Selma Calasans Rodrigues

EL TEATRO DE CHICO BUARQUE
DE HOLANDA

1. Las primeras obras de Chico Buarque y el teatro an-
tropofagico de Oswald de Andrade.

A pesar de las condiciones poco favorables impuestas por la
censura, que habrian de durar més de diez arios en Brasil (el
periodo mas critico fue el de 1968 a 1978), un compositor
tan popular como Chico Buarque de Holanda se mantuvo
presente, desafiando las prohibiciones y creando musica po-
pular, teatro y hasta una narrativa.

Como compositor vinculado al teatro, su primera apari-
cién en publico tuvo lugar cuando musicalizé el poema Fida
¢ Morte Severina de Jodo Cabral de Melo Neto, dos afios an-
tes de su gran éxito, A Banda, que fue llevado a escena por el
TUCA (Teatro Universitario de la Pontificia Universidad
Catélica) en 1963. Su adaptacion musical logré un increible
efecto de unidad con el texto de Jodo Cabral, al expresar el
drama y la ironia de aquella simple y poética historia del
alejado nordeste. El espectédculo, de una belleza incompara-
ble, fue premiado en Nancy (Francia) y al afio siguiente se
presentd en Paris, en el Théatre del I’'Odéon, en la época en
que era dirigido por Jean-Louis Barrault.

Pero fue con Roda Viva que Chico surgié en el teatro defi-
nitivamente, en 1968. Dirigido por José Celso Martinez Co-
rrea, del Teatro Oficina, el espectdculo se convirtié en un
paso importante para la dramaturgia brasilefia de vanguar-
dia. Un ano antes, Correa habia puesto en escena una obra
olvidada hasta entonces: O Rei da Vela (1937), de Oswald de
Andrade, uno de los lideres de la famosa Semana de Arte
Moderno de Sio Paulo que, en 1922, habia fundado en Bra-
sil la vanguardia artistica. La yuxtaposicion de ambos textos
no es casual, sino que debe haber sido motivada por el pa-
rentesco que existe entre ellos.

La realizacién de O Rei da Vela revel6 dos tendencias im-
portantes asumidas por la escena brasilefia. La primera se-
ria el reciclaje de un texto que pertenecia a un movimiento
responsable de la forma maés radical de critica a nuestra de-
pendencia cultural y que habia propuesto una teoria para
suplantar esa dependencia: la Antropofagia.

El movimiento antropofagico, lanzado por Oswald en
1928 con un desafiante manifiesto, se esforzaba por sustituir
la nocién romantica del “‘Bon Sauvage”, tomado del modelo
francés de J. J. Rousseau, por su reverso, o sea el mal salvaje
tal y como era, el antropéfago siempre dispuesto a comerse a
los enemigos blancos y civilizados que llegaban aqui. Segtin
Oswald de Andrade, habia algo més que hambre en el ritual
canibalistico de nuestros salvajes: habia la conviccién de
que al comer a sus enemigos lograrian absorber sus buenas
cualidades. Llevada al nivel cultural, la teoria antropofagica
implicaba la asimilacién creativa de toda importacién cultu-
ral, la transformacién de lo extranjero en nativo a través de

mecanismos de reelaboracién critica. La férmula era **devo-
rar” el elemento dominante y, a partir de una buena diges-
tién, extraer nuestra identidad cultural.

La segunda consecuencia importante de la representacion
de O Rei da Vela fue la sustitucion de la puesta en escena rea-
lista, basada en las teorias de Stanislavski que estaban de
moda entonces, por una produccién imaginativa que acen-
tuaba los aspectos satiricos y par6dicos de la obra. Hasta ese
momento el texto de Oswald habia sido considerado intere-
sante e imaginativo pero irrepresentable, por lo que perma-
neci6 desconocido durante treinta afios.

O Rei da Vela huye de los convencionalismos del “‘drama
bien hecho” identificindose con el teatro brechtiano por su
forma anti-ilusionista, por cuestionarse como teatro y diri-
girse al publico desmitificando la relacién espectador-
espectaculo (lo que equivale a una posicién anti-catartica).

