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11 De un teatro social en Francia 

Si a lguien quiere examinar las formas de ex istencia de un teatro social en 
Francia hoy, de entrada choca con una sorpresa y una dificultad. 

La sorpresa es constatar que en nuestro país ni los partic ipantes, ni los 
investi gadores, ni los responsables políticos de los medios de comunicac ión 
no utili zan esta fórmula, a pesar de la creciente insistencia de los unos y los 
otros en el tema de la acc ión cultura l y artística, en espec ial de la acción 
teatral, en la lucha contra las exclusiones y la reducción de lafractura social. 

Quizás sea de utilidad preguntarse qué esconde, o qué reve la, una ausencia 
de tal naturaleza en nuestro vocabulario ... 

La di ficultad -que en parte podría explicar esta ausencia- nace de la 
di versidad de acepciones o del énfas is pos ible de cada uno de ambos 
términos. 

Cuando se dice teatro, ¿se habla de un arte como tal? ¿de los edificios o 
instituciones que se consagran a este? ¿de las obras (por escrito o en escena)? 
¿de sus condic iones de producción, difusión o recepción? ¿de los temas 
hi stóricos (grupos, teatros, compañías) que se escenifican? ¿de sus prácticas, 
técnicas o formas de actuar? ¿de las tradic iones, estilos y corri entes estéticas 
que defi enden? 

Cuando se di ce social se entiende: ¿que es relativo a la sociedad? ¿que 
fo rma una sociedad? ¿que estudia la sociedad? ¿que trata de mejorar las 
condiciones de existencia en sociedad? ¿que está al servicio del bien común? 
¿que favo rece las cualidades necesarias para la vida en sociedad? ¿que 
promueve un ideal de transformación de la sociedad? 

Esta claro que estos equívocos di sminuyen desde el momento en que se 
re lac ionan ambos términos: entonces, ¿qué demonios puede signi ficar la 
fórmula teatro social? 

Sería demas iado fác il dejarla por redundante, con e l pretexto de que toda 
acti vidad teatral es, en esencia, una acti vidad soc ial en sentido genera l, sino 
que intentaremos extraer, a partir de connotac iones más específicas, los 
principales énfas is que puede aportar la conex ión del cali ficat ivo social con 
el sustanti vo teatro. 
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Personalmente veo seis de pos ibles . 

1. Se trataría de instituciones teatrales con vocac ión socia l (en el 
sentido que se habla de alojamientos sociales), es decir, destinados a la mayor 
cantidad de población o a las categorías más desfavorecidas de esta, que 
apliquen una estrategia adaptada: fac ilitac ión pedagógica del acceso a las 
obras (*), políti ca de precios bajos, etc. 

2. Se trataría de obras - tanto a ni ve l escrito como escénico- que 
cons ideran co mo té rminos prioritarios los problemas sociales ( las 
condiciones de salud de los trabajadores, por ejemplo) y expresan sobre 
estos temas un punto de vista determinado que tratan de hacer compartir a 
los receptores . 

(Es ev idente que aquí se identifican en una misma línea obras 
susceptibles de apoyar puntos de vista muy diferentes, incluso antagónicos: 
es dec ir, tanto un teatro conservador de edifi cac ión como un teat ro 
revolucionario de concienciac ión). 

3. Se trataría de prácticas que se apropian y readaptan un cierto número 
de técnicas de trabajo teatral, que las ponen al servic io de un objeti vo 
específico, como pasa en la teatro-terapia con el psicodrama y el sociodrama, 
en determinados dispositi vos de removili zac ión escolar, de reinserción social 
o también en determinadas formas de teatro de empresa por ejemplo. 

Una particul aridad de estas prácticas es que convoq uen a sus 
des tinata rios no como espectadores s ino actores o espectadores que 
intervienen, de acuerdo con unas reglas prec isas. 

4. Se trataría de empresas colecti vas con vocac ión de trabajo teatral, 
que por su modo autónomo de organi zación y funcionamiento, presentan 
los rasgos de un laboratorio social, si no de una contra-soc iedad (igualdad 
de salarios, repartición íntegra de tareas, proceso de creac ión colecti va, etc.). 

Independientemente de la dimensión soc ial de las temáticas tratadas, 
con su propia ex istencia parecen contradec ir el modelo soc ial dominante. 

s. Se trataría de empresas que se consagran a retejer ataduras sociales, 
sin pasar por una lóg ica de instrumenta li zac ión sino a partir de una 
socialización de l propio proceso de c reac ión teatral: asoc iac ión de 
profesionales y no profesionales, de actores disminuidos y no disminuidos, 

* RelOmo aq uí, sin someter a crítica, la noc ión convenida de obra. 



de pe rsonas de tenidas y en libe rtad e n una respo nsabilidad artís ti ca 
compartida. 

6. Se trataría de empresas que definen su trabajo de creac ión teatra l 
como respuesta a la demanda de una entidad soc ial concreta, con trato de 
mate ri a les (re latos, esc ritos , temas ... ) aportados por es ta o e laborados 
conjuntamente. Este proceso se insc ribiría en e l di álogo i la interacc ión 
constante con la entidad. 

Esbozamos ahora un examen de la rea lidad francesa a la vista de estos se is 
modelos . 

• El primero , en e l eufórico contex to de los años c incuenta. no es 
d ifíc il relac ionarl o con la ambición de un teatro nac ional popular (el Théatre 
Nati onal Populaire) anti cipada por Jean VILAR con e l apoyo de un audaz 
Mini steri o de Cultura, con las luces de los primeros Festi va les de Av iñón, 
con las aventuras de la descentralización teatral que implantaba de forma 
progresiva establecimientos y equipos consagrados a hacer compartir a todo 
el mundo las grandes fiestas de un teatro que reconc ili ara e l pueblo y e l 
patrimonio en todo e l territori o. 

Evocaremos, como más cercana, la fórmula de Antoine VITEZ: un teatro 
elitista para todos, y, para ll egar al presente, e l concepto de misiones de 
servicio público reafirmado con fuerza hace menos de un año por la señora 
Catherine TR AUTMANN , actual ministra de Cultura. 

Esta bonita ambic ión, que ya fue objeto de una fu erte opos ic ión en los años 
setenta por lo que tenía de idea li smo patrimonia l, hoy se contradice con 
más brutalidad que nunca por los hechos: e l recog imiento en sus pri vil eg ios 
de casta arroga nte de Barones del teatro , e l estancamiento de la minoría 
soc ial, la salida de las clases dominantes a frecuentar los establec imientos 
teatrales de l estado, y e l mayoritario no público excluido por siempre de los 
más aprec iados CÍrculos culturales . 

Muchos denuncian hoy, con una cantidad de argumentos, elfracaso histórico 
de esta políti ca y las deri vac iones perversas de l sistema que lo apoya. 

En este contex to, la empresa, generosa pero aislada, de redefinic ión de un 
teatro ciudadano por e l equipo de Stani slas NORDEY (Teatro Gérard 
Philippe en Saint-Deni s) corre e l riesgo de no ser sino la excepción que 
confi rma la regla. 
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• El segundo modelo, que ha conoc ido múltiples avatares al largo de 
la hi stori a (todas las obras clásicas, poco o mucho, ¿no son útiles a un teatro 
de tesis?), se ha av ivado con fuerza en esta segunda mi tad de sig lo bajo dos 
influenc ias primordiales: las de Bertolt BR ECHT y, más rec ientemente, las 
de Augusto BOAL. 

Pero si las concepc iones brechti anas de un teatro didáctico, de un teatro 
dialéctico, de un teatro de la era científica, han sido defendidas con vigor 
por un grupo de hombres de teatro y de inte lectua les progres istas (y 
denunciadas con la misma fuerza como terroristas por e l pensamiento 
conservador dominante), sus implicac iones más dec isivas no han sido 
demasiado tenidas en cuenta en las prácticas teatrales francesas. 

Las obras maestras de BR EC HT se han integrado en el repertorio clásico 
de l tea tro o fi c ia l y a lgunas de sus pro pues tas fo rm a les (es tructura 
dramatúrgica no lineal, articul ación del relato o el canto a la acción dramática, 
etc.) han inspirado a los directores. pero e l aspecto más chocante de la 
refl ex ión brechti ana sobre las relac iones críti cas de l acto teatral con su 
contexto económico, político y soc ial, es que ha sido ampliamente rechazada 
y la revolución brechtiana s igue sie ndo un as unto de espec ia li s tas 
uni versitarios. 

Mucho más directa y fecunda ha sido la introducc ión de las técnicas del 
Teatro del Oprimido de Augusto BOAL en Franc ia, la difusión de las cuales 
se ha producido a través de múltiples circuitos, y ha producido e l nacimiento 
de di versas corri entes mucho más allá de la esfera teatral espec iali zada. 

El interés princ ipal de la propuesta boali ana (que además radi ca li za una 
hipótesis de BRECHT) es que renueva radicalmente e l modelo didáctico: 

• por un lado porque no se trata de dar una opinión sobre el mundo, 
sino, por lo que se refi ere al tipo de juego teatral, de cuestionar situac iones 
concretas de opresión o de dificultad social y experimentar diferentes formas 
posibles de respuesta o cambio; 

• por otro porque los actores de verdad de este trabajo han salido del 
propio público (BOAL escribe: Espectador: palabra obscena), incitado, 
según procedimie ntos definidos, a ocupar la esce na a l lado de los 
prof esionales. 

Añadimos que la línea boaliana es, por defini ción, la de un teatro de la 
intervención, susceptible de ocupar todos los espacios de la vida soc ial y 
de interesar a todas las categorías de la población. Asocia el modelo didáctico 



renovado, e lementos de los q ue ya he señalado. Pero a estas formas, 
incontestabl e mente ri cas, de tea tro social se les puede reprochar e l 
permanecer sometidas (incluso si desbaratan e l efecto mi sti ficador) a una 
estética normati va de la representac ión y a una dramaturgia de la mimesis, 
que hacen recaer sobre la instancia linea l de l relato de realidad el grueso 
físico y simbólico del lenguaje teatral, celebrado no hace mucho por Antonin 
ARTAU D, y a la vez amenazan de amputar al hecho dramático su dimensión 
fundamenta l de experi encia estética . 

• Esta inquietud está tanto más fundamentada por el hecho que los 
herederos de Augusto BOAL han llevado a cabo un trabajo dec isivo para 
los rec ientes éx itos de nuestro tercer modelo: que, sin duda , en Francia ha 
conocido su evolución más signi ficati va. 

Dent ro del amplio campo de lo que se ll ama e l trabajo social, hoy no hay 
un a es truc tura dedi cada a la acc ió n edu ca ti va, a l aco mpa ña mi e nto 
terapéutico, a la reinserción social o a la formación profesional que no incluya 
en su abanico de herramientas técnicas de tipo teatral, este fe nómeno -
parale lo a la inflac ión de términos sacados de l vocabulario de l teatro 
(empezando por la palabra actor) en e l di scurso contemporáneo de las 
ciencias soc ia les- ya merecería por sí solo una obra entera. 

¿Se ha de tener en cuenta la manifestación más ferviente de una re lac ión 
rev ivificada entre teatro y sociedad? Tendremos cuidado de hacer una 
interpretac ión tan entusiasta, porque esta diseminación parece tener bastante 
con un empobrec imiento considerable, por no dec ir una desaparición pura 
y simple de la dimensión art ísti ca, creadora y atrev ida, de la experiencia 
teatral y, a la vez, de su potencial de provocac ión soc ia l... En cualquier caso 
se plantea la cuestión de hasta que punto e l teatro puede prestarse a una 
instrumentali zac ión sin perder su alma o, mejor dicho: su cuerpo . 

• El cuarto modelo ha inspirado, con e l aire de los años setenta, 
algunas admirables aventuras que devuelven el sentido más noble a la noción 
de troupe : el Théatre du Sole il (Teatro del Sol) es, sin duda, el ejemplo más 
cé lebre. 

Tanto e l trabajo social, que tiene en cuenta las preocupac iones de la soc iedad, 
como la invención cotidiana de una calidad social de la comunidad artística 
se enriquecen de forma excepcional. 

Pero en la mayoría de los casos la violenta evolución del contex to ideológico, 
cultural y sobretodo económico (el triunfo del orden neo-liberal) y la deri va 
inquietante de la políti ca cultural del Estado han hecho explotar a estas 
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tripulaciones ricas de utopía. Y si en la Francia de hoy múltiples asoc iaciones 
teatra les aú n llevan e l nombre de Compañía, término que ya sólo designa 
ag regados precarios, que a duras penas sobreviven, sometidos a un a 
competencia salvaje y feudatarios de los poderes admini strati vos. 

He aquí, se dirá. un panorama deso lador. .. Llegamos a nuestros dos últimos 
modelos. Es precisamente en ellos que se pueden entrever las evo luciones 
más audaces y alentadoras, a pesar de que (¿hay que extrañarse?) llevadas a 
cabo por equipos frág iles, excluidos del circuito teatral dominante, o que, 
como máximo, ocupen un lugar marginal , y la mayoría desconocidos de los 
medios de comunicac ión. 

El elemento dec isivo que permite conectar experienc ias, por otra part e muy 
diferentes, recae en la exigencia de dar al acto de creación toda su dignidad 
(rechazando toda intrumentaLizacion reductora) y crear una aventura que 
todos puedan compartir. 

Se trate de un proceso de creación teatral con un grupo de detenidos o de 
jóvenes marginales, o con personas que sufren una di sminución fís ica o 
psíquica, o con los habitantes de un barrio periférico, o con los res identes de 
un hogar de jubilados o con personas sin domicilio fijo: es te tipo de 
experi enc ias comenzaron a desaJTollarse en los años setenta, mucho antes 
que los temas de la "exclusión" y de la " lucha contra la fractura soc ial" 
ocuparan la portada de los peri ódicos. 

Hoy en día lo nuevo no es tanto su apari c ión como la dinámi ca de 
intercambio, de confrontación, de re fl ex ión y de acc ión común que se ha 
inic iado desde hace poco entre equipos, estructuras, compañías aisladas 
durante largo ti empo, y la afirmación pública de su identidad. 

Nombramos la rec iente constitución ( 1998) de l Colecti vo Théatres de 
I'autre (Teatros del otro), que reúne una vei ntena de firmas , y ( 1999) la de l 
Movimiento Théatres en Mouvement (Teatros en movimiento), que reúnen 
cincuenta. 

Paradójicamente, esta puesta en sinergía --que marca para unos y otros e l 
paso a un ni vel de conciencia superior- habrá sido favorec ida por las brutales 
manifestac iones de menosprec io y de rechazo que sufren por parte de las 
instancias de dec isión de l aparato teatral del Estado, en el mismo momento 
en que este pretende redesplegar una política de acción cultural y teatra l (/ 
favo r de los públicos más desfavorecidos: sin duda el doble juego de di scursos 
de poder nunca había a lcanzado tal grado de cini smo. 



No será difícil de entender que la afirmación común se sitúa si multáneamente 
- y esta es su característica- a escala poética, éti ca y política. 

Concretamente, el Manifiesto de los Théatres de I'autre ( 1998) indica lo 
siguiente: 

"Al alejarse de los modos de producción dominantes, incluidas formas que 

habitualmente son objeto de repertorio, estos creadores hacen que en su 
búsqueda y en su espectáculo a menudo coincidan comediantes profesio­

nales y no profesionales, de todos los orígenes y horizontes, y también 

disminuidos mentales o sordos, jóvenes de una barriada, etc. La barrera 

sacralizada entre aficionados y profesionales tampoco les parece pertinen­

te. Para estos artistas, pensar el "vivir juntos" se ha convertido en un 

compromiso y les parece urgente escuchar a aquellos para quienes el 

teatro es espontáneamente el permiso de una expresión diferente. Para 

ellos no se trata de enseñar un modelo de ciudadanía sino de hacer 

preguntas y de poner a trabajar las formas tan particulares de "sociabili­

dad" que nuestra sociedad ha engendrado, donde la alienación es cada 

vez más discreta y sofisticada. Se trata de mantenerse lo más cerca 

posible de esta crisis interior del mundo trabajando también con aquellos 

que viven la exclusión y son portadores de las contradicciones y las 

fracturas más agudas de nuestra sociedad. Se trata de encararse a un 
teatro donde el hombre se presenta en su límite." 

Cuanto al " tex to fundador" del Movimiento Théatres en Mouvement 
( 1999), afirma entre otras cosas: 

"Hoy en día nos reconocemos en actos de creación de naturaleza múltiple: 

que implican de manera prioritaria aquellos que en la sociedad están en 
situación de opresión, sea del tipo que sea; 

que cuestionan de forma concreta los modelos económicos, sociales y 

culturales dominantes; 

que afirman así la existencia de un enfoque alternativo en resistencia a los 
poderes establecidos y a los saberes impuestos. 

Por el hecho que estos actos de creación compartida exponen entre ellos, 
en el intercambio y/o la confrontación, rompen con la repetición de los 

modelos existentes. Permiten la aparición de nuevos contenidos y de otras 

formas artísticas en constante transformación. Estos actos de creación 
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implican en quienes participan poner distancia con aquello vivido, una 

abertura de lo imaginario, la expresión de la utopía y de los sueños. 

(. . .) 

No proponemos ninguna exclusiva sobre las estéticas teatrales posibles. 

Pretendemos utilizarlas todas y inventarnos de nuevas, según su perte­

nencia en proyectos que dan primacía a la calidad de la relación con el 

otro." 

Formulaciones de tal naturaleza, se ha de precisar, siguen siendo provisionales. 

Pero parece justo concluir la presentación de un posible "teatro social a la 
francesa" con esta fórmula clave: dar primacía a la calidad de la relación 
con el otro. 

Marc Kle in 
Director artístico de ThéiHre du Fil 
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De un teatro social en Francia 
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About social theatre in France 
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