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Promover la investigacion en el campo teatral colombiano permite ampliar
el conocimiento de los agentes teatrales, no solo en el estudio del teatro como
teoria, sino como campo de accion en la creacién de nuevos lenguajes.

La investigacidn supone una continua revaluacién de lo que se re-
coge y analiza. Guiado por una pregunta el investigador, con infinita pa-
ciencia, recoge, analiza, deduce, infiere, traduce lo que, en nuestro caso,
producen la escena, personajes, obras y en general la practica teatral. En
muchos casos, también tiene que enfrentarse al andlisis de un saber in-
corporado, a descifrar los cédigos que van tejiendo los hacedores tea-
trales y a lograr poner en palabras, de manera sistematica y rigurosa la
experiencia teatral.

El Ministerio de Cultura se ha sumado a este desafio, apoyando las in-
vestigaciones que realizan estudiosos del teatro, dentro del Plan Nacional
de Teatro 2011-2015 Escenarios para la Vida, en donde incluyé dos lineas
especificas dentro del Programa Nacional de Estimulos: Premio Nacional
de Investigacion y Becas de Investigacion Teatral.
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A través de estas lineas, se estimula no solo a los investigadores a
continuar con su trabajo, sino principalmente a los agentes del campo tea-
tral a compartir sus resultados, estudiar sus teorias y debatir avidamente
sus conclusiones. No se puede entender el crecimiento, vigencia y cuali-
ficacidn del teatro colombiano sin entrar en el terreno del estudio y el de-
bate; del disenso y el consenso; del didlogo y la discusidn.

Ellector se encontrard en este texto inicialmente con la investigacion rea-
lizada por Mario Cardona Garzon -ganador del Premio Nacional de Investi-
gacion 2011-, en torno a la labor pedagégica y didactica del trabajo realizado
por el maestro Enrique Buenaventura y, en segunda instancia, la investiga-
cién, merecedora del segundo lugar, de Carolina Garcia quien indagé sobre
las representaciones de la violencia y 1a muerte en el teatro colombiano.

En la primera, el autor propone una mirada desde lo pedagégico, di-
dactico y curricular de la obra de Buenaventura como estrategias utilizadas
en la formacién superior teatral en Colombia. Un sistema que deviene de
una triada que en Buenaventura fue profusa y llena de contrastes como lo
fue, ser actor, dramaturgo y director. A través de este texto el autor sistema-
tiza la labor desempefiada por Buenaventura durante mas de cuatro déca-
das y las que se han convertido en un legado para todas las generaciones de
nuestro pais y el continente.

En la segunda, la autora bebe de las fuentes de la antropologia y el ri-
tual para encontrar las relaciones con las formas teatrales y parateatra-
les contemporaneas y, mucho mas, con aquellas que de alguna manera
reflexionan sobre las condiciones sociales de comunidades e individuos.
Como objeto de estudio se concentra en la labor realizada por el Teatro
Varasanta y cdmo con sus obras “el grupo muestra preocupaciéon y com-
promiso social frente a la realidad del pais”.

Esperamos que estos dos estudios contribuyan al desarrollo de las ar-
tes escénicas del pais, fortaleciendo no solo la investigacidn en este campo
sino la cualificacion de la practica teatral.

MARIANA GARCES CORDOBA
Ministra de Cultura

GSSYZTD
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RESUMEN

En torno a los aportes pedagogicos, didacticos y curriculares del maes-
tro Enrique Buenaventura, el presente texto investiga la formaci6n tea-
tral en Colombia. En esta se evidencia que parte de la teoria teatral y la
produccion artistica del maestro sustenta los tres componentes mencio-
nados; a saber: 1) lo pedagdgico, evidenciado en su planteamiento de un
hombre de teatro y el teatro en la puesta en escena, es decir, el principio
pedagoégico de la escuela en la vida; 2) lo didactico, a partir de la propues-
ta de un Método de Creacién Colectiva y de unas estrategias y unos con-
tenidos propios para el abordaje de la ensefianza superior del teatro en
Colombia; y 3) lo curricular, desde el planteamiento de un curriculo in-
vestigativo, experimental y productivo, que tiene como nucleo el Taller
Central.