2. Roda viva y el tropicalismo

La puesta en escena de Roda Viva significé la recuperacion y
reactualizacion de la férmula antropofagica, el Tropicalis-
mo que habia llegado a la musica popular y al cinema novo y
que ahora se hacia presente en el teatro, mezclando en una
sola ““horneada’ elementos nacionales con el teatro europeo
de vanguardia, los happenings, la explosién visual del pop,
etc. El espectdculo buscaba actuar sobre el publico, no sola-
mente esperando de éste una autocritica a la manera brech-
tiana, sino también sacudiéndolo por medio de la agresion.
Estdbamos viviendo los primeros afios de la llamada *“‘revo-
lucién”, y la intelectualidad de izquierda, en general, culpa-
ba a la burguesia de pasividad, es decir, de haber sido c6m-
plice del golpe que llevara al pais a un régimen totalitario de
extrema derecha. Se queria sacudir su confianza y al mismo
tiempo obligarla a participar del complejo de culpa general.

Hoy, el texto de Roda Viva puede resultar ingenuo, pero
hace diez afios fue considerado subversivo. Tal vez la puesta
en escena haya hecho al texto mds explosivo de lo que es. Se
trata de una versién tropical del mito de Orfeo, aunque
adaptada para el mundo de los ‘‘mass media”’. El protago-
nista es un idolo de la television forjado por la “industria
cultural” de matriz norteamericana. Su nombre ‘‘real”’, Be-
nedito da Silva, debe ser sustituido por el de ‘‘Ben Silver”,
para que parezca un astro de Hollywood. Como es un objeto
de consumo, la moda pasa y tiene que ser sustituido por otro
modelo. Ahora la receta es extraida de la revista americana
Time, que sugiere que un cantante “‘tipicamente”” brasilefio
debe vestirse con trajes nordestinos, a la manera del famoso
jefe de los bandidos de esa regién: su nombre sera Benedito
Limpido y debers cantar solamente canciones relacionadas
con el folklore nordestino. Esa metamorfosis no dura mucho
porque su imagen es consumida y gastada. Esta vez Benedi-
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to tendrd que morir. En la dltima escena es ritualmente **de-
vorado”. La actitud de irreverencia fue llevada hasta sus ul-
timas consecuencias por la direccién de la obra. José Celso
logré que un pedazo de higado de vaca (fresco y sangrante)
simbolizara el corazon destrozado del idolo y que fuera de-
vorado y después arrojado al publico. En aquella ocasién la
burguesia no sélo fue criticada sino agredida fisicamente.

La obra teatral del joven Chico Buarque no era muy im-
portante en cuanto al texto, pero ya sefialaba un camino a su
creacién: la satira que utilizaba la parodia como instrumen-
to de desmitificacion y critica.

Desde un punto de vista ideolégico podriamos decir que el
texto denunciaba una cultura amenazada en su autentici-
dad por la mecdnica de dominacién que usaba modelos de fuera
e imponia una ideologia de busqueda de lucro.

El espectaculo sufrié varios atentados: teatro invadido en
S3o Paulo, actores golpeados, una actriz secuestrada en
Porto Alegre, etc. Finalmente fue prohibida. De esa época

‘data el agravamiento de los rigores de la censura.

3. Elogio de la traicién

Chico regresa al teatro (o mas bien, intenta regresar) en
1972, con una obra realizada en colaboracién con el cineasta
Ruy Guerra: Calabar. Después de mucho dinero gastado y
tiempo perdido en su produccién, se prohibié que la obra
fuera llevada al publico. Mientras tanto, el texto fue publi-
cado en 1973 y ya est4 en su decimosegunda edicién. En él,
una pégina de la historia de Brasil, la invasién holandesa, es

mostrada desde la éptica de lo paraddjico: lo que es tradicio- .

" nalmente considerado como una traicién (el mulato brasile-
fio Calabar traiciona a los portugueses al pasarse del lado de
los holandeses) se ve aqui minimizado en la medida en que
se trata de un juego de intereses: unos llevan el nombre de
Portugal, otros el de Holanda, y Calabar es mostrado como
un hombre de las clases més bajas de la poblacién cuyo uni-
co pecado ha sido el de pensar y actuar por cuenta propia,
haciendo aquello que consideraba mejor para Brasil. ;Qué
es entonces la traicién? —pregunta la obra. Bastante irreve-
rente, el texto busca rebajar a las figuras histéricas, las cua-
les en algunos momentos aparecen en situaciones intimas
(Mathias de Albuquerque defecando, por ejemplo). Las me-
lodias que acompafian el desarrollo de la accién son extre-
madamente parédicas y satiricas. La obra termina en forma

 €épica (brechtiana), sin llegar a ninguna conclusién sobre la
accién. ‘

El personaje de Barbara, amante de Calabar, se dirige al
publico diciendo: *La historia es una colcha de retazos. En
lugar de un epilogo quiero ofrecerles una maxima: odio al
oyente de memoria demasiado fiel. Por eso sean sanos,
aplaudan, vivan, beban, traicionen, oh celebérrimos inicia-
dos en los misterios de la traicién”’. (Calabar, p. 93) Y el gru-
po canta “El elogio de la traicién”:

Lo que es bueno para Holanda es bueno para Brasil.
Lo que es bueno para Luanda es bueno para Brasil.
Lo que es bueno para Espaia es bueno para Brasil.

Asi como lo que es bueno para Alemania, Japén, Gabén,
mama, el nene, fulano de tal... ser4 forzosamente “bueno
para Brasil”.

A pesar de ser interesante, el texto presenta fallas, no de-
jando muy clara su propuesta y, segun testimonios orales,
esta siendo reelaborada para una futura puesta en escena.
(En 1981 fue representada nuevamente.)

4. La tragedia parodiada

En 1975, aprovechando una cierta distension de los rigores
de la censura, Chico Buarque'y Paulo Pontes lograron llevar
4 escena su nueva obra: Gota d '‘dgua —con muchos cortes.
Era la época en que toda la creacién brasilena de ficcién (o
casi toda) se habia consagrado a la urgente tarea de infor-
mar, debatir y hasta registrar la historia del pais. kn épocas
normales ésa seria una tarea confiada primordialmente a los
“media”, como advierte Emir Rodriguez Monegal en su ar-
ticulo **Writing Fiction under the Censor's Eye”, publicado
en World Literature Today. Gotad ‘dgua surgi6 dentro de ese cli-
ma, una época en que sélo la obra de arte divulgaba los pro-

blemas del pais. En el prefacio al texto de la obra los autores
dicen textualmente:

“Gola d’dgua, la tragedia, es una reflexién sobre ese movi-
miento que se opera en el intérior de la sociedad, acorra-
lando a las clases subalternas”... (Gota ddgua, p. XV).

En términos de creacién teatral, la obra representa ya una
ciertamadurez en la carrera de Chico (en este caso en colabo-
racién con Paulo Pontes). Un texto que insinta dramati-
camente, no pretende ser un discurso sobre ideas y constitu-
ye un verdadero trabajo paridico sobre un texto clasico: la
Medea de Euripides.

En este trabajo considero a la parodia no en su “strictu
sensu’ de imitacion burlesca sino en su acepcion etimologi-
ca de canto paralelo (“parodos”), o canto al lado de otro, 0
sea, reelaboracién critica, diilogo entre textos, o atn mas,
“devoracién”, usando la metifora antropofigica de Oswald
de Andrade. Y, ademds, utilizo el presupuesto sociologico-
literario expuesto en mi trabajo **Parodia: un dilogo entre
textos” (Tempo Brasileiro, Rio, 1980, no. 57)* de que la paro-
dia ha sido, en la literatura brasilefia, un instrumento lilcrl_-
rio capaz de desmitificar la relacién de reverencia al texto li-
terario extranjero tan largamente cultivada en nuestra lite-
ratura. Esta actitud (de veneracién), en el nivel artistico co-
rresponde a la dicotomia dominador/dominado que sobre-
vive en el plano social y politico, heredada de nuestra condi-
cién de pais colonizado y dominado (primero por Portugal,
posteriormente por las potencias /de las que dependemos
econdémicamente).

Asi, Chico Buarque y Paulo Pontes crean un texto parale-
lo al de Euripides que manticne un distanciamiento critico
en su relacién con el original y, al mismo tiempo, aumenta
su contenido polémico.

Gota d’dgua retoma la historia de la !ugchiccra barbara,
Medea, abandonada por el marido ambicioso que pretende
casarse con la hija del poderoso Creonte. Medea mata a sus
dos hijos como unica forma de castigar a su marido y al po-
der que lo corrompe. Transformando el contexto de la obra,
la culpa tragica que es asumida por el individuo en la trage-
dia griega se socializa en la brasilefia, pasa de la eslera del
individuo a la esfera de lo social: se acentta .aqui el cuestio-
namiento del esquema de poder, de la relacién entre el do-
minador y el dominado, y Joana, la Medea brasilena, se
convierte en el simbolo de los humillados y ofend.ldos, de los
habitantes de un conjunto habitacional proletario. Los mo-
radores, desesperados por la explotacién en el sistema de
prestaciones de las casas, tienen en Joana la bandera de la

* Emir Rodriguez Monegal fue el primero en scﬂl-hrd nexo Antropofa-
gia/Parodia en su articulo *“‘Carnaval/Antropofagia/ Parodia™, Revista
Iberoamericana, Pittsburgh, 1979, n. 108-109.
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La Opera do malandro

injusticia: Creonte, el duefio del condominio, exige la salida
inmediata de ella y sus dos hijos por la sencilla razén de que
clla representa la rebeldia y pone en riesgo a su hija, quevaa
casarse con Jason. Los moradores de la **Vila do Meio Dia™
se reinen para exigir la reivindicacion de sus derechos y soli-
darizarse con Joana. Creonte disuelve el movimiento de re-
beldia haciendo promesas de mejoras, perdonando deudas
atrasadas, etc. El pueblo acepta, se deja enganar. Con ex-
cepcién de Joana, que prepara solitariamente un gesto de
negatividad, fuera del poder de absorcion del Sistema: bajo
el impulso de la pasién, ella prepara unos bufniuelos envene-
nados para la novia de Jasén. Acto antropofégico simbélico
que expresa la urgencia de “‘devorar’’ al enemigo. Su fracaso
obliga a Joana a echar mano del recurso de la **devoracién™
de si misma y de sus dos hijos. De esta manera asume la fi-
gura de “‘Pharmakés’ de la tragedia, es decir: el veneno y la
cura. La cura simbdlica de la sociedad, en la medida en que
su acto descubre y denuncia el esquema paternalista y la fal-
sedad del poder, y el veneno para si misma y los suyos.

La obra se desarrolla en un clima de tensién, coherente
con la estructura dramdtica aristotélica requerida para la
tragedia: nudo, climax y desenlace, unidades de tiempo, ac-
cién y lugar, etc. Por lo mismo podemos decir sobre la obra
de Chico Buarque algo semejante a lo que Brecht dice sobre
la dramaturgia helénica: el coro (en este caso representado
por las canciones que interrumpen la accién vy le sirven de
contrapunto) y el humor irreverente son procedimientos que
garantizan la reflexién y establecen un cierto distanciamien-
to critico, no dejando a la obra caer en lo melodramatico. El
elemento ‘“‘kitsch”, de drama suburbano, resalta de manera
irénica en la primera plana del periédico popular **Luta De-
mocrdtica’ que se distribuye antes del espectéaculo teatral, a
guisa de programa (y que es también la portada del libro de
la obra citada). Se anuncia ahi la doble tragedia suburbana:
“Asesiné a sus dos hijos y se matd”.

Dos niveles de una supuesta actitud antropofagica pue-
den sefialarseen la obra: el ideolégico, en el que el filicidio y
el suicidio encubren otra actitud: el parricidio, es decir, el
hecho de devorar simboélicamente al “‘padre”, o al paterna-
lismo del poder; el otro nivel, el formal, seria la devoracién de

una obra clasica (la de Euripides) que es aqui recreada li-
bremente, parodiada, como ya hemos dicho, convirtiéndose
en una tragedia proletaria brasilefia. Puede senalarse tam-
bién que, en el interior del mismo lenguaje del texto, se cru-
zan varios textos y hasta se logra la interseccion de palabras
creando nuevas palabras, un trabajo semejante al de Jodo
Cabral de Melo Neto en su obra poética. Un ejemplo de ello
es la “‘receta de los bufiuelos envenenados”, que Joana pre-
para para la novia de Jas6n, monoélogo que tiene lugar en un
momento de gran densidad dramatica. En ese procedimien-
to puede observarse el caracter de parodia intratextual en el
encuentro de las palabras:

Mézclese cada elemento:
una pizca de dolor,
media taza de fomento,

una gota de terror
el jugo de sentimientos

Invierta la operacién
Intensifique la mezcla
especiodio, lagrimento
sangajo con tristesura
carniento, venemolido
revuelva todo por dentro
paselo por el molino

5. Brecht y Gay ‘“‘devorados”’

La obra de Chico Buarque, que habia ido construyéndose
dentro de una linea parddico-critica, como ya observamos,
se encontré en su ultima produccién teatral con el modelo
brechtiano, que aqui fue utilizado explicitamente (ya que,
implicitamente, el teatro comprometido de Chico ya habia
estado usando recursos de ‘‘distanciamiento”’ del teatro épi-
co). La Opera do Malandro (1978) es una recreacién del Die
Dreigroschenoper (1928) de Bertolt Brecht, que es a su vez un
trabajo de reelaboracién de The Beggars Opera (1728) de
John Gay. La obra de Gay ocurre en la Inglaterra del siglo
XVIII; la de Brecht en un sérdido Londres de finales del si-
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glo XIX, en la época victoriana. Chico trasladé la accién de
su obra al Brasil de los afios cuarenta, la época de Getulio
Vargas, un momento de intenso populismo demagdgico.

La intriga de las tres dperas no es tan importante en lo
que se refiere a la red de relaciones entre los personajes: un
bandido, Mackeath, Mackie Messer, o Max Overseas en la
obra de Chico, se casa con dos mujeres (sin que ninguna lo
sepa). Los respectivos padres de éstas (los que, a su vez, son
bandidos de otro tipo) descubren la trampa y se lo llevan a
prisién (en las obras de Brecht y Gay va a ser ahorcado). Las
dos mujeres, Polly (Terezinha) y Lucy se encuentran en la
cércel y se disputan a su hombre. Se desata entonces un due-
lo terrible que llega a provocar que Mackeath, en la obra de
Gay, prefiera la horca para verse libre de la situaci6n: el
“malandro” brasilefio, sin embargo, no quiere seguir preso,
lo que veremos después.

Chico Buarque abre la obra con una introduccién y un
prélogo a la manera del teatro épico). En la introduccién es
el “productor” ficticio del espectaculo el que se dirige al pu-
blico y discute algunos problemas de la creacion teatral.
Hace la presentacion del “autor” ficticio, personaje salido
del auténtico “‘malandraje” (hampa) carioca. Su nombre es
Jodo Alegre, que traducido al inglés seria John Gay (el
nombre del autor de The Beggars Opera). Aqui se hace expli-
cito el juego parddico. El ““autor” se dirige al publico ento-
nando la cancién ‘O malandro”, letra de Chico con melo-
dia de la cancién ““Die moritat von Mackie Messer” de Kurt
Weil (la tinica adaptada de la 6pera de Brecht pues todas las
demas son creaciones originales de Chico), y que presenta
los problemas sociales del bandido brasilefio y, de una ma-

_nera metonimica, expresa al pueblo brasilefio. El ‘“‘malan-

dro” tradicional ya no existe: lo que existe es el pueblo pro-
letarizado por una parte y, por otra, el alto ‘“malandraje”,
del lado del poder. El poeta, anacrénicamente, es semejante
al bandido de antafio: encuentra la forma de escapar de uno
y otro hampa, margindndose. Asi, en la cubierta del disco 4
6pera do malandro tenemos el montaje de una escena del tren
de la Central, donde se ve el sombrero, la ropa de los ultimos
“malandros” (que se resisten liricamente a la proletariza-
cién) superpuesta a la imagen del pueblo en estado de abso-
luta miseria.

A partir de dicha “obertura”, se siente ya que la obra se
vale de una postura marcadamente anti-ilusionista (con
prélogo, autor, musica): es un teatro que no esconde el he-
cho de ser teatro, mascara, disfraz, acumulando la funcién
de metateatro.

Las escenas iniciales, tanto en Chico como en Gay y
Brecht, insisten en mostrar que sélo a través del engafio es
posible “tocar los corazones” de las personas que no son
sensibles a la pura realidad... En la obra de Brecht, el Sr.
Peachum, padre Polly, propietario y explotador de una
compania de mendigos, ensefia a un nuevo empleado, un
mendigo, el uso de los accesorios tales como piernas postizas
y heridas artificiales, destinadas a ser utilizadas en el ejerci-
cio de la profesién (la mendicidad). Dice Peachum:

Hay cinco tipos fundamentales de miseria capaces de con-
mover el corazén del hombre. La vista de esos diferentes
tipos zambulle al hombre en ese estado de contranatura-
leza en que queda listo para soltar su dinero.

En la obra de Chico, el Sr. Durén (equivalente al personaje
Peachum de Brecht y Gay), padre de Terezinha, es duefio de
un burdel. Sus prostitutas deben igualmente usar acceso-
rios, tales como senos postizos, traseros grotescos, maquilla-

Jes exagerados que tienen por finalidad despertar la fantasia
dp aque!lo_s burgueses que tienen el sexo adormecido por la
vida cotidiana y que buscan_ horas de placer con las emplea-
das del Sr. Duran, a cambio de dinero.

Mediante ese Procediq\icnlo caricaturesco, con diilogos
sumamente cdmicos, Chico pone de cabeza a la sociedad
brasilefia. La alegoria es facilmente descodificable. Durén,
el explotador de las prostitutas, le da a sus empleadas todas
las garantias que Getulio Vargas habia conquistado para los
trabajadores: vacaciones, jubilacién, etc., pero el que se en-
riquece es el mismo Sr. Durén. El pueblo, representado por
las prostitutas, se proletariza y hasta cree que est4 ayudan-
do a construir el “milagro” brasilefio. Mientras eso sucedia,
Vargas establecia la alianza con la alta burguesia, facilitan-
do toda suerte de especulaciones que posteriormente ha-
brian de favorecer el florecimiento de tal “milagro™ en el
cual, actualmente, ni los mismos hombres de poder pueden
creer. Queda muy claramente asimilada la analogia pue-
blo/prostitutas, lo mismo que el **happy-end "’ del alto ham-
pa (por lo pronto, por lo menos). Asi, Chico capta y reelabo-
ra el verdadero espiritu de la critica social y politica de sus
antecesores: mientras que Gay miraba a la Inglaterra de
Robert Walpole, Brecht enfocaba a la decadente Republica
de Weimar.

Tanto en Gay como en Brecht y Chico, el hampa es ab-
suelta, irénicamente, por el “happy-end"”’, como conviene a
una 6pera cémica (ya que estamos en el nivel de la parodia).
En Brecht eso sucede magicamente con la intervencion del
“Deus-ex-machina”, sin ninguna razén légica: a la hora de
ser ahorcado, Mackeath es liberado por un soldado de la
Corte. En el caso de Chico Buarque tiene lugar la legaliza-
ci6n del negocio prohibido de Max Overseas, que pasa de
contrabandista marginal a contrabandista oficial, con su fir-
ma importadora: Maxtertex Ltd., doble satirico de las mul-
tinacionales.

La obra termina de forma irreverente con todos los perso-
najes felices, cantando trozos de éperas tradicionales debi-
damente parodiadas por Chico.

A vuelo de pajaro éste es, hasta ahora, el trabajo de Chico
Buarque en el teatro brasilefio. Debo citar también una obra
infantil (creada a partir de la obra tradicional Los misicos de
Bremmen de los hermanos Grimm): Os saltimbancos.

Aunque tuvo un enorme éxito entre el piblico, la critica se
dividi6 en lo que se refiere a la Opera do Malandro: algunos
criticaron la ausencia de la forma tradicional de la “picza
bien hecha” (de lo que Brecht también fue acusado), otros
creian que menos fantasia y un realismo mas crudo (;mds
socialista?) seria mas eficiente para denunciar la corrupcién
y el autoritarismo de nuestro sistema. _

Chico retomé, con mucha propiedad, una linea cémico-
critica, al mismo tiempo brasilefia y perteneciente a un acer-
vo universal. Oswald de Andrade la habia acu{’lgdo en su
movimiento antropofagico y Noel Rosa en la musica popu-
lar que fue también, por otra parte, una fuente legitima de
critica social para Chico. Debemos reconocer que todavia
tenemos un resabio brechtiano que usa la parodia y la satira
en canciones ya sean liricas o violentas y ultrajantes que su-
bliman su mensaje critico. Sin duda se trata Qe un teatro
anti-ilusionista que ocupa su lugar en la historia de la dra-
maturgia universal, ademds de representar una importante
y valerosa contribucién a la dramaturgia brasilefia que aun
hoy busca caminos, ya que no tiene una lasga tradicion.

Asi como Peachum (Gay, Brecht) o Durén, personaje de'
la Opera do Malandro, Chico utiliza en el teatro el “'disfraz
para tocar los corazones endurecidos por lo cotidiano...
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