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Resumen

El teatro musical brasilefio tiene una importancia histérica en la cultura de
Brasil. Es responsable de empezar la profesionalizacion del teatro brasilefio
como también de consagrar la musica popular brasilefia (MPB), por ejemplo.
Sin embargo, los principales géneros de teatro musical brasilefio —la revis-
ta o el teatro politico musical— tienen sus origenes en el extranjero, con la
revue de fin d’année y la teoria del teatro épico de Bertolt Brecht, respecti-
vamente. Esos elementos de la cultura europea eran importados y asimila-
dos, para luego consolidar una forma auténtica a medida que se ajustaba a su
publico y a su contexto politicosocial. Con vistas a identificar y explicar tal
fenémeno, este trabajo se servira del concepto de antropofagia presentado
en el «Manifesto antrop6fago» de 1928 escrito por Oswald de Andrade, por
su histérica aplicacion en los mas diversos géneros y formas artisticas. Sobre
todo, al analizar el objeto de investigacion con una teoria que marcadamen-
te busca desvincularse de las raices coloniales y recuperar el ritual amerin-
dio, el presente estudio intenta subvertir la costumbre vigente de clasificar e
investigar producciones artisticas brasilefias con modelos y teorias creados
desde y hacia modelos europeos o estadounidenses.
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La cultura y el arte popular en Brasil deben mucho al teatro musical brasile-
flo. Como ejemplo se tiene el humor y la satira de la revista, con los sketches
que contienen personajes tipo comunes a la vida cotidiana del pais, presentes
hasta hoy en programas de humor muy populares de la television brasilefia.
Y también las canciones del teatro politico, que rescataron géneros del re-
pertorio popular musical del pais y ayudaron a consolidar el mas importante
y expresivo género creado en Brasil: 1a musica popular brasileira (MPB).

Sin embargo, hasta principios del siglo X1%, no habia ni siquiera teatro o
dramaturgia nacionales en la escena teatral brasilefia. Como maximo, hacian
representaciones compafiias extranjeras profesionales que, salvo las portu-
guesas, interpretaban textos en una lengua distinta a la oficial del pais. En
este contexto del siglo x1x%, especificamente en el Gltimo cuarto del siglo, se
populariza el teatro de revista en Brasil.

Después de afios olvidada por la critica, la revista ahora es reconocida
como un género crucial para comprender la historia del teatro en Brasil
(Paiva, 1991) no solo porque puso en marcha la profesionalizacion del teatro
brasilefio (Veneziano, 2013a) sino también porque era un género extraordi-
nariamente popular en su época, influy6 en los movimientos posteriores de
teatro musical en el pais y reveld uno de los nombres mas importantes de
toda la dramaturgia brasilefia, Artur Azevedo (Faria, 2017).

El género, sin embargo, no surgi6 aqui, como indica ya su nomenclatura
original: revue de fin d’année. La revista francesa, la revue, surgi6 en Francia
en el siglo xvIi1 y, a partir de la década de 1820, se populariz6 por toda Eu-
ropa (Paiva, 1991). En Brasil, la revista se vuelve popular a finales del mismo
siglo (Brito, 2013) y, una vez aqui, el género fue explorado por dramaturgos,
compositores y empresarios que ingeniosamente afiadian elementos origina-
rios de la cultura popular brasilefia al texto y al espectaculo, como canciones
del género maxixe' o la tematica del carnaval,? por ejemplo.

1. Género musical que tuvo origen en la danza urbana surgida en Rio de Janeiro alrededor de 1870 y se desarrollé a
partir del momento en que la polca, género musical de origen europeo, comenzé a ser tocada por musicos populares
con flauta, guitarra cldsica y figle (Albin, 2006).

2. Una de las fiestas mds populares en Brasil, que tiene lugar en los tres dias que preceden a la Cuaresma.
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El proceso de formacion del teatro politico, género de las décadas de 1960
y 1970 que representa uno de los periodos mas productivos en la historia del
teatro en Brasil, se llevo a cabo de la misma manera. Este movimiento tea-
tral brasilefio recibié también una influencia europea: el teatro épico aleman
(Marques, 2014). Las ideas perfeccionadas por Bertolt Brecht a lo largo de
su experiencia como director y dramaturgo tenian el propodsito de construir
una forma teatral que reflejase mejor su concepcion del mundo. Mediante la
concepcion del teatro épico, Brecht deseaba presentar no solo las relaciones
interpersonales —fundamento del drama aristotélico—, sino también los de-
terminantes sociales de dichas relaciones, ademas de incorporar una caracte-
ristica didactica a las obras, ilustrando al publico sobre los problemas de la so-
ciedad y suscitando que la platea llevase a cabo alguna accion transformadora.
Los primeros escritos de y sobre Brecht llegaron a Brasil en la década de 1960
(Rosenfeld, 2008). Los dramaturgos de la época necesitaban expresar los pro-
blemas de la clase obrera y encontraron en el teatro épico, igual que hizo Bre-
cht, la forma de representar los procesos historicos que determinaban esos
problemas. Ademas, con el golpe militar de 1964, necesitaban de un teatro
didactico para concienciar al publico e incitarlos a la resistencia (Betti, 2013).

El teatro de Brecht en Brasil, por lo tanto, fue agregando elementos aje-
nos al teatro épico pero comun en la cultura popular del pais para atraer es-
pectadores y adaptarse al contexto de represion politica. La recuperacion de
caracteristicas del personaje compére® de la revista —presente afios antes en
los teatros brasilefios— y de géneros populares de musica brasilefia —como la
samba*— son ejemplos de cambios sufridos por el texto y la puesta en escena
de inspiracién épica en Brasil.

Esa historia comun entre las formas asumidas por el teatro musical bra-
silefio desde su inicio en el siglo X1x permite establecer un paralelo con el
concepto de antropofagia, propuesto por Oswald de Andrade en su «Mani-
festo antropofago» de 1928. En medio al movimiento del modernismo brasi-
lefio en las artes plasticas y la literatura —que buscaba definir una identidad
nacional— y con la intencién de subvertir un proceso cultural marcado por la
colonizacion portuguesa, Andrade escribe un manifiesto para el movimiento
haciendo una ironia con el estereotipo negativo que el mundo foraneo tenia
de los amerindios como canibales.® En el rito antropofagico de los tupinam-
bas,® se come la carne del prisionero de guerra como venganza por la muerte
de su pueblo por parte del enemigo y para asi asimilar su poder, su conoci-
miento y sus cualidades (Staden, 2011). En una vision positiva e innovadora,
Andrade compara el ritual antropofagico de los amerindios con el hecho de
consumir/deglutir la cultura y las ideas extranjeras por parte de los brasile-
flos. A partir de dicha deglucion, se asimilan las cualidades de la cultura de
otro pais y se producen en Brasil artes genuinamente nacionales sin basarse

3. Enresumen, ejerce la funcién de narrador ademds de conectar los cuadros en la pieza.

4. Género musical que, al igual que el maxixe, empieza con la danza urbana en Rio de Janeiro. Resulta de la fusién
entre la melodia y la armonia europeas con la ritmica afrobrasilefia (Severiano; Mello, 1997).

5. Enrealidad, la propia denominacién de canibal dada por los colonizadores a los amerindios es errénea, por ser la
antropofagia un ritual y no un habito alimentario.

6. Pueblos originarios de América que habitaron la costa de Brasil hasta el siglo xvii (Michaelis, 2014).
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en un modelo de copia o imitacién (Andrade, 1928). Por lo tanto, la antropo-
fagia, tal como la propone Oswald, es el acto de asimilar la produccion cultu-
ral extranjera (en Brasil, la mas frecuentemente asimilada fue la europea) y
concederle un caracter brasilefio.

Aunque no sea una teoria especifica para el teatro, la antropofagia puede
proporcionar muchos logros tedricos a este trabajo. Hay que tener en cuenta,
sobre todo, que el término fue utilizado para justificar decisiones estéticas
por parte de artistas brasilefios que van desde José Celso Martinez Corréa,
director teatral a Caetano Veloso, musico y compositor de la MPB pasando
por Joaquim Pedro de Andrade, cineasta que participé en el movimiento Ci-
nema Novo (Martinez Corréa, 1998; Veloso, 2017 y Andrade, 1969). Ademas,
en su «Manifesto antropofago», Oswald mezcla elementos de la literatura,
de las artes, de la historia, de la psicologia y de la antropologia, entre otros
(Azevedo, 2016).

Por ser el concepto de antropofagia cultural formulado por Oswald de
Andrade un reconocido instrumento para comprender la formacion de la
cultura brasilefia, en el presente trabajo se analizara la historia del teatro
musical brasilefio a través del mismo. Por consiguiente, el enfoque partira de
la manera en que la cultura europea fue asimilada en la produccion teatral
brasilefia, representada por el género revue de fin d’année (procedente del
contexto francés) y la teoria y estética del teatro épico de Brecht (en este
caso, de origen aleman). Se ha optado por estos dos elementos culturales ex-
tranjeros porque sus respectivas formas brasilefias —la revista carnavalesca
y el sistema coringa— poseen una gran relevancia cultural, ejercieron (y ejer-
cen hasta hoy) influencia en todo el pais y disponen de una mayor oferta de
estudios en comparacion con otras producciones de teatro musical brasile-
flo. La tarea de compilar una historia del teatro musical que incluya todas las
manifestaciones del pais se hace muy compleja, a causa de las dimensiones
continentales del mismo y de la dificultad de preservacion de fuentes y acer-
vo del pais. De la historiografia elaborada para este estudio se desprende que
los libros y articulos de referencia producidos en la altima década que inten-
tan elaborar una historia del teatro musical brasilefio centran su investiga-
cioén en la produccion en Sdo Paulo y Rio de Janeiro (Brito, 2013; Venezia-
no, 2013b; Marques, 2014). Por tultimo, el empleo de la antropofagia cultural
como instrumento de analisis se hace necesario para romper la costumbre
en la investigacion de la cultura brasilefia de depender de modelos y teorias
extranjeros —especialmente, europeos y estadounidenses— para explicar y
clasificar la produccion artistica en Brasil.

Revista carnavalesca

En la segunda mitad del siglo x1x, llegaban a Brasil las primeras ideas de la
belle époque, que pasaron a influir en las preferencias de la clase alta cario-
ca.” Todas las mercancias y bienes culturales venidos de Francia eran muy
valorados y, entre ellos, los géneros teatrales en boga en el pais europeo: las

7. Aquel que es natural o habitante de Rio de Janeiro (Michaelis, 2014).
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Operas, los café-concert y las operetas (Paiva, 1991). Las obras eran siempre
interpretadas en lalengua original, generalmente por compafias extranjeras.

En el mismo periodo, en Europa se consolidaba finalmente un género
casi secular. La revue de fin d’année, que mezclaba el vaudeville, el music-hall
y el espectaculo de varietés con elementos del auto pastoril, surgi6é en Francia
con el espectaculo Revue des Thédtres en 1728 (Paiva, 1991). El género esce-
nificaba, en cuadros conectados por un tenue hilo narrativo, los principales
y mas diversos hechos politicos, artisticos y sociales del afio anterior (Brito,
2013). Se intercalaban sketches de comedia y nimeros musicales, ambos con
mucha satira politica y humor, elementos esenciales de la revue.

Como cualquier novedad francesa del periodo, la revue de fin d’année no
tardé mucho en establecerse en Brasil. As Surpresas do Sr. José da Piedade
fue la primera revista en Brasil, en 1859. Se desconoce cémo Justino de
Figueiredo Novais, autor de la obra, tuvo contacto con la revue parisina (Pai-
va, 1991). El género, sin embargo, no prospero con la obra de Novais.

Durante casi veinte afios desde el estreno de la primera revista, tanto los
creadores como el publico brasilefios no conocieron la revue de fin d’année
auténtica y los pocos dramaturgos de revistas que habia se basaban en las
informaciones probablemente escasas y sin muchos detalles para producir
las obras. A diferencia de lo que habia ocurrido con los géneros anteriores en
Brasil —como en las operetas— la revista de ano no tuvo un «periodo de prue-
ba», en la produccion de parodias o escenificacion de las obras originales
antes de la creacién de nuevos textos por parte de autores brasilefios (Brito,
2013). Fue necesario que un dramaturgo de la época, Artur Azevedo, viera en
persona las revistas de éxito en Europa (mas especificamente, en Madrid y
Paris) para dar con la formula del éxito del género.®

Asi que Azevedo y Moreira Sampaio estrenaron en 1884 la revista de ano
que por primera vez fue exitosa entre el publico brasilefio: O Mandarim. En
el contexto de la inmigracion china en Brasil, la pieza retrata a un mandarin
que visita Rio de Janeiro a fin de comprobar si es un lugar adecuado para
acoger a sus compatriotas. A lo largo de la trama, el personaje «vive» los
principales acontecimientos del afio de 1883 en Brasil (Azevedo y Sampaio,
1985). En general, es una obra con variados temas nacionales y un fuerte ca-
racter patriotico —el publico salia euférico del teatro, habiéndose reido de
las caricaturas politicas y el sentimiento nacionalista transmitido por la apo-
teosis final sobre la victoria en la Guerra del Paraguay (Paiva, 1991).

Por ser un género que se basa en la critica politica y en la retrospectiva
de importantes eventos del afio transcurrido, los dramaturgos brasilefios de
la revista de ano pronto se dieron cuenta de la necesidad de tratar los temas
comunes y cotidianos de su publico. Azevedo y Sampaio aplicaron tal premi-
sa a sus piezas, y luego otros escritores los siguieron. Desde el principio, el
teatro de revista en Brasil tratd asuntos nacionales y temas de la vida cotidia-
na brasilefia.

8. Losinvestigadores del tema coinciden casi undnimemente en que es esta la razén que la revista no fuera un éxito
en las tentativas anteriores (Brito, 2013; Faria, 2017; Paiva, 1997; Seidl, 1937), principalmente porque el mismo Azevedo
antes de su viaje a Europa habia puesto en escena revistas que no triunfaron.
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El género, a pesar de dicho cambio, siguié siendo un espejo del modelo
francés. A parte de la tematica, los demas elementos del género eran copia-
dos de la formula de la revue, incluso el estilo musical. Se conservan muy po-
cos registros de las canciones y partituras de las primeras décadas del teatro
de revista brasilefio. Lo que se sabe, sin embargo, permite afirmar que los
principales compositores de dichas obras eran extranjeros o descendientes
directos de estos, que vivian en Brasil (Paiva, 1991). Muchas veces también
mezclaban sus composiciones originales con canciones escritas para otros
géneros teatrales —operetas y Operas, por ejemplo—, de compositores ex-
tranjeros consagrados. Esta manera de utilizar las canciones en escena se
prolong6 durante mas de diez afios después de la consolidacion de la revista
en Brasil.

En 1897, sin embargo, dramaturgos, compositores y empresarios del tea-
tro descubrieron el verdadero potencial de la cancion en este género musical
que empezaba a hacerse popular. La cancién «O Gatcho», escrita por Chi-
quinha Gonzaga para la opereta® Zizinha Maxixe de aquel aflo, se convirtio
en un éxito inmediato, especialmente por presentar un nuevo tipo de baile
llamado corta-jaca que se difundi6é por todo Rio de Janeiro (Albin, 2006).
Era evidente que priorizar canciones ya existentes, importadas de obras del
extranjero, era un desperdicio frente a la posibilidad que tenian los compo-
sitores de promover su musica en el teatro.

Por tal razon, de acuerdo con la investigadora Veneziano (2013b), la re-
lacion de la revista con la musica brasilefia se vuelve inevitable e insepara-
ble. La musica y el texto —el que constituye la base del género con la satira
politica, el humor y la retrospectiva del afio anterior— se igualan en impor-
tancia. El teatro, en un periodo aun sin radio ni discos, asumi6 la funcién de
plataforma para presentar nuevas canciones, y el éxito de estas canciones
dependia de la recepcién del publico de espectaculos.

Este proceso de valorizacidén de las composiciones brasilefias, que em-
pezod en 1897, se consolida definitivamente con la cancion Vem Cd Mulata.
A pesar de haber sido compuesta en 1902 por Arquimedes de Oliveira y con-
tar con letra de Bastos Tigre, la cancion solo tuvo éxito una vez incorpora-
da en la revista Maxixe en 1906 (Veneziano, 2013b).1° De alli en adelante, se
hizo costumbre que las canciones presentadas en revistas se volvieran muy
populares. En consecuencia, se desarroll6 una nueva forma y estructura en
el género en Brasil, estrechamente vinculadas a la cancion popular brasilefia.

Antes, sin embargo, otra pieza ya habia cambiado la forma de hacer
teatro de revista en el pais. Como se mencioné anteriormente, los teatros
brasilefios de la época ofrecian sus representaciones en el idioma del texto
original, en su mayoria en lengua extranjera. Aunque fuera una parodia de

9. Las compaiiias que representaban las revistas eran las mismas que representaban obras burlescas (burletas, en
portugués), operetas, etc. Por lo tanto, era comun que las novedades y adaptaciones introducidas en la revista, por
ejemplo, influyeran en las obras burlescas y en las operetas, y viceversa.

10. Veneziano (2013b) atribuye la composicién de Vem Cd Mulata a Costa Junior en 1906. La investigadora se
equivocd: la cancién fue compuesta, en realidad, en 1902 por Arquimedes de Oliveira y tenia letra de Bastos Tigre
(Severiano y Mello, 1997). Ocurre que la revista Maxixe fue escrita por Bastos Tigre. Por lo tanto, parece razonable
que Bastos aprovechara esta composicién suya antigua y atin desconocida para su nueva pieza. Costa Junior era el
orquestador o arreglista de la partitura.
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operetas europeas —frecuente en el periodo— o alguna obra original escrita
por algan dramaturgo brasilefio, se representaba en portugués pero con el
acento de Portugal (Paiva, 1991; Betti, 2013).

Los motivos son variados. La fuerte presencia de portugueses y descen-
dientes de primera generacion en la clase alta carioca influy6 para mantener
esta caracteristica (Paiva, 1991). Hay que tener en cuenta, también, que el
pais declar¢ la independencia politica de su colonizador Portugal en aquel
mismo siglo, lo que no significa la independencia en otros ambitos, especial-
mente en aquellos aspectos culturales arraigados en la sociedad brasilefia.

La principal razon, todavia, era la ya citada valorizacién de todo lo que
venia de Europa —costumbres, cultura, mercancias— por parte de la elite y
los intelectuales de Brasil. Por lo tanto, estas dos clases (que en este perio-
do casi siempre se mezclaban) imponian como regla su voluntad de hacer
de la cultura y la sociedad brasilefia un espejo de la europea (Sudare, 2018).
Afirmaban que el teatro brasilefio estaba muerto por alejarse mucho y no
representar lo que estaba de moda en el viejo continente. El teatro de revista,
sin grandes pretensiones literarias, no era el mejor ejemplo de representa-
cion de la valorada cultura europea. Sin embargo, la percepcion general no
era que el teatro brasilefio estuviera muerto. Por ejemplo, a principios del
siglo xx, la revista era un éxito de publico y de taquilla nunca antes visto en
la historia del pais, y la intensa produccion teatral era valorada por los espec-
tadores (Reis y Marques, 2013; Sudare, 2018).

Por consiguiente, no sorprende que la obra burlesca Forrobodd, de 1912,
sea una de las piezas de teatro mas exitosas del periodo. Con canciones de
Chiquinha Gonzaga —que incluso se popularizaron por todo Brasil (Paiva,
1991)— y texto de Carlos Bettencourt y Luiz Peixoto, la trama transcurre en
una region de Rio de Janeiro que, con las reformas modernistas, acogio a la
poblacion pobre expulsada del centro (Peixoto y Bettencourt, 1961). Poner
la gente de lo cotidiano de la ciudad en el protagonismo de la pieza —algo
que no se habia hecho antes en ningtin otro género teatral— fue crucial para
complacer al ptiblico: Forrobodé logré montar 1.500 funciones consecutivas
en un periodo en que las compafiias se esforzaban para superar las 100 re-
presentaciones (Reis y Marques, 2013; Paiva, 1991).

Como si no bastara el éxito sin precedentes en el marco de los musicales
en Brasil, el teatro brasilefio en general sufrié un impacto atin mayor con la
obra burlesca Forrobodé. Para representar a los tipos mas corrientes de Rio
de Janeiro, los dramaturgos decidieron también incluir las jergas populares
y, principalmente, el acento brasilefio (Reis y Marques, 2013). A pesar de es-
tar en contra del deseo de los criticos, los intelectuales y la elite, este cambio
agrado al publico que frecuentaba este tipo de teatro: por primera vez se
escuchaba la lengua del pais —con la misma forma con que se hablaba en la
vida cotidiana— en la escena teatral brasilefa.

A partir de entonces, las piezas teatrales, especialmente del género mu-
sical, empezaron a integrar las jergas a raiz de la eleccién creativa que se
habia hecho en Forrobodé. Las revistas, sobre todo, se adaptan a esta nueva
configuraciéon y muy pronto todas ya se representan en portugués de Brasil
(Veneziano, 2013b).
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Sin embargo, el formato de la revista de ano seguia siendo la misma que
el del revue de fin d’année. La estructura de la revista de ano, concebida se-
gun el modelo francés cuando se instalé en Brasil, presentaba la estructura
siguiente: un prologo (o cuadro de apertura), coplas para presentacion de
los personajes, tres actos compuestos por cuadros intercalados de texto y
musica, y por ultimo las apoteosis al final de cada acto (Veneziano, 2013b).
El género es considerado de tipo circunstancial: era comtn que la revista de
ano se estrenara al final o al inicio de un afio. Una linea narrativa muy tenue
conecta los cuadros a un tema central, ya que el texto debe presentar varios
hechos que no necesariamente estan vinculados entre si. Por esta razon, la
revista estd, en su esencia, fragmentada. Para evitar la dispersion y la confu-
sion de los espectadores, el personaje comun a todas las revistas —llamado
compere— ejerce la funcion de presentador y comentarista, y constituye el
nexo entre los cuadros (Faria, 2017). Para ilustrarlo, tomemos como ejemplo
el argumento tipico de una revista: la pieza comienza con una persecucion
en la que estan involucrados los personajes principales. Impulsados por esta
accion, los personajes interpretan cuadros que critican, recrean o refieren
los principales eventos del afio anterior (Veneziano, 2013b).

A lo largo de casi medio siglo, sin embargo, cada elemento de esta es-
tructura fue modificado o removido, fueron afiadidas nuevas caracteristicas
y, en la década de 1920, el tema del carnaval predominaba en los teatros bra-
silefios: la revista carnavalesca estaba consolidada (Veneziano, 2013a). Con-
siderada en la actualidad la fiesta mas popular del pais y representativa de la
cultura brasilefia, el carnaval se originé a mediados del siglo x1x por el deseo
de la clase media de hacer su propia version del entrudo® celebrado por las
clases bajas y los esclavos (Albin, 2006).

La formacion de las revistas carnavalescas esta estrechamente ligada a la
popularizacién del carnaval. Ambas se desarrollaron juntas y eran interde-
pendientes para tener éxito entre la poblacion carioca. Las revistas lanzaban
las canciones que poco después se convertirian en la cancién de éxito del
carnaval de aquel afio. Como se mencioné anteriormente, la difusion de la
cancion popular brasilefia se habia vinculado a una nueva forma y estructura
del género de la revista en Brasil en un periodo anterior a la apariciéon de la
radio y de los discos. Esta nueva forma y estructura era precisamente la re-
vista carnavalesca.

El tema del carnaval y la primera manifestacion de la revista carnavales-
ca son introducidos en el teatro con la illtima obra de Artur Azevedo antes de
su fallecimiento: O Corddo, de 1908, mientras que la costumbre de canciones
dedicadas al carnaval se empez6 con Chiquinha Gonzaga, que compuso la
primera marcha para las fiestas en 1899 (Albin, 2006). Como se puede obser-
var, los principales artistas involucrados en el teatro de revista fueron tam-
bién los responsables de la consolidacion del carnaval en Brasil.

1. Fiesta popular de tradicion portuguesa desarrollada en las islas africanas de Cabo Verde y de Madeira que
consistia en un entretenimiento que precedia a la Cuaresma. En el entrudo no habia musica ni danza, solo burlas,
travesuras y bebida. A pesar de ser muy popular en el siglo xix por todo Brasil, fueron constantes los esfuerzos de la
policia para reprimir dicha fiesta popular (Albin, 2006).
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Después de la pieza de Azevedo, la nueva estructura del género tardara
un par de décadas en consolidarse. Como rasgos generales, hay dos actos en
lugar de tres; hay un resquicio del compére, representado por la figura del Rei
Momo; una trama mas fuerte, con el tema del carnaval presente en toda la
pieza; también es periddico como la revue, pero se representa en el momento
precarnavalesco. Un argumento tipico de una revista carnavalesca empieza
con un prélogo que presenta los problemas que la ciudad de Rio de Janeiro
enfrenta. Asi que los personajes buscan al Rei Momo para resolverlos, y se
empieza un coup de thédtre’? que situa a los personajes —al igual que en la
revue— en una persecucion o busca. También hay la intercalacion de cuadros
como en el modelo francés. Al final, se encuentran con las fiestas del carnaval
y empieza la apoteosis final con la cancion que se estrenara en las fiestas de
aquel afio y la presentacion de alegorias de cada sociedad carnavalesca (Ve-
neziano, 2013a).

El proceso de transformacion de la revue de fin d’année en Brasil, desde
su primera escenificacion en 1859 hasta la segunda década del siglo xx, se
caracterizé por la adicion de elementos a su estructura y nuevas formas de
puesta en escena. Todos los elementos analizados previamente —el lenguaje
popular, las canciones y ritmos brasilefios, los temas nacionales— contri-
buyeron a alcanzar este género nuevo, que se consolidé como un género
del teatro de revista auténticamente brasilefio. Lo que quedd de la revue
fue esencialmente lo que era apreciado por el publico: la satira, el compere,
el humor y los cuadros intercalados, entre otros. En otras palabras, fueron
aprovechadas las cualidades del formato francés del mismo modo que en
el rito antropofagico se aprovechan las cualidades del «otro». El paralelo
que Andrade establece entre el rito y la producciéon cultural brasilefia en
su Manifiesto Antropofdgico coincide con el proceso historico de formacion
de la revista carnavalesca desde su primera forma, la revue de fin d’année
francesa.

Teatro politico

En las primeras décadas del siglo xx, Alemania tuvo que lidiar con dificul-
tades politicas, sociales e incluso econdémicas. Después de ser derrotada en
la Primera Guerra Mundial, el pais sufrié una hiperinflacion que devasto la
economia y favorecio la ascension del nazismo, que suscitd el antisemitis-
mo y el racismo cientifico entre la poblacién germanica. En este contexto, el
dramaturgo y ensayista aleman Bertolt Brecht empez6 sus estudios y experi-
mentos practicos sobre un teatro que revirtiera la actitud pasiva del publico,
ya que el momento exigia debate y participacion politica.

Aunque inicialmente lo habia denominado «drama épico», Brecht aban-
donoé tal nomenclatura cuando se dio cuenta de que necesitaba incluir la
puesta en escena para completar sus objetivos narrativos. En 1926, introdujo

12.  Golpe teatral que ponia a los personajes inmediatamente en accién (Veneziano, 2013a).
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las primeras ideas del concepto de «teatro épico»*® cuando escribié Mann ist
Mann (Un hombre es un hombre). Mediante el distanciamiento entre el pu-
blico y la situacion presentada en escena — y se incluye aqui también entre
el espectador y los personajes— se suscita un efecto didactico. El espectador,
que antes creia que su coyuntura era natural e inmutable, ahora lo obser-
va todo desde una perspectiva nueva, extrafla y apartada de lo que le es fa-
miliar y conocido, y comprende la necesidad de transformacion. De aqui su
obstinada oposicidn al teatro aristotélico: se incluye una posicion critica del
publico hacia los personajes que va mas alla de la empatia y, por lo tanto, no
hay catarsis; ademas, desea presentar no solo las relaciones interpersonales
—fundamento del drama aristotélico—, sino también las determinantes so-
ciales de dichas relaciones (Rosenfeld, 2008).

De forma paralela, Brasil también tenia sus propias dificultades, esta vez
en la década de 1960. Los problemas econdmicos, con un capitalismo cada
vez mas predatorio; las cuestiones sociales, con todas las consecuencias de la
migracion nordestina' y el éxodo rural para las grandes ciudades brasilefias,
ademas de la represion politica, cuando eventualmente los militares toman
el poder en un golpe de Estado en abril de 1964. La clase artistica y teatral
de las capitales Sdo Paulo y Rio de Janeiro, mientras tanto, presenciaron el
declive del teatro de revista en la década de 1950.

En este contexto se fundd en 1953 un nuevo grupo teatral: el Teatro
de Arena, que al principio mostraba un estilo de repertorio mixto con pie-
zas clasicas tanto extranjeras como nacionales. Con la adhesién de nuevos
miembros, incluida la de Augusto Boal en 1956, el Teatro de Arena empieza a
solucionar uno de sus mayores problemas: la necesidad de una dramaturgia
nacional nueva. Con su experiencia en el Actor’s Studio de Nueva York, Boal
empieza a ministrar seminarios y laboratorios, y los de dramaturgia even-
tualmente generan un ambiente de debate que permitié la politizacion del
grupo (Betti, 2013).

En un momento de dificultades financieras, la compaiiia decidio esceni-
ficar por primera vez una de sus dramaturgias originales —resultante de los
seminarios— como un canto del cisne, segun describié uno de los miembros
del Arena (Guarnieri, 1981). En 1958, se pone en escena Eles ndo usam Black-
tie, de Gianfrancesco Guarnieri. No habia precedentes en la historia del tea-
tro brasilefio en los que la huelga obrera y sus cuestiones politicas y morales
fueran el centro de una obra (Costa, 2016). El éxito de publico y critica sub-
san6 las dificultades financieras del grupo y determind que ese seria el tipo
de dramaturgia que montaria el Arena.

Sin embargo, aunque el proletariado y sus conflictos ocupaban el nu-
cleo de la trama, la huelga por si misma era expuesta solo indirectamente,
a través de comentarios y discusiones entre los personajes (Guarnieri, 1986;

13. De modo general y conciso, lo que se presenta en este parrafo es el concepto de teatro épico para Brecht. Cabe
senalar que el dramaturgo, durante los mas de treinta afos que dedicaria a su teoria, tampoco se dio por concluida su
idea para tal teatro, ya que constantemente modificaba los conceptos de acuerdo con sus experimentos en la puesta
en escena (Marques, 2013).

14. Proceso migratorio de las poblaciones oriundas de la regién Nordeste de Brasil, que empiezan en el siglo xix y
alcanza su maximo apogeo entre las décadas de 1950 y 1970, a causa de la estagnacién econémica de la region, las
constantes sequias y el contraste con la prosperidad de otras partes del pais.
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Costa, 2016). Habia un conflicto entre la forma elegida, dramatica y realista,
y las tematicas abordadas en el texto, de ambito social y colectivo.

Ademas de ministrar los seminarios en la compafiia, Boal decidié también
escribir una pieza. Esta vez, sin embargo, sabia que necesitaba de un nuevo ele-
mento técnico para representar en escena las experiencias de decadencia capi-
talista que vivian (Costa, 2016). La nueva pieza de Boal marca la transicién en el
nuevo teatro brasilefio de un modelo realista a un modelo no realista: Revolu¢do
na América do Sul, que se estrena en 1960, se estructura segun el estilo épico
(Marques, 2013). La pieza sigue el camino abierto por Guarnieri con Black-tie,
pero se cambia el tono dramatico por el farsesco —Revolugdo se exime de la
verosimilitud— y se abandonan los procesos naturalistas (Prado, 1988).

Mediante la fragmentacion de la unidad de lugar, la referencia a la rea-
lidad en las canciones (y no su imitacion dramatica), el sentido didactico del
texto y de las canciones, la contrarrevolucion como protagonista de la obra
y otras caracteristicas, Boal pudo introducir por primera vez algunos recur-
sos del teatro épico de Brecht en el teatro brasilefio (Boal, 1986; Costa, 2016;
Marques, 2013). Estos nuevos recursos fueron especialmente importantes
para los nuevos dramaturgos del periodo, como Guarnieri y Oduvaldo Vian-
na Filho (o Vianinha), que también buscaban una forma para mejorar la re-
presentacion de los principales problemas de la realidad social y politica del
pais, mas alla de su mencidn en dialogos, como ocurria con Black-tie.

La opcidn de contar con un personaje como el compeére, por otro lado,
fue tomada del teatro de revista para solucionar un impasse de Boal: el per-
sonaje José da Silva, un obrero, es explotado por todos, pero nunca reacciona
y siempre se mantiene impasible. Como compére, el personaje se vuelve es-
pectador de todo lo que ocurre y victima de las acciones que realizan sobre
él (Costa, 2016).

En el mismo aflo de estreno de Revolucdo, otro conocido dramaturgo
—ahora ex-miembro del Teatro de Arena— prosiguié con las experiencias
dramaturgicas de Boal para componer su nueva pieza. A mais-valia vai aca-
bar, seu Edgar!, de Vianinha, no ponia en escena la situaciéon de miseria del
personaje D4, sino como este pudo incorporar el aprendizaje del concepto
de plusvaliay, por lo tanto, exponerlo y narrarlo® a su compafiero a través de
ejemplos o parabolas (Vianna Filho, 1981). La utilizacion del efecto de dis-
tanciamiento en el texto y de mecanismos antidramaticos, como diapositivas
y carteles en escena, fueron esenciales para identificarla como una obra de
caracter épico (Betti, 2013; Costa, 2016). Sin embargo, también pretendian
crear una obra abiertamente inspirada en la revista brasilefia. Como ejemplo,
el personaje D4 actia como los personajes del género que, como se ha citado
anteriormente, persiguen algo o a alguien y, en el camino, se topan con los
cuadros de la pieza.

Segun definicion de Marques (2014), Revolugdo y Mais-valia son la pri-
mera incursion de lo que futuramente se consolidara como teatro politico
musical brasilefio. Esas dos piezas van a influir directamente en las produc-
ciones musicales posteriores, empezando por la creacion del Centro Popular

15.  El recurso de la narracion por parte del personaje es otra caracteristica tomada también del compére.



CURADO FILHO. Teatro Musical Brasilefio: una historia de rituales antropofagicos 12

ESTUDIS ESCENICS 48

de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (o, simplemente, CPC), en
marzo de 1961. En la linea de produccién colectiva que guio el montaje de
Mais-valia, Vianinha, Carlos Estevam y Leon Hirszman formaron el grupo
con la finalidad de permanecer unidos.

La importancia del grupo radica en que, por primera vez, montaban la
obra sobre la clase obrera para la clase obrera. Antes, por el hecho de re-
presentarse en teatros o para publicos especificos (como el propio Mais-va-
lia, puesta en escena para los estudiantes de la Facultad de Arquitectura),
las piezas eran vistas por espectadores mayoritariamente de clase media. El
CPC, por lo tanto, empieza a representar textos politicos en espacios publi-
cos, un «servicio de urgencias» que asumio tarea de agitacion y propaganda
circunstancial (Marques, 2014). La forma teatral del auto fue fundamental
para tal desafio puesto que no era aristotélico, rebosaba humor, estaba lleno
de personajes-tipo y hacia uso de elementos no verbales. Por todo ello, se
pudieron incorporar también noticias y cuestiones recientes a este teatro,
que se asemejaba a un agitprop (Betti 2013).

La pieza mas impactante a largo plazo de toda la produccion del CPC fue
el Auto dos 99%, de Vianinha. Escenificada para estudiantes universitarios
y estrenada en marzo de 1962, la pieza resume la historia de Brasil en gene-
ral y, en particular, la historia de las universidades en el pais, y todo en un
estilo farsesco. Al igual que en Mais-valia, Vianinha se vale especificamente
de la revista de ano, por lo que prevalece un texto de retrospectiva. El hilo
narrativo de retrospectiva fue una novedad si se compara con el uso que él
hace de la revista en las piezas Revolug¢do y Mais-valia. Ademas, en lugar de
intercalar texto y canciéon —como hacian Revolu¢do y Mais-valia—, Auto dos
99% hace un collage de canciones, estribillos, historias cortas y dialogos, su-
perponiendo unos a otros, algo que no ocurre en la intercalacion, en la que
los elementos se alternan (CPC, s. f.; Peixoto, 1989). El collage de fragmentos
de indole diversa y los correspondientes saltos en el tiempo y el espacio, con-
secuencia de la retrospectiva, revelan la inspiracion habitual en este periodo:
el teatro épico (Marques, 2014).

Precisamente estas practicas seran retomadas dos afios después en una
pieza que consolida el teatro politico musical, ante un nuevo contexto poli-
tico. El 1.° de abril de 1964, el entonces presidente de Brasil, Jodo Goulart,
sufrié un golpe militar apoyado por la prensa, la clase media conservadora
brasilefia y el gobierno estadounidense. Durante mas de 20 afios, cualquier
oposicion al Gobierno tuvo que soportar la censura y resistir a una repre-
sion politica violenta, que provocaba torturas, asesinatos y la desaparicion de
presos politicos. En algin momento de la dictadura, los principales artistas
del teatro politico musical —como Augusto Boal y Chico Buarque— se vieron
obligados a exiliarse del pais para garantizar la propia supervivencia.

Sin embargo, el movimiento tomoé por sorpresa a la izquierda, asi como
a la clase artistica partidaria de la misma. Con el final de las actividades
del CPC* y de su teatro callejero de caracteristicas agitprop, se nota un

16.  El CPC estaba vinculado a la Unido Nacional dos Estudantes (UNE) que, como se opuso al golpe, pasé a la clan-
destinidad, sus miembros fueron perseguidos y sus instalaciones demolidas o incendiadas, incluido el teatro de la
UNE (Betti, 2013; Marques, 2014).
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retraimiento por parte del teatro politico brasilefio, ya que era inviable la
representacion de textos politicos para concienciar al publico en las calles,
fabricas, escuelas (Marques, 2014). Los espectaculos recurren a los teatros
comerciales y se dirigen a la clase media.

Empieza en 1964, por lo tanto, el teatro de resistencia, un movimiento
en el teatro brasilefio que constituy6 una forma de resistencia simbolica a la
dictadura militar brasilefia (Betti, 2013). La pieza que estrena este nuevo mo-
vimiento es el Show Opinido, escrita por Vianinha, Armando Costa y Paulo
Pontes (exmiembros del CPC que pasan a formar parte del Grupo Opinifo),
dirigido por Augusto Boal y con un reparto constituido por los musicos y
actores Nara Ledo, Jodo do Vale y Zé Keti (Marques, 2014). La estructura
del texto de Show Opinido es descendiente directa de las lecciones del teatro
épico que aparecen en Revolu¢do y Mais-valia y presenta la retrospectiva
historica de la revista y el collage de fragmentos heredados del Auto dos 99%.

Afios antes empieza también, en otro mercado cultural, un nuevo movi-
miento que afecta directamente los logros de Opinido. La popularizacion de
la radio, del cine y de los discos en las primeras décadas del siglo xx en Brasil
tiene como consecuencia una mayor presencia de la musica extranjera en el
mercado, especialmente la europea y estadounidense (Costa, 2016). Frente a
esta nueva realidad y siguiendo la linea antiimperialista de la izquierda bra-
silefia, los musicos brasilefios inician una movilizacién para la investigacion
de la «verdadera» musica popular, supuestamente libre de la nueva influen-
cia de ritmos y géneros extranjeros. Este nuevo movimiento se fortalece con
la adhesion de musicos de la bossa nova: Nara Ledo y Carlos Lyra,"” por ejem-
plo (Costa, 2016).

Show Opinido ya en su propia concepcion incluye testimonios de compo-
sitores o intérpretes de canciones populares, pues parte de la trama presenta
la autobiografia de los tres actores/musicos de la pieza. El enfoque en el ca-
racter nacional y popular era una forma que tenian los autores de conectar
con los espectadores y movilizarlos a la resistencia. Se crea una tradicion
para el teatro politico musical al presentar géneros musicales como baido,'®
la samba, el xote,'” y la inceléncia,?® entre otros; y la estrategia fue exitosa: el
disco de la pieza bati6 el récord de ventas en la época (Betti, 2013).2!

En consecuencia, todas las obras del género que siguieron usaron el mis-
mo recurso. Después de dirigir el Show Opinido, Boal vuelve a trabajar con
el Teatro de Arena al afio siguiente y no solo escribe una nueva pieza con

17.  Carlos Lyra escribi6 algunas de las canciones que componen Opinido.

18. Género musical del interior del Nordeste brasilefio que tuvo origen en el siglo Xix y que generalmente se guia
por un acordedn (Albin, 2006).

19. Adaptacion de la palabra schottisch, de origen aleman, que significa ‘escocés/a’. Se refiere a una polca que,
presentada en Brasil en el siglo xix, se adapté a los ritmos e instrumentos tipicos del Nordeste brasilefio y pasé a ser
tocada con el acordedn, el pandero y el triangulo (Albin, 2006).

20. Mdsica que se canta en los funerales y es tipica del estado de Ceard en Brasil (Ledo et al., 1965).

21.  Enun sentido de retroalimentacién, el movimiento teatral también revolucioné el mercado fonogréfico en Bra-
sil. Esta nueva perspectiva sobre la produccién musical, a fin de recuperar el repertorio popular, produjo efectos que
cambiaron la historia de la musica brasilefa: se consolidé el modelo y el concepto de muisica popular brasileira (MPB),
el mas importante y conocido género musical originado en Brasil. Show Opinido tuvo una gran participacién en dicho
cambio (Betti, 2013; Costa, 2016). Obsérvese que habia pasado algo parecido cuando el teatro de revista impacté en
las fiestas de carnaval con las canciones de las obras y viceversa.
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Guarnieri, sino que también la dirige. Manteniendo la idea de resistencia
simbdlica iniciada por el Grupo Opinido, Arena conta Zumbi incorpora esta
simbologia y pone la propia resistencia en escena. Tomando como modelo
la trayectoria del Quilombo dos Palmares? en su lucha y resistencia con-
tra los colonizadores durante el siglo xvi1, los autores intentaron establecer
una analogia con el contexto de represion en la dictadura militar que vivian
(Marques, 2014).

Zumbi continua la trayectoria de los musicales politicos que la prece-
dieron al mantener los recursos del teatro épico y de la revista utilizados
anteriormente (Boal y Guarnieri, 1970). Sin embargo, se identifican también
nuevos procesos en el texto y la escena entre los materiales empleados por
los dramaturgos en el espectaculo, que habian sido extraidos de esas mismas
fuentes.

La primera innovacion de la pieza, inspirada en las formulaciones te6-
ricas de Brecht, se debe a la escenificacion de documentos historicos con el
objetivo critico de presentar las contradicciones y las falsedades que conten-
gan, atenuadas por la distancia temporal entre el publico y los acontecimien-
tos representados. La otra novedad se refiere a los personajes: de acuerdo
con Guarnieri, estos no existian psicoldgicamente, eran casi entidades (Cos-
ta, 2016). Por consiguiente, los actores —en un procedimiento épico— se tur-
naban en la interpretacion de los personajes para evitar que el publico rela-
cionara a un personaje con un unico actor. Por ultimo, la narrativa del texto
no gira alrededor de un personaje protagonista, sino que la historia se desa-
rrolla desde la perspectiva de todos los «hijos de Zambi»?* (Marques, 2014).

En otros aspectos, Zumbi va mas alla de los recursos épicos. Las cancio-
nes de la pieza, compuestas por Edu Lobo, preservan la innovacion inaugu-
rada por Opinido: se recuperan géneros populares como la samba y los ritmos
de capoeira.?* Y no solo ejercieron una funcién didactica o de complementar
las escenas —como proponia Brecht en el teatro épico—, sino que algunas
canciones adquirieron también calidad narrativa, como en «Bondade comer-
cial», y otras no tenian grandes pretensiones aparte del humor, recurso he-
redado directamente de la tradicion de la revista en Brasil (Marques, 2014).
Otro ejemplo de contravencion a los recursos del teatro épico en Zumbi seria
la exhortacion directa de mensajes politicos, lo que Brecht evita incluso en
su fase mas madura como en Mutter Courage und thre Kinder (Madre Coraje
y sus hijos).

Zumbi se propuso destruir todas las convenciones teatrales que eran
obstaculo para el desarrollo de una nueva estética del teatro, tal como de-
claro el propio Boal. Sin embargo, incluyé también la destruccion de la em-
patia, mientras que el dramaturgo, director y tedrico creia que era necesario
reconquistar la empatia del publico (Boal, 2019). Por este motivo en 1967

22. Una de las mayores comunidades formadas por esclavos afrodescendientes fugitivos en América. Creada a
principios del siglo xvil en una regién que hoy pertenece al Nordeste de Brasil, el Quilombo dos Palmares existié a lo
largo de cerca de 100 afios, durante los que se enfrenté tanto al asedio de los colonizadores portugueses como de los
holandeses (Marques, 2014). Zumbi fue el dltimo de los lideres del Quilombo.

23. En Angolay en las religiones de matriz africana, Zambi equivale al dios supremo.

24. Mezcla de danzay lucha en que dos individuos hacen movimientos circulares al ritmo del berimbau. Fue intro-
ducida en Brasil por los esclavos secuestrados en Angola.
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estrend otro espectaculo de la serie Arena conta... del Teatro de Arena. Con
el mismo tema de resistencia abordado en Zumbi, Guarnieri y Boal escriben
Arena conta Tiradentes sobre el fracaso de una tentativa de rebelién contra
el Gobierno portugués en Brasil en el siglo xviit (Marques, 2014). El uso de
este episodio conocido como Inconfidéncia Mineira® fue, asi como la pieza
anterior del grupo, una alegoria del contexto politico brasilefio en medio de
una dictadura militar (Costa, 2016).

Tiradentes inaugura un sistema creado por Boal que reunia todas las in-
vestigaciones anteriores realizadas por el Arena. El sistema coringa era el
epitome de las caracteristicas y necesidades de la sociedad brasilefia (y mas
especificamente, del ptblico de teatro) de la época (Boal, 2019). Una de sus
caracteristicas es la recuperacion del principio dramatico en la estética del
Arena y, con eso, coexisten la forma dramatica, inspirada en el sistema de
Stanislavski, y la forma épica, resultado de las experiencias en los ultimos
afios sobre las lecciones de Brecht. La inclusion de la forma dramatica res-
taurd la experiencia de piezas como Black-tie y tenia como propdsito incluir
un elemento esencial que representaria la figura del héroe: un protagonis-
ta para que el publico se involucrase emocionalmente y empatizase con la
historia.

En la estructura de elenco sistematizada por Boal en el sistema coringa,
se presenta también un contrapunto al protagonista: el propio personaje co-
ringa, que asume la funcién del compere de las revistas brasilefias —y presen-
te en piezas como Revolug¢do y Mais-valia— al narrar, explicar y criticar la
pieza para el publico como si fuera su propio autor. Con eso, se cumple una
de las metas de Boal al crear el sistema: presentar, al mismo tiempo, la obra
y su analisis.

Otra meta del sistema —que esta relacionado directamente con las expe-
riencias en el teatro politico musical— seria la experimentacion con todos los
estilos y géneros existentes. El collage de fragmentos de Auto dos 99% incluia
esta premisa, al intentar presentar cada escena en un estilo distinto: circense,
comedia, auto y farsa, entre otros. En las piezas que la siguieron se mantiene
esta experimentacion. Al utilizar el collage de estilos y géneros en Tiradentes,
el ptublico mantiene la atencion critica sobre la trama —que se habia visto
afectada por el sentimiento de empatia hacia el protagonista—, puesto que
las verdades historicas y escénicas se remodelan con mucha agilidad y los
espectadores necesitan estar permanentemente atentos.

La propia estructura de espectaculo en el sistema de Boal propone dicho
collage. Dividida en siete partes, la estructura incluye aprendizajes del teatro
épico y practicas anteriores en el teatro politico musical: la parte de comenta-
rio y de entrevista, procedimientos del teatro épico, hasta la exhortacion final,
recuperada de las experiencias innovadoras de exhortacién directa en Zumbi.

En realidad, muchas innovaciones de Zumbi vuelven a encontrase orga-
nizadas y sistematizadas en Tiradentes. A diferencia de los papeles del corin-
gay del protagonista, que son desempefados por un actor especifico, el resto

25.  Conspiracién Minera: confabulacién por parte de intelectuales, militares, miembros de la Iglesia y artistas del
estado de Minas Gerais contra la Corona de Portugal que fue denunciada por uno de sus miembros antes que se
empezara la revolucién. Tiradentes fue el martir del movimiento: el tnico de los participantes condenado a muerte.
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de la estructura de elenco en el sistema mantiene la divisiéon de Zumbi, en la
que los actores se turnan en la interpretacién de los personajes. Esta nueva
funcidn, que Boal denomina coro, se divide en dos grupos para evitar la con-
fusion que esos turnos causaron en los espectadores de Zumbi. Por un lado,
se tiene el coro del deuteragonista y, por otro, el del antagonista (Marques,
2014). Por lo tanto, en Tiradentes, el primer grupo de actores interpretan los
apoyos al protagonista y el segundo, los papeles de desamparo (Boal; Guar-
nieri, 1967).

Otra estructura importante del sistema coringa es la orquesta, o sea, la
funcion de la musica en escena. Para Boal (2019), las canciones preparan al
publico para recibir textos simplificados, que solo podran ser entendidos
dentro de la experiencia simultanea razon-musica. Para explicar el concep-
to, el dramaturgo utiliza la funcion de la masica de Edu Lobo en Zumbi: sin
sus canciones, ningun espectador creeria que la trama presentada en escena
es en un periodo de guerra (Boal, 2019). Estan presentes en la musica de Ti-
radentes tanto este concepto del sistema coringa como también el repertorio
popular inaugurado por el Show Opinido. Al contrario de Auto dos 99%, Show
Opinido y Arena conta Zumbi, en los que sus respectivas canciones fueron
lanzadas en disco, no hay registros fonograficos de Tiradentes. Sin embar-
go, el grupo de compositores permite caracterizar las canciones de la pieza
como pertenecientes a géneros populares: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Sid-
ney Miller y Theo Barros, artistas que forman parte del movimiento MPB.

Con todo lo dicho, se puede concluir que el sistema coringa es una crea-
cion tedrica de Augusto Boal que procede de todas sus experiencias anterio-
res con los conceptos para un teatro épico desarrollados por Bertolt Brecht.
Se comprueba, por lo tanto, que las incorporaciones de componentes de la
cultura brasilefia —elementos de la revista brasilefia y de canciones popula-
res, por ejemplo— al teatro épico a lo largo de la historia del teatro politico
musical, siguen el proceso de antropofagia cultural propuesto por Andrade.
Se formoé una nueva estética teatral, el sistema coringa, como un elemento
auténticamente brasilefio.

Conclusion

Es importante sefialar que ni el teatro politico musical termina con Tiraden-
tes, ni la revista brasilefia asume su tltima forma con la revista carnavalesca.
En la década de 1920, después de las representaciones de la compaiiia fran-
cesa Ba-ta-clan en Rio de Janeiro, los productores de revista empiezan a dar
prioridad a un modelo de revista en que destacan su lujo y fantasia. Es la ul-
tima fase del género en Brasil: la revista feérica que, inspirada por las nuevas
revistas francesas escenificadas en el pais y por el musical estadounidense,
cambia estructuralmente el texto y visualmente la puesta en escena.

Por su parte, el teatro politico musical sigue su trayectoria de resistencia
y concientizacion de su publico, aunque después de Arena conta Tiraden-
tes sea de forma mas timida. Tras la proclamacion del AI-5 por parte del
gobierno dictatorial en 1968, cualquier posibilidad de escenificar una pie-
za con contenido minimamente politico fue descartada. Todo el trabajo de
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investigacion empezado con Eles ndo usam Black-tie y los avances logrados
hasta Arena conta Tiradentes por lograr un teatro sobre el pueblo brasilefio
y para el pueblo brasilefio, fueron interrumpidos. No se puede ignorar que,
después de ese momento, surgen obras importantes del teatro politico musi-
cal, especialmente a finales de la década de 1970, cuando empieza la apertura
democratica en el pais. Algunos ejemplos de dicha produccién son piezas
como Gota d’dgua, con texto de Chico Buarque y Paulo Pontes y canciones de
Buarque; Opera do Malandro, con texto y musica de Chico Buarque, y O rei
de Ramos, escrita por Dias Gomes y con canciones compuestas por Chico
Buarque, Francis Hime y Chico Dias. Sin embargo, las obras son mas produc-
to de una influencia de los musicales de la era moderna de Broadway que del
teatro épico de Brecht.

Esta investigacion tenia como objetivo analizar como el género de la
revue de fin d’année y las técnicas del teatro épico concebidas por Bertolt
Brecht fueron utilizadas en el teatro musical brasilefio a través del proceso
cultural de antropofagia. Por lo tanto, lo que se buscaba, principalmente, era
presentar el apogeo de la influencia del género o de la estética en la produc-
cion teatral y la asimilacion por parte de los artistas de la época. Con la revue
se observd que, desde las primeras puestas en escena, el género incorporaba
temas nacionales y a lo largo de varias décadas incorpord ritmos y géneros
musicales brasilefios, después el acento y los dialectos regionales, hasta pre-
sentar en los teatros una de las mayores fiestas populares del pais, resultando
en un nuevo género de revista auténticamente brasilefio, la revista carna-
valesca. Igual que lo hicieran en el teatro politico, en que los dramaturgos y
directores de Brasil se apropiaron de nuevas ideas para un nuevo teatro, con-
cebido por Bertolt Brecht, que eran las que mejor presentaban en escena sus
deseos de un teatro para el pueblo brasilefio con contenidos politicos. Los
recursos del teatro épico se mezclaron con un legado de la revista brasilefiay
con un repertorio de géneros musicales populares de Brasil, que sirvieron de
apoyo para que Augusto Boal idealizara la técnica del sistema coringa. Has-
ta la actualidad, irdnica pero afortunadamente, los recursos del Teatro do
Oprimido formulados a partir de la practica con el sistema coringa —siendo
este resultado de una experiencia brasilefia con el teatro épico— son utiliza-
dos en todo el mundo. Lo que viene después de la revista carnavalesca y de
la creacién del sistema coringa no se ha abordado en este articulo porque o
recibe otras influencias —como es el caso de la revue—, o es interrumpido —
como paso con las experiencias con el teatro épico—.

Se puede afirmar, con el analisis presentada hasta aqui, que ambos gé-
neros extranjeros pasaron por el proceso de antropofagia en Brasil. David
George (1985), en su investigacion sobre la relacion entre teatro y antropo-
fagia?s, establece tres puntos basicos del cddigo estético de la antropofagia
de Oswald. Para empezar, el autor nacional toma prestado las técnicas de la
fuente extranjera. Después, los cddigos estéticos extranjeros son transfor-
mados para atendieren a los intereses nacionales. Por tltimo, surge una sin-
tesis como forma nativa original. Esta direccién formulada por George fue

26. George investiga la relacion a través de un estudio de caso de dos piezas, O rei da vela (1967) y Macunaima (1978).
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comprobada en las dos incursiones de creacion artistica de origen extranjera
presentada en este articulo, siendo una confirmacioén mas del proceso antro-
pofagico en el teatro musical brasilefio.

La opcion de no tratar el movimiento mas reciente del teatro musical en
Brasil es consciente y tiene sus motivos. La importacion de piezas de Broad-
way comienza a dominar la escena teatral brasilefa al inicio de este siglo y
han transcurrido mas de 20 afios sin que los dramaturgos, compositores y
directores brasilefios hayan encontrado una manera de asimilar este género
conectandolo a la cultura del pais. Los montajes, centrados principalmente
en Sdo Paulo y Rio de Janeiro, reproducen de forma casi exacta el texto y la
puesta en escena de los especticulos en Broadway, si no fuera por la adap-
tacion de su contenido al portugués. Esto ocurre especialmente a causa de
los contratos: en la compra de los derechos de la obra se exige que todo el
espectaculo reproduza fielmente el montaje de Broadway —desde el texto y
el vestuario, por ejemplo, hasta a la puesta en escena— e incluso hay muchos
productores estadounidenses que supervisan los ensayos para garantizar
que se cumpla el acuerdo.”

Por un lado, tienen mucho éxito actualmente en la escena teatral brasile-
fia las producciones biograficas o jukebox. Se utilizan canciones ya conocidas
por el publico —generalmente del repertorio nacional— para componer una
narrativa completamente nueva en caso del musical jukebox, o para ilustrar
la biografia del compositor o intérprete que las hicieron exitosas. Sin em-
bargo, el presente trabajo trata principalmente de obras originales, tanto en
lo referente al texto como a la musica. Es importante sefialar las obras de
este tipo con mas relevancia en los ultimos afios: 7 - O Musical, escrita por
Claudio Botelho y Charles Moéeller y canciones de Ed Motta; Era no tempo
do rei, basada en el libro del mismo nombre de Ruy Castro, adaptada para el
teatro por Heloisa Seixas y Julia Romeu, y con canciones de Aldir Blanc y
Carlos Lyra; y los montajes de Nticleo Experimental, especialmente Lembro
todo dia de vocé, con dramaturgia de Fernanda Maia y canciones de Fernan-
da Maia y Rafa Miranda. Sin embargo, el pueblo brasilefio, sus canciones y
las tematicas nacionales —que siempre habian estado presentes en las obras
del teatro musical del pais— tienen dificultades para volver a la produccion
original brasilefia en medio a tantas reproducciones de piezas de Broadway.
Entre 2000 y 2020, el estreno de obras con texto y musica originales supuso
solamente un 12 % de todos los montajes de teatro musical en Sdo Paulo (Sil-
va, 2023a; Silva, 2023b).

Otro punto importante que considerar es el enfoque de la produccion
teatral en Sdo Paulo y Rio de Janeiro, porque son centros culturales y sus
producciones cuentan con una amplia divulgacion en todo Brasil y el resto
del mundo, por lo que las informaciones y analisis disponibles sobre el teatro
en esas ciudades son mas abundantes, como se ha dicho anteriormente. Sin
embargo, el teatro politico —incluido el teatro musical— de otras regiones
del pais es brevemente abordado en Betti (2013). Ademas, ha proliferado el

27. Dichainformacién es ampilamente conocida entre los profesionales de teatro musical brasilefio actual. Me baso
en conversaciones que tuve con profesionales que trabajan en este sector y en mi experiencia al investigar el teatro
musical brasilefio actual.
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trabajo de teatro musical con dramaturgia y musica originales en ciudades
como Brasilia, con la primera obra de teatro musical original inaugurada en
la capital de Brasil de la que se tiene conocimiento escenificada en 2014%, y
Fortaleza, con la reciente puesta en escena de un clasico de Clarice Lispec-
tor, A hora da estrela,” en 2017.

La percepcion de la produccion reciente es que el legado de la revista
brasilefia y del teatro politico musical fueron abandonados y olvidados. Este
trabajo, sin embargo, no trata de solucionar este problema a modo de tarea
herctlea, sino que en realidad busca eliminar una de las barreras que pre-
valecen: librarse del uso tan comun de teorias y conceptos eurocéntricos,
creados a partir de y para la produccidn europea, para explicar producciones
y movimientos artisticos brasilefios. El uso de la antropofagia en este articulo
cumple dicha finalidad, pues no fue concebido como una férmula o sistema
que seguir por parte de los artistas brasilefios, sino como una fuente metafé-
rica sugestiva para una creacion artistica comprometida con la descoloniza-
cion de la cultura brasilefa.
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