Investigacion
teatral y puesta
en escena

El caso singular de O Bando

ste congreso, al nombrar dos ac-
tividades en el campo del teatro -
la investigacion teatral y la pues-
ta en escena- designa, en el
simple orden copulativo, posibili-
dades varias de intercepcion productiva.

Podriamos tal vez identificar dos
modalidades principales de esa inter-
cepcion tomando el espectaculo como
lugar de la diferencia, al
asumirse bien como mo-
mento final, bien como mo-
mento inaugural de esa in-
vestigacion.

Tenemos asi, por un la-
do, la investigacion necesa-
ria para el montaje del es-
pectaculo (que es anterior,
que opera a varios niveles y
en diferentes campos, pero
que intenta un objetivo artis-
tico) y, por otro lado, la in-
vestigacion que a posteriori
examina el sentido y la vali-
dez de ese espectaculo y
que se propone multiples
objetivos reflexivos: analisis
y deconstrucién de los ele-
mentos escénicos (su interrelacion, co-
herencias y rupturas); evaluacién de la
pPropuesta estética de base; confronta-
Cion con espectaculos anteriores de esa
misma companiia, de ese director de es-
cena, de ese mismo texto; localizacion
de ese espectaculo en el panorama re-
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pertorial que en ese momento se ofrece
en la ciudad donde se presenta; recep-
cion critica; consideraciones sociologi-
cas; 0, ademas, la identificacion de ma-
trices culturales en un proyecto que
atraviesa fronteras artisticas y cuestiona
la relacion del espectaculo con las otras
artes, saberes y vivencias en el momen-
to preciso de su creacion.

Eberto Garcia Abreu y M? Helena Serédio en el VI Congreso de la ADE.
(Foto: Rosa Briones).

Es en este segundo plano de trabajo
reflexivo donde me situo para presen-
tarles a ustedes algunos resultados de
una investigacion que emprendi sobre
las propuestas dramaturgicas y esceéni-
cas de una compania de teatro que
ocupa un lugar aparte en el panorama

teatral portugués: el grupo O Bando.

Me gustaria empezar por hacer una
breve presentacion, para luego exami-
nar de qué modo algunas de sus opcio-
nes repertoriales y dramaturgicas se ar-
ticulan con las propuestas escenicas,
concluyendo con las confluencias o de-
sencuentros entre uno y otro campo.

Podemos decir que, por varios moti-
vos, esta compania es una
de las consecuencias teatra-
les de la Revolucion de
Abril:

1. Su fundador y director
-Joao Brites- era un exilado
politico en Bélgica, donde
tuvo una formacion en artes
plasticas y donde practicaba
un teatro de intervencion
junto a comunidades inmi-
gradas;

2. El teatro que se propo-
nian hacer, cuando en Octu-
bre de 1974 fundaron el gru-
po en Lisboa, procuraba la
gira (por zonas rurales) y se
dirigia a los ninos, intentan-
do hacer una pedagogia so-
cial y politica que rompia con la practica
dominante del teatro infantil de hadas,
brujos y demandas de buen comporta-
miento moral.

Factores varios de orden subjetiva y
objetiva fueron favoreciendo alteracio-
nes en su desarrollo artistico a lo largo
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de estos 20 anos, pero es importante
verificar como fueron ensayando la su-
peracion dialectica de contradicciones:
rural y urbano, infancia y edad adulta,
popular y erudito. Veamos como:

1. Se afincaron en Lisboa, lo que
atrajo un publico mas homogeneo des-
de el punto de vista social y cultural; pe-
ro sin desistir de la gira, lo que los lleva
a la creacion de espectaculos al aire li-
bre que ganan una resonancia propia
en el espacio abierto del campo: asi fue
con Montedemo en el bosque de Ton-
dela, o con Borda d’,ﬁigua en el rio Dao;
por otro lado, en diversas ocasiones, in-
troducen animales vivos en sus espec-
taculos: una tortuga, un raton, peces,
pero también ovejas (como en la ani-
macion de la calle Augusta de Lisboa
en junio pasado, y ahora en Trilhos en
la Tapada [Jardin] de las Necesidades,
también en Lisboa). Eso les confiere un
aire de ruralidad bien disonante en el
medio de la gran capital (su proyecto de
teatro para construir en Telheiras inclu-
ye un horno de lena, una huerta, galli-
nas y una vaca);

2. De un teatro para la infancia pa-
san a un proyecto de teatro de comuni-
dad que pretende ser lugar de encuen-
tro de diferentes generaciones; el punto
axial de ese pasaje lo encontraron en
gran medida en la materia antropologi-
ca: las leyendas, los mitos, los rituales,
la musica de la banda popular, las figu-
ras recortadas con una cierta comicidad
grotesca, es decir, el fondo popular que
irrumpe en la fiesta comunitaria y en el
discurso carnavalesco;

3. Integran de forma cada vez mas
elaborada elementos artisticos varia-
dos como la musica, el canto, la coreo-
grafia, y sobre todo la formulacion plas-
tica escultorica a través de la creacion
de dispositivos escénicos (0 «maquinas
de escena»). Construidos con materia-
es toscos o deliberadamente artesana-
es, tales dispositivos escénicos no so-
0 estan marcados por la superposicion
de virtualidades simbolicas, sino que
también se articulan «dramaticamente»
con |los actores: o se tornan dobles
simbdlicos del hombre (Cagados), o
marcan el limite a la acciéon del ser hu-
mano (Nora).

Desde el punto de vista de los tex-
tos, comenzaron con creaciones colec-
tivas, pasando despues a una tecnica
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de montaje que, en un primer momento,
opero sobre textos de la tradicion popu-
lar y después sobre autores canonicos
mas recientes.

En la tradicion popular incluyo no
sOlo textos historicos de la tradicion
oral (que permiten una vision no éepica -
antes bien, jocosa o tragica- de la his-
toria: Afonso Henriques, Tragicos e
maritimos), sino también los elementos
etnograficos de leyendas, rituales, pre-
gones populares, plegarias, cantilenas,
oraciones y juegos. Es el caso, por
ejemplo, de la tradicion del «serrar da
velha» (rito arcaico que alude al calen-
dario de las estaciones, celebrando la
expulsion de la noche y del invierno),
los cantos de la «malhada» (un canto
de trabajo), o materias varias de cuen-
tos que ejemplifican la sabiduria popu-
lar, en espectaculos como Nos de um
segredo y Nora.

Uno de los aspectos a subrayar en
estos espectaculos es la confluencia
entre esos elementos dramaturgicos vy
las propuestas escenicas: me refiero,
por ejemplo, a la moldura procesional
que demanda la participacion del publi-
co, al grito, al pregon, a las plegarias, y
otros elementos fuertemente cohesivos
en el plano estilistico: repeticiones par-
ciales, construcciones anafdricas, estri-
billo. En el plano figurativo se verificaba
no solo la senalizacion de lo social (a
través del vestuario), sino también la
acentuacion de trazos grotescos (en la
caracterizacion facial, en la mimica y
en la voz), asi como la construccion es-
tilizada de elementos simbdlicos: las
botas de hierro (cada nueva dificultad
es un hierro mas que anadir en la sue-
la), las munecas colgando del cinturdn
(los muchos hijos que van naciendo), la
gran rueda/noria. Esta, como muchas
otras «maquinas de escena», incorpora
la alusion al trabajo (y sobre todo al tra-
bajo artesanal), establece una relacion
dominante (en el sentido de dominado-
ra) con la figura del actor, y se convier-
te en un simbolo en relacion con la ac-
cion: en su materialidad, en su
significacion y ademas como moldura
escenica.

Cuando se aproximan a los grandes
autores literarios (a partir de 1985), se
verifica por parte de O Bando una sin-
gularidad: trabajan sobre los diferentes
modos literarios, aunque sea evidente
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Bichos. Teatro
«0 Bando» (1990). (Foto:
Christian Altorfer)

que prefieren y elaboran mejor la mate-
ria narrativa.

Pero fue curioso, por ejemplo, un
ejercicio sobre un sermon barroco del
Padre Antoénio Vieira (Pregacao), en el
que el apostrofe radicalizaba la inten-
cion critica y didactica que marco los
primeros trabajos de O Bando, aunque
la dramaturgia incluyese un texto de
Brecht (la fabula «Wenn die Haifische
Menschen waren/ Si los tiburones fue-
sen hombres») y textos cientificos so-
bre higiene alimentaria y sobre el naci-
miento del lenguaje (que es
consecuencia de la liberacion de la
mano).

Esta técnica de montaje, que recorre
el plano dramaturgico, surge en dos
modalidades principales: o creando zo-
nas de fragmentacion y ruptura (abrien-
do asi camino al distanciamiento critico
e ironico); o complicando texto y espec-
taculo con la superposicion de regis-
tros, de textos, de procesos artisticos.

Veremos que este ultimo proceso de
superposicion funciono sobre todo al
trabajar textos poéticos: Borda d’Agua,
de Anténio Ramos Rosa, y Se mentes
Fotocena, de Teresa Rita Lopes. En el
primer caso consistido en, por un lado,
inventar una secuencialidad para los
poemas, distribuir el texto por réplicas
que atribuir a las figuras/actores y, por
otro, concebir para estas figuras una
caracterizacion y una intriga. Se da en-
tonces una curiosa superposicion: los
actores recitan textos liricos, se envuel-
ven en acciones y gestos que senalan
una historia de rivalidad entre padre vy
hijo (tomada de una leyenda egipcia,
muy semejante ademas a un mito atau-
ro, de Timor), y muchas de las image-
nes del espectaculo provenian de otro
texto sobre naufragios en el tiempo de
los descubrimientos. El director de es-
cena hablaba, a este propdésito, de una
«dislexia» necesaria para el actor: de-
cia una cosa, pensaba otra y hacia
ademas otra diferente.

Otra forma de superposicion funcio-
no en Se mentes fotocena: superposi-
cion de tiempos (el final de la accion es-
ta ya presente en la primera escena,
quebrando asi la linealidad de la intri-
ga), superposicion de espacios (el mar-
co de la camara negra anula las distan-
cias) y superposicion ademas de
formas artisticas, como la coreografia,
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Montedemo, Teatro «O Bando» (1988). (Foto: Jorge Barros).

la musica, el canto, la fotografia, en una
curiosa tentativa de aproximar fisica-
mente las figuras, pero manteniéndolas
distantes por el canto, en un procedi-
miento no lejano de la estética operisti-
ca.

Estas experimentaciones integraron,
aunque de forma no asumida, algunos
procesos pos-modernistas de fragmen-
tacion, superposicion y perspectivacion
poliédrica, y una de las consecuencias
puede haber sido una cierta entropia.

Sin embargo, es evidente que el
gusto por el mito (en un sentido mas
junguiano que freudiano) y la construc-
cion de grandes simbolos escénicos ya
contienen en si algunos de esos ele-
mentos y procesos: porque intentan ilu-
minar un tiempo que es todo el tiempo,
como la unidad y pluralidad de que esta
hecho el hombre.

De las tres incursiones de O Bando
en la escritura dramatica, con
Estilhacos, de Mario de Carvalho,
Amanha, sobre texto de Almada Negrei-
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ros, y Esta noite improvisa-se, de Piran-
dello (este ultimo resulté de una invita-
cion explicita), podemos extraer tres co-
ordenadas de trabajo dramaturgico y
escenico:

1. La refutacion del naturalismo, tan-
to a través de la recomposicion del tex-
to para tornar dialogos efectivos en
conversaciones paralelas, como a tra-
vés de la creacion de diferentes niveles
de representacion (realista y simbolico);

2. La preferencia por la imagen en
detrimento de la claridad lineal de la in-
triga: mas que esclarecer la secuencia
de los acontecimientos, interesa visuali-
zar significados, semantizando los pun-
tos espaciales de la escena y creando
expresivos cuadros visuales: asi ocurrio
con Esta noite improvisa-se, en la que
el uso de la escena en su maxima verti-
calidad (desde el sub-palco hasta el
peine a donde eran izados los actores
amarrados a las varas) tendia a signifi-
car los conceptos de «dominacion» y
«alienacion»;

3. El despojamiento del personaje
de «psicologia», pero manteniendo la
importancia de su materialidad escéni-
ca.

Hay aqui, pienso, no solo marcas
muy evidentes de la formacion en artes
plasticas del director de escena, sino
también una tentativa de probar la do-
minancia de las condiciones y de los
factores materiales en el teatro (y en la
vida). Sin embargo, no siempre sera
pacifica la cohabitacion de estos presu-
puestos escénicos con algunas de las
caracteristicas composicionales de tex-
tos con una carpinteria dramatica tradi-
cional, y tampoco estaran los actores
exentos de la acusacion de superficiali-
dad en su aproximacion a los persona-
jes.

Tal vez por esta razon, sea sobre to-
do en el campo discursivo de la narrati-
va donde se localizan los espectaculos
mejor conseguidos de o bando, porque
ahi se les permite una mayor libertad
dramaturgica. Veamos como algunos
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trazos de su estrategia artistica (que
vengo explicando) entran naturalmente
en el tratamiento de la narrativa:

1. La alternancia entre voz narrativa
y discurso de los personajes (que man-
tienen practicamente siempre) permite
el dialogismo (en el sentido de Bakhti-
ne), el distanciamiento, la ironia, la mul-
tiperspectivacion, y el juego con los
tiempos (verbales y de la accion);

2. La posibilidad de acoger textos en
los que la localizacion de la accion en
un espacio abierto y multiple puede fa-
cilitar la relacion telurica que a O Bando
le gusta imprimir a sus construcciones
ficcionales: Montedemo, de Hélia Co-
rreia, y Bichos, de Miguel Torga, han
permitido justamente esta reverbera-
cion en el paisaje;

3. La articulacion entre el recorte (fi-
sico y social) de una figura y el sentido
que se le atribuye desde fuera: por la
relacion explicita con el paisaje, por los
nexos con las otras figuras, y por la ac-
cion en movimiento que prescinde de
grandes discursos.

De hecho, uno de los trazos de la
dramaturgia de O Bando para los textos
narrativos es la creacion de una atmos-
fera, en la cual las figuras ya estan en
gran parte sugeridas. Digamos que, en
cierto modo, comparte la tecnica expre-
sionista en la que la deformacion gro-
tesca es resultado de un punto de vista
subjetivo deliberadamente asumido.

Pero otros dos aspectos que, hasta
cierto punto parecen contradecir esta
primera caracteristica, se inscriben en
esta particular estrategia artistica: por
un lado, el envolvimiento fisico y emoti-
vo del espectador, y, por otro, la cele-
bracién de lo poético.

Veamos como. El envolvimiento
puede incluir aspectos procesionales: el
publico camina con los actores de esce-
na a escena y en ocasiones sujeta lu-
ces que los iluminan. En otras circuns-
tancias esta la idea de la fiesta, del
viaje (a pie o en tren), o de la comida
en comun. Paradigmaticamente el es-
pectaculo Trilhos, con el que celebraron
Su vigésimo cumpleanos insistia en es-
tos aspectos comunales.

En la celebracion de lo poético inclu-
Yo dos aspectos que pueden estar inte-
rrelacionados: los procesos retéricos y
estilisticos que trabajan la materia ver-
bal (anafora, anacronismos, parataxe,
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arcaismos, pausas ritmicas, explora-
cion de la polisemia), por un lado, y por
otro, una cierta diseminacion de una
idea de misterio, de «iniciacion» y de
ceremonial. Ejemplo de esa articulacion
fue, en Montedemo, la repeticion espa-
ciada de una frase que se fija como un
estribillo, y que necesariamente asume
en el espectaculo una funcion rituali-
zante. En otro espectaculo, A viagem,
sobre textos de Sophia de Mello Brey-
ner Anderson, la participacion del es-
pectador tenia la marca evidente de
una iniciacion: los ojos vendados para
entrar en la sala, y después la «tarea»
de incitar a la lectura simbdlica que la
composicion dramaturgica y la exposi-
cion escénica evidenciaban: se hablaba
de un viaje simbdlico por la vida (hasta
el precipicio de la muerte), en el que el
movimiento narrativo y escenico oscila-
ba permanentemente entre espacio ex-
terior e interior, entre juventud y edad
adulta, presente y futuro, encuentro y
desencuentro, posesion y pérdida (se
puede anadir aqui que uno de los te-
mas fundamentales que surge en los
trabajos de O Bando es precisamente
la muerte como algo que es limitacion,
pero también la propia definicion de lo
humano; que es natural, pero también
algo que nos hace -para huir del miedo-
construir en nuestra imaginacion leyen-
das y mitos).

Un ultimo aspecto dramaturgico que
resulta del proprium del discurso narra-
tivo es la posibilidad de jugar en la dis-
tancia entre la nocion de cuadro y el hi-
lo narrativo. Por un lado, una serie de
procesos escénicos pueden asegurar la
seduccion de la historia, aislando la fi-
gura en la mayor independencia de re-
presentacion. Es por ahi que O Bando
viene construyendo, en un proyecto de
gran fisicidad, una galeria de figuras
humanas que surgen de cuerpo entero,
0 sea, no estan reducidas a un recorte
psicolégico o0 a un tipo social. Son antes
fruto de una compleja simbolizacion
que recupera senales del imaginario co-
lectivo, sobre todo en la forma del gro-
tesco, lo que resulta no solo de su pro-
yecto critico (de incidencia social y
politica), sino también de la aceptacion
de las consecuencias del popular: la in-
version carnavalesca, el sentido de la
fiesta, el gusto del exceso caricatural, la
parodia.

Me interesd en esta ponencia ha-
blarles de un caso particular de una
compania portuguesa. No pretendo ig-
norar el hecho de que sus espectaculos
no tuvieran todos la misma relevancia y
valor. Sino lo que me parecio importan-
te verificar aqui fue:

1. en primer lugar, la evolucion de
un proyecto teatral que empezo por ser
politico y de intervencion, y se profundi-
z6 después (en un argumento, bajo mi
punto de vista, de entera coherencia)
optando por la materia antropologica;

2. en segundo lugar, como en este
cuadro de referencia mayor en que bus-
caran legados etnograficos, resulté que
la cultura erudita y la cultura popular se
cruzaron y contaminaron reciprocamen-
te;

3. en tercer lugar, que estas coorde-
nadas convergieron en un sentido de vi-
vencia comunitaria que es una de las
posibilidades de conjugar hoy el hori-
zonte de la utopia, reivindicando lo hu-
mano en una sociedad dominada por
los valores de la tecnocracia y de la
agresiva competitividad,;

4. en cuarto lugar, que el espacio
textual de mayores disponibilidades re-
presentacionales y simbdlicas resulto
ser para ellos la narrativa, 1o que fue
otra forma de redimensionar lo literario
en el teatro que ellos practican;

5.y, por ultimo, que las creaciones
plasticas, de caracteristicas artesana-
les, y de reconocida interferencia entre
dispositivo escénico y figura humana,
crearon en el contexto de los multiples
procesos de teatralidad, la capacidad
de funcionar como simbolos, donde
moldura y realidad representada figuran
complejas relaciones que son simulta-
neamente condicion y efecto de la ac-
cion.

Es asi que se define su particular re-
torica teatral y que en sus mejor conse-
guidos espectaculos aviva la pasion de
compartir una mirada, un gesto, una fic-
cion y una vivencia declinada en su ins-
tancia colectiva.

Por supuesto, sera una forma de
nostalgia, pero también es una obstina-
da voluntad de reivindicar para el arte el
estatuto de un modo de vida o la capa-
cidad de corporeizar una impugnacion
simbolica del real.

Y esto puede ser tambien im-
portante para el teatro de hoy.
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