Por lo tanto, el texto pretende configurar una pedagogia que le dé iden-
tidad historica a la ensefianza superior teatral en Colombia, desde un autor
polifacético, artista integral y maestro creador: un hombre de teatro.

ABSTRACT

This thesis is an investigation about the “Great Master” Enrique Buenaven-
tura and his didactical curricular and pedagogical contributions to the the-
atrical college education in Colombia. Buenaventura’s theatrical formation
and his artistic production are organized in three main components: 1) The
pedagogical aspect, using his concept: a Theater Man and the theater in the
stage; meaning the pedagogical principles of his concept “School of Life.” 2)
The didactical aspect, from the author’s method of Collective Creation and
his strategies and theoretical contents for teaching theater in college level
in Colombia. 3) The curricular aspect; through the proposal of an experi-
mental, investigative and theatrical production-oriented curriculum struc-
tured around the “The Central Workshop.”
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This text will configure pedagogy for college theatre teaching filled will
historical identity departing from a multifaceted author, creative master
and wholesome artist: a Theatre Man.

GSSVZD
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INTRODUCCION

Este texto quiere destacar al pedagogo y maestro Enrique Buenaventura
(Cali 1925-2003). Un hombre formado en una practica especifica: hacer tea-
tro, y dentro de ella, ejercer una labor creadora permanente como dramatur-
go, director, investigador, pintor, docente y poeta..., un hombre de teatro en
el sentido integro. Como narrador, cuentista, escenégrafo, utilero, artesano
de mascaras, periodista, columnista de EI Pais (llegd a sumar ciento setenta
y tres columnas y la publicacién de varios textos en diferentes idiomas, ver
Anexo 1). Un hombre al que la triada de actor-director-dramaturgo no le fue
ajena; que se situ6 en medio de ella y condujo el barco a buen puerto. Su fi-
losofia de vida fue descubrir, aportar, formar y crear cotidianamente nuevas
visiones que propiciaran innovaciones en el ambito de la ensefianza teatral y
logro hacerlo a partir de una nueva forma de hacer teatro desde una estética
singular que se cohesiona y expresa en cada una de sus obras.

Este trabajo investigativo tiene un primer ordenamiento cronolégico
que se justifica desde la perspectiva de Enrique Buenaventura, quien sos-
tiene que la historia de las obras y de sus teorias se va construyendo por
etapas y en un hacer dialéctico permanente; en esta medida, se consider6
oportuno plantear el Capitulo I Antecedentes del Nuevo Teatro Colombia-
no: recorrido histérico, como una manera de contextualizar los aspectos
fundamentales del desarrollo del teatro colombiano; posteriormente, se
considerd oportuno iniciar con el regreso del autor a la ciudad de Cali y su
vinculaciéon como director del Programa de Artes Escénicas de Bellas Ar-
tes; otro aspecto es la indagacion sobre cuéles fueron los elementos mas
importantes en la formacién de vida.

Estos dos aspectos anteriores permitieron estructurar el trabajo por
etapas de produccion del maestro, tal como se muestra a continuacidn:

21
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La primera etapa va de 1955 hasta 1966 y corresponde al Capitulo
II: La formacién de Enrique Buenaventura. Es en este tiempo cuando se
realizan montajes de autores clasicos y contemporaneos, se hacen giras y
temporadas permanentes de presentacion de las obras; lo cual le permite
a Enrique iniciar el proceso de formacién del grupo de actores de planta
(Teatro Escuela de Cali) y de los alumnos que recién ingresan a la escue-
la; en esta década, se pregunta como mejorar el método de trabajo para la
ensefianza teatral. Asi las cosas, la preocupacién fundamental es la forma-
cién y la produccioén artistica, lo mismo que la urgencia de iniciar las pri-
meras publicaciones sobre aspectos teatrales en Colombia. Esto evidencia
un primer acercamiento a la pedagogia y a su duda por la formacién del
ser (de él mismo), a la didactica y su interés por el método, y al curricu-
lo desde la inclusién de nuevos docentes y planes de estudio acordes con
lo que sucede en el mundo; sin embargo, lo anterior seguira siendo una
preocupacion constante a lo largo de su obra.

La segunda etapa se ubica de 1967 a 1975 y corresponde al Capitulo
1I: El método en la propuesta diddctica de Enrique Buenaventura. Este mo-
mento estd marcado por la independencia y por la experimentacion, de
ahi la nueva denominacién del grupo como Teatro Experimental de Cali.
En esta década surge uno de los conceptos fundamentales en la propues-
ta formativa de Buenaventura: “el hombre de teatro”, puesto que desde la
caracterizacion de su ideal de hombre a formar se entrevé un interés pe-
dagdgico y didactico que luego se materializara, ya para el final de este
periodo, en el método de creacion colectiva que busca, a la par del con-
cepto de “hombre de teatro”, desarrollar una visién integral del proceso
docente.

La tercera etapa, que va de 1976 hasta 1987' y corresponde al Capi-
tulo 1V: El curriculo en la propuesta del maestro Enrique Buenaventura, le
permite al maestro, de alguna manera, madurar y sintetizar todos sus es-
tudios e hipétesis de trabajo en el curriculo propuesto para la creacién de
una Escuela de Teatro en la Universidad del Valle. Curriculo que es plan-
teado desde la perspectiva investigativa, experimental y productiva, y que

1 En el periodo comprendido entre 1987 y 2003 no se encontraron documentos con referen-
cias especificas al campo de la pedagogia. Si existe una abundante produccién de articulos
de prensa (170 textos) en el diario El pais de Cali y la escritura de varios textos dramaticos e
igualmente una gran produccion poética.

22
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tiene como nucleo el Taller Central, espacio por excelencia donde se plan-
tean los proyectos que soportaran la aplicacién de diferentes rutas meto-
dolégicas que sustentan una didactica especifica para la formacion teatral
en Colombia, tal como aparece desarrollado en el Capitulo V: Pedagogia
para la formacion teatral.

Asilas cosas, en este trabajo se mostrara un proceso en espiral, nunca
lineal, seguido por el maestro para la estructuracién de lo que hoy dia po-
demos denominar como pensamiento pedagégico, didactico y curricular
en su obra; este movimiento estd enmarcado en una propuesta dialéctica
que se puede interpretar desde tres momentos: el primero es de tesis y
corresponde a la primera década de busquedas de formacion en Enrique;
el segundo momento se identifica como la antitesis o el replanteamiento,
la ruptura y el distanciamiento, donde Buenaventura puede plantearse
preguntas acerca de la construccién de una didéctica teatral acorde con el
contexto y la historia del pais, y finalmente, un tercer momento de sinte-
sis, de consolidacion de postulados, principalmente curriculares, que sera
la etapa cuando el Maestro obtendra un mayor reconocimiento por su
obra artistica y docente.

GSSYZZS
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PROTOCOLO
DE INVESTIGACION

1. JUSTIFICACION

En Colombia, segtin el Ministerio de Educacién Nacional en el Registro SI-
NES, existen diecisiete programas de educacion superior que otorgan titulos
de Licenciado, Maestro, Técnico y Tecndlogo en el campo de las artes escéni-
cas, ademas, segun el Ministerio de Cultura (Directorio de Grupos de Teatro
Colombiano-2007), existen un total de setecientas agrupaciones teatrales en
el pais, aparte de educacién no formal, grupos de titeres y mufiecos, grupos
de mimos, clown, payasos, asociaciones, revistas, instituciones, festivales re-
gionales, nacionales e internacionales, entre otros, que conforman un movi-
miento vigoroso y dindmico que dia a dia propone nuevas relaciones, nuevas
expresiones, como el performance, el body art, las instalaciones, las nuevas
tendencias y poéticas que al final tienen un eje comun: el teatro.

Sin embargo, frente a este panorama, la produccion teérica, la inves-
tigacién y sobre todo la reflexién en torno al campo pedagégico en el tea-
tro todavia es reducida y limitada en sus propuestas, tal como se vera en
el estado del arte que presenta esta investigacion.

Entonces es fundamental la investigacion y laindagacién en una de las
obras tedricas de mayor aporte a esta disciplina. Por lo tanto, con este tra-
bajo se pretende evidenciar una propuesta pedagégica, didactica y curri-
cular para la ensefianza superior del teatro (ver Anexo 2, Glosario teatral,
donde se definen este y otros términos sobre los cuales se volvera cons-
tantemente en este trabajo), desde los planteamientos del maestro Enri-
que Buenaventura y de los trabajos sobre la formacién actoral llevados a
cabo por el TEC (Teatro Experimental de Cali) (Anexo 3). Por lo tanto, se
busca llenar un vacio en la investigacion teatral en Colombia y particu-
larmente en el campo de la didactica, por lo cual se rescata el trabajo del

24
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maestro Buenaventura como un importante aporte para seguir pensando
la creaciéon de una identidad nacional para la formacién teatral.

De esta manera, bajo postulados hermenéuticos, se plantea traducir el
saber artistico del maestro Enrique Buenaventura, visibilizando un mode-
lo educativo para la ensefianza superior en el campo teatral en Colombia.

Entonces se trata de recoger del dmbito artistico y tedérico producido
por Buenaventura y disgregado en un conjunto de documentos escritos a
lo largo de su vida, unos nticleos donde se configuran los postulados pe-
dagogicos, didacticos y curriculares, que se pueden denominar como un
camino ya transitado y reflexionados en la practica.

De esta manera, el maestro Enrique Buenaventura es visto en el presen-
te trabajo como ese gran viajero que fue en vida: timonel, capitan de barco
que traza una ruta para llegar al puerto seguro, a una didactica para el teatro
en Colombia. Por lo tanto, lo que se quiere rescatar es que el maestro fue un
excelente formador de hombres de teatro, pero principalmente se formé a si
mismo en ese viaje sinuoso de “llegar a ser lo que se es”, en sus palabras: “No
debemos construir una casa, sino formarnos a nosotros mismos”.

2. PROBLEMA

La falta de conceptualizacién, sistematizacidn, reflexién y traduccién de
la obra pedagogica, didactica y curricular propuesta para la formacion de
hombres de teatro (profesionales del teatro), por parte del maestro Enri-
que Buenaventura; maxime cuando se ha constatado y evidenciado su au-
sencia en los mas de diecisiete curriculos correspondientes a los planes
de estudio en educacion superior en el pafs.

3. PREGUNTA

:Como se posibilita la traduccion de la teoria teatral del maestro Enrique
Buenaventura en una propuesta educativa para la ensefianza superior?

4. OBJETIVOS

General

Traducir, bajo postulados hermenéuticos, el saber artistico del maestro
Enrique Buenaventura, para visualizar una propuesta educativa para la
ensefianza superior en el campo teatral en Colombia.
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Especificos

1. Comprender, analizar e interpretar el saber artistico del maestro
Enrique Buenaventura para describir su propuesta de formaciéon
teatral, a partir de la bisqueda y clasificacion de las fuentes pri-
marias de informacidn.

2. Indagar en la teoria teatral, en la produccién y creacion artistica
del maestro Enrique Buenaventura, los elementos pedagogicos, di-
dacticos y curriculares propios del &mbito educativo universitario.

3. Configurar los principios pedagégicos, didacticos y curriculares
del trabajo sobre formacién teatral y de la produccién artistica
del maestro Enrique Buenaventura.

4. Establecer las relaciones entre los principios didacticos, pedagé-
gicos y curriculares, para evidenciar la propuesta educativa plan-
teada en la vida y obra del maestro Enrique Buenaventura.

5. METODOLOGIA

Se consider6 que para este tipo de trabajo el paradigma mas apropiado es
el cualitativo con enfoque hermenéutico, ya que es basico el acercamien-
to a la investigaciéon documental, al trabajo de campo, a la elaboracién de
fichas instructivas y al analisis de las fuentes primarias y secundarias. Por
esta razon, el trabajo se desarrollé en tres fases:

1. Fase documental, basada en la bisqueda y clasificacién de los
documentos del maestro Enrique Buenaventura;

2. Fasetedrica, que permiti6 detectar las lineas de estudio en la teo-
riay en la produccion artistica;

3. Fase de sintesis, donde se evidencid la propuesta pedagogica, di-
dactica y curricular.

A su vez, cada fase del trabajo de investigacion se dividié en diversas
etapas de la siguiente manera:
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Fase I: Busqueda y clasificacion documental
Es el momento en el cual se recolectd, clasifico y analizé la documentacion publicada e
inédita de la produccion tedrica del maestro Enrique Buenaventura, desde 1950 al 2003.

cuenta las fuentes primarias
que fueron organizadas

con criterios cronolégicos

y secuenciales, es decir, los
libros, documentos, articulos,
ensayos, ponencias, que el
maestro publicé en vida, donde
desarroll6 temas relacionados,
fundamentalmente, con
dramaturgia y ensayistica
sobre la teoria teatral, pero,
principalmente, se recogieron
los textos inéditos:

programas de clase, proyectos
de investigacion, andlisis

de textos dramaticos de la
literatura clasica universal

y estudios que permitieron
dividir la obra de Buenaventura
por lineas tematicas.

de ellos se constituy6

en unidad de analisis, y
tuvo una ficha instructiva,
lo cual permitié la
division en los subtemas
que identificaron las
grandes lineas de

trabajo del maestro.

Disefo de fichas
instructivas para
las unidades de
analisis (tipo

B) (Anexo 4).

ETAPAS INSTRUMENTOS | PRODUCTOS
Etapa 1: durante esta etapa, Etapa 2: el conjunto Disefo de fichas Banco de
se plante6 una busqueda de documentos de modelo para informacion
bibliografica y documental, Buenaventura se clasificé | recoleccion documental
cuyo caracter fue cualitativo. de manera cronoldgica. documental (tipo | “Escritos tedricos
Para esta etapa se tuvieron en Posteriormente cada uno | A) (Anexo 4). del Maestro E. B

Fichero.

Fase II: Tedrica, de lectura y escritura hermenéutica sobre la obra de Enrique Buenaventura

ETAPAS

INSTRUMENTOS

PRODUCTOS

Etapa 1: comprender,
analizar e interpretar la
produccién tedrica (por
adscripcion, contiglidad
y por oposicién) en la
construccion de la teoria
teatral, del maestro Enrique
Buenaventura, para
determinar las categorias
y nociones desde una
perspectiva educativa que
sustentan su trabajo.

Etapa 2: a través del

proceso hermenéutico se
develaron los componentes
pedagdgicos, didacticos y
curriculares de la produccion
artistica del maestro.

Fichas bibliogréficas”
para el estudio del
contexto referencial
(maestros clasicos
del teatro) (tipo C).

Disefio de fichas
instructivas para el
rastreo de categorias,
principios, conceptos
y nociones de la
teoria del teatro
(tipo D).

Articulo “Teorias
que influyeron

al Maestro
Buenaventura’,
En: Revista Historia
de la Educacién
Colombiana,
RUDECOLOMBIA,
Ne 9, 2006, pp.
123-138.

* Las fichas planteadas para esta investigacion que corresponden a las Fases Il y Il se sistematiza-
ron mediante un software de investigacion cualitativa que fue disefiado especificamente para
el estudio de la obra del maestro Buenaventura; por consiguiente, no se anexan estos modelos.
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Fase Il: Tedrica, de lectura y escritura hermenéutica sobre la obra de Enrique Buenaventura

ETAPAS

INSTRUMENTOS

PRODUCTOS

En esta fase, se realizd

un trabajo que, desde el
proceso hermenéutico,
contemplé la comprensiéon
y el andlisis e interpretacion
de las fuentes primarias
obtenidas en la Fase |,
informacion para develar, en
palabras de Gonzélez, otras
posibilidades de sentido.

Disefar una ficha
de andlisis literario
para detectar los
componentes
pedagogicos que
subyacen en su obra
artistica (tipo E).

Disenar una

ficha instructiva
que identifique

los principios
pedagogicos,
didacticos y
curriculares en su
obra tedrica (tipo F).

Obras dramaticas,
poéticas y narrativas
(seguin muestreo).

Articulo "Acerca
de un Hombre
de Teatro que
transformo la
ensefanza teatral
en Colombia”,
En: Papel Escena,
Bellas Artes-
Institucion
Universitaria del
Valle, Cali, No. 5,
2007.

Fase llI: Sintesis hermenéutica y evidencia de la propuesta alternativa para la formacion
teatral en Colombia desde el pensamiento de Enrique Buenaventura

ETAPAS

INSTRUMENTOS

PRODUCTOS

28

Etapa 1: trabajo de sin-
tesis y evidencia de la

cion teatral del maestro
Buenaventura desde lo

curricular.

propuesta para la forma-

pedagdgico, didactico y

Etapa 2: de la informacion
sistematizada se escribié
una parte de la historia
de vida del maestro
Enrique Buenaventura.

Disefio de fichas anali-
ticas (tipo A1, comen-
tadas)

Diseno de fichas técni-

cas (tipo T1, Textuales).

Elaboracion de
software sobre la vida
y obra del maestro
Enrique Buenaventura
y comentarios
articulatorios y de
analisis.

Informe final de Tesis.

6. FUENTES DE CONSULTA

La teoria de Enrique Buenaventura estd incluida y conformada por 110
documentos originales entre ensayos, articulos, ponencias y proyectos de
investigacion (en algunos casos, inéditos) que, a su vez, se dividieron en
nueve lineas temadticas, segtin la investigacién documental: Enrique Bue-
naventura: clasificacién y documentacion de su obra tedrica, adelantada
por el grupo de investigaciones en historia, teoria y practica del teatro, del

Departamento de Teatro de la Universidad de Antioquia, en el 2004.

GESYZmry
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El Nuevo Teatro Colombiano es un movimiento independiente de co-
lectivos que se retinen, escogen sus temas, producen obras, y hacen parte
de un gremio que, para la década de los setenta del siglo xx, logr6 una im-
portancia cultural significativa con respecto de las otras artes. De ello da
cuenta el reconocimiento nacional e internacional que hacen criticos de
arte, articulos de revistas, estudiosos del fendmeno y la asistencia a gran
cantidad de festivales, ocupando el teatro colombiano un lugar privilegia-
do por su contribucion estética, la calidad de sus espectaculos y la presen-
cia de un universo ficcional llamativo y novedoso.

En la segunda mitad del siglo xX, se produjo en Colombia un fenémeno
social (Lamus Obregén, 2000)! y cultural con importantes repercusiones en

1 Esta autora sostiene que: “La tragedia de la ‘violencia’ que seguin los estimados prudentes, cobrd
cerca de 300.000 victimas, es un periodo que se extiende desde 1948 hasta 1958y que se ubica en
un extenso territorio desde la region andina hasta los Llanos Orientales. Este periodo que se deno-
mina como 'la Violencia’enmarca realmente una época donde las contradicciones politicas, ideo-
l6gicas y econdmicas alcanzaron su punto maximo, lo que hizo que la atencién internacional y
nacional se volviera hacia él. Las repercusiones politicas, sociales y econdmicas de este fenémeno
se reflejan en la situacion actual del pais y sus raices se hallan en la época colonial.’ (De Velasco ci-
tado por Lamus Obregon, 2000: 183). En este contexto, el teatro pone en escena episodios histori-
cos de la violencia que chocan con las politicas gubernamentales, lo cual termina beneficiandolo.
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el campo de las artes escénicas, que posibilit6 el desarrollo de un movimiento
teatral (Buenaventura, 1983)! y gremial que cubre todas las regiones del pais
y que estard agrupado en la Corporacién Colombiana de Teatro (CCT), que
aun hoy tiene vigencia con la organizacion del Festival Alternativo de Teatro
en Bogot4, paralelo al Festival Iberoamericano de Teatro de la misma ciudad.

La Corporacién Colombiana de Teatro se fund6 en Bogot4, en 1968, a
partir de un encuentro de trabajadores del arte y la cultura; esta entidad
logré reunir en su mejor momento a 450 grupos de teatro; conformados
por actores profesionales, aficionados, campesinos, estudiantes universi-
tarios, obreros y mujeres, entre otros. Seguin Arcila (1983), se realizaron
actividades de gran trascendencia, tanto en el &mbito nacional como re-
gional; entre estas, se congregaron en diferentes ciudades del pafs, tres
Congresos de caracter nacional, gremial y reivindicativo.

El primero de ellos celebrado del 23 al 27 de agosto de 1978, en Bogot3,
Colombia; el segundo y el tercero, entre 1980 y 1983. También tres Talleres
Nacionales de Formacién Teatral con temas especificos de investigacidn; el
primero se llevé a cabo en Popayan, donde se investigé la relacién entre tea-
troy narracion; el segundo, en Manizales del 29 de noviembre al 6 de diciem-
bre de 1980, cuyo tema fue teatro y miisica, y el tercero en Cali en diciembre
de 1983, con el tema teatro y poesia.

Para la difusién de la produccién de los grupos se realizaron muestras
regionales de teatro donde se buscaba seleccionar a los grupos representa-
tivos para los Festivales Nacionales, de los cuales, a partir de 1975, se logra-
ron realizar siete.

[gualmente se publicaron documentos y materiales de estudio en revis-
tas y cuadernos de la CCT, entre ellos Trabajo Teatral que alcanz6 cinco nd-
meros; Cuadernos de Teatro, en asocio con el Instituto Colombiano de Cultura,
y las publicaciones del TEC, constituidas por ocho cuadernos con tematicas
que dan cuenta de los resultados de investigaciones y montajes del grupo;
textos dramaturgicos, como es el caso de El alma buena de Se Chuan de Ber-
tolt Brecht, entre otros; también se publicaron traducciones, resefias de los
festivales y material tedrico en el Centro Colombiano de Teatro (filial del

1 Se entiende por movimiento teatral “[...] el conjunto organico surgido en un contexto histé-
rico, social y artistico concreto, de agrupaciones mas o menos profesionales dedicadas a pro-
ducir espectaculos teatrales, las cuales conforman algo que podriamos calificar de modo de
produccién teatral” (Buenaventura, 1983: 29).
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ITI-Instituto Internacional del Teatro) en mayo de 1969, con el titulo de In-
vestigaciones teatrales.

Todo lo anterior dio cuenta de la presencia de un movimiento vivo, di-
namico y critico de la realidad nacional, que no solo se dio en este ambito,
sino también en escala local, con las publicaciones teatrales por parte de pe-
quefios grupos en las regiones, como es el caso de Sobreteatro de Calj, folle-
to del Grupo Teatro Experimental Latinoamericano o la revista Actuemos de
Medellin, dirigida por el maestro Gilberto Martinez, entre otros.

Este proceso se llevé a cabo con la expectativa de lograr un buen nivel
expresivo y una alta calidad estética que le permitiria al movimiento contar
con una presencia nacional e internacional. En este breve panorama, se des-
tacaron como lideres y creadores, una generaciéon de hombres de teatro® de
singular talento, tenacidad y persistencia en su oficio, quienes lograron con-
solidar una propuesta artistica denominada Nuevo Teatro Colombiano; los
principios de dicha propuesta aparecen publicados en 1983 como manifies-
to (Buenaventura, 1983), que se sintetiza a continuacién, constituyéndose
en una propuesta organica de trabajo que, ain hoy dia, es la ruta de produc-
cidén artistica para la mayoria de agrupaciones del pais; veamos:

Ruptura con diversos aspectos de la tradicion teatral, tanto practica
como teodrica, y la formacién de nuevas poéticas y preceptivas.

1. Construccién de una dramaturgia nacional, teniendo como fuen-
te nuestros temas y problemas, nuestra literatura, nuestros per-
sonajes y dindmicas sociales, sin que ello signifique dejar de lado
lo mejor de la literatura clasica universal.

2. Creacién de colectivos, grupos de creadores, actores y actrices
que dedican un tiempo significativo al trabajo teatral y en com-
pleta autonomia de su produccidn artistica. Y en este sentido,
construccién y adecuacidn de salas como espacios de encuentro,
como sedes culturales, muchas de ellas, con variada y multiple
oferta artistica.

2 Entre los que se encontraban: Enrique Buenaventura, Santiago Garcia, Carlos José Reyes, Jor-
ge AliTriana, Ricardo Camacho, Gilberto Martinez, entre otros, sobre los cuales es posible ela-
borar un trabajo desde la perspectiva generacional, al modo de ver de muchos estudiosos y
criticos del teatro formados en los diferentes talleres o escuelas que estos dirigieron.
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3. Una nueva relacién con un nuevo publico, mas critico, con intere-
ses diversos y que valora la produccién estética desde el disfru-
te con los espectaculos, lo que permite un cambio de percepcidn.

4. Programaciéon de encuentros, talleres, capacitaciones, conoci-
miento de nuevas tendencias y produccion tedrica, lo cual revela
un interés marcado por la programacién y gestion de educacién
permanente?.

Se dice que este movimiento, incluso aun sin haberse constituido los
programas universitarios de teatro, tuvo significativa acogida entre gru-
pos de jévenes que se reunian voluntariamente y formaban colectivos
independientes de teatro, tanto en la ciudad como en el interior de las
universidades, lo cual generd mas tarde lo que hoy en dia es la oferta tea-
tral de las principales ciudades del pais, con algunos grupos que se nie-
gan a desaparecer* y con un interés permanente de jovenes por estudiar
teatro como su proyecto de vida, a pesar de la inexistencia de una politica
cultural seria por parte del Estado.

Las salas, los grupos, los actores, se constituyen en bienes visibles, que
pueden ser cuantificados y valorados en su dimensién social, pero ademas
existen otros bienes intangibles manifestados en la enorme produccién ar-
tistica de puestas en escena que entran a ser parte de un patrimonio espiri-
tual y que no es posible cuantificar; a su vez, alimentan una cultura y nutren
una idea de pais, de colectividad, en tanto perviven en el recuerdo de las
personas implicadas en el acto estético, es decir, publico y actores.

Estos logros permitieron dar un salto de lo que hasta la década de los
sesentadel siglo xx se denominaba como oficio®, haciala profesionalizaciéon

3 Interés que sigue vigente hoy en dia, como en el caso del maestro Jorge Eines, quien dicté un
taller en la ciudad de Medellin, de marzo 8 al 16 de 2006, con una presencia importante de
todos los grupos de la ciudad; lo mismo que la realizacion de la versiéon X y XI del Festival Ibe-
roamericano de Teatro en la ciudad de Bogotd, del 2006 y 2008, y en el marco de este, la rea-
lizacion del Festival Alternativo de Teatro organizado por la CCT.

4 A pesar de la existencia de apoyos oficiales, como los Circuitos de Salas Teatrales, de estimulos
como las Becas de Creacion, etc., la mayoria de grupos tienen serias dificultades econdmicas,
segun lo manifiestan los directores y demds miembros de los grupos en entrevistas presenta-
das en diversos medios de comunicacion.

5 TORRES, Misael, “La Dramaturgia del Teatro Abierto”. En: http://laventana.casa.cult.cu/modu-
les.php?name=News&file=article&sid=2598 Visitada el 11 de abril de 2006 INTERNET. Se en-
tiende por oficio, para el caso del actor, una ocupacion habitual de caracter artesanal, pues
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del teatro, que segin Herndndez y Lopez Carrascal, se caracteriza “[...] por
exigir una competencia técnica intelectual y por hacer uso de lo recogi-
do en una tradicion cultural” (2002: 38). De igual manera, mas adelan-
te sostienen que “[...] se aprende en la universidad, pues en este proceso
es clave la formacion intelectual” (Herndndez & Lépez, 2002:38). Todo
lo argumentado es la base para la creaciéon de programas formales en el
interior de instituciones universitarias, con todo lo que esto implica: la
existencia de planes de estudio, el nombramiento de docentes, la cons-
truccién o adecuacién de una planta fisica, la creaciéon de postgrados y
fundamentalmente, la posibilidad de investigacion y sistematizacién del
hecho teatral.

1.1 Antecedentes de las escuelas de
educacion superior en arte dramatico en el pais

Para 1951, se cre6 la primera escuela de teatro en Bogota denominada
Escuela Nacional de Arte Dramatico, constituyéndose en uno de los prin-
cipales centros de formacidn actoral del pais, tal como lo resefia Manuel
Pardo (1990), pese a que nunca tuvo el estatus de escuela superior. Des-
pués de este intento del 51, surgieron en el pais una serie de instituciones
de formacion teatral, de las cuales algunas contintan en actividad, mien-
tras que otras han desaparecido; veamos: la Academia Superior de Artes
de Bogota (ASAB), la Escuela de Formacién de actores - Teatro Libre (Bo-
gotd), el Departamento de Teatro de la Universidad de Antioquia (Mede-
1lin), el Departamento de Arte dramatico de la Universidad del Valle (Cali),
el Departamento de Danzay Teatro de la Universidad Antonio Narifio (Bo-
gotd), el Programa Escénico de la Universidad Surcolombiana (Neiva), la
Escuela de Teatro del Instituto Departamental de Bellas Artