
víveres para Chiapas ¡pues aunque sea una que la dejen acá! ¡También aqui en la ciudad 
hay hambre y necesidad!". Quien reclama lo anterior es nada menos y nada más que José 
Antonio Herrero del Rello, alias "Tonina", el actor de Zumbón que acto seguido se despide 
de Enrique Ballesté. Por lo visto, tras el ensayo de La junta nacional de los ratones no 
queda detalle alguno por afinar .. 

Su intervención, a~a}~~t~niente fuera de contexto, es el epílogo de una crítica 
constructiva a la llamada ,"sociedad civil". "Tonina" reclama de ésta una infraestructura que 
permita al teatro callejero y_·popÜlar. crecer, pues "aunque sea efímera ayuda a que los 
actores coman". · · '.>,:{: ,)•· ' · ·· · 

Colocado al ,centr~ d~{1a'l,écirr1~~tta .habitación d19 ensayos del grupo Zumbón, en la 
"brava" colonia· Guerreró;' el agradable.Jeati-ero cree éoriveniente · que los ciudadanos 
detecten a los artistas con 1 irayedoria, "a ,los que no se están haciendo", para que los 
apoyen en su queh-acer cultural.'. . . .·. . ' 
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Por su lado, desde algún lugar rE!cóndito del barrio de Santa fe, .Pedro Miranda de la 
Compañía Teatro de Calle afirma qUe'deben ser las misrriasccimúnidades las que generen 
sus propios espectáculos populares. "Seria ideal montar obras locales en donde las colonias 
trataran sus problemas específicos. También seria interesante que hubiera otras plazas 
igual de acreditadas que Coyoacán. Así, se presentarían en ellas piezas teatrales, se 
generarían más empleos relacionados al comercio y se ayudaría a los habitantes de los 
barrios", manifiesta sin caer en la pretensión de que sólo el teatro callejero resolverá todos 
.ros problemas de la gente. 

1.4 LOS TEMAS DE AYER, HOY Y ¿MAÑANA? 

Como ya lo afirmaron los artistas de teatro callejero: "La realidad es la mejor y más 
grande fuente de inspiración para nuestro trabajo". Y así es, los juglares de todos los 
tiempos y de todas las culturas han bebido siempre de los acontecimientos . de las 
comunidades: la política, la economía, la cultura o la religión sirven de base para' miles de 
historias teatrales. Esta cualidad del teatro callejero definitivamente no desapcire.cerá, pues 
siendo la realidad mexicana tan surrealista siempre superará la más elevada' imaginación 
que artista alguno pudiera tener. · ··.":. · ..... ··. :.'.:t ·•· · · 

,.·-· 

No obstante, los histriones de fin de milenio piensan .que.·los}temas que ayer 
funcionaron "de maravilla" no necesariamente tienen el mismo'efecfo.en'lia actualidad. 
Lógicamente los tiempos cambian, y con ellos las necesidades del pühli'C'Ó y los objetivos de 
los artistas. "Renovarse o morir" parece ser la consigna génerálizada ··de los teatreros 
populares. ' · · · · 

. NO MÁS VULGARIDADES 

"Los que hacemos teatro o pantomima callejera debemos• tener Claro hacia donde 
vamos, tener cierto grado de preparación para que en nuestro trabajo no hagamos 
vulgaridades ni ridiculizaciones del espectador", propone con insistencia el "arlequín" de 
Teatro Ambulante Jairo Makosay. Él está consciente· de la fuerte crítica hacia las 
representaciones de muchos mimos, El público, en no poca·s veces, se siente ofendido por 
la temática de implicación. sexista·~y. machista· a· ló' que Jairo agrega: "Muchos mimos deben 
entender que la pantómima nci1sólo es pintarse y hacer actuaciones fálicas". 

Para este ~istf¡ón; l~:~a,nt~mkn~ cuenta con un amplio potencial que debe ser 
explotado al máximó°'¡)or,i'IQs:actores: Así como el mimo recrea una historia con su cuerpo, 
manos y cara ''.tambiE3n te ijlle,de .hacer llorar o reflexionar con un mimodrama, o te lleva a 
una comedia de)o~áos"i.frdO; no~sola··es para hacerte reir". .· · 

. ', <. ·: ·:.»'~;::·.~: _..,-..,, ,.,. ,~1. -~·.'\]{~.-~·.·:~'.--:~~'.,>'.·-:;;.:.:_},'.'X/:,·- ,~, 'j~{'" 

iy {>·~efiriéhd9's~·,a"~J t~~'.b.ájc{9iÜpal, al lado su compañera Sastia, MaÍ<ósáy subraya que 
·· , ;lo~.~~p~p~áq~ló.s ~.~tan ehc'a'mif"lados'á los niños. Después de recorrer, con su mirada a una 

?r;;Jél.~ª},:qe,!ltériarip 1rebosarite d13 9E!rite, explica: "Decimos muy poccis picardías, no jugamos 
,•;(f.9()íl la,vlllgaridad;ijugélmos con la.travesura que ella (Sastia) me hace a mí (el maniquí) 

.···• .;9u~.n.do 'cobro ~vida en r1uestra rutina Me enamoré de un maniquí. No jugamos con 
';'cu.ei~tionés fálicas; jugamos cori los niñÓs de cero a cien años; Esto no lo vamos a dejar 
porque para nosotros es lo más rico, lo más satisfactorio". 
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ADELAN.TARSE A LA REALIDAD 

Con más de 22 años de trabajo ininterrumpido, el grupo Zumbón ha vivido diferentes 
épocas de la sociedad mexicana. El recorrido porNariadastransformaciones en el ámbito de 
la economía o la política, la cultura y mentalidad de los rnexicanos, dotáa los actores de 
esta agrupación de una amplia visión de lo que es necesario cambiar; para bien del teatro 
callejero y popular. , ,;.,,:· <;'- '·· ,';-,_:}~' 

"Tenemos que adelantarnos a la rea,lidad porqu~ está~Gpl:3rariclóa la ficción. Existen 
. muchos factores que nos obligan~a pensélr-{córno'.1c6r'lségl1ir,na"{atél1C:ióri~"dél:público: Los 

·rompimientos generacionales también\ti~rie'rl'.qUe'ver:ah9ra·e~tán'lós-'skafos; ••. aóvenes que 
gustan de la música ska), antés nosótros,eramos .l~s:'hippies·:;;}ya:noentiendo.;. ", externa 
un poco confundido el veterano ,;,Tófüpo''; : ;·_· '.< :-:> -~/'.,'.';, · · . . .. -.•. - .. 

:·:·-.. '::-~;;-:->:~·, .. -:,,.:,_-,-- -...... :::.-~.e", .,, ." :-;~ .--

Señala que para los; pfóxifüd~J~m·~s'~l'.tE:iá'.trb;calleJero deberá ser. "claro, objetivo e 
ingenioso" para no pasardesap~rcibié:lo':~'Nuestró teatro ~completa- debe manejar la noticia 
como el 'teatro-periódico'/de.AUgusto;Boal.··lOs montajes tendrán que. estar basados en 
muchos símbolos paráqueeÍ'público absfraiga yéntienda rápidamente, debemos ser-muy 
hábiles para lograrésto'!.';;: .< { · ;é- ••:·: ' . · _. ·. · ; 

·. Zumbón atraviesa ·act~alrliente ~según ·e~te. actor- por un "período de crisis;;: en el que. 
ha reflexionado sobre· su· 1abo'r, pará•enfrehtarccm mejores resultados el• presente. Pasada 
la "primera época" (los primeros 22-a'l'los),flos "zumbones'' se aprestan ª'construir la 
"segünda". "1A ver a dóri'de-llega'mosl"; exclamaO,'Tonino". . . · ·. \ \ .·< .·· · 

En estos momentos, Ballesti ~lcCi~p~~ía:;estárl componiendo t~mas rnu~icales en los 
que no olvidan incluir . cuestiones'; políticas: . Las : nuevas 'obr¡:¡s • teatrales cómo . Sin 
explicaciones (sobre la problemática:de\la:mÍJjer) surgen del interésydel acuerdo de.todos 
los integrantes. - ' '· ·. · · · . · · .. · - · · -

"Tanino" abunda al respecto: "Ahora en esta segunda époc~ curiosamente querelllos 
regresar a todos los temas, sin importar el género teatral. Por supuesto quécomo teatreros 
no nos podemos escudar en una burbuja de felicidad, los problemas del país nos afeCtan y 
los vamos a reflejar en nuestras producciones de modo directo o comotrasfondo; sin dejar 
de lado el humor". 

DARLE AL PUEBLO LO QUE NECESITA 

Enrique Cisneros del CLETA, sostiene queila temátic~ del t~atro. call~jerod~beir 
acorde a los tiempos que vive el país. Afirma siii fa'fsas modestias que eÍ ''éxito': de su 
organización radicó en saber responder al momento histórico: "Construimos, con ·el pUeblo 
los nuevos contenidos políticos de nuestras ob.ras. Hacérnos lo que el pueblo necesita, lo 
que la sociedad demanda según el momento'~; · 
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Criticada por otros ~rtistéis como una agrupaCión de'aCt~res panfl~farios; el CU~~TA -
defiende Cisneros- "reivindica·al, panfleto per() no cOm.ó agit~Ción;-sirio-·ca(lio ~n.álisis d.e la 
realidad". "Antes abordáb.aríios er·.tema de• fá guerrilla como:algo muyabstractóy.pues la 
gente no fo. entendía·.· .. porqüe'.oera•'alg0~que1no+vivía;1 ah6ra·ya es algoC·común que·· 
representamos con profundidad'.:; ·· •· ·· · · · ·· .. · · · · 

De ahora en adela~te;'.'.cÚ~f~~¿e :~rJcScupará por realizar montajes co11 personajes 
más "trabajados", en los qUelas'cóntradiéciones entre protagonistas y antagonistas sean 
menos lineales y más complejas: Los nuevos temas surgen al calor de la cotidianidad de los 
trabajadores. Así por·ejemplo, No tengo, no pago del Nobel de Literatura Darlo Fo es 
adaptada a una realidad mexicana azotada por el imparable aumento en el costo de la vida. 
Otras obras próximas a escenificarse son La entrevista de Alberto Moravia, La casa, de 
creación colectiva, y algunas adaptaciones de teatro africano. 

LA PC Y EL ACTOR 

Ante el implacable avance de las nuevas tecnologías en todos los ámbitos de la 
sociedad, Guillermo Díaz no se muestra indiferente y pugna porque el. teatro callejero, en 
este sentido, se adecue a los tiempos. Los nuevos temas serán reflejos de tal realidad. 

. "Imagino que en un futuro estaremos hablando de un 'teatro cibernético' én el ,que 
.incluiremos a personajes . salidos de un gran monitor de computadora, ofa ·un ·actor 
dialogando con i.ma. PC": Mientras habla, Oíaz clava su mirada en éLpatio deL Centró 
Cultural Ollin Yoliztli y hace .ademanes como si fuera un director de cine C()h Já pélicula 
corriendo por su cerebro. ·' . ·. . . . . . . 
·. ~.<s .- , -·· J>}y·: . 

. "La tecnología del siglo XXI la manejarán hasta los bebés. La c()mpÚtaCiÓn v~•es ~lgo 
cotidiano, los niños y los jóvenes están más adelantados que hosotros\lós'.adultOs; Noveo 
por qué no incluir estas situaciones en el teatro callejero". Advierte.•que'rio porUtiliza(los 
avances tecnológicos, el arte escénico callejero caiga en contradicciones• ~iéeréa de su 
infraestructura y carácter popular. 

1.5 HERENCIA DE CONOCIMIENTOS 

¿Cómo transmitirán los teatreros callejeros sus conocimientos á las nuevas 
generaciones de actores? ¿Se vislumbra al fin una escuela especializad~, o.· 'la 
sistematización de todas las experiencias adquiridas en el espacio públicoJ;La, mayoría de 
los grupos representativos no tiene muy claro el panorama pero coiricicje en u.ri punto por 
demás obvio: el teatro callejero se aprende practicándolo_ en la calle .• ·• ~} -.: ..• · .·;: .· • ' 

Pese al desdén de las instancias educativas y culturales,:·e1 'teatrc>'. popular se 
autoproducirá con sus propios y variados métodos al responder a ñecésidades:comúriitarias 
en el plano colectivo, y a la libre expresión en el ámbito individuarde'los;ahistas'." - · · 
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"Es difícil que se concretice una escuela de teatro callejero o una especialización en 
las carreras .détéatn:>. Más bien veo que el teatro callejero deberá responder a sus propias 
enseñanzas, es decir, •·continuar con la práctica para que los jóvenes interesados lo 

.· ªJ:>íE3pgC11J~P()f~6~srnosis''.' 1 éxpHca "Tanino" integrante de Zumbón. 

Quien fu13ra. en sus años mozos uno de los primeros estudiantes universitarios en 
reclamarle al rector la falta 1de visión artística en la carrera de Filosofía y Letras, recuerda: 
'"La ÚNAM nó fÓrmá aitistas,.Jcirina licenciados, maestros y doctores"', fue lo que me 
respondieron y decidisáliraffa~ calles para aprender teatro". 

=-- -~-_;_-,-e -= '. .. -o=-~~ - -~;'"''-f -

. "Tonina" concluye que •el teatro callejero no se. puede e~señar, pero sí se pueden 
fomentar· habilidades ·físicas como el manejo de •. la. voz . y ·del. cuerpo. "Con un diploma 
académico no obtienes la experiencia (cómo, cuándo y dónde hacer teatro callejero); 
aprendes lo teórico pero no lo práctico. Si existiera una . escuela específica la prueba de 
admisión debería ser que el alumno mostrara una motivación para hacer teatro, como ocurre 
en la escuela del circo ruso", explica y comenta que próximamente impartirá un curso 
intensivo de teatro en la Escuela de Cultura Popular del CLET A. 

"MOSTRAR ES ENSEÑAR" 

No muy diferente es la opinión del bajito Pedro Miranda; para él, el teatro callejero 
siempre será práctica, improvisación y dinarnismo."Yo puedo enseñar a actuar en la calle 
pero no a sentir o hablar sobre determinádo •tema;~ Eso cada quien lo .aprende", explica y 
añade qLJe,e.n México hay muy pocagent~ cápaéitada para enseñar teatro callejero. 

. ''A hlr rJ,~ plden que enseñ~.t~at~k c~ll~j~ro y lo hago, peroCreo que mostrar el trabajo 
es la mejor fórma de enseñar''.;J~edro:recuerda la participación de la Compañía Teatro de 
Calle en el E:11C'uentro,lnternacioría(de Especialistas en Teatro Alternativo, en el que él y su 
herlnano•Máisésimpartieroll .un'.•talÍer~de cuafro días que, desafortunadamente, no obtuvo 
niu~hél rei;pu,está de los asistentes él' eyento. 

"A este encuentro llegó geht~ de OÍiOS países y puedo decir con mucho orgullo que 
están a nuestro nivel. Que quede ciare>, nosotros no estamos a su nivel son ellos los que 
están a nuestro nivel. Fueron.a vernos·a'Coyoacán y quedaron impresionados por nuestra 

·calidad y manejo del público";•·• Sin\embargo, Pedro deja asomar un destello de tristeza 
cuando dice que su taller en éi Claustro de.Sor Juana fue el menos concurrido "por el hecho 
de ser mexicanos". · · · · ·.· ·. ·· 

Como para ya no "agüit~i~~·;;,!~1'Jiisfrión, con más de quince años de experiencia en el 
trabajo callejero, prefiere hablar de lél :"semilla que germinó" tras otro taller que impartió junto 
a Moisés en el lnstitutO lnternáciorí'al ·de Teatro:., "Lós alumnos del. taller ahora actúan los 
sábados y domingos en las plazás.deTlalpan,i;lztápalapa o Coyoacán. Esto quiere decir que 
el teatro callejero se está;es'parderído,y consolidancio;'cadal.véz hay más jóvenes que se 
interesan porestÜdiarlÓ, ya~sea de mcidó práctiéo'O'e'n el cámpó a'cadémico". 
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HA C/A LA "ESCUELA-UTOPÍA" 

~-···'· El.sen_dero.hacia una escuela propia de.teatro.callejero y popular se-bifurca en dos 
sentidos: el de los primeros cimientos, y el de.fa cbncretización tras largos y difíciles años de 
trabajo artístico. 

Guillermo Díaz, coordinador del PRO~~:¿;A/~s uno de los soñadores que confía en fa 
apertura de los organisino¡; gubernarne'ritale('para · ir. esbozando los primeros trazos de fo 
que podría ser una ."academia dé teatrófcaUejero":.-"Nosotros mismos debemos generar fas 
condiciones; a las escuefas:deffeafro.(ríc{Ues;.inieresa el teatro callejero porque no es 
rentable, y ahora todas las escUeJaSDUscar(ser rentables". 

Calmada fa llovizna y conch.lida fa-.d~se d~ zancos, Guillermo y todos los alumnos -
unos quince jóvenes- se dirigen a un salón de .danza de la planta afta del Centn:> Cultural 
Offin Yoliztfi, para ensayar i.uía delas obras que presentarán en fa clausura de los cursos de 
teatro callejero. Ahí, rodeado de muchos espejos que reflejan fas figuras de todos los 
presentes, Díaz revela sus planes'. . 

"Con los cursos aquí en la Ollin se estáÍl sentando algunas bases. T(3,ng'o;1a·idea de 
convocar a algunos maestros para que enriquezcan· esta •experiencia. Espero que en un 
futuro no lejano se.impartan más talleres en estecentroculturaf,.con.lo.si.gue.pódríamos 
comenzar fa utopía de una escuela propia", visfumbra'cóh.lJ.na sonrisayfa esperanza en su 
rostro. · · •... :. : · · · - -·· · 

.. ~ ' 

En cambio el CLETA ya no espera nada, y no pofp;sf~isrl1~ofrustración sino porque 
con base en mucho esfuerzo y el apoyo de otras Órga'nizacfonespopÜlares se enorgullece 
de tener en funcionamiento su Escuela de Cultura- PC>pular.ff.írieas atrás Enrique Cisneros 
ya había expresado fa importancia que tiene· paraTel iliiovirriiénto de teatro callejero el 
arranqlle de esta escuela. Ahora, en esta interve-rición;{ef"iéarislllático "Llanero" afina 
algunos detalles de fo que prevé a mediano plazo para'el téatro popular. 

: ·,·· ' ; . . . "·· ~~> .. ~;. . ' ' 

"Estamos en el proceso de institucionaliza~iónt ri~'.~ht~rldida en el aspecto burocrático 
y centralista, sino como la 'metodización' de fas experiencias que serán reproducidas en la 
escuela", explica. Entre· todo ese bagaje de ·. cOnoóimieritos . teóricos y. prácticos, se 
encuentran la primera escuela del CLETA ("Mártfres del 68"); .el taller ''Arte e Ideología"; las 
particularizaciones de obras de Bertoft Brecht.o Augusto' Bóaf enfocadas>a México y 
Latinoamérica; sin firi de obras publicadas, folletos, periódicos como El Chido;.ylibros como 
Si me ·permiten actuar de Enrique Cisneros, y El Nuevo Teatro Popular én México de Donald 
Frishmann. · 
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1.6 OPCIÓN CULTURAL PARA EL SIGLO XXI 

De acuerdo con la visión de los grupos representativos de teatro callejero, esta 
actividad artística cuenta, pese a los incontables problemas, con una fuerte presencia en la 
sociedad capitalina. La gente de los barrios sabe, tal vez inconscientemente, que tiene a la 
mano un arte de raíz netamente popular, que sin necesidad de asistir a las grandes salas 
enriquece su espíritu y lo hace participe de un fenómeno cultural que se niega a morir. 

La crisis existencial de fin de milenio que se refleja eri todos los ámbitos de la vieja 
. cotidiana, puede significar para el teatro callejero la oportunidad de ser por fin valorada· 
como una expresión que al ser subvertidora de viejas estructuras y constructora'de. nuevos 
puntos de vista, lleva consigo el sUeñó de los pueblos por construir un mundo .fT1áS justo Y 
libre. ' . · 

,-, .. , 

No obstante, los riesgos existen y como én tClda ci"isis el' arfé y lá~cultura populares 
pueden ser golpeados por el aútoritarismo y. la intoler'ancié:l,!EI veloz y asfixiante ritmo de 
vida de la ciudad amenaza con arrancar alos:individuós .el déséo del goce espiritual y 
emocional. Frente a una cultura que menosprecia el ocio y él esparcimiento, el teatro 
callejero cumple la noble labor de ofrecerentretenimiento y reflexión a una sociedad presa 
de la monotonía. · ·· · · · ···· · 

El "zumbón" "Tanino", consciente de todo lo anterior, advierte que las mismas 
circunstancias obligarán a la sociedad a voltear su mirada hacia el teatro callejero. "Existen 
diferentes tipos de teatros así como variados géneros y actores para cada público, ahora la 
mayoría de la gente se la vive en la calle, sin dinero:y 'camellando', pero es más difícil 
captar su atención pues están atrapados por las C()rriputadoras y los videojuegos". 

Partiendo de la premisa de que "la ignorancia crea a los resignados y el arte crea a los 
rebeldes", el esbelto músico y teatrero consideráciomo imprescindible que el teatro callejero 
encuentre mecanismos para atraer a ese "público néurótico", o de lo contrario "con el auge 
del escepticismo, la frivolidad y el individualismo er'público va a desaparecer porque no es 
receptivo". 

"Tonina" propone qué el teatro callejero muestre a la g~ntíf ,;la parte fea dé la 
sociedad", para que aquéllá se identifique y reflexione sóbré su comportamiento: 
"Podríamos seguir el ejemplo de Augusto Boal y su 'teatro invisible'. Tal vez dos personas 
que van caminando y de repente chocan, discuten y ponen de manifiesto la violencia y el 
estrés de la urbe, para que después al final del 'teatrito' los actores dediquen un mensaje al 
público atraído por elalboroto ... No sé, es algo que se me ocurre pero debe haber muchas 
formas más". 
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RESPETO AL PÚBLICO 

Para que el teatro callejero se convierta en una real opción cultural para la población 
de esta ciudad, el mimo Jairo Makosay.delgrupo Teatro Ambulante recomienda a los 
artistas "ponerse en los dos papeles: el de actor para pensar en lo que estoy dándole al 
público, y en el de espectador para analizar lo que estoy recibiendo del comediante o 
mimo". · · 

,, :.'. ·. ,' .. - ', ,' 

Observa que muchas veces los actores ofenden y agreden al público, lastin1an a una 
sola persona para que todos·se rían de ella. Con su voz ronca, cualfllrnªd6[ err,pedernido, 
descarga molesto: "Yo~ soy padre de familia, tengo tres hijos y yo ·nOde~':e;rfsS,.ño'gróserias, 
entonces no me gustarla que vieran groserías en la calle. Si com~·¡espectado(.de teatro 
callejero veo situaciones fálicas me retiro con mi familia, que lovean mis hijos cuando 
crezcan no que yo los traiga a un espectáculo de este tipo. co'mo'ad6res debemos pensar 
en eso, no nada .más verlo como gracia". · · 

RISA Y LLANTO A FLOR DE PIEL 

"Nuestro pueblo es níuy aguantador, todo nos pasa y no recl~~alllo~ ni hacemos 
nada. Tenemos a flor de· piel el llanto y la risa". Con estas frases, Pedro Miranda de. la 
Compañía Teatro de Calle describe el carácter general de los mexicaryos: .Según el ágil 
acróbata, el te'afro callejero satisface necesidades importantes d.e los',habitantes de este 
monstruo urbano. .·. !, ,.!:<':·.<· ,, 

El histrión compara los sentimientos del pueblo mexican~.con 16sócf~;'~Ír~~ culturas. al 
comentar, por ejemplo, que la gente de los paises nórdicós,esJiTiüylhe!n1~tiC:CI· no ríe 
fácilmente pero llora sin dificultad. En cambio, "los gringos qúe,sOn&simplori~sJ1asta, decir 
basta" ríen mucho pero les cuesta trabajo llorar. . : ~. : ' .. }i,;}fr~·fifl~~i~;lUi~'.4:.> '.Y '" ··. 

"Para un buen actor debe ser igual de senciHotü.tÓér.r~í~~'qU~:h~c~·r~ll~r.~/ .. ¡::n,M~xicO, · 
por tantos problemas que hemos vivido tenemosJa'!;jrari·necesidád?de,:refr:( Cor:no~artistas 
nos percatamos de que tenemos una necesidad toaavía/rnás grande:, hace'r1pensar. Cori el 
teatro callejero las dos necesidades primordiales de'1 público se satisfaceri:,1o'hácemos,reíry 
al mismo tiempo pensar", remata Miranda con firme'za'. · · · · · .· ·. · .· · 

POR UN PÚBLICO ACTUANTE 

Ya sin el cargo de director de la Casa de Apoyo c:il'M~norTrabaja.doren Jacub~y~ -
"por sabotaje de las autoridades hacia el trabajo con los niños de la ce1He"-;puiflérniopíaz, 
coordinador del PROTECA, no deja de lado el optimismo y el .buen.<.carác:t~~\c.uando 
responde a los especialistas de teatro qúe lo acusan de "deformar al público'!:"Yc::>·creo.que 
no; el teatro callejero tiene sus propios espacios y no se debe de considerar como.un teatro 
de tras patio o de planta baja. En .la medida en que se fortalezca irá afianzando sus 
espacios con su respectivo público". 
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Cuarentón, pero con una fresca jovialidad tanto en su temperamento como en imagen, 
Memo expone lo que para él rsus ·actores debería ser el "próxirrfo público" del teatro 
callejero. Un público todavía más actuante e involucrado en escena, no pasivo. 

El PROTECA se enfocará a "hacer trabajo" con la gente para no dejarla en el mero 
plano receptivo, lo que ayudará al desarrollo del teatro callejero. "Se debe hacer algo como 
lo que sucedió en Cuba: después de la presentación de las obras teatrales se discutían con 
la comunidad los problemas agrícolas o familiares, enriqueciendo así a la población", 
convoca Díaz y disimuladamente se rasca la parte posterior de su oreja derecha. Llama la 
atención el contraste de su cráneo libre de cabello con la pequeña coleta encanecida que 
surge tímidamente de su nuca. 

LOS MEDIOS DE COMUNICACIÓN NO SON TODO 

"La gente de los barrios tiene necesidad de comunicación, y entonces se da cuenta de 
que con el teatro callejero y popular existe una manera de lograrla. A su vez, la gente 
descubrirá una gran mentira: los medios masivos de comunicación no representan la única 
herramienta para comunicarse con los otros", augura tajante el también editor del periódico 
El Chido, Enrique Cisneros. ·.·. >> <; 

~-".~ .. <--~., -

Para no desentonar con las opiniones anteriores; ~l""Ll~n~~o" reafirma que elpt'.Íblico 
será cada vez más exigente y participativo:ante::16sécoritenidos de las obras callejeras, 
conforme eleve su conciencia política de pueblotrabajador;' 

·.·.' ~ ::_:... : .. 

Con el rostro blanco, demacrado y un poco éastig~~o por las arrugas, complementa: 
"El público también cambia de necesidades,.y características con el paso de Jos tiempos. 
Como ya les había ejemplificado, ahora podemos/iia6Jar de movimientos armados con 
análisis y profundidad y la gente entiende porqúe ya.es algo"ccítidiano". 

,- ~ . 

Así es como los actores itinerante~·d~I Óistrlfo7(Feder~I vislumbran el mañana del 
teatro callejero. La Ciudad de MéxicO brinda inagotables:·oportunidades para su desarrollo, 
sólo se requiere de las capacidades ~rtística ydrganiiativade Jos histriones para sortear los 
obstáculos que el gobierno y la "rriOderriidad neoliberal'~ prétendan imponer .. 

. <_,-_., ... -- :; ~-"!· ... -:- :; :1~-~~-~-::/;:~;-_.~-~~.;'.<--::1;.·.~--<--,,~;;1:(>-.F·< ¿_:if ;:_-; :,-_:;., '· .,:.,. . -·.·-. 

Como "escenario abiertb'':~st~ ufb;~--~~J1'eta{de'':g~Ate, .. y;,e~mog, es un teatro de 
localidades eternament~ disponibles; :u11i foro a·, la\espera de\qúe .IOsjuglares emerjan de la 
multitud bulliciosa·_para hacer refr/ llcírar~~pénsar,:y hasfa:actua/al ciudadano de cualquier 
edad y· condición social>: Los chilé:u1gas· ;dejani'de,.ser ~auiiqú_e sea por unos minutos- los 
"zombis" esclavos de Ja rutina y: se déscúbren·; a' 'sí ·:mismos de manera distinta: como 
humanos capaces de sentir;·é:Jetrallsformar sU\1ida y'ef lll~ndo que les rodea. 
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2. OPINIÓN DE LOS ESPECIALISTAS DE LAS CIENCIAS SOCIALES 
Y OBSERVADORES DEL FENÓMENO TEATRAL 

En el capítulo 1 de la tesis, "Definición y Antecedentes del Teatro Callejero en la 
Ciudad de México", algunos especialistas de las Ciencias Sociales así como observadores 
del fenómeno teatral, brindaron sus opiniones que enriquecieron la información obtenida de 
los artistas y de fuentes bibliohemerográficas. En esta ocasión, nuevamente rompen el 
silencio para pronosticar con base en su experiencia y conocimientos sobre el teatro 
callejero, el posible desarrollo o retroceso de esta actividad que resiste los .embates de. la. 
"oficialidad"y el conformismo con los pies enraizados en el campodefla'cülturapopula-r.- • ·· ·· 

Rodrigo Johnson, director teatral; Maricruz Jiménez, periodista cultural;; Pablo GaYtán, 
sociólogo; y Arturo Angoa, antropólogo, construyen con sus voceis.·un rnosaicomulticolor de .. 
diversos matices y texturas, una amalgama de opiniones que en momentos se dirige hacia .· . 
un mismo punto y en no pocas veces se distorsiona a tal grado que culmina;•eri una 
"maraña" de contradicciones. · · · · · 

,- .; .. -·,.,'• ·-_ . 

"El orden de los factores no altera el producto" dicen por ahí, así que dejemos hablar 
sin un orden en particular a estos personajes. · · 

2.1 RODRIGO JOHNSON (DIRECTOR TEATRAL) 

Por fin, el vetusto edificio de departamentos en alguna calle de la colonia. Roma nos 
abre sus puertas cuando afortunadamente y tras larga espera, una joven inquilina sale a la 
calle a recibir el sol pleno de una tarde calurosa. El departamento de Johnson está en el 
primer piso. Antes, el preámbulo de un largo pasillo oscuro y unas polvosas escaleras. 
Quien nos abre la puerta mira desconcertado: "¿Sí?". "¿Rodrigo John~()~?", devolvemos. 
"No, él está durmiendo". Un poco sorprendidos por la respuesta le alega111os que tenemos 
una cita. "A ver, déjenme ver". La puerta se cierra en nuestras narices y'de nuevo la espera 
(aunque ahora será breve). ' ·- - ci . . . 

"Pásenle, ahorita viene". Una vivienda decorada sobria11Íehte;y{un !g~to pachón y 
blanco como una nube nos dan la bienvenida,' rriiéntras:un9s·fcarpinteros arre91.an:la·puerta. 
de la mini cocina. Johnson ·aparece entre dormido-·:y;•despiertd;\élescalzo/ eri cé'lmiseta y . 
pants. Antes de saludar se acerca a los carpintero.$;; y~cóh1o'quién'•está frente ~ unáopra 
maestra observa de arriba abajojf.)s arreglos. ;c · · · '.i.· : .. /:. · ·· 

"Mejor acá hablamos ¿no?", nos dice y pasamos a un estudio con monton~~i_de libros, .·. 
una computadora y un cuadro con el retrato de Bernard Shaw (dramaturgoiirlarides) que· 
desde el suelo no deja de mirarnos fríamente. Johnson, para quien el foatro'·callejéro 
entendido desde su visión muy personal no existe en México, comienza por:plantearlas 
posibilidades de desarrollo de "una verdadera" expresión teatral callejera. · ·· · 
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. Como se~ recordará; en el capitulo 1 Rodrigo establece una definición de teatro 
callejero que en varios sentidos difiere radicalmente de la concepción qúe tienen las demás 
voces de este reportaje. "Teatro callejero no es hacer teatro en la calle ni en las plazas, no 
es teatro al aire libre, es un teatro que parte de la fiesta, de alguna celebración especifica en 
donde el actor aborda al espectador y representa pequeñas historias que se repiten 
constantemente. El teatro callejero es móvil, no estático, es directo, sin psicología, de 
representaciones cíclicas y es más efímero que cualquier otro tipo de teatro". 

MEAR A ALEJANDRO AURA 

"Ojalá y se diera un movimiento de teatro callejero con gente nueva, jóvenes que no 
necesariamente fueran los grandes actores, es más, ni siquiera tendrían que ser actores. Lo 
ideal de t9do esto es que fluya sin mamadas, ni rollos". El director teatral de 36 años de 
edad habla en tono despreocupado y antisolemne. Su voz, un poco grave, de pronto deja 
escapar alguna que otra carcajada ante cualquiera de sus comentarios burlones. 

"E(b&~~Íeatro callejero debería ser capaz hasta de irrumpir en la oficina de Alejandro 
Aura (director del Instituto de Cultura de la Ciudad de México) y empezar a mear su 
escritorio ¡ja! El teatro callejero parte de una gran irreverencia y del elemento 'fiesta

. desniadre',\es el más efímero de todos los teatros, es una sensación de .anarquía, de 
libertad absoluta, no Luis de Tavira dando sus clases, sino las clases que toman a Tavira". 

Rodrigo Johnson estudió Dirección Escénica en el Centro Universitario de .. Teatro 
(CUT), perteneciente a la UNAM. Entre las obras que ha dirigido se encuentrán Carne de 
cañón, Criaturas del aire y La última y nos vamos. Actualmente da clases en.el~CUT, 
imparte un taller en el "Ensayódromo", ubicado atrás del Auditorio Nacional, :y: ejerce el 
periodismo como coordinador de la sección de espectáculos del diario La Crónica de/joy. 

En el ámbito del teatro callejero, Johnson cuenta con dos experiencias' e~i igual 
número de ediciones del Festival Internacional Cervantino ("uno fueien.eH85;yel· otro no 
recuerdo sí fue en el 87 u 88"). Sin el permiso de los organizádoreSni subsidio, este director 
Y actor montó de manera independiente en las calles de la colonial ciudad de'Guanajuato 
dos obras propias intituladas El rey idiota y El circo. · · 

IGNORANCIA DEL MEDIO TEATRAL 

Antes de continuar la entrevista, Rodrigo mira inquieto hacia todos !ad.os y pregunta 
"¿Quieren una chela?". Ante nuestra negativa -más por culpa de la gripe que por 
abstinencia- el blanco y algo calvo director teatral sale despavorido a latiendi.ta de la 
esquina a comprar una escarchada y refulgente caguama "Sol". Tras llenar. un tarro ~on .el 
amarillo líquido y dar unos sorbos, recuerda que está siendo entrevistado y se reirico.rp9ra: 
"¿En qué nos quedamos?". ·· .;.J. 

' .. ~· . . . 

- Te preguntábamos si creesque sea posible una enseñanza del .teatro calleJerd conio una 
forma de atraer e involucrar:aJos jóvenes en este arte. · ·· · · · · · · · · . - . . . . . . . . . . . 

Toma aire, medita ~np6~~. ~~~ ~·cari~ia su barba color castaño y afirma: . . . . .·• , "". .. . 
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- Debería ser una experienciaobligatorla para todas las géneraci()nes·que estUdian.teatro. 
Pero ¿enseñarlo? Como yo IÓ. plánte6 :..:como. un 'teatro móvili" circulánte·;;, rió- creo que' s~a . 
posible porque todos los pinches. maestrosse.(:lavaríen el .teatro ·a1 airedibre y pues, ;¡;orno. 
ya expliqué, eso. no. es teatro:~callejeréi;~ELteatro,callejerO~comO.généro~sólo•sepuede ~· 
aprender en la calle. ·. '· '•' · ·.:., •· ·' \ · .;· ,, ' 

- ¿A qué adjudicas e1 hecho cie:~Ge·,~~·is:l.~,ª~ ~nti~Aaan ~{t~~tra'ª'~·~Ir~;.,i~re.bomo teatro 
callejero? ·· ,< .·f '¡! •?'. >, . \e • ·• · ..•. ·, .···· • ,r.;';\.·}:'-}' f · 

- A la ignorancia generalizada de1irl1edio·teatral mexicano~· Nadie se~h.a-detenido·a'ver qué 
es el teatro callejero, a nadie leiim'póíta:· En México únicamente se.presenta teatro callejero 
en los carnavales, en algunaque otra marcha callejera y en las procesiones religiosas. En el 
caso de los carnavales se presentan historias micro con duración de un minuto, y se repiten 
constantemente. · · 

"NADIE HA HECHO LO MISMO QUE YO" 

Delgado, de estatura media, con el vello del pecho asomándose por el cuello de su 
camiseta blanca, Johnson decide poner un poco de música que acompañe sus palabras. 
Enciende su estéreo y al sintonizar alguna estación se escúchan frágmentos .de una 
melodía pop. Rodrigo pone atención a lo que el grupo de ¿rock?"f>lastilina Mosh" pretende · 
decirle y sonríe: "Mmm, esos tipos son divertidos". · · · ·· · · 

El también investigador y escritor de incontables artícul()~ ~ol:>r~ teatro, está seguro de 
que nadie en México ha hecho lo mismo que él:.'.'Nadie;ha',.héchC> teatro callejero con mi 
misma tirada, nadie. Yo como profesor provoco wmis aluÍllnos para que en el Festiva.! 
Cervantino monten una obra callejera; Creo q'ué esto,es uí!~'§óntribución a la enseñanza. Si 
las instituciones quisieran ayudar en .esto, debéríán••,11evar~a los estudiantes de manera 
oficial a Guanajuato como especie de 'novafada'; para c:fúeLhiciéran teatro callejeró. Sería 
una bonita experiencia". . . . > ;;·e·. 

:.···:\_:::':>>'' 

Vuelve a llenar el tarro. con cerveza y'r~cbiniend~·.;c:¡Ue .las escuelas preparatorias 
tengan talleres de teatro callejero. "Esta actividad es cC>mo:CalgÓ prohibido, HamaJa atención. 

·•.· EI teatro callejero es muy, de chavós, ,como vive"ncia.Les.~muy4interesante, haríáque .eli país 
fuera mejor", manifiesta Rodrigo Johnson Un ta'ntoem'ocionad6.ycon ac:femanes expresivos. 

SOCIEDAD CIVIL Y. TEATRO t~LLEJ~~~;':ri;·'.·,.~.;.:.·?.}ti.~.·~1{···;L.;[é,¿ .. ~y:,'..~~'.,.~:'.. ;:.~ 
,:_.:. ii·.~;~~ '" ,. ·' "<~K. ·>:_,'.\~: .:.::~,:; 

Tomando· en cuenta· •. que paiaiest~:'dir'e'g1g·r:~:y{pra'fe;~/~'~i;j:~xiste en oMéxico···un 
movimiento de. teatro callejeró 6o'rl1o}?l··lo\cóóe;fb'ef\~·sus·.~apin(or1és ';5ircÜlah en torno a las 
condiciones probables que ••. podrían,da'r; vida

1ia ·:estarna~ ifesfodón·~.cHiística .. Por ejemplo, 
expresa que las únicas' instancias con~:::1afobligacióñ'!''de.p'rorñovér:~l·teatro callejero en la 
sociedad son las ... institucioh'es''e:duC:éltivás:'.;.~Dadó"qUe:p·i:fra'.-losd6veiries··.serían experiencias 
dignas de recordarse ..• ·Y. ipor.;-qúé'énó?.::fal véz:'despúé~.lás •. ejereiten constantemente", 
asegura. 
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Sobre una posible organización de artistas que difunda el' te~ti'o callejero dice 
desconfiar "porque todas las organizaciones buscan conflictos 'de 'poderteso es lo que 
representan". y acerca de la sociedad civil declara que "tal vez no esté en ,ella;contribuir al 
florecimiento del teatro callejero, pero sí podría ayudar". ¿Cómo? Jóhnson:~responde: "La 
gente de los barrios podría generar tradiciones de teatro callejero a'' partir de las 
celebraciones en los días de fiesta, posiblemente en los días de los santos patronos. Esto 
sería mucho más neto que los proyectos con sentido social o político tjüe pudieran 
pretender la UNAM o el INBA". 

DEFENDIENDO AL "VERDADERO" TEATRO CALLEJERO 

La cerveza ha muerto. El tarro luce vacío y abandonado en un costado del escritorio. 
Mientras, los golpeteos de los carpinteros que arreglan la puerta de la cocina se escuchan 
de vez en cuando. Rodrigo ahora despotrica alrededor de la temática que debe manejar el 
teatro callejero. Con los ojos bien abiertos afirma que aquélla debe ser una .y absoluta: 

"La que tú quieras. El teatro callejero de otras culturas siempre se ha basado no en 
estereotipos, sino en arquetipos, en figuras universales como . el bien y el mal. Esta 
concepción no :tiene; por~qué·<cambiar. Los personajes del .teatro callejero no tienen 
psicología, deben serreconócidos e identificados a los pocos minutos por todo mundo; son 
símbolos que al verlos·me dicen qué representan y hacia dónde van. Todo esto sin olvidar 
que la función del teafrero es hacer conciencia". 

Otros aspectos estéticos que "el verdadero teatro' callejero", según Johnson, debe 
preservar son el no apegarse estrictamente a un texto y_',;fa;ausencia de.pa.rlamentos: "El 
teatro callejero no se escribe, se hace; lo que puede marieja'rse .. son gufas·de:fas acciones, 
pero siempre flexibles. En cuanto a la voz, debe ser,inC::IÜidél';p'eroino:en\diálogos porque 
estos exigen necesariamente psicología. Más bien ~deb'e'récyrrir~e\:~ Péllábras·que cobren 
gran peso y fuerza en determinados momentos de' la 'represeritációri, como.púeden ser un 
'¡sí! o un ¡no!"'. ·.· •:.•: <'•·,._,, .. ·:~·· ' ;;.:;;7··· ···'"···Y··:, 

Y con todo lo anterior argumentado :p~r :~ui~n·'tambi¡n 6Je~ta;\;o~:una apreciable 
experiencia periodística en medios. escritos,.comoiMi/enio, .·El 'E'conomista y La Jornada 
Semanal, se llega a la conc;lusión dé qüé elteatr6 callejero no es ni de Re s13r. rival del teatro 
de foro. "Es complemento, en tod.o cas.o;\'. es otro tipo •de'. te@ro. ;·El iteatro es teatro 
independientemente de,,dondé se presente, lo que sí es dañino eser mal teatro, 'el teatro 
muerto' como le llama el direetoringlés Peter Brook".: · · ::' 

,--... ·.,:- .·--o.',-

LA LIBERTAD DE SER( .. ;_ :. ~;:, .. __ :_ . 

Desde la perspectiv~ del::éditor del liSro Brécht en México. A cien años de su 
nacimiento, el teatro callejero ,';'de; existir,'.'., demostráríai a. la gente que• hacer teatro "es lo más 
sano que le puede ocurrir a una sociedád'~;iJohnson no pari::fdé hablar y tras de si, el amplio 
ventanal que ilumina la habitación deja ver a fravés del vidriO el exterior de un edificio viejo y 
descuidado. · · · · · 
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El gato blanco que nos había dado la bienvenida ronronea a nuestros pies y sin decir 
"agua va", encuentra muy cálidas las piernas de la reportera y se dispone a dormir. En tanto, 
junto al cuadro de Bernard Shaw, una pintura nos enseña a un Rodrigo Johnson más joven, 
con paliacate al cuello y pipa en la mano derecha.ºEste cuadro me lo hizo un pintor en una 
cantina de Guanajuato", explica, y su mirada se clava· en "su otro yo" como recordando 
momentos agradables de tiempos antaños: 

"El teatro callejero enriquecería a(público y también .a los actores; los dotaría de la 
libertad de ser, con sus responsabilidades y li111itantes. Haría a la gente más participativa, se ... · 
transformaría la calle donde se vive; ¿se irnaginan? Si el individuo cambia· ante su entorno, 
la sociedad también se transforli;la'.'. Elhumo espeso de un cigarrillo Marlboro apenás 
encendido unos segundos antes, se escápa por entre los.labios del director. 

' . -<· --,_:-- -

Johnson observa que eL públi~o. del teatro callejero debe estar en condiciones de 
apreciar el espectáculo, de lo contrario no le interesaría. Al respecto explica: "El teatro 
callejero tiene que presentarse en un ambiente de celebración, en donde el público ande con 
un ánimo para aceptarlo. En una situación cotidiana, sin fiesta alguna, .. el. espectador en 
potencia sólo es un transeúnte que no tiene la disposición para participar del teatro porque 
tiene otras actividades y le molesta que lo detengan. Fíjense que el teatro en la Plaza de 
Coyoacán sí tiene algunos elementos del teatro callejero: hay un ambiente de fiesta y la 
gente está abierta a disfrutar de las representaciones". 

OPORTUNIDADES INFINITAS 

De aspecto anglosajón, con ojos vivarachos. protegidos: por gafa_s, ~odrigo Johnson 
subraya con firmeza que el teatro callejeró en. México solo' se preselltá durante el carnaval . 
del barrio ch.ino en el D.F., en el del puerto deVeracruzdÚ~ante la coronaciól) d~I .''rey'. fe~:. Y 
en algunos be1rrios . y. ciudades .•. peguefias donde/ se·•· pueden encontrar .'.'todéiV,ía''.; algu11as •. 
procesiones p • mojige1ngas. •para éI, .el)'teatro •. cailéjéro'.es un .. género ·aun inex.plotado y,porl.o · ·· 
tanto, "m.uy'rico y ·riecesitadó}_C:le)hallazgos queilo "t'.lesempolveñ y ··cú€lstiohen''l;ü v1ilidez · 
actual". ·. ' . ·.· · ..••.• : : i~ • .;:~:'., 'l~i :•·,;·:•':•)i~·~~·'.r.· ~·t·):' ·~;,·. • .. •·.. . .• . ·. <<c''; '.~.:.· . ··.. ' 

• -~.:.F ~- :·-: 1;:. . ;,;.,_,·, • 

Sin embargo, la;8iffci1ci's~;·~:5~'~ir~',f)rb~i¿¡~ P~ra · e~ta expresión~Aí;ti2~ó~'rio;t~n sÓI~ 
la capital, sino todo el país, púes corrio John.soci apúnta: '' ... si tenemos eri ~üe11ta la cantidad .· 
de fechas conmemorativas' y célebd:iCiohes:; qUe hay en este país, no~JenemOs .d~ que 
quejarnos. Las oportL¡nidade,s para reali2-ar y jugar con el teatro callejero sori in!iriitas, sin 
olvidar que si hay algo que nos hácé falta son teatros y si hay algo. que nos sobra, son 
calles". · · · '···· · 
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2.2 MARICRUZ JIMÉNEZ (PERIODISTA CULTURAL) 

¿Y qué perspectivas fe vislumbran los medios de comunicación al teatro callejero en la 
Ciudad de México? Indudablemente que aquéllos juegan un papel ·que directa o 
indirectamente repercute en el devenir de esta expresión artística. ¿Quiénes de fas personas 
en general se han enterado de algún evento de teatro callejero a través de fa radio, la 
televisión o la prensa? Seguramente nadie, o tal vez muy pocos cuando se da el remoto 
caso de que los mass media volteen a mirar, aunque sea de reojo, el trabajo de unos locos 
que se fes ocurre actuar en espacios públicos. 

Maricruz Jiménez es una joven reportera con seis años de experiencia en fa prensa 
cultural; actualmente trabaja en el diario La Crónica de Hoy. Su oficio de periodista de la 
cultura, especializada en teatro y danza, fe permite observar y conocer de cerca al teatro 
callejero y popular. Del registro informátivo de fas actividades de esta manifestación, surgen 
los elementos que ayudan a Mariéruz a vertir sus puntos de vista. 

El Samborns Café que está frente al Palacio de Belfas Artes es el marco de la charla. 
Desde nuestra mesa en fa planta afta, vemos cómo fa Alameda Central nos sonrfe al tiempo 
que una abrupta llovizna ahuyenta a los paseantes que rondan por ahí. 

TEATRO CALLEJERO Y MEDIOS INFORMA T/VOS 

"El teatro callejero es una vertiente artística subvaforada por los medios. No se valora 
el trabajo en sí mismo, sino el contexto en donde se presenta; entonces, como la calle. no 
connota un espacio de distribución, producción y consumo cultural, pu~s 'no se toma en 
cuenta", manifiesta Maricruz con una voz apenas audible, como si platicara en medio de un 
velorio. ' · · · · · ·. · · 

, ;'-' 
~>:.: .~- -·. 

Esta subvaloración, explica, se debe más a una il1ércfac:leÍos·;¡,~dio~"informativos que 
a un acto consciente: "No es tanto una intolerancia po(parte 9e los perio(jistas,'>más bien es 
ignorancia, falta de activismo y de reflexión. Se clavan en;.la cuftura:·oficial;ide veinticinco 
notas periodísticas sobre Luis de Tavira, de repente hay una de teatro callejero". · · 

;,·':· ·.·._,- ' . - ::,'._- ' - --

Sin fa necesidad de un solo cigarrillo -cualidad inusitaéfa en los periodistas, que en 
general se han ganado a pulso fa etiqueta de ''viciosos"- la reportera habla con fluidez. 
Destaca que algunos trabajadores de la información últimamente han generado un poco de 
reflexión en tomo al teatro callejero y popular, y han dejado de consumir mecánicamente la 
propuesta oficial. . · 

127 



CRÍTICA TEATRAL NECESARIA 

Pese a que Maricruz desconfía de los grandes críticos teatrales "empecinados en dar 
juicios de valor sin tener un diálogo con los hacedores del arte", considera indispensable la 
crítica como un instrumento de historia y registro teatral. "Muchos artistas, incluso los de 
teatro callejero, piensan que la crítica no es necesaria porque lo que importa es su obra que 
está ahí presente. Esta actitud se puede deber al llamado 'purismo de la creación', el hecho 
de que no quieran trascender a la colectividad", señala. ·· ·, ·. 

En torno a esa posible automarginación de los propi?s,te~tr~i6s.~reriteca los medios, 
agrega que a partir de los años ochenta, cuando se marcaru:ilárárríente~cfos tendencias en el 
teatro popular (la "radical independiente" y la que buscá subsidio), se da. un acercamiento 
natural de algunos grupos hacia la prensa, sobre todo la escrita'.' Elencos como Zopilote o 
Zumbón, por parte de la "vieja guardia", y Cornisa 20 -de los nuevos valores- alcanzan 
cierto eco informativo por su carácter más abierto. 

"Pienso que los grupos teatrales callejeros necesitan ser vistos y reconocidos por la 
sociedad. Aunque ellos lo nieguen, creo que más bien desean ser tomados en cuenta por los 
medios de comunicación. Esto ayudáría a vencer la condición de marginación y censura que 
la cultura oficial les ha impuesto por estar desde siempre vinculados a movimientos . 
sociales". · 

REVALORAR LO MARGINADO . .. - ~ ' . . . . . 

La figura "regordeta" de la periodista contrasta con su carácter ligero y "alivianado". Su 
cabello negro, largo yonch.Ílado reposa suavemente en sus hombros. Entre sorbo y sorbo del 
café con crema se descubre la personalidad de una mujer dotada de sencillez, 
despreocupada por su imagen exterior y que en ningún momento "se la cree". 

Maricruz Jiménez, egresada de la licenciatura en Humanidades con especialidad en 
Literatura pór la Universidad Autónoma Metropolitana Unidad lztapalapa, aborda ahora las 
posibilidades que como movimiento estético y cultural se le abren al teatro callejero. Apunta 
que si bien han existido fisuras y rompimientos alinterior del movirpiento, una serie de 
circunstancias imponen la reflexión a todos los; grupos teatrales acerca de su trabajo y su 
vinculación con las organizaciones políticas ysociales: 

"La caída del muro de Berlín -sin que esto signifique que el soCialismo deje de s~r una . 
aspiración legítima-, los. cambios políticos y econórlli.cos en el mundo obligan a los arti.stas a .. ·· 
adecuarse a los nuevos contextos, y a revisar su estética. Ahora hay Una évolué::ión:de la 
estética social que a veces .rebasa al teatro callejero; éste se e: ha quedado' en' una 
estereotipación chata del trabajo, como.por ejemplo lo que hace el 'Llanero Solitito';.él no ha 
evolucionado", descarga sin rodeos la reportera de La Crónica d~ Hoy.. · · · · · 
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Observa como una constante el.hecho de q,ue los grupós'teatíales se\enfoquen más a 
la lucha política que hacia el mejoramiento de:su estéticá:~''Ellos ·ásUrTlen qi.íe dentro de su 
ejercicio está el revalorar lo margiriado. En esta lógica, su;trabajo podría no estar en 
espacios convencionales y entonces·se'deben(~abocar~áo-erear.~ofros··espacios y otros 
mensajes artísticos". · '·· : ere ' ? :. O: y.; ./ :~e ~ ', ,:., f., · · 

. '<···· .. ·.· . . - :,··' . ' . 

La atmósfera semioscura y cálida del Saniboms invita a consuírlir unas tazas más de 
café. La lluvia ha cesado pero no el ajetreo de la gente, hormiguitas incansables que van de 
aquí para allá. El Palacio de Bellas Artes, templo de la cultura "de los de arriba''. muestra 
imponente su rostro blanco iluminado por los reflectores que se rinden a sus pies. 

"NO MÁS ESTEREOTIPOS" 

"El teatro callejero cifrado en los personajes estereotipados del 'bueno' y el 'malo' tiene 
que cambiar. Los contenidos deben hacerse más complejos, más específicos de acuerdo a 
las colonias o barrios donde se presenten". Maricruz señala uno de los aspectos en los que 
el teatro callejero "se ha estancado": su temática. La crítica de la periodista es válida pues 
los mismos teatreros se han dado cuenta de ésta y otras deficiencias. 

- Algunos actores nos han comentado que ahora es mucho más difícil "atrapar~· a la gente 
con el teatro callejero por múltiples factores. ¿Crees que los temas y la estética tengan que 
ver en esa falta de interés del transeúnte? · 

- Lo que veo más bien es un desgaste de los grupos teatrales; El que afirmen eso denota 
cansancio y tal vez no es para menos: tantos años luchando .en las calles; pues es difícil 
¿no? Claro que tiene que ver la estética, ésta se tiene qúe'desarrollar. Los contenidos y las 
formas deberán transgredirse a si mismos para' éncontrarse .con nuevas tendencias y 
métodos. Por lo que toca a los temas, hay tantos como situaciones en la sociedad misma ... 
hay que renovarse. 

Abundando sobre este "desgaste", Jiménez se percata de que las agrupaciones con 
mayor experiencia no dejaron escuela ni seguidores entre los jóvenes actores teatrales: 
"Como que el teatro callejero se autoconsumió por las pugnas de los grupos. Esto evitó de 
algún modo la trascendencia de muchas experiencias. Si ahora les preguntas a los chavos 
de Cornisa 20 -quienes también hacen teatro callejero- por los "zopilotes", te van a decir' ¿y 
esos quiénes son?'. Triste, pero así es". 

LA GEN.TE ESTÁ HAMBRIENTA ... DE BELLEZA 

. Además de reportear para el diario La Crónica de Hoy, Maricruz colabora "con 
seudónimo" en el periódico de reciente aparición México Hoy.<"Con todo y que el director es 
Miguel Cantón Zetina -y todo lo que se ha escrito sobre 'él:-, en ese ·diario no me han 
censurado mis notas en lo más mínimo. He escrito sobre prósfüución y no cambian una sola 
palabra, cosa que es común en otras publiéélciónes que,,~demás, se espantan del tema", 
comenta al respecto. Entre otros. di8rios' y revistas en los 'qÚe tía trabajado se encuentran 
Summa, La Afición, Ovaciones;EJFir:ianciero/E!Día,EtÓétera y Mira. 
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Con el bajo;'volúmen de: voz que' nunca abandona, sl.lbray~ que no, obstante los 
ajustes necésarios, el te'atro callejero'es y següirá'representandouna ~opción cúltUral muy 
importante para los habitantes de esta desquiciada capital ¿:< ? · oc · · 

:=:;_o:;_;-_;;.~;-~:~~~.-,,'.~~->-;-=:7-:_-'-_;~-C-~C- .:_-_o.;;..:C- -- '-·"-'-·' -- ' .,,.¡_:; -----~~-"-,-r:-~:~-'o-+-'=.~~ ----:-:---;-, ~,';0-·--'.'--..0--~ ,_ '-.-,; -.-;-

"La IJincula'bióri qu~ el teatro callejerologra;con:el pútfoco ~s'p~irnordiaÍ.- Mucha gente 
tiene años de no ir, aLteatro, de no ver un: evemtci'de dán:Za;'. La gente, el público está 
hambriento de'belle~É( de la sorpresa qüe lo satjÚe de. lácotiaianidadJ.CÓn el teatro callejero 
la gente se habla·, de tú< porque los artistéls se comupican erí' su. mismo lenguaje; por el 
contrario en Bellas Arte·s; un espacio. desconocido; eh públiéó 'se siente ajeno, no es parte 
de"• - . -'""--:-~-,c.¡:, ---L'.-'--_---""---- -----~.: ---e--=~---•-=:=-- ----=·:=--=;f·'=-=--c-~:•''"·--==---:- -=~----==---;= -- ---- -

,-,<:. -· - i \<~,:--~·-<~-·:: ; 

EL TEATRO ES UNA ENTELEQUIA 

Los teatreros callejeros coinciden al opinar que tien;n-'-qí.le"'rí:l~~bÍ~r:'~~-¡~~r¿C>_s'.Jrente al. 
individualismo y la enajenación que algunos avarices:focnblógicós'proyoca~'.;:~n'ila gerite. 
Para Maricruz Jiménez más que un obstáculo, esta reialidad -debe ser Un_ motor qUe:impulse 
y vigorice la manifestación teatral callejera. · · - < -•' · -

"La capacidad de la tecnología para atrapar a algunas personas no:tiene por qué ser 
un problema para los artistas. No todos tenemosinternet, así que al menOs por un buen rato 
habrá gente dispuesta a comunicarsecOn el teatro. Aún así, el teatro callejero tiene el reto 
de explorar otros espacios porque los lenguajes que utiliza ya no bastan, Ahora la llamada 
globalización, todo este cruce de fronteras obliga a la apertura, a mirar a otros lados y 
retomar cosas distintas". - · -- - · 

. :- - ;:·'±- ~--~~:.;:-:..:-•''' 

Como ejemplo de un nuevo.leh'g~l:ij~-que puede ayudar al desarrollo de la estética en el 
teatro callejero, menciona el caso'{delgÍupo de Jesusa Rodríguez,_ La Chinga, el cual al 
utilizar durante su representaciÓn(en• el Zócalo litografías>de· José' GÜadalupe Posada 
"consigue un amplio dominiO del-espacio". Tras decir todo lo anterior,:, la robusta reportera 
define al teatro callejero como "una entelequia en donde el que ernite y el que recibe crean 
una alquimia mágica, un ellcüentro que le proporciona vida al arte".'' - -- ,-

,' ..... __ ,.--· .--:. -

NECESIDAD DE UN '.'GESTOR DE APOYO" 

''Para qúe-·tocfÓ l~s<~Jncionara mejor a los grupos teatrales, necesitarían de 'gestores 
d7 apoyo'; esdeCirgéllte que funja como representante de difusión, como interlocutor entre 
góbierno y actores.•:Asi los artistas no se desgastarían en el' trafo con el Estado y se 
enfocarían a(sU frabajo estético", propone Maricruz mirándonos fijamente con esos 
pequeños ojos oscüros cobijados por unos lentes cuadrados. -

130 



Aunque -continúa- los circuitos oficiales de la cultura difícilmente tomarian en cuenta al 
teatro callejero: "No conozco un trabajo o proyecto delFONCA(Fondo Nacional para la 
Cultura y las Artes) para presentar trabajo artístico en lascomúnidades, ni uno solo, nada 
más les interesan los espacios convencionales. El gobierno de la ciudád según está tratando 
de abrirse al arte popular, por lo que cabe la remota posibilidad de que se le apoye". 

MÁS QUE COOPTAR, IGNORAR 

En referencia a la tan mencionada cooptación o institucionalización del teatro callejero 
por parte del Estado, Maricruz considera más eficiente ignorar las propuestas que pretender 
comprarlas, pues "así es más fácil eliminarlo. El Estado no coopta al teatro callejero porque 
no le es tan molesto; además, sabe que sin dinero no puede desarrollarse". 

Con un dejo de ironía, la licenciada en Humanidades declara que si el teatro callejero 
se institucionaliza "tengan por seguro que los medios de comunicación ahora sí cubrirían 
todos los eventos". Añade que si el Estado se decidiera a brindar apoyo, seria como un acto 
de conveniencia propagandística ya que la opinión pública hablaría bien de él. 

. Ccimo un .medio para que los teatreros callejeros se desarrollen prescindiendo del 
subsidio oficial; propone que se vinculen a otras formas de producción para sobrevivir: "Creo 
que en éstos tiempos ya no se puede hablar de independencia absoluta de los artistas en el 
plano eé~nómico. Buscar otras opciones de apoyo, tal vez con las organizaciones no 
gubernamentales sería importante. Pienso que . la verdadera independencia se reflejará 
cuando los actores puedan seguir creando a su manera, sin imposiciones ni censuras". 

En este sentido, las organizaciones civiles desempeñarían una función muy v~iibsa si 
dejaran de pensar que los teatreros son tan solO instrumentos de .div~.rsión gratuité:i: 
"Aquéllas deben solidarizarse con los artistas para impulsar al teatro 'cállejéro. Ellos 
necesitan la infraestructura para poder comer y vivir dignamente de>su :trabajo". La 
observación de la periodista coincide con el clamor que lineas atrás lanzara "Tanino", actor 
del grupo Zumbón. · 

VINCULACIÓN COMUNITARIA 

La ciudad es una fuente inagotable; como ente con vida propia . ofrece .múltiples, 
infinitos caminos para recorrerla y sentirla. P,ara eÍ teatro callejero no es la:excepcion. El 
enorme escenario de más de mil kilómetros cuadrados se ;,tiende 'generoso al trabajo 
artístico. Las arterias de este enorme.corázón .:,'.sus calles~ palpitan animosamente a cada 
inyección de buen teatro. < .. ·>\{,. ·, /_:!f_:;\': . · · . 

·.Maricruz Jiménez concibe a Ia";Sci~dad cie}Mé~ico como dispuesta, geográfica y 
arquitectónicamente~ para el teatió:callejero {pese' a las crecientes violencia y hostilidad 
urb.anas ... ''.Sirí<embargoolos.públicos«,y .. espáciOs so'ri ... tantos que la ciudad también obliga al 
teat~ocallejero a replantearse.y,resurgir,conJ1uevas.propuestas. Por ejemplo, ¿por qué no 
hacer psicodramas con putas en la Plaza de la Soledad, y así eliminar la desvinculación del 
lenguaje frente a la comunidad?". · · 
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. . 

De acuerdo con la reportera cultural, el teatro callejero tieneJodavía .mucho que decir. 
Para ello es imprescindible una vinculación comunitaria en la. qué los productores de arte 
desarrollen el mismo lenguaje de los receptores, y se preocupen por formar nuevos cuadros 
a través de talleres. "En definitiva, un teatro callejero que no se vincula con su comunidad, 
con su ciudad, está condenado a morir", concluye. · 

2.3 PABLO GAYTÁN (SOCIÓLOGO) 

"La preocupación por las perspectivas del teatro callejero sólo está en la cabeza de 
quienes hacen teatro callejero institucionalizado, de quienes tienen presupuesto. De esos 
que anteponen al arte la idea de la infraestructura para e1·artishi·~c6nio diría Jodorowsky: 'se 
preocupan más por los frutos que por la obra"'. Con este espíritu Crítico, el sociólogo Pablo 
Gaytán construye una visión peculiar sobre lo que cree le ocurrirá al teatro callejero de esta 
atribulada metrópoli. Sus juicios no difieren del todo con otras; opiniones anteriormente 
expuestas. · · ·· 

Sin contemplaciones, derribando postulados de los artistas envueltos en el teatro 
popular, irónico, mordaz, expulsando la carcajada en .el momento preciso, así se muestra el 
también escritor y productor de video comunitario. En medio de jipis y jóvenes clasemedieros 
que se pasean o se toman algo en la cafetería al aire libre de la Escuela Nacional de 
Antropología e Historia (ENAH), Gaytán "hace y deshace" en torno al teatro callejero, 
término que para él se define desde dos ópticas: la "pasteurizada" (de los grupos teatrales) Y 
la "real" (basada en la vida cotidiana). 

En el capítulo 1 profundiza al respecto. Palabras más, palabras menos habría dicho que 
el teatro callejero "es un concepto que fue creado con fines políticos por los actores Y 
agrupaciones que estudiaron en la Universidad, y que querían 'concientizar al pueblo'. En 
cambio, para mí el teatro callejero neto es aquel que sirve como medio de comunicación 
para quienes no tienen la posibilidad de acceder a los medios masivos. Es el que está hecho 
por actores naturales que hablan el lenguaje de la calle (merolicos, fakires, payasitos, 
tragafuegos ... ). Es una aportación simbólica y cultural de la cotidianidad a lo social, con una 
estética propia no desde la visión del arte, sino desde la vida cotidiana". 

EL REGRESO AL BARRIO 

A primera vista, el sociólogo da. la·. impresión de, se~ u;na .Pi:ir~ona con serio carácter. 
Sus facciones recias, .de aspecto. indígena, parecen incapáées de .dibujar, una sonrisa, pero·. 
al calor.de la conversación, Pablo "se suelta". y descubre:unJado agudamente sarcástico y 
siempre dispuesto a bromear. · · ·. · ·· · 
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Ropa de mezclilla negra (chamarra y jeans),,sus botas de casquillo -también negras- y 
con su .. cabello. largo aprisionado .por~>una:"dona'\.~evoCa la imagen de •aquellos jóvenes 
rockeros que se dirigen a Un "taquín" en.cualquier barrio popular de 1.a capitaL Pero él no es 
ningún,quinceañero, A sus .treintá~y.tantoS::'afiOs de edad.> uno de··los·"teóricos de la 
posmodernidad'' -como él mismo se define~ cursa actualmente una maestría en Estudios 
Urbanosenla UAM lztapalapa .. Utilizando en momentos palabras "rimbombantes" o términos 
complej6s;quellegan a.sonar divertidos, Pablo GaYtán expone su ·pronóstico para ambas 
tendencias del teatro callejero: la "neta" y la "falsa" . 

• ~'El te~tro.call~jero;neto·va a seguir subsistien~ocomounárespuesta· vital ante los 
problemas sociales·e individuales. Aunque no podemos hablar de u11 moviiniénto de teatro 
callejero; sí existe una proliferación de la actividad que se iráincrementando'conforme haya 
niás miseria, A esto hay que añadirle la creciente tendencia a ocupar. las céllles". 

Asimisrllo, ~punta que esta ocupación de los es~acios públi~o~' por parte de "los 
artistas reales del barrio" no necesitará de alguna conceptualización, nO obstante muchos de 
ellos ya están acudiendo a las escuelas de arte: "Ahora es un nuevo fenómeno o tendencia, 
más capilar, apegado a lo popular. Muchos artistas callejeros están estudiando pero 
regresan a sus barrios para aplicar lo aprendido. Ya no es tanto el proceso de los falsos 
teatreros, de los clasemedieros universitarios que salían 'iluminados' por el conocimiento y 
se dirigían al pueblo". 

Al referirse a la tendencia "pasteurizada" del teatro callejero, Pablo afirma que a los 
teatreros "les va a ir muy bien económicamente": "Es un mito que este teatro sea 
independiente, no lo es porque depende de los presupuestos del Estado, becas, apoyos, etc. 
El teatro callejero como concepto seguirá siendo dependiente y terminará siendo un 'teatro 
de cámara"'. · 

Por el contrario, diferencia, los "actores netos" seguirán representandoel teatro del 
desempleo "porque es su medio de subsistencia, su vida. Cada vez hay más' geiiteviviendo 
Y muriendo en las calles, y los teatreros del barrio seguirán haciendo lo suY6 con becas o sin 
ellas, eso no les importa". · 

LO DE MODA Y LO COTIDIANO 

Continuando con las dos visiones que tiene respecto déL teatro, callejero, Gaytán 
aborda el asunto de la temática empleada por ambas. ·E(''.instituci6halizadó", dice; seguirá 
habland,a de los problemas coyunturales: "Los actores aprovec~arán .como :siempre lo que 
esté de moda, lo que deje ganancia pues saben que es una Ii"wersión~ Recurren a la 'Bolsa 
de valores social', a los temas sobre indígenas, obreros/ niñós;de la calle o acerca de la 
mujer". Como argumento para continuar "despedazando" a :1os .artistas con preparación, el 
sociólogo los define como "transvanguardia política a la que le interesa más el panfleto que 
la estética". 
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La tarde es fríayamenazala lluvia. Cercana al.cerro del Ajusco, la ENAH mantieneun 
ambiente -tranquilÓ.•'Algúnós·.estudiantes¡' i.Jn·:tanto""esnobs", sonríen y platican''en sus· 
respectivas "bolitas'', ·Mientras tanta,. Pablo varía ·su manera de expresarse:· en• momentos 
habla .. en tono grave y de. repente,ironiza4,"'rompe con.· la aparente .. solem.nidad'de'·la" 
conversación. · · · · · < ; .. • · 

"-~ ;"<•, / 

"Los teatreros del barrio seguirán cohsü~~ternos temas. Uno de ellos es' la corrupción. 
Como jodidos siempre hablamos de lo mismo porque siempre estaremosjodidos, esto no va 
a cambiar. El teatro callejero será hecho por.·· 1os protagonistas de la calle, no.· por los 
clasemedieros que apenas están descubriendo que están jodidos"; · ····- ··· -· -

SOLIDARIDAD ORGÁNICA 
'·, -"-- - e 

Para el también maestro en Historia por la ENAH, no existe la noción de público en el 
teatro callejero ya que en la calle se da un encuentro efímero donde el actor ,es igual al resto 
de la gente, y por tanto no existe una separación. "El sentido del téatro callejero· es no traer 
ni esperar un público; un poco como Jodorowsky quien atenta contraJaidea de espectádor''; 
indica. ·. · · .·. 

En contraste, en el "otro teatro" el contacto con la gente s~ basa enfÓrmula~ y g~iÓ'nes 
que "matan la espontaneidad y naturalidad de la actüación": "Ahora ya hay> ún 
encuadramiento del lenguaje callejero, aunque haya leve .improvisación, el trabajo es algo 
acalambrado. Vemos que la calle no está siendo ocupada; ya hay•permisos, publíci~ad, 
sillas, mantas ... se institucionaliza la calle y el teatro callejero neto .es precisamente la. 
desinstitucionalización de la cultura". 

Además, Gaytán observa que la gente de los barrios continuará acercándose al ureal" 
teatro callejero, pues los actores de éste se preoéüpan por su.trabajo, lo respetan, así como 
también se preocupan por su relación con la gerité, aún-as(sea una labor de sobrevivencia. 
"En la calle siempre se ha dado una 'solidaridad orgánica'; El actor callejero hace su máximo 
esfuerzo pará ganarse el pan y el transeúnte común y corriente, áunqúe esté desempleado, 
le da dos pesos, no lo deja morir de hambre", explica eí directorode la revista electrónica 
lntemeta. 

LA "REVOLUCIÓN MOLECULAR" 

- Hablas de solidaridad de parte de la gente hacia eUeatro c~Uej~ro. b~ro ¿qué pasa con la 
crecient~ individualización en la sociedad? ¿Cómo podrían)os•actoresvencer ese espíritu 

de ap::f:::i~~o::n c::y::ª,::,:: :::i:c~ó:;n v~cifa ,Í~¡~·~J;s~~u~~~. responde: "Con una 
revolución molecular". . ·; .. · .. · >'· .... 

~-=:.,".:·~·-<~·,_ ':·'.:: , -
Ante la extrañeza de los reporteros de inmediato agrega: 
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' . 
"Sí .hombre,. con la. transformación de uno mismó, de. cada individuo. El cambio social 

empieza. con los actos de la vida cotidiana; Los:acfores del. teatro callejero instituCional 'sori :. 
los que se preocupan_por la indiliíduélli;z:ación; .enjos barrios no pasa esto porque la'gente en </ > 
cierta· .. forma ~está .más Unida .. Los;.falsos~ teatreros -no •se .. atreven-a-ir a-,:.los,barri?s~netos ;~'.'-{~ 
pórqlJe no q-uieren meterse en problemas; sólo vari dizque a 'zonas ' liberadas', lugares . '·,,. 
accesibles y comerciales en donde ni ellos mismos son libres''. · · · · • 

.:. Entonces, ¿cuál es tu própu~sti:i pa~~·q~~ el teatro callejero que descalifi~ai ~~treche 
su relación con la gente? · · · · · 

-~'.·.O"cc-.-'.-P.{-,~.C""':="''-c;;-;-; ~-=--·o_--. -- -

.: Pues igual: que hagan su réitolución molecular y que no anden de "campamochas". 
Que vayan a las zonas. marginadas donde están las masas que no tienen nada (ni una casa 
de la cultura), y que empiecen a trabajar con ellas desde ceros. Ahí se van a dar cuenta de 
que el primer enemigo esla gente. Poco a poco se debe ir transformando desde una cuadra 
para que los demás se contagien. Este es el trabajo de años que vale la pena (como lo que 
hizo el EZLN), y no llegar nadamás al producto terminado como aprovechan los 
oportunistas. 

ALIANZA ESTADO'.'SOC/EDAD ORGÁNICA 

. .· Respecth al. Estado y sus organismos de cultura, Pablo Gaytán reafirma lo que otros ya 
han manif~stéldO.\Expone que de ellos no se debe esperar nada porque lo que menos les 
if11porta:es]a.C::ultura popular de los barrios. Las condiciones socioeconómicas de la ciudad 
cOadyÍJvarán;pára que el teatro callejero "de verdad" no desaparezca, por el contrario -
argumenta.- ''mientras exista más miseria, habrá proliferación de movimientosculturales, más 
que políticos/ debido a la desacreditación de la política. No hay respuestas de ningún partido 
Y ante este vacío y desilusión de la gente, los artistas dél barrio salen a la calle a.ocupar los 
espacios". • .• · ···• 

. ~ .. >·<;·.: 

El viento arrecia un poco y la enorme somb~ill~ blah~Úinegra que sob~es~iede I~ mesa•. 
se balancea ligeramente. La conversación, en su más alto tono, fluye como el agúa de.un río 
sin peñascos. Ante la pregunta sobre el papel de la.sociedad civil. organizada e11 el dé~arroUo .. 
del teatro callejero, el licenciado;en.Sociólogíá' por•la UAM lztapalapa se qUeda'.u~_;poco 
perplejo y responde: };~~:~: •.. ;>; ~>;;. _\'~ '. ·•· · .\' {e:.•.·: .··-· 

"Ahora se le llama. soci~d~d}'.¿i~i1::a'r~aniiadél .. a lo que antes.se ~'ciA68r~.cO·~~·:·ia.·· 
izquierda'. Yo la llamaría má~ b.leh;{sociecfad,orgáni<::a',(suelta.la carcajada):¡:s;¡•;.rt;ir,en'; .existe· .. 
una alianza histórica ééntrer .•. élfEstado).Y. la:sóciedad civil.·. organizada;\e~télviiúltima<seguirá .· 
cumpliendo el misnio. papel q'U~en}íos;afiós.,sesenta: •'pasteliriiar'..los"·conteíii~Os:c:lé la.ca.lle,;·· 

y volverlos 'bo,nitos'en e,yj~~~~i~~t.:t~1~'':<·;.){'.·•···. :, .· ·.:. "'/ .: ·?{,.'"·:; .:·t:i:./- · · 
Como ejemplos ,ci~:·1á'~ctual ~"pasteurÍz~6iÓl1 ·:<rnendona :, 105,'. cJso'~; 'ci~X 1?s /'éóm icos" 

televisivos "Hu.arachíri 'I.·H uarachón":,.y _del .• · grupo .tE;?afral ·La\C.hinga;· de/Jesus8,Réléf rígliez. 
"Ella ysu grupo spnjma ~clara ,múestra no de lo popular(sino de. lo 'populight'1~ lo:que siempre 
reproduce. la aliéli)za Estadó-.sodedad Orgánica: Créeri que Cón utilizar grabados dé Posadas 
van a lograr. una\idehtificaéióQ. éon el pueblo'';· En este último punto, ·Gaytán. difiere 
radicalmente de,lo'expresado con an,terioridad por la periodista Maricruz Jiménez. 
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LAS TRES CIUDADES 

A pesar de la creciente pauperizaciónde la Ciudadcde_México y sushabitante::;,Gaytán 
considera que el futuro más promisorio para la .cultura popúlarse ericuenfrá precisam-ente en 
la calle. · , · 

:'., }.' .- , .. ,' 
Y-<~:-·:.:·. 

"En una sociedad donde la tendencia gener~lizadad~ 1á gente 'es encerrarse, no salir 
de sus casas para evitar contacto con los otros, veo''i:¡ué;la~calle sé-brinc:la'como un espacio 
con amplias posibilidades. Basta mirar a nuestro'alrédeic:lor:y-enznUesfras;própias vidas, para 
darnos cuenta que la calidad de vida se va degradaíido'.'óada'vei~m'ás:,EnJo fisiológico a 
causa de los alimentos procesados, la pÓlución;y las,;rii.i~vas~.énf~rme'c:fades, y en lo 
intelectual, por la tendencia a la eiducación virtúal y.la imposición de escúelas-cárceles y 
profesores-carceleros". - : -- ~; t~.:;:_. 'YY'-:, '1:',:o;< ,._]'·2?'. 

... ' t.·, \,_.:("_- _,· ; ,_· .-,- ·--~-~:' 

Estudioso como es de la posmodernidad ydé-'16 ~~l:>~~-?.''P~bl'oha-dividido a la capital 
chilanga en tres ciudades, las cuales explican su realidad:esql.Jiiofréllicá vivida día tras día. 
En esta clasificación, el teatro callejero tiene su espacio y sú'por\/enir: · 

.. .., . - 't• . " ' -- - -···:·: ::'/~- ·· .. ; .. •., ; .. 

Las tres ciudades son la "Metaciudad", la !'Meffrd~~li·:y'1~~§Stih;etrÓpoli". La primera de 
ellas se caracteriza por el predominio de la Cibernética y. por: ser ''globalitaria" (término 
empleado por Gaytán que sintetiza los conceptos global y totalitaria). "Sin salir de tu casa, 
con la ayuda de lo virtual, la computadora y laTV vas a conocer el mundo exterior; creyendo 
que estás enterado de todo, no estás más que encerrado en una burbuja"; 

La "Metrópoli" es la que está ocupada por los burócratas, los universitarios y los 
empleados "que en realidad son esclavos": "La 'Metrópoli' es la ciudad del auto y el metro, la 
que tiene tránsito constante, donde la gente sale de sus casas -que ya son 'bunkers' para 
protegerse de la delincuencia-, y se dirige a sus lugares de trabajo para servir a explotadores 
mentales". 

Por último, en la "Submetrópoli" se encuentran aquellos que no viven del salario, que 
viven en las calles y en todo ''espacio en blanco" que nadie se atreve a tomar: resquicios, 
coladeras, puentes, etc. "Aquí estaría el teatro callejero, el teatrnsubmetropolitano como 
movimiento cultural ajeno a los intereses de las élites culturalés ·y políticas. En la 
submetrópoli, en la calle, el teatro callejero neto seguirá en lo suyo. Hay Cllerda para rato ... ", 
afirma. · · ... 

. - ., 

> ·. :Termi.naJa conv~rsación y como epílogo, Pablo Gaytánnos invita, a qÜe:asist~rnos a la 
prc)xima· .Preséntación:de uno de sus videos acerca,de'la "cultí.ira•subrtíetr()p()litana", a 
llevarse ,a cabo en _la ENAH. Un rápido vistazo a la'caja del videOcaset-deja leer einti'e las 
instancias patrocinadoras el nombre de la dependené:ia gubernamental ·~causa Joven''} 
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Apresurados por las primeras sombras de la noche, caminamosrumbo al Periférico 
para abordar el Ruta 100 que nos aleje lo más pronto posible de esa,"escuelita"·enclavada 
en pleno "cufti-sur", como el mismo Pablo llama a aquella zona preferida por.los máximos 
exponentes del "populight". El camión arranca, exhala su buena ración de esmog y la ENAH 
queda atrás, oculta entre las faldas del Ajusco. 

2.4 ARTURO ANGOA (ANTROPÓLOGO) 

Arturo Angoa es licenciado en Antropología por la Escuela Nacio.nal de Antropología e 
Historia (ENAH). Dejó trunca la carrera de Derecho en lá·Escuelá:Nacionarde~Derecho y 
actualmente, como desde hace cuatro años, realiza videos· institucionales para :el Museo 
Nacional de Culturas Populares. ·. · 

Joven muy sencillo de 35 años de edad, Arturo a~ced~'a compartir sÚ~ pt.mfos de vista 
sobre lo que prevé. para el teatro callejero en esta Urbe. Al definir a dicha actividad artística 
habría .dicho en el capítUlo:I que para la antropología res "una etnografía que·por medio de 
símbolos represellta:lácotidianidad,y le da un uso soéial a la dinámica.de la vida diaria de 
las personas". ·· · · 

. ' . . 

.Apostados afuera de la cafetería del Museo Nacional de Culturas Populares, ubicado 
en él_corazón del barrio de Coyoacán, el bombardeo de preguntas empieza mientras el sol 
desnudo de una joven tarde derrocha su luz por los patios y jardines del recinto. 

"SE OLVIDAN DEL BARRIO" 

- ¿Piensas que el teatro callejero de la capital llegue a consolidarse como un movimiento con 
mayores espacios, y posiblemente con alguna organización que los aglutine? · 

- No es que llegue a consolidarse; de hecho el teatro callejero repr~senta un. friovirniento 
consolidado. Grupos no tan viejos como Teatro en Vecindades o Utopía'Urbanajson la 
muestra de una continuidad en el trabajo artístico que agrupaciones Como CLETA o 
Zopilote iniciaron en los setenta. Ahora muchos jóvenes están reproduCiendo'·esa misma 
labor. Pero, como todo, hay ventajas y desventajas en esta consolidación::poru11 lado, las 
delegaciones políticas brindan toda la infraestructura a los grupos teatrales y estos prefieren 
el trabajo con el gobierno; mientras, se olvidan de las colonias populares.pórquerno les 
pueden dar ese apoyo. Creo que la llamada "apertura democrática'.' está afectando la visión 
de algunos artistas. Tal vez sise organizaran esto cambiarla para bien. . · .. 

Ap~rte de sus estudio~ en Antropología y Derecho, Angoa, tiene amplios conocimientos 
E?n video, fotografía y multimedia, los cuales ha aplicado. de niañeradndependiente "para 
estudiar las situaciones y. ~nseñanzas de quienes pocas ,veces tienen la palabra". Así, su 
trabajo para rescatar la memoria y vida cotidiana de.la ciudad se ha enfocado a personajes 
como prostitutas y "chávos banda". · · .· 

Al respecto del teatro callejero, el antropólogo.perciÍJe.quesi losteatreros últimamente 
se han vinculadomás con el_,Estado, esto les permite exigirleque respete su autonomía, su 
trabajo y que no pretenda cooptarlos. · 
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"Los teatreros deben estar dispuestos a llegar a todos los espacios, pero sin venderse 
al Estado. Algo contradictorio del movimiento es que no hay. muchos grupos teatrales; el 
trabajo se concentra en el sur de la ciudad, mientras que en el norte y el oriente no hay 
nada, no se extienden, lo cual favorece al gobierno. Aunque es difícil que el teatro callejero 
crezca a lo largo de toda la ciudad, ahí está la lucha de los teatreros porque exista una 
responsabilidad bilateral de instituciones y actores para promover esta manifestación 
callejera". 

TEATRO COMUNICADOR 

Hablando pausado, sin titubeos, Angoa observa que el teatro callejero es ya una 
opción cultural para los habitantes de la Ciudad de México .. en los albores del siglo XXI. 
"Muchas personas no tienen acceso al advenimiento de tanta tecnología que proporciona 
información, pero tienen al teatro callejero que brinda conoéimiento a la masa: Si los medios 
masivos de comunicación son rápidos, el teatro callejero no séqueda.atrás porque donde se 
para comunica", asegura mirando fijamente con sus ojos un poco ra~gados: '> 

. ·: ' . ·.' .' .·. ·.: : :- <:. :. ,' ·.. '·.· ,':· ~ .' .:·/· ,··1·· . '. 

Arturo advierte de· 1a "gran capacidad" del i~atrCl call~jero ~Jra ff~hstcfrmar el entorno y 
a las personas, ya que entre actor y espectadorsé genera\iha:"infroyeccióriéñriquecedora"; . . . . ... ,. .... • .·:·· .· .. · ,... ..· ' , . \ 

"Antes de una puesta en escena callejera, e'i ~~bi~~te e~ frí~porque no se le da . Un 
uso al espacio. Si por ejemplo, el teatro llega a un~barrio violento, la gente que vivé ahí ya 
está acostumbrada a tal grado que para ellos no existe la violencia. Entoncés~el teatÍ'~.rousa 
el espacio y lo vuelve violento, provocando una reacción en el espectad.or.c¡ue·'.carlibia.su. 
visión del espacio. Al final, también el actor sale enriquecido por la gente, ·quiéñ le da~valor y. 
uso social al arte. El mensaje es claro: .toda calle. y lugar público no es ,sólo'fransitable, 
también aporta cultura si teatreros y transeúntes se apropian y m0difican1 los ;espacios; 
Pienso que el programa 'La Calle es de Todos', del Instituto de Cultúra·•(Je(la citidad,. va 
encaminado a lograr esto". · ·· ·. · ··· · · · · 

El antropólogo, de origen otomi, agrega que los espacios generan el ·rrii~irTii~nt~ teatrnl 
callejero y lo convierten en una alternativa cultural para la gente. Por Un lado;; a losJeatros 
cerrados no es fácil acceder y es cuando los espacios abiertos, que siempre lla_ll éstado ahí, 
adquieren un nuevo sentido y son tomados por ciudadanos y artistas, 'quienes no ven 
resueltas sus necesidades de cultura y expresión. · -·· 

DINÁMICA DE LA INDIVIDUALIZACIÓN 

Desde la antropología -el estudio de la cultura-, Arturo Angoa.vierte sus concepciones - . 
sobre el teatro callejero. Al parecer no difieren mucho ·de las opiniones de los demás 
personajes entrevistados. Acompañada por el extraño silencio del patio, la figura delgada y 
pequeña del antropólogo se manifiesta muy poco expresiva. SU róstro serio y sin asomo de 
vello imprime a la charla un aire un tanto solemne. · · 
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"Es un reto para el teatro callejerovénce( la~.dinámica social que se .. \/ive en estos 
momentos porque tiende a la individuáliiacfón. La-lfente-en"generál no es crítica ni solidaria, 
cada quien vela por sus intereses. Lo único:iqúe'nos hace cornunés son los problemas 
coyunturales y el teatro callejero·debe gell"erana·e"colectividad y corl1T1ni6n~pe"@idas; es muy 
difícil más no imposible", señala al referirse ácercádel papel que desempeñára el público en 
el futuro. •··.·. .' > . ··· ··. . 

La individualización, afirma, incluso permea a los actores callejeros; algunos de ellos 
dejan el movimiento por intereses económicos, "se vuelven promotores.culturales, pero atrás 
vienen las nuevas genejaci6n8sºqüecolitinuará11 el trabajo callejero, con foéfó y la economía 
tan débil del país que no permite que semantenga un movimiento de cultÜra popular". 

Por lo anterior, Arturo considera tjUe el teatro se irá desarrollando en "dos vertientes". 
Una de ellas conservará sus raíces'.nétamente populares al presentarse en los barrios, y la 
otra tenderá a elitizarse o institucion:~li:z~rse por los motivos que expone líneas arriba. 

EL TEATRO DE LA GENTE 

"El teatro callejero y el de foro siempre tendrán diferencias; no deben estorbarse 
porque cada uno tiene su público y sus objetivos. Lo que sí veo es que el teatro callejero es 
el teatro de la gente, el teatro que sienten suyo porque su calle forma parte del fenómeno". 
El antropólogo coincide plenamente con todos los participantes del reportaje cuando asegura 
que el teatro de foro "es más frío, hay una disposición rígida de las bancas, y una ritualidad 
que impide al público sentir suya la obra. Incluso, es más difícil de entender y los 
espectadores se sienten ajenos frente a él". · 

En cambio, continúa, en el teatro callejero· la gente se olvida de sus· diferencias, todos 
se mezclan al compartir el espacio y están a la expectativá pórque no ·saben lo que van a 
encontrar. Para Angoa, quien realizó hace tiempo y de forma •. independiente· más de 600 
videos sobre la vida cotidiana de las .prostitutas del barrio de La Merced, la temática del 
teatro callejero tiene mucho que ver para que el pueblo se identifique con él. 

1 • • • 

"La estética y la temática del teatro callejero difieren un poco de acuerdo a los tiempos 
históricos que esté viviendo, pero en esencia siempre serán las mismas: pitorrearse del 
gobierno y de todas las situaciones arbitrarias sin más límite que el que los mismos teatreros 
se impongan. Posiblemente cambiarán las formas, pero no los objetivos ni las 
características. Los temas continuarán girando sobre los problemas que más le duelan a la 
sociedad según la época". 

Y precisamente acerca de la sociedad, la opinión antropológica aconseja que aquélla 
debe aprender a permanecer organizada para conservar e impulsar proyectos culturales, 
que bien pueden incluir al teatro callejero. "La organización sólo se presenta en momentos 
coyunturales y después todo se vuelve a despedazar, esto se debe evitar para que la unidad 
continúe". 
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LO PÚBLICO Y LO PRIVADO EN CONFLICTO 

La ciudad, el entorno urbano tampoco queda afuera del análisis antropológico. En este 
_punto las perspectivas no son muy promisorias.cArturo Angoa percibe una crisis del concepto 
de lo público que sin duda tendrá sus repercusiones para el desarrollo del teatro callejero. 

"Son dos situaciones que van a afectar a esta actividad artística. Por un lado, la 
creciente complejidad, dinamismo y estrés de la Ciudad de México no permiten a sus 
habitantes darse cuenta de lo que ocurre a su alrededor; y por otro, los espacios públicos se 
están privatizando a causa de' la inseguridad,~ la sobrepoblación y la lucha por la calle. Se 
agudiza el conflicto públicO~privadó; y la éomunidad puede preferir, obligada por la crisis 
económica, un espacio privado que le dé de comer -como puede ser un changarro-, y no 
inclinarse por uno público que le genere cúltura". ·· 

,. -<'··~:.~y~:,~·, . ~~'.'\"'~: ,·· ... · 

- ¿La Ciudad de Mé~ico se~á capaz -por sus características urbanas- de generar su cultura 
popular, o es ésta la que debe construir una nueva ciudad? 

- Es un proceso dialéctico. La ciudad genera modos de vida y éstos, a su v~z;: prod~cen 
modos de convivencia y de asimilación de la cultura. Por ello.cultura .Y ciudad:· son 
fenómenos simultáneos e indisolubles. ¿Se imaginan si estuvieran separados? Si la cultura 
fuera capaz de construir una ciudad, nuestra sociedad sería perfecta. En la Ciúdad'de 
México todo estaría planeado, con las mínimas fallas; hasta dejarían de existir los inútiles 
topes en las calles. 

Al salir del Museo Nacional de Culturas Populares, nos percatamos de que poco a 
poco la plaza coyoacanense, plena y orgullosa de su corte provinciano, empieza a poblarse 
de aquellos quienes, escapando de la neurosis citadina, encuentran en el canto del 
organillero y en la mordida a un enorme elote cocido, el olvido momentáneo de sus 
problemas. Un sábado más en Coyoacán ha comenzado. 

3. OPINIÓN DE LOS ORGANISMOS CULTURALES 

3.1 INDEFINICIÓN EN LAS INSTANCIAS PÚBLICAS 

Por su misma naturaleza, los organismos culturales del Estado son incapaces de 
establecer planes de largo plazo para cumplir diversos proyectos. Peor aún si se trata de 
una actividad tan sui generis como el teatro callejero. Los personajes entrevistados del 
INBA, la UNAM y Socicultur, conscientes de que "el apoyo a la cultura" depende de las 
decisiones de cada administración, no tienen la plena certeza de lo que ocurrirá en la posible 
relación de sus instituciones con el teatro popular y callejero. 

Así, Luis Mario Moneada -titular de Teatro y Danza en la UNAM-; Georgina Velázquez
funcionaria de Acción . Social .. en Socicultur-; Eduardo Contreras . -Coordinador de 
Investigación del Centro NaCiorial de-lrivéstigación, Documentación e Información Teatral 
Rodolfo Usigli (CITRU)-; e Israel Franco-investigador del mismo Centro-, no profundizan sus 
comentarios al "futurizar"sobre el teatro callejero en esta irrepetible Ciudad de México. 
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PROMOCIÓN AL INTERIOR 

Luis Mario Moneada ya lo había explicado ~n el capítulo anterior:c0 Par~·la·UNAM, el 
teatro callejero existe y merece ser apoyado -aunque no sabe si necesáriamente. por esta 
universidad-. No hay una relación orgánica entre la maxima casa . de est~dios y el 
movimiento teatral callejero, pero esto no evita de ninguna manera que al interior de aquélla 
surjan agrupaciones estudiantiles con la inquietud de practicarlo. · · · 

"Se .está estructurando un proyecto de'·promoción del teatro hacia' e( interior de la 
UN,A.rv1; ·Corffteatro. callejero o al aire libre deseamos acercar el arte idramático a la 
comunidad.estúdiantil. Son 36 escuelas y no.todas ellas tienen infraestructura para montajes 
teatrales, por. lo que vamos a adaptar los medios en los espacios abiertos", asegura el 
director. de .Teatro y Danza desde su acogedora oficina en la sala Miguel Covarrubias del 
Centro Cultural Universitario. 

Ese .proyecto sería la continuación de las obras teatrales realizadas recientemente 
sobre ün '.'carromato", que igualmente hizo un recorrido por algunas escuelas y facultades de 
la UNAM_:, ~ . 

TEATRÓCALLEJERO: REFLEJO O ESCAPE DE LA REALIDAD 

.Moneada sostiene su postura respecto a que la UNAM no tiene la obligación de 
"defender" o apoyar exclusivamente alguna manifestación artística. Por lo tanto, su papel 
frente al. teatro callejero se limitará al trabajo en conjunto cuando el moment() lo requiera. 
Cómodo en su sillón reclinable, señala: "No se trata de etiquetar ni de generalizar. 'todo el 
teatr.o callejero'; la UNAM siempre apoyará una buena obra, un buen trabajo en .donde sea 
que se presente". 

Mario habla sobre la necesidad de un "replanteamiento" del arte escénico en general, y 
concluye con una recomendación para los teatreros callejeros: "El director Luis de Tavira ya 
había observado que en la sociedad actual, donde la vida diaria se ha vi.Jeito teatralizada, 
donde la violencia y la degradación humana llegan a niveles de ficción, el teatro ya no ofrece 
nada. Creo que el teatro callejero podría contribuir a cambiar esta situación si primeramente 
define bien lo que quiere expresar. Si va a ser reflejo de la realidad citadina, o el medio de 
escape de esa realidad para el transeúnte". · 

ONG Y, GOBIERNO DEBEN FOMENTAR EL TEATRO CALLEJERO 

Por su parte, Georgina Velázquez, jefa de la Unidad Departamental de Promoción y 
Difusión de Acción Social, perteneciente a Socicultur, es un tanto ambigua en sus 
declaraciones. Más como un deseo personal que como una postura oficial, afirma que el 
trabajo del teatro callejero en los barrios urbanos "continuará no sólo con el apoyo del 
gobierno sino con el de las organizaciones no gubernamentales, como puede ser la de 
Guillermo Díaz (PROTECA)". 
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Cercana la extinción de Socicultur por él próximo arribo del gobierm) cardenista -el 
cual podría escribir una historia diferente en 'la ci.Jl!ura dé'·lá'.Ciudad' de México-; la· 
funcionaria no oculta sus dudas sobre la futura administración cultural; y los efectos que ésta 

. pueda tener sobre el teatro callejero."No tengo conocimiento de nlrígÚn proyecto de apoyo a 
largo plazo para el teatro callejero. Con él canibio'de administración.ya· no sabemos lo que 
va a ocurrir. Confío en que si se dé ese apoyo porque es uria actividad artística que se lo 
merece". · · · 

AL RESCATE DE LA CULTURA 

El ajetreo en aquellas oficinas gubernamentales no cesa.· Se acerca la hora de la 
comida, y tanto jefes como secretarias se apresuran a terminar sus tareas o las dejan 
inconclusas (lo más seguro), con tal de llenar lo más pronto >posible sus estómagos en 
cualquiera de las abundantes fondas que circundan el metro.San.Cosme. Mientras tanto, un 
embotellamiento en la calzada México-Tacuba estremec·e eLédificio de Socicultur con los. 
chillidos punzantes de decenas de claxonazos. · ... ··•·.···.• <· .·. 

'e"' ',',_;' 

Sin inmutarse por el escándalo, la bajita ,.Georgi·;:;~·{,~6ntiriú~ elogiando a la 
manifestación teatral callejera. Dice que ésta se)ha.:,v.uel~o·muy .. importante .para los 
habitantes de los barrios toda vez que une a la c'on1unidad'y'.la comUnicá'entre si.Actores y 
público se vuelven uno solo, cuestión que en una ciüdad}tah inéomunicada y .acelerada 
como el D.F. es muy difícil lograr. "El teatro callejero· contribuye) al rescate de .la cultura, 
costumbres y tradiciones de la ciudad. Por ello debe fomentarse;párá quecrezca, se amplie 
y se consolide", exhorta con el rostro grave que nunca pudo abandonar. · · 

QUE LA SOCIEDAD SE ORGANICE 

En cuanto al INBA y el CONACUL TA, Eduardo Contreras; cC>C>rc:linacJ6rd~ investigación 
del CITRU, había deslindado en el capitulo anterior· fa~"responsa~ilídad.obligatoíia" del 
Estado para apoyar específicamente al teatro callejero; Alhabla(delas'pérspectivas reitera: 
"El Estado no debe acaparar todo el ámbito cultural, generaría'foía cUltura ·estatal y no 
habría pluralidad en las propuestas". . ... ,, : . • ;,.¡;:¿,;, :e>·• 

Es más sano -continúa- que las propias organizaciC>~e~)~iJJ't~~.·~·~·~~~~ sus•actividades 
culturales. No queda de otra más que la sociedad se autOorganice.y:satisfaga sus demandas 
tan diversas. Escuchar esto de un funcionario gubernament~l:resUlta,úh tanto paradójico; 
limitar el poder del Estado en materia de cultura ¿a qué respónderé' más? ¿Auna aspiración 
democrática? ¿O a un deséntendimiento de su responsabilidad sócial? .· .. 

le :':.3;;~;·:/ :~- ) ~'\ (~ :' 
"AÚN NO LLEGA EL.GRUPO DECAL/DAD" •.<.·\~;· •.. 

Para el investigador, aún nose ha'presentac:f; ~Lcaso para que el INBA se apreste a 
ofrecer su apoyo logísticóyeconófl1ico al dramacallejero. "Todavía no aparece un grupo de 
teatro callejero de· tal calidad estética qlie'amerite ·la infraestructura del INBA. Si alguno 
obtuviera el apoyo sería bueno pará,su. labor y no necesariamente lo volvería élitista", 
manifiesta muy seguro de sus palcd:iras. · ·. · 
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En un desangelado 'cubículo del Centro Nacional de las ;Artes;·Contreras vislumbra · 
unas perspectivas ''muy"buenas"· para el teatro callejero en la capital del ·país/Mismas que · 
dependerán.del interés público que esta actividad artística sea capaz de generar. 

-~r-= '-'.-~:-i'cc7'-L;;~.·o·;'.-_~-=- ."º''-=e'=-"·-=--,-"---=-·-- -

"La ciudad es enorme y hay mucha gente que no asiste a IC>s foros teatr~les, El teatro 
callejero .• tiene sus formas específicas para transmitir.mensajes, pór lo que no se. le debe 
dificultar el satisfacer las demandas de ese público ávido de cultura .y entretenimiento. 
Mientras haya público no atendido, el teatro callejero, con talento y calidad, puede solventar · 
sus necesidades. Lo preferible es que esto ocurra sin la competencia o el. deseo de arrebatar 
el público asiduo a los foros". · · · - ' - -º- - - ------ -_ --_-

SOCIEDAD PRODUCTORA DE ARTE 

Israel Franco es otro investigador del CITRU que complementa y. en algunos puntos 
contradice la versión de Eduardo Contreras. Entrevistado en un "microcubículo'~ de la Jorre 
de la Dirección del Centro Nacional de las Artes, el licenciado .. en Literatura Dramática y 
Teatro por la L)NAM, aclara, antes de responder cualc¡uier pregunta, 'que sus .estudios se 
abocan más al teatro comunitario aunque sí conoce la realidad del teatro callejero. 

Al igUál qÚe Óo~treras, Franco vislumbra a la sociedad civil como un factor importante 
para el if11púlso(ciE3 las manifestaciones de la cultura popular. 

"L.~;~a6·i~d~~ ~ívil ya no sólo quiere ser consumidora, sino también productora de arte. 
Se está dando un fenómeno que podríamos llamar 'civilización del teatro'; ahora los 
ciudadanos quieren ser actores y partícipes directos del arte dramático. Frente al real 
debilitamiento del Estado, la participación de la sociedad organizada va en aumento. Son 
varios los sectores sociales que se organizan para resolver sus problemas, y la 
democratización de la cultura no se queda afuera de las demandas". 

ARMAS AL PUEBLO 
·, '• 

Camisa de vestir remangada, desabotonada del pecho y un poco ma.nchada de sudor: 
Para alguien de mentalidad conservadora, estaJmagen descuidada no correspondería a la 
de un investigador del INBA. Tras subir y bajar unaY,ótrávez las escaleras (tal.vez por culpa 
de algún trámite burocrático), Franco dice .• que en la actuálidad ·Y/ en ~1, futuro; "los 
profesionales" del teatro callejeroáfestarestrechamente vinculados;c()n,;l.a,pomunidad se 
encargarán de "darle armas al pueblo para que haga su propio teatro'':· ~- < ·:, > :·· · -- -

. - - - - - . - . 

"Aunque ahora el movi111iento de teatro callejero en la ciudad rio>éstá .·claramente 
consolidado, se perfila un crecir11iénto mayor para los próximos años puesto que hay mucha 
gente interesada en la actividad". · 
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Acomodándose una pequeña melena quebrada y negra, añade que los teatreros más 
que agruparse en una coordinadora deben reunir la coincidéncia" de objetivos de sus 
respectivos proyectos "para darle más forma al movimiento". "Sería necesario hacer algunas 
distinciones al interior del movimiento de teatro callejero; no pára desintegrarlo sino para 
tener una imagen real. Interrelacionar los diversos proyectos y postUras de cada agrupación, 
para entresacar las similitudes en objetivos". 

POLÍTICA CULTURAL PARTICIPATIVA 

Israel reconoceque·el·teatro·calleje~o ri() estáTentre las2pri6riclades de los organismos 
culturales del Estado. Ni el CONACULTNni eldNBA .._que para· este investigador son los 
principales rectores de la cultura en México-, se preocupan por e1·éframa callejero: "Si vemos 
el caso del Consejo, nos damos cuenta queúriicaniénte le apuesta a la 'alta cultura'. Eso es 
notorio en su política para otorgar bécas y en las concesiones que· dá". 

Para Franco,·· una polític~ cultural del Est~dó llquei~~lment~ promueva la cultura 
popular" coadyuvaría al desarrollo del teatro callejero. También las organizaciones no 
gubernamentales podrían contribu.ir "pero no tie~en los recursós económicos suficientes". 
"Una vía para los organismos civiles es que consigan presupuestos de organizaciones 
internacionales, pero puede resultar complicado. El Estado es el que debe brindar apoyo 
económico, evitando caer en el peligroso 'asistencialismo'". 

Esta nueva política cultural de · la que habla Franco : cfeberá estar encaminada ª· 
satisfacer las demandas de la sociedad, y ·a ensayar .júrito \con ella otras 'formas.· de 
participación que la imiolucren en la creciente.actividad de la cultura popular: > >" .. • · 

"lnstan.cias como .el Instituto de Cultura de la Ciudad ci~México o. el FONCA (F~ndo 
Nacional para la Cultura y las Artes) en nada ayudarían en este proceso; Sonnecesarios 
nu.evos mecanismos. Uno de ellos podría generarse en el ámbito edúcativo .•. Si .. en las 
>e.scuelas de teatro se modificara la idea de que el egresado de la carrera necesariamente 
,tiene que ir a los grandes teatros o a la televisión, otras serían las.circunstancias. En ·las 
escuelas de provincia, por ejemplo, el estudiantado se acerca al teatro,comunitario~ s.e le 
rnl;J.estra· como una alternativa real de ejercicio artístico, más que ensefüirl13 .eri el .áula'. las 

,técnicas especificas". ·· .· ..... : · · · 

. , > Sin alterar en ningún momento la tranquilidad de su carácter,. el,'e~b~It~ y'rnoren~ 

. inv,estigado.r. se acomoda sus lentes y se dispone a salir de su lugar de trabaj6:alconcluir la 
,no:muy,~xtensa conversación. · · 

.··· .. ;: ;,.\J'incUl.~dds.13stÍ~chamente desde su origen con grupos sociales que apuestan por 
··justicia y deniocraciá}los organismos de cultura no gubernamentales -en este caso la UVYD 

y.eLCLETA-'.tienen la'.suficiente experiencia organizativa como para que de sus propuestas 
se. e,stablezca un anhelo común: "la cultura popular debe ser realizada, defendida y 
promovida por é.1 pueblo mismo". 
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. Las diferencias sustanciales entre uno y otro organismo se centran en el punto del 
requerimiento o no de los apoyos logísticos y/o económicos por parte del Estado. Aquí si el 
desacuerdoparece infinitamente irreconciliable. 

3.2;1 LA UVYD-19 DE SEPTIEMBRE 

LO POPULAR TIENE QUE VER CON EL FUTURO 

Con todo y los logros obtenidos por las organizaciones ciudadanas en pro de sus 
demandas materiales y culturales, la lucha por el respeto y el desarrollo de la cultura popular 

. continúa y se consolida, día a día, como una demanda indispensable que no puede 
desligarse de otras necesidades. Todo esto a decir de la Comisión Cultural de la UVYD-19 
de septiembre. 

Nacho Betancourt, el "teórico" de la Comisión, explica que no tan sólo el teatro, sino 
todas las manifestaciones artísticas deben serdisfrutadas por el pueblo. Que los espacios 
públicos deben ser revalorados y réspetados por las autoridades y por la sociedad en su 
conjunto como lugares idóneos, libres para la: cultura .. En este sentido, de cumplirse las 
propuestas de las organizaciones nO gUbernamentales, el teatro callejero y otras 
expresiones tendrán "cuerda para rato"; · ·· · · 

"Lo mejor para todos ha de ser la consigna que oriente nuestra lucha", reafirma Nacho 
con la convicción de que las mayorías deben tener acceso al disfrute pleno del arte Y la 
tecnología. Así, concibe a lo popular como una noción "que no sólo tiene que ver con el 
pasado; más bien, tiene que ver con el futuro". "Debemos impugnar esas nociones ancladas 
en lo tradicional, lo pintoresco, lo reduccionista; resulta mucho más trascendente una 
concepción de lo popular centrada en lo porvenir y sin· que excluya ninguna de las grandes 
aportaciones humanas", sentencia. · ·. · · · · .· 

Al hacer un análisis de las organizaciones populares y su trabajo a favor de la cultura 
de cara al mañana, Betancourt considerac~mo "urgente" el que trasciendan la ·~vocación de 
marginalidad y la propia desvalorización; asl como el antiintelectualismo /que permea 
muchas actitudes contestatarias'.'.: "La profesionalización de los promotores;"• ~ulturales 
independientes y la incorporación· de· las demandas culturales al movimiento :soc.ial en 
general, al mismo tiempo que sensibiliza ala población, habrá de contribuir.a una solución 
global de las múltiples carencias que la aquejan". · · 

ACCIONES CONJUNTAS ¡YA/ 

Otro Betancourt, Fernando, coordinador general de la Comisión Cultural, manifiesta las 
propuestas de la UVYD-19 para que las manifestaciones artísticas populares (incluido, por 
supuesto, el teatro callejero) obtengan reconocimiento social y garantías en el marco legal, 
no solamente en la Ciudad de México sinoen.todOel país. 
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"Sugerimos implementar acciones conjuntas; , e~tre •. ·las. organizaciones. populares y 
artistas, para que instituciones· oficiales yprivadas valoren'adecyadaml:lnte'las actividades 
culturales alternativas, incrementando .sus~presupuest6s pa~a las mismas, lo que habrá de 
traducirse en la infraestructura. necesaria~ para&ealizar?:.eventos.~ en ~calles y plazas, 
contribuyendo así las organizaciones civiles y· 1os grup·as artísticos a la enorme tarea de 
incrementar la actividad cultural del país". · • :. .· ·· · · 

.. '·:" ~:-o_.· ::~ ::-': . 

Asimismo, Fernando contempla la necesidad d~ :~~Ucitar' e'~ lbs congresos estatales y 
en la diputación federal una legislación sobre las prerrogativas ala actividad culturaL Tales 
demandas deberán ser impulsadas por los gremios artísticos; l()s·promotores'independientes 
y las organizaciones democráticas. · · · · · · · 

EL SUEÑO AÚN NO TERMINA 

Ambos hermanos, Fernando e Ignacio Betancourt, al igual que el resto de la Comisión 
Cultural de la UVYD-19, están conscientes de las profundas dificultades que habrá de 
enfrentar la sociedad civil para hacer valer sus derechos culturales: Elteatro callejero, como 
expresión de la imaginación y el arte populares, tiene frente a si el enorme reto de continuar 
abriendo conciencias y sensibilidades, pese al aparente incremento del desdén oficial y de la 
apatía ciudadana. · 

"Frente a la antidemocracia y la impunidad que hoy enferma la realidad nacional, la 
respuesta de la sociedad civil es imprescindible. Todos tenemos una responsabilidad, con 
nosotros mismos y con el país. Si hoy no actuamos, la historia de indignidad y aplastamiento 
se prolongará, y las generaciones venideras tendrán que reclamárnoslo", contundente y 
retórico el responsable de "Análisis y Educación", Nacho, hace un llamado ferviente a los 
ciudadanos en general. 

Fernando, por su p~rte, concluye que si el ·ciudadano es una entidad. material y 
espiritual sus demandas deberán abarcar tal diversidad: "Si se lucha por el respeto al voto 
(que ya hasta en Haití se respeta) o por mejores sueldos y viviendas, igual debemos luchar 
por el derecho al goce estético y por mejores condiciones para la creación. Un pueblo 
sensible al disfrute artístico será un pueblo más lúcido, más humano, más capaz de luchar 
por sus sueños". 

3.2.2 CENTRO LIBRE DE EXPERIMENTACIÓN TEATRAL Y ARTÍSTICA 
(CLETA) 

LA EXPERIENCIA Y EL PORVENIR 

También el CLETA como organismo independiente de cultura, con 26 años 
ininterrumpidos de trabajo artístico, tiene muchas esperanzas en el futuro. Ratifica que con 
base en aciertos y "muchos, muchísimos fracasos" se ha ido consolidando un movimiento de 
arte popular a nivel nacional que todavía promete bastante. En esta coyuntura, el teatro 
callejero es el "a.rma artística" más consistente de la organización. 
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' . 
Sin pretenderutirar ne.tas"; los "cletos" se basan ,en su. experiencii3 grupal Pélra señalar 

las posibilidades que,tiE;?nen tanto'' el teatro callejero como· su organismo de cültúra. ·o como 
ellos mismos dicen, en ,la< ponencia presentada durante la Reunión Internacional de 
Especialistas en Teatro Alternativo en octubre de 1997: ~\·Ci·"'" 

. - .( '. •, . 
' ' 

"( ... ) Nuestras voces no serán sólo propuestas ni planes a futuro. Tampoco 
elucubraciones intelectuales de lo que 'debe ser', sino que van acompañadas de miles de 
representaciones teatrales, decenas de talleres impartidos, dé Encuentros organizados a 
'riñones', de cervantinos callejeros con sus visitas a la cárcel; de la destrucción fascista del 
Foro Abierto de la Casa del Lago para intentar borrar loscaminos; de la negación reiterada 
de la validez de nuestras cicatrices ganadas en el terreno del teatro alternativo, 
independiente, marginal... en fin, nuestras palabras van acompañadas de un mundo de 
sueños realizados con sus respectivas angustias y alegrías". 

TEATRO AL TANTO DE LA REALIDAD 

"Si el mundo cultural por el que se lucha es un hecho viviente y necesario, su expansión 
será irresistible y encontrará a sus artistas". Con este planteamiento del teórico marxista 
Gramsci, la integrante del CLETA, Clara Eugenia Flores sustenta la fuerza con la que el 
teatro callejero continúa irrumpiendo en los más contrastantes resquicios de la gigantesca 
plancha de concreto. 

En un ensayo reciente publicado en La Tía CLETA, órgano de la sección teatral, Flores 
puntualiza que aquel pensamiento se refleja en la proliferación de grupos no sólo de teatro, 
sino de danza, que han visto a la calle como desfogue de sus inquietudes: : ' '} 

A su vez, el contexto socioeconómico y político deberá orientar.alos
0

grLpos callejeros 
en su desenvolvimiento y objetivos de "lucha popular": " .. :el teatrista, independientemente de 
la formación teatral que sustente, deberá estar al tanto de .diferentes polémicas que se 
desarrollan y del debate político cotidiano, y de las posibles perspectivas ante el avance o 
retroceso del movimiento popular". · , 

VENCER LAS LIMITANTES 

El plano estético de los grupos teatrales, deIC:LETAnecesita una redefinición -de 
acuerdo con' Ciará Eugenia- que,. le permita, lldesenniaséarar los"· profundos . hilos sociales". 
Para esto obser\laJa necesidad de,la ironía,' lá paradojay la sátira, como una serie de 
técnicas que estructuren los·contenidos. ''El payaso, el;minio, elmerolico, deben funcionar 
también en la consolidáción;de nüéstras raíces culturales'yteatrales; dándoles un sentido 
completamente popular',:. • :• \ ·· · · · 

' .. '.' -, .. -' : ,·· .-

En el ensayo, Fló'~~s ·d~ cuenta, con un alto sentido autocrítico que la repeÚ~íón de 
temas, situaciones Y:: p'ers611ajes ha limitado mucho el trabajo del CLETA: "Si, bienla 
constancia y la, organización con base en objetivos muy específicos han dado frutos y han 
labrado un lugar.a CLETA dentro del contexto de la clase trabajadora, es muy cierto que en 
el plano artísticose ha quedado atrás". 
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Afortunadamente -prosigue- los miembros del CLETA se han dado cuenta de estas 
limitantes (como ya lo manifestó el "Llanero Solidario" en su más reciente intervención), y 
están decididos a impulsar actividades que incrementen su preparación artística y cultural. 
Pruebas de ello son la recién inaugurada Escuela de- Cultura Popular y el conjunto de -
documentos ya mencionados por Enrique Cisneros. 

"Esta posición nos pondrá en posibilidad de que la construcción del.Teatro Nacioral 
Popular sea un proceso ideológico consciente, que auxiliará la construcción 'de la ·cultura 
nacional proletaria, con base en su propia concepción del mundo"; remata C_lara Eugenia 
Flores:-·· --_ • -- -·--~- '-··''---"c--.•~·-~• .. --'c-.'·'c-"'•.---

:: ::;;-:·.;;. ·~ ; . ',. ' . 
, ... " :· ~: _. -

En este mismo sentido del necesario desarrollo de la estética, _eh i~_pÓ~e-ncia publicada 
en El Chido del 5 de diciembre de 1997, el CLETA ve como un'proCe'sp.,Jndisoluble la 
utilización de la tecnología y la ciencia por parte de los actores: "En este'níundO plagado de 
avances tecnológicos, es preciso que quien quiera sumarse á.lá'. hermosa' tarea de. ser 
agente de cambio y de transformáción social, tenga a su alcancelas:métod6s científicos". 

Y proclama: "Ya no más. improvisaciones nacidas a la luz d~ 1a•falta ~é rigor artístico. 
Si bien pudo justificarse en otros tiempos, en otras cOndiciones;· -ahóra dos _artistas 
alternativos tenemos que tener (sic), además de una ampliaformación política una vastisima 
preparación artística". · · ·. ' · · · - · 

"/)~-'.::· .. :,·~-~ <-'.. 
· ·.'._·:C,·.·:· ·' ... ·.\." :·' .. •. ··.·;. · .. ,;. _;t '-.-h· 

En una nota que lleva por título "Cambios en CLETA",,publicada en el número 1 de El 
Chido, del 8 de octubre de 1997, los "cletos" coincidenen(qÍ.Jé;)as,.11Uevas condiciones 
políticas del país los obligan a realizar cambios que les posibiliten avanzar: en el proceso de 
organización de los trabajadores del arte y la cultura. ·~ourarite:muchOs•años en CLETA 
hicimos trabajo militante, un tanto cerrado y comprometido con las:fafeas de organización. 
Esto nos llevó a descuidar nuestra labor artística. Ahora creemas:qúe hay que modificar el 
rumbo y si queremos responder a los nuevos retos es precis'ófü'eferenciar.el trabajo cultural, 
exigiendo preparación artística a los cletos". · · · : ; · • · · · 

En este mismo sentido, CLETA reitera lo "fÚndarriental" d,e abrirse aotros sectores que 
antes estaban alejados de las luchas de los trabajadores;•yqué'pbr':ia érisis Son empujados 
a p~rticipar activamente. "Por ello decidimos dejar a un lado .se'ctarism'os y abrirnos, 
entrando.a tribunas de las que antes nos marginábamos". . '.· 
.,._ ,..-::¡ ,··-. ·.· ' ... ' ,: 

'.<-,i~~ ~~t~ '.-'.1~ci~faa.~~~1ttÚETA presenta su postura ante la victoria···de,/cuau~témoc 
Cá,rcl~nás. en l.as''éle~cione,;s pa'raje(é de gobiernó capitalino el 6 de julio dé _;19,97/EI .~rribo al 
pode~ de un .pa'rtidéhqué\se:·autodefine de Olcentro-izquierda", obliga' a. la organización de 
cúltura popul~r.a m~nife,starse'freíite ájos posibles cambios que se avecinan. '.: ••. 

,7 ,.·, ',,,-;~',.<: ;,.- ::-:~'~:»_;/j•-C i-'."' ~·:-: .. ~·-·':·~~}-";:•/.,~.~- '"·o.•.·,:·,~:'..',. , • ~.- ,.'."' 

· .••• < j•iEI ClETA'no se 'acercará. coll' Cu~uhtémoc Cárdenas ni con el. PRO, pa~a pedil"les que 
nos deri chamba, ni que ·nos hagan justicia incluyéndonos en el aparato :administrativo 
cúltural", se argumenta en el número 1 de E/ Chido. · 
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A su vez, los "cletos" reconocen que en el voto "el pueblo ha generado espacios que 
hay que aprovechar políticamente para acumular fuerzas". Asumen que la direcCión de este 
proceso la tendrá el PRO y "que sin perder nuestra independencia y sin renunciara nuestros 
principios políticos, estamos dispuestos a hacer unidad en las buenas y en las malas, como 
la hemos hecho en otras ocasiones para enfrentar al enemigo". · 

DERECHO A REIVINDICARSE 

Finalmente, CLETA encuentra en la realidad actual y en los movimientos sociales que 
se están gestando, el "caldo de cultivo" adecüado para uria'-iiüeva~''.explósión" del teatro 
callejero y popular. Apunta que ahora que en todo el mundo van surgiendo las respuestas "al 
inhumano:neoliberalismo"; y lacorrelación de fuerzas va cambiando '.'paúla'tinamente", el arte 
de .los pueblos tiene un porvenir rn.~~ que favo~~ble. • . ' .··. ·, ', ; '~ : ; ,·. 

El CLET A pregona, en· 1a ·ponencia llevada al EnCuentÍ'o: lnt~~r1ahicihal de Especialistas 
en Teatro Alternativo, que bajo las actuales circunstancias.el pueblo,,les exigirá un teatro 
comprometido (útil, profundo y analítico), pero que también le'pródúzca .el goce estético 
necesario "para elevar energéticamente el espfritU de lucha de lcis trabajadores". "Sólo así 
lograremos ganarnos el derecho a reivindicarnos conio creadores de un verdadero teatro 
alternativo, popular, independiente ... ". 

4. OPINIÓN DEL PÚBLICO 

Concurrencia, asistentes, espectadores, pueblo,. "masa'~:;: sea como se le quiera 
llamar a la gente que presencia el rito teatráLcaHejero,:sabemos'que simboliza a una 
"marabunta" que se reproduce constantemente; que no tendráJin 'mientras los pasadizos del 
laberinto urbano subsistan. ' ':.: >•:: ' ' '·' > ' 

. : ,._ .. , ,_ -. ~· ··~ ·. ;'.'-\:.' :¿.>«: /-:, ·-_'·':. --

Observadores cambiantes, pasajeros'd~l;asfaÍto'«:1Jes~gl.Jir~n'~~~or/i~ndo.las calles y 
plazas de las más diversas. ciudades;· partícipes de un teafr6 tjue'necesíiriamé'tjte tendrá que 
ir acorde con la realidad d.e su entorno. Es elpúblico,én fin,. la'partefUriéfamel1taldelteatro 
callejero -de todo teatro-. De los artistas depende capturar para;siernpre;su'atención. · 

- • _-. • 0 - - - - ·: :-L.·: .'"··:·'._,··:=-;_e::·:: ·'.-{<:-~i'.-o.~:;.!;;(.:~c·:,:_-~.".~-,,!f:.,-/~;'('~~;"~-"~'::-':..::·:;_;..-- :·\"-:,:.:.- .--.. ~·. 

¿Quiénes sino los perceptores que reciben el ITl~~~áJ~{J¿:¡a~',?hi~i'b~ll~j~ra~.·son los 
más indicados para opinar sobre el futuro de tan singular .'art~?t¿Qúienes sino' lós que 
aplauden o abuchean el espectáculo, los que. comulgan 'ccin él ~o incluso s~ alejan 
desinteresados del trabajo artístico? No son especialistas ni teÓricos'del teatro)perci .. esto no 
impide que los ciudadanos comunes expresen sus puntos de vista, tal vez' de, un 'modci muy 

_sencillo (que no menos válido) acerca de lo que ellos creen le ocüfrirá alteatro callejero en 
la Ciudad de México. · · · · · 
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POR SIEMPRE POPULAR 

Los espectadores entrevistados coinciden· en· señalar que el teatro callejero seguira ··· 
con vida mientras siga en contacto con el pueblo, surja y se alimente de él. "El teatro 
callejero va a perdurar porque los actores provienen del pueblo y se da . una 
retroalimentación. El pueblo, por tanto, nunca los va a abandonar, los seguirá apoyando ... ", 
dice con firmeza el abogado de 44 años, Roberto Hernández. 

Asimismo, al ser el teatro de la calle un arte representativo de la cultura popular/se·' 
convierte en un necesario e importante comunicador de nuestras tradiciones, costumbres y 
raíces: "¡Generación tras generación el teatro callejero va a tener público y éste se 
encargará de mantener vivo el gusto por dicha manifestación!", exclama Mónica· Pérez, 
joven madre de 25 años. · 

Otro factor qué los espectadores consideran fundamental para la supervivencia del 
drama callejero es su carácter público y casi gratuito. Sostienen que ante lo inaccesible de 
los foros cerrados por los altos costos de taquilla, el .teatro callejero es una alternativa que 
será demandada por la población que gusta del arte dramático, o desea acercarse a él pero 
no cuenta con los recursos suficientes. 

MEDIO CATÁRTICO DE COMUNICACIÓN 

Antonio Prieto y Yolanda Muñoz, en su libro El teatro como vehículo de comunicación, 
afirman: "El teatro, considerado generalmente sólo como un medio de expresión poética que 
divierte e instruye, es uno de los más eficaces vehículos de comunicación ( ... )es el artefacto 
que nos transporta hacia otros lugares, la nave en que viajámOs ·pará conocer realidades 
distintas". · 

Los espectadores, sin necesidad de leer lo anterior saben que el teatro -en particular el 
callejero- tiene mucho que comunicarles, también saben que ellos son capaces de ejercer el 
diálogo directo, verbal o mímico, con los actores. El público es cómplice del histrión, ambos 
se manifiestan tal y como son y su coqueteo constante es inherente a cada representación. 
Ambos hablan el mismo lenguaje y respiran de la misma atmósfera porque el escenario no 
es exclusivo del teatrero, la calle es el escenario de todos. 

La exclamación de Pedro Miranda durante su representación en el Jardín Centenario 
de Coyoacán ("¡Un saludo para nuestros amigos gringos!" -flexiona sus brazos mostrando 
los codos al turista estadunidense que toma la foto de la clásica mentada de madre a la 
mexicana-); ·una marita que ~eza:"somos desechos sociales", levantada por niñós de la calle 
en medio de una cancha de básquetbol en la colonia Isidro Fabela, son tan sólo algunos de 
los instantes que provoéan . las .más variadas respuestas en el asistente transitorio: 
carcajada, euforia, shock, depresión ... 
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TEATRO VIVIENTE 

El teatro callejero es vida y la vida escontactarsecOhJos otros: transmitirse, 
retroalimentarse, entender y respetar al que no escomo nosotros. O como dice Jaime 
García, ministerio público de lztacalco: "Es muy importante preservar este teatro, debe 
perdurar porque con él nos desahogamos, eliminando toda la carga negativa de 
trabajo, la rutina, y nos sentimos mejor para superar los· problemas". 

El teatro itinerante tambiéhune, construye lazos solidarios entre quienes creen 
conocerse y quienes nunca se han visto. "La sociedad nos· individualiza, nos vuelve 
egoístas; en cambio, el teatro callejero nos enseña a convivir, a pensar en los demás. 
Ojalá y siempre se siga realizando porque permite que como pueblo nos . .. 
comuniquemos e intercambiemos experiencias, sentimientos, ideas, no sé, muchas 
cosas ... ". 

Los ojos del abogado Roberto Hernández tienen un destello cuando cornenta lo 
anterior; pareciera tjúe con mirar fijamente a Jairo Makosay -quien termina su 
mimodrama b_¡:iñado en aplausos al tiempo que un ayudante recoge la cooperación del 
público- le dijera .''muchacho, te mereces mucho más". 
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CONCLUSIONES 

El teatro callejero en la Ciudad de México ha sido desentrañado en buena parte. A 
través del gran reportaje hemos deconstruido tanto la historia como la actualidad de una 
manifestación artística urbana, arrinconada en el olvido. Los protagonistas de este fenómeno 
con sus juicios, recuerdos, testimonios~ han conformado esta investigación que es a .la vez 
conclusión y punto de partida para estudiosos del teatro y periodistas del medio cultural. 

Como hecho noticioso y fenómeno sociocultural, el teatro callejero deja de manifiesto 
su importancia y validez para .una realidad mexicana -en particular- tan compleja e 
imprevisible. Porque nos queda claro que el teatro callejero es una actividad vital en tanto 
que es reflejo de la sociedad misma, espejo de sus carencias y anhelos, de su desencanto y 
esperanza. Es vida porque recurre ala acción dramática para "revivir" al ciudadano común 
adormecido por la apatía y el conformismo, para liberarlo de sus miedos, de sus cadenas 
mentales. · · 

IRREVERENCIA, LA CLAVE · 

El teatro callejero es producto· del carácter festivo e irreverente del mexicano. Como 
coinciden Mario Enrique Martínez, actor del grupo Zopilote; Pedro Miranda, de la Compañía 
Teatro de Calle; y Rodrigo Johnson, director teatral: "La risa, la farsa, son subversivas, 
catárticas por naturaleza. El teatro callejero las emplea para 'pitorrearse' del poder, sea cual 
sea (político, económico, cultural, religioso). Con la risa y la sátira el mexicano se burla de su 
desgracia, de su condición de oprimido, pero también abre los ojos, mira de frente los 
problemas y se apresta a resolverlos con la mente lúcida y el corazón relajado". 

Al igual que los actores callejeros, los funcionarios culturales, el público, los científicos 
sociales y la gente deL medio teatral mexicano, reconocen la larga tradición histórica del 
teatro callejero y popular. Saben en mayor ó menor medida, que es resultado de todo un 
proceso, de una evolución que deviene de los orígenes mismos del teatro. Empero, cada 
personaje entrevistado le da un lugar particular al teatro callejero hecho en la capital del 
país. . . . ... 

Más allá de las posturas personales e instit~cionales de los protagonist~s; nosotrós 
como investigadores, confirmamos la difícil situación .del teatro callejero en "chilarigolaridia" -
situación que se repite en todo el país~: lgnoradó o subestimado por la burocracia cultural, 
las escuelas de teatro, los medios de comun.icaCión e incluso, por una parte significativa de 
los "ciudadanos comunes", el teatro callejero se esmera en demostrar que es una variante 
artística tan válida como lo es el teatro de sala; que tiene sus propias propuestas cimentadas 
en años de experiencia y estudio. · 
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ARTE CONTRACULTURAL 

El teatro callejero es un movimiento contracultura! que se niega a morir. Afirmamos que 
es contracultura! en cuanto a que se enfrenta álás im¡)6siC::io-nes de la cultura elitista y/o 
alienante por parte de las instancias del Estado, y porque. pugna por una difusión "horizontal" 
de las artes, en donde la sociedad civil seala principal impulsora de,·sús Valores y el más 
importante promotor del cambio social. · i ·' • •·• • '· , , ·. : 

El _teatro callejero es "altemativo",_ya~q~~cal_recurrír ~'.esp~(;ios'no"¿()~v~A-cionales para 
-el ·- art~. como~son. - los 'espacios .. públicos,\:"desesfabiliza':Jy 2 ,desmitifica 1~Hí:) noción de 
exclusividad del·-, a_rte. El elitismo se derrumba para -ceder paso a[I:cfo~echO del disfrute 
estético que tienen las mayorías .. : , · _· .... · .·_. · .. ;: ·>>?:).:T/ 

. - . - ,. ~> __ :;::L~·:,:? l< 

La call~:es tomada por:1os áctol"~s.i1a hacen suya, ia transforn1an.'.'3nJií'~escenario, en 
. un medio de·caniúnicadón:Coñ· el teafro·callejero_el carácterpúblicodéla''C::iudád vuelve a 
renacer. No tan sólO las marchas, los mítines o los vendedonas arril:)~lantes\''alteran" el orden 
público, también el. teatro callejero rompe la monotonía dé;laicéitidiánidadí genera el 
"desorden" para demostrar que es posible otro orden de las c?~~f .\'' ·· ~ •·',': ~;"; 

Estética.mente, el teatro callejero aporta nuevo's ~1~'h-lentÓs.'.-Y · eñ'riqGece . al arte 
dramático en _general. Demuestra que es posible hacér.'.cié1/:spaci6 p'úblico,un escenario 
re'pleto de símbolos, que potencia la capacidad .histriÓnica1;c:1é1: act9r/realza el valor y 
significado de los elementos urbanos, e incluyé .al t~anséúnte·en;la catarsis_ colectiva, lo 
arranca de su carácter de espectador pasivo convirti~nd~l-~~t2/gepte de_ ~ambio: 

Lo grotesco, exagerado o llamativo del , v~stlJ~ri~<y.' f~ actJ~dóll constituyen una 
contribución más a la técnica .teatral.-_Contribución••_q~e\sintetiza,la herencia directa en el 
teatro callejero del teatro ritual prehispánico,' los jÚglares ~y: magos de la época colonial, el 
teatro de revista, la tradición del "merolico" y la carpa/ > ' . . 
CERRAZÓN OFICIAL 

.· . · . Pese a sus propuestas contrac~ltur~l~s)y,·~ArstJ~a~:eLteatro callejero aún no es 
valorado del todo. Para el Estado repfesenta~do~ cosas: uri'arma de popUlismo cultural y/o 
una. actividad más del espectro artísticO é¡uei ifara subsistir\ "debe rascarse con sus propias 
uñas". Ante esta ambigüedad, las.)nstancias ;oficiales' de cultura (INBA, CONACUL TA, 
.SOCICUL TUR, UNAM) advierteri._qüe ria ,les frité'resa definir una postura clara acerca del 
teatro callejero y popular : >X 

. ' ' · .. · .. 

Mientras los actores de la'C:'~íi~ cieíllandan garantías para su quelÍac-ér, reconocimiento 
legal y respeto como trabajadores de la cultura, el Estado o se lava las manos diciendo que 
no va a "interferir" en eldesarrollo del teatro callejero, o recurre a él para darse ínfulas de 
impulsor de la cultura pópúlár disfrazando sus intereses partidistas .. Tal vez, como dice 
Enrique Cisneros, del CLETA, la verdadera intención del Estado sea "destruirlo". 
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Obviamente que 1.ª. tematica:delteatro caÍlejero no es.del'agrac:lodel13sautoridades 
políticas y culturales. La· crític·a'"mórdaz-.:a"ló•establecidó·y·'sü pfopueisfa~de·.constrúiruna 
sociedad justa, libre y más ~un1ana, haceriidel.teatro .callejeróun~mediOdifu.~or.de;Jdeas y 
acciones transformadoras; lo éonvierte~··a·su vez;· en· enemigo· de aquellos que ven··afectados 
sus intereses hegemónicos:<:- -~~->""·, ,,·-: .·.":·-··{·-·-"·: ·-:.:~:~f;·:<:-

Aunque como afirma Luis ~ar\()'Monc~da, director de T~afrÓ·~'-ffa~i~áei:la UNJ\M: 
"Todo arte es crítico por esencia", Si esto es así, ¿por qué las manifeistadol1es pc:ipu_lares 
son menospreciadas? ¿Por qué un arte goza de tantos apoyos y espacios mientras que otro 
se debate entre la sub-sistencia y la desaparición? - --- ---- - - - - --- - - -

Ante estos cuestionamientos, Eduardo Contreras, coordinador de investigación del 
Centro de Investigación Teatral Rodolfo Usigli, responde que por la falta de calidad de los 
grupos de teatro callejero. El trabajo de años de muchos juglares del asfalto demuestra lo 
contrario. No en balde las innumerables presentaciones ante miles de personas en los más 
variados espacios públicos les han servido para enriquecer sus conocimientos, pulir su 
técnica y adecuarse al ritmo de los tiempos. 

Que algunos grupos teatrales hayan incurrido en el panfletarismo y el escaso 
desarrollo estético -caso concreto el CLETA- no justifica calificar de mediocre a todo el 
movimiento de teatro callejero. Incluso los mismos artistas del CLET A han experimentado a 
lo largo de los años cambios sustanciales que se reflejan en una mejoría estética y temática, 
dejando de lado la superficialidad y el esquerT1atismo 

TEATRO CALLEJERO Y SOCIEDAD-· 

Los medios de comunicación -en especial la prensa escrita- de acuerdo con la opinión 
de la periodista Maricruz Jiménez, todavía siguen anclados en la cobertura de "los grandes 
eventos artístico-culturales", de aquellos que son patrocinados por personalidades 
reconocidas en el ámbito cultural o por el Estado mismo. Así, el teatro callejero y popular, 
actividad ligada estrechamente a los movimientos sociales, pasa desapercibida por los 
grandes medios que no desarrollan aún un verdadero periodismo de investigación, capaz de 
trascender las propuestas oficiales o dominantes en materia artística y cultural. -

No obstante, es justo reconocer que los propios grupos teatrales muchas veces se 
automarginan y adoptan la pose de que "nosotros somos mártires y siempre. somos 
atacad9s o utilizados por los medios de información". Ejemplos concretos: .el CLETA y la 
Compafiía Teatro de Calle. .-.:,·:-::.; 

',·:__::_~:':;: :' -~ ~- -·;.- . 

Desde los puntos de vista sociológico y antropológico, el teatro callejer() r~pr,esénta un 
reflejo de la cotidianidad, una necesidad del ser humano por manifestarse:co,muhicarse sin 
ataduras y sin la intervención de' los medios masivos. Es un arte qué simboliza la :r.uptura de 
cánones establecidos, el ansia del pueblo por encontrar su propio camino haciála libertad. 
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- > • -.·.-, 

No obstante la descalificación.· que'. hace el _sociólogo•.PabloGaytán -del_ trabajo de los 
grupos teatrales¡··nosotros creemas~que la'labor artística- delcis·e1encós entrevistados no 
puede ser subvalorada. El que._algi.Jríos:deelloi; •. no•·i:>ro\/érígan·propiamente de las clases 
populares no les.impide sinipatiz~r;con lélsccaUsás;de\lasmayoríasi'y•mucho menos lograr 
con el arte una síntesis de las expresiones. y anhelos del pueblo.< . . 

Reconocemos que no ~odoes "perfecii¡jg.,jk~Ú~;.~s~~na:teatral callejera, pero también 
pensamos que no es justo pasar por alto los :esfúerz.os que durante tantos años muchos 
actores han hecho· con el objeto de rescatar lo pópUlar de las garras del paternalismo. 

. . - -- -'-c=~-.-;cc;.:_..,.'--,.-_-.-•.;:o._·---- - ----

Mención aparte merecen los juicios del di~ector teatral, profesor y coordinador de 
"Espectáculos" del diario La Crónica de Hoy, Rodrigo Johnson. Mucho más radical que 
Pablo Gaytán, para este personaje simplemente no existe el teatro callejero en México y 
asegura ser "el único" que lo ha llevado a cabo. Su concepción "purista" del teatro callejero, 
aunque válida como opinión personal, no encuentra cabida en un movimiento teatral forjado 
a punta de "trancazos", a base de gritar en el desierto y no encontrar eco en las academias, 
la prensa, ni en la burocracia cultural. 

La definición de teatro callejero que Johnson elabora nada tiene que ver con la que los 
actores han construido a través de su experiencia. La primera responde al plano de la mera 
"intelectualidad" que al pretender ser crítica reproduce los postulados oficiales, mientras que 
la segunda tiene su raíz en el trabajo cotidiano, en la realidad que día con día viven los 
artistas. 

LOS ESPECTADORES QUE NO SON TALES 

El público callejero demuestra ser el más sincero de todos. Si .algún histrión consigue 
atraparlo, ahí estará atento a la representación teatral sin presiones ni rituales. En cambio, si 
el juglar no le satisface, pasa de largo por la calle o plaza pública y. se .. olvida de él. Sin 
grandes conocimientos teatrales, el ciudadano que de pronto es espectadOr y partícipe de 
alguna escena, intuye al drama éallejero como parte de su cultura, como un.tesoro de arte 
del que por suerte es heredero. · · 

Para la gente que deambula por la ciudad y todavía la disfruta, éUeatro.callejero es la 
posibilidad gratuita o casi gratuita para el goce .estético, páradaJestivi~ad;•:qUebrantar la 
monotonía y, a la vez, reflexionar sobre• la. realidad y transf6rrrlarla:,•'.Yf~·:··'!Y{~~!~ ;'.• :~· .;J. <.:, . 

y' sin embargo, todavía ·_mS~c~as ~~·/Ía~·P~~so:;~~-~G~-\~:~!·~:h,~i~~·j~n.'~~p~6táculo 
callejero lo consideran una .. ma'iiifestáéión/dé' la .. ·necesidad eéonómica:.yenicón: uh ;dejo de 
lástima a los actores que dan.taritO.de·sí·para superah'lás ';trampas" de 1a'ca11e; c,féen que 
carecen de la preparación ,Suficiente para acceder: a los grandes.foros y ~conve'rtirse en 
"estrellas". 
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Los prejuicios de mucha gente -inyectados en su cerebro graciasa la magia de la 
televisión'- les impiden concebir que el teatro callejero es producto de lá convicción de 
artistas que hacen de la calle un espacio alternativo de expresión, y por consiguiente, un 
modo de vida y subsistencia. 

LOS PROTAGONISTAS DE ESTA HISTORIA 

Al interior, el movimiento teatral callejero de la Ciudad de México es una amalgama de 
propuestas que en muchos aspectos llegan a diferir. Teatro Ambulante, Compañía Teatro 
de Calle, PROTECA, Zumbón, Zopilote y CLETA tienen sus particulares formas de trabajar 
y sus propias visiones de lo que es y debe ser el teatro callejero y popular. 

Teatro Ambulante, el grupo integrando por Jairo Makosay y Sastia, se dedica en un 
sesenta por ciento a la pantomima callejera. Desde 1985 ocupa la Plaza Centenario en 
Coyoacán y levanta como principal bandera la independencia absoluta frente a otros grupos 
teatrales, los grandes medios de comunicación -principalmente las televisaras y el Estado-. 
La calidad histriónica y la experiencia del Teatro Ambulante lo han convertido en un punto 
de referencia obligado para la comprensión de la situación actual del teatro callejero en la 
urbe capitalina. · · 

. - . ' 

La Compañía Teatro. de Calle, de los hermanos Moisés y Pedro Miranda, es la más 
reconocida de la Plaza .centenario en Coyoacán; Sus integrantes se han caracterizado por 
preservar y difundir a capa y espada al teatro callejero como expresión neta111ente popular 
dirigida a todo tipo de'.gellte, sin importar su condición socioeconómica eJdiosiné:rasia. 
Además, continúan pugnando por la organización de los grupos callejeros para hacerJrente 
a sus detractores, y exigir del Estado garantías para el arte popular. ··· · 

El Programa de Teatro Callejero (PROTECA), encabezado por el director y actor 
Guillermo Díaz, se dedica -desde 1989- al trabajo artístico con niños y jóvenes que viven en 
las calles. Es el más alejado de los demás grupos representativos de teatro callejero, a . 
pesar de que ha organizado varios festivales de esta actividad y un Encuentro. Internacional ·e 

de Teatro Alternativo. Contrariamente, el PROTECA es la agrupación con mayor rei.lación . 
institucional y con más apoyos logísticos por parte de los organismos del Estado. · ·· · 

El trabajo de Guillermo Díaz es una labor social -redituable.., que pretende. n;i,ejorar lás 
condiciones espirituales, psicológicas y materiales de los niños y jóvenes .callejeros; · 
asimisn:io, busca erradicar mediante el mensaje de las obras teatrales -socicidramas- · 1as 
causas de su marginación: la desigualdad socio-económica y la desint~gr¡;¡ción.familiar. 
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El grupo Zumbón es uno de los más legendariosen. la historia delteatro callejero 
capitalino. Se define como una agrupación de músicá,y teatrbpopülar capaide aprovechar 
cualquier tipo de escenario, y de dominar las más diversas técnióas-Y-IOs'.más variados 
públicos. Su repertorio teatral está enfocado en buena-médidafa los:niños~'~áunque no se 
consideran un grupo de teatro infantil- y tiene un sentido didáctico muy crític?/eritretenido y 
propositivo. En su relación con otras instancias, -Zum~ón ha mante(iidO el trabajo con 
dependencias del gobierno y con organismos civiles y popúlares;' privileifiando siempre su 
independencia. · · · ···· · 

Zopilote, también de los más experimentadós,·ca~stituy~;ü~g-~é-los'ífrlr~Os- con mayor 
trabajo comunitario y artístico en la Ciudad de México. lmpUlsores de'la Comisión Cultural de 
la Unión de Vecinos y Damnificados 19 de septiembre (UVYD~19) desde 1985, estos actores 
han sabido aprovechar, el,arte. para promover entre la>gE!nte valores sociales como la 
solidaridad, la participación y la autogestión. 

Sin considerarse'f5k grupo de teatro callejero · -silla fuás :'bien trashumante-, los 
"zopilotes" pugnan poi-;~na revaloración de los espaciós públicos párael desarrollo del arte y 
la cultura. Para ello, se valen tanto de apoyos deLEstado;cb111()·de la sociedad civil sin 
perder su esenCia 'populár y contestataria. · ·· · · · ·- .- · • · · · · 

Finalmente, el CLETA, tal vez el más "radical•.• ;de 168 gf~p;s represent~tivos, tiene un 
papel importante en la historia del teatro callejeroypopularen la éapital aLser la cuna, en el 
año de. 1973, de muchos de los actuales inl/Ólucrado's en' el movimiento artístico-social. 
También es la organización teatral más criticada ~la mayoría de las veces destructivamente
por sus colegas actores, gente del medió;teatrál; lá'prensa y el gobierno; El CLETA se ha 
ganado dicha crítica debido a su cerrazón '. y; dogmatismo que llegó a reflejarse en la 
mediocridad de muchos de sus trabajos artísticos. · 

•. :7·"',, . 

Con el paso de los años -y lo h~'n:l~~ confirmado con nuestra investigación- el CLETA 
se ha dado cuenta de sus errores y está dispuesto a erradicar vicios que han limitado su 
desarrollo estético. Sólo en.dos.principios el CLETAparece no estar dispuesto a cambiar: el 
no permitir la cooptación del Estado ellningún sentido y encoritinuar la lucha, mediante el 
arte popular y la organización ciudadaha, para instaurar el soéialismo en México. 

Como hemos visto a lo _largo de Ja. tesis, cada uno de los grupos que consideramos 
representativos tiene una personalidad. propia. Por;:s_úpuesto que existen múltiples 
coincidencias entre ellos pero no sOn' s~ficientes pará corifórmár un lazo de unión. 

',"J.:--,·· .. < .~e/,··-·;;,/" ·_;;,_',; ~-,.:"' - ." .. ,¡.'.·~- ~·-'.-

La división y desorganización:ehtr~ los.a6f~r~s ~~IÍejeros son factores imperantes, ya 
_sea porque ellos mismos así lo' prefü:iren o'porquedos intentos de conformar un organismo 
de teatro callejero y popular siempre.han devenido en fracasos. Porque dos cosas también 
son ciertas: el protagoni~mo y las pÚgnasde'poderpermean, casi de manera común, las 
ocasionales relaciones _entre los juglares Urbanos. 
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< · • Cada agrupación se conforma con mantener el contacto con otros artistas qUe tienen 
forniás de trabajar y objetivos más o menos afines. Podemos afirmar que el grúpé:>;Zopilote, 
el PROTECA y el CLETA han sido los únicos• capaces de aglutinar a diversos elencos 
teatrales, tanto de fa capital como del interior de fa República. Y es en partic;ufarefa última 
organización fa que continúa construyendo fas bases para un probable "g.ran organismo" 
nacional de arte y cultura populares. ,. · 

,-+·,-: -

LA PREPARAC/ON DE LOS TEATREROS 

Con respecto a fa preparación de los acfores callejeros, ~casi todos cuentan con 
preparación académica y empírica. Esta última sé presenta como fa fuente más 
enriquecedora toda vez que, como los mismos actores dicen, "el teatro callejero se aprende 
actuando en fa calle". Casos como el de Enrique Cisneros, el "Llanero Solidario", o el de 
Pedro Miranda, de fa Compañía Teatro de Calle, comprueban lo anterior. Ellos no 
provienen de fas academias de artes escénicas o de. la Facultad de Filosofía y Letras de la 
UNAM, y sin embargo han obtenido sus conocimientos de infinidad de talleres de teatro y de 
lo que fa misma calle fes ha enseñado. 

Tampoco los niños y jóvenes actores del PROTECA son egresados de fa ,carrera de 
teatro, pero tienen en Guillermo Díaz y otros profesores fa posibilidad de aprende{expresión 
dramática, manejo de voz y ambientación callejera (como el manejó de zancos). '.< .. ' 

··-·- -'- . ·-:.-·. ·.-..... _; ... :::._-·-··-_:·,:!·v:tr 0:·:-_;~ •• ,?:~:,-·,·.:~3.··:~.-·: - -"~ 

Los demás artistas tienen conocirnieriios .,,teóricos ··qu~·. 2Ó~p1~ril~ntan con fa 
experiencia de fa actuación en los espaéios''públicos; Ja:niayoría;de'elfosJían preferido la 
especialización en algún área deiquehacer,teafraCAsipol"éjempl0;-1osinteffrarítesdel grupo 
Zumbón se han enfocado a estudiar iluminación,• sonorización,: fiteratlmÍ,dramática; baile de 
salón o historia del arte. · ' ··· · · · · .· ·.·. ·· · _.. 

LA "AUTOENSEÑANZA" 

Todos los grupos teatrales coinciden en advertir fa inexistencia de una ·escuela de 
teatro popufarode una especialización en fas carreras de arte dramático. Pór elfo, insisten 
en. fa necesidad de crear sus propias academias o centros de enseñanza que, respondan a 
sUs intereses'. Saben que ni al Estado ni a fas instituciones educativas fes iíiteresá impartir 
ún~ formación del teatro callejero y popular. No es rentable y no corresponde al 'proyecto de 
"globafiiación" y privatización de fa educación superior que pregona fa tecnocracia. ·. 
' ··-.··.'···.'!' ' ' . ' . ' . ---~ .• ' ,·· é' ., ; . 

Aunque los funcionarios entrévistados del INBA y la UNAM aseguran que fas carreras 
de teatro de ambas instituciones si retoman aspectos del teatro· callejero como una 
~·posibilidad más" para el desempeño profesional de los egresados, fa realidad demuestra 
que ese conocimiento no rebasa fas; aulas por dos razones: su carácter solamente 
acádémico, y el desprecio de fa gran mayoría de fas jóvenes generaciones de actores hacia 
el quehacer callejero. · . •. · · , ' · · 

Por tanto, los proyectos del 'CLETA, Zopilote y del PROTECA, por consolidar sus 
escuelas independientes de teatro 'callejero (o de todas fas artes desde una perspectiva 
popular), van caminando lentamente pero con determinación. 
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A) PERSPECTIVAS DEL TEATRO CALLEJERO DESDE EL PUNTO DE 
VISTA DE LOS INVESTIGADORES 

MOVIMIENTO SIN ORGANIZACIÓN 

Pensamos que en general las condiciones están dadas para que el quehacer del arte 
escénico en la calle continúe manifestándose si no de un modo constante, sí en "chispazos" 
que como luces de bengala iluminarán el oscuro ambiente cultural de la Ciudad de México. 
Un tanto como la situación que se presenta en la actualidad, en la que rep13ntinamente se 
desatan encuentros o festivales, y terminados' éstos el "asalto" de los teatíeros ya no es tan 
común. · · · 

Más que augurar una futura organización unificadora de los interéses de todos los 
actores callejeros, esta expresión artística se proyectará como un.movimiento heterogéneo y 
plural tanto en propuestas. como en objetivos. De tal modo que estás ·grupos 'teatrales -a 
excepción de una que otra individualidad muy optimista- prefieren trabajar por su lado, 
dedicándose a sus proyectos sin relacionarse mucho o nada con otros juglares. El deseo 
generalizado por no caer en pugnas de poder también evitará la conformación de estructuras 
jerárquicas. · · 

EL ESTADO "NI LOS VERÁ NI LOS OIRÁ" 

Los organismos de cultura gubernamentales continuarán con su actitud de 
menosprecio hacia el arte dramático callejero: seguirán negando sus propuestas e ignorando 
sus necesidades. Y no es para menos. En general el teatro callejero es contestatario y 
subversivo por naturaleza. Su crítica a los poderes político, religioso y económico lacera los 
nervios de un sistema tan autoritario como el mexicáno. Su búsqueda de un mundo más 
armonioso, justo e igualitario necesariamente tiene que estrellarse con la mUralla de la 
intolerancia y el conservadurismo oficiales. 

Sin embargo, toao esto no impedi;á qÚe en determinados momentos las conveniencias 
del gobierno y los partidos salgan a relücir. Como se observa actualmente en algunos casos, 
el Estado pretenderá mostrar una imagen democrática e interesada en la cultura popular al 
brindar becas, apoyo económico y logístico a determinados grupos teatrales (de preferencia 
a los que han mantenido sin prejuicios relaciones institucionales, o a los que han exigido 
tenazmente el derecho a utilizar los recursos oficiales porque provienen del pueblo). 
Desgraciadamente, tales patrocinios vendrán no pocas veces con limitantes o 
condidonamientos para los artistas. 

Tal vez un apoyo real se'manifieste con el impulso de tal'eres:de teatro calfejero o 
programas integrales en los barrios; Tales proyectos incitarían, a participé!ractivamente a los 
pobladores en la propagación de agrupaciones dramáticas', y a 'sú'.vez eXtenderían el "virus" 
del teatro callejero a loJargO_y~ancho de la Ciudad de México;·.pero esto se vislumbra un 
tanto utópico. Por· su , parte;: . los actores que sie111pre han prescindido del apoyo 
gubernamental con.tinuarán con su trabajo de sembrar erí las calles la semilla de un arte 
netamente liberador. ·· · · 
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LA RAÍZ POPULAR, PRESENTE 

Con los favores del Estado o sin ellos, creemos que los grupos de. teatro callejero en 
general conservarán sus raíces populares,-es decir, el teatro callejero será elaboradc:>-~omo 
hasta ahora~ por y para el pueblo, y defenderá sus intereses y objetivos transformad?res. 
Posiblem.ente algunos actores, al provenir . de las "clases pudierites"/.'tieridan a 
institucionalizarse o elitizarse ··a .favor de'fós grupos hegemónicos:·/SiE'dichósractores 
consideran al teatro. callejero como un simple medio de subsistenéia, 'sin sus':implicaciones 
políticas y culturales, lo más factible es que pretendan allegarse de beneficios ecónó'!licos_a 
toda costa.··-- .,,c_"'"-":Cc'>'--"~'t'<-oc•'° •• _._,_,\_' é'°<·~--?~-c=·-:---·-· ··--- - -- - - - : -- -----~:-·:':-0:-~;~'.;·,----~:·~-:-. :- ~·· --

Así,. los artistas reaimente comprometidos con sus convicciones de défenéfery é:livulgar 
la cultura popular, persistirán con lá temática característica del drama callejero: el reflejó de 
los problemas sociales, sus · posibles soluciones y la incansable sátira contra las 
instituciones. · .- ·· · 

Puede ser que los avances tecnológicos o el surgimiento de nuevos planteamientos 
estéticos cambien la estructura del teatro callejero. La esencia popular perdurará y 
conseguirá captar la atención de un público extasiado ante la sorpresa y fo impredecible, no 
obstante lo difícil de arrebatarlo del exceso de información (los medios masivos de 
comunicación), y de la creciente individualización de la sociedad. 

Confiamos en que los montajes callejeros_ no -·se convertirán en meras 
representaciones de foro trasladadas a los espacios públicoso'Sus características propias -
entre ellas la valiosísima interacción espectador-actor_; no _deberán perderse. Asimismo, la 
actitud de los teatreros callejeros frente al teatro de foro augura que no habrá competencia 
entre ambas manifestaciones. En todo caso, siempre serán complemento y cada una tendrá 
su respectivo público. 

SOCIEDAD CIVIL CAMBIANTE 

Desde el "boom" zapatista en 1994, fa sociedad civil organizada se ha caracterizado 
por sus altibajos: en algunos períodos se muestra excesivamente aetiva y en otros, la 
inamovilidad y la apatía son visibles. Estas variaciones en el comportamiento social han 
afectado a aquellos grupos teatrales callejeros apegados a las organizaciones populares. El 
apoyo que pudieran recibir de éstas últimas depende de fas coyunturas, es decir, de los 
movimientos sociales que impulsen actividades culturales. 

En esto momentos, últimos. dos años del siglo XX, las cosas pintan para un nuevo 
estallido social provocado por la imparable agudización de las crisis económica y política del 
país. Entonces, tal vez fa sociedad civil aumente y consolide los espacios y la infraestructura 
que requieren los artistas populares, entre ellos por supuesto los histriones de la calle. 
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AMBIGUO Y SINUOSO CAMINO 

El teatro callejero no va a ser una opción cultural para la ciudad en su conjunto. Ya lo e 

. es,fylientras ~l _disfrute del arte sea privilegio de unos cuantos, las manifestaciones artísticas ·~·.;7; 
en las calles siempre representarán una alternativa de goce estético para las rnayorías .. Pero ., · 
en el caso especial del teatro callejero para que perdure como opción cultural .• se n.ec;esita . ~<; 
de un perceptor vivo, dinámico, crítico y exigente; · ;>>•' · ~··P:Y? 

De no ser así •. el teatro callejero estaría condenado a divagar como fant~sma ignorado " . ;i 
.por los pasadizos de la gran urbe. Y el riesgo de que esto ocurra estarél·íatáll!e'siie('púb.fico~~;~:::E~ 
espontáneo no·. pone. de su parte para vencer la asfixiante individualizasióíii:c'a tecnologh~L: :·; ('/ 
enajenante y segregadora, así como el temor de salir a gozar dé las} calles por culpa de la< ,;:, 
violencia criminal. • ·:-: .. dii ':.>:·'.' t .· . i · 

;;~·: ·, ':~<~,,/:~-.;.(': ~·:· , .. _ ,:,.:"·,:'.·.~(. . .. 

También los actores deberán dar mucho más de sí, estética y!poÍÍticarnente,, pára no 
quedarse marginados de las reales inquietudes del ciudadano cornún;';Aúnq~e los ternas del 
teatro callejero pueden resultar muy atractivos, si' la apatíafi~:1pera ;erí~la ·gente> y ne> hay ' 
calidad en los montajes el panorama para los teafreros se préyé qifícif;i·~,:•: .: ··:x . ·: . > 

CAMINITO A LA ESCUELA >.( \·•.' :/>'. . ' , . "" ~-: <,, . '' 

Coincidimos con los teatreros callejeros'::~.f~ H~b~:~id~d d~· una escuela especializada 
en la enseñanza de su actividad. Por lo que v:emos;:·esta iniciativa es y seguirá siendo 
retomada por los mismos actores, ya que definitil/.c:lmente no.se vislumbra un interés de parte 
de las escuelas teatrales privadas u ofieiáles;: ..•. /; ·i.' · · 

La inauguración de la E~cuela de,'clilü.ira:;:~opular del CLETA, el trabajo de los 
"zopilotes" en . su Escuela de. Artes ;'.'Nahui idmn?;;, los proyectos de talleres intensivos de 
Guillermo Díaz (PROTECA), y el ideal>de''.Mo.isés~Miranda (Teatro de Calle) por tener su 
propia academia, son algun()s de 16s;pasos·. encaminados hacia la concreción de una 

·enseñanza integral del teatro calfejem~· .· · 
: . :-: <-~; .. _~'·.·~~_:::--. 

. Sin. e,mbargo, cada,proyedo;~~.p~rfilapor separado y de acuerdo a losjnter~ses 
cada grupo~ por.IO:qüe dib'ujar.:uri.óaniino común para estos artistas nuevamente,parece 
improbable' .. La diversida9 erl° lás propuestas.• resultará. sana siempre.·. y:cuando no se··. 
empeñen en competir; y en criticarse destructivamenteunas a otr7s'-;·;': :,,'.···· ··•. · 

f.'Qr otro ·lado, seguramente, habrá profesores ~n,l~~,:;~~:fü&¿~~~;s "tradicionales" de 
teatro que (como ya hay algunos casos) impartan a títulopersónal aspectos importantes del 
.teatro popular y callejéro; ,de ésta manera contribuirán-cór(sú granito de arena a la 
divulgación de tan desválorizado arte: E111pero, no del:ief!los olvidar que la gran mayoría de 
los alumnos de estas escúelas sueña con los b.rillan.tes reflectores, y los aplausos del "gran 
público" en los recintos cerrados. 

161 



A GANAR LA CIUDAD 

Finalmente po_dríamos decir que la ciudad es un "teatro abierto" para todos; la cuestión 
es ganarlo,Janfo artistas como ciudadanos "comunes". Esta posible victoria de ningún modo 
provendrá de tal o cual. pártido político o administración. Asícomo las libertades no se dan 
sino que se toman, la ciudad debe ser "tomada" por. sus propios habitantes sin permiso de 
los gobiernos. · ·· 

Misión difícil, no obstante, porque los estragos del ríeoliberalismo se reflejan en la 
destrucción de fas plazas públicas en 'pro de los grandes·emporiosccomerciáles~y de los 
complejos arquitectónicos; en efapabullante desempleo que obliga a miles a ser vendedores 
ambulantes; en el culto aLautomóvif que monopoliza las calles haciéndolas intransitables 
para los peatones, y en la ola delincuencia que aleja a la gente .del disfrute de Una ciudad 
que debería ser suya. ¿A quién o quiénes beneficia este actual estado de 1ccisas? 

El teatro callejero, constniyendo sus propias alternativas conla
1

~~li~~aridad del pueblo, 
tiene ante sí fa esperanza.de un mayor desarrollo y fa utopía de ·construir un mundo más 
humano con la ayuda del aite. 

B) EPÍLOGO 

Estamos coriv~llcidos de que con nuestra investigación logramos presentar un 
panorama muy cOmpleto. del teatro callejero en la Ciudad de México. Como todo trabajo 
tiene limitaciones obvias, pero que con seguridad serán superadas por nuevas tesis o 
nuevos reportajes de aquellos que quieran respuestas a muchas más preguntas; '•' . ' - < >~;. ' 

La tenacidad de los artistas delasfafto nos ha demostrado que fa muerte de. esta 
manifestación popular será bastante difícil para quienes la deseen. Los actores callejeros 
parecen gritar en cada cállé, plaza, jardín o callejón en el que presentan sU trabajo: 
"¡Nosotros vamos a seguir esta fiesta porque es nuestra y de la gente que nos rodea, porq~e 
es nuestra libertad y él deseo de que los. demás también sean libres! ¡Al arte popular nada ni 
nadie lo podrá detene.rl". .·. ··· ·, 

':'.;~_~:~ :··. ,::· - . 

En tanto exist~n :calles, gente que las· di~fn.Íte y artistas con ideales el Gran Teatro 
Ciudad de México siempre tendrá localidadesdisponibles. La vida es teatro y él teatro es 
vida. Cad.a máñana, con o sin inversióntérmica;·.seguirá levantándose el telón ... 
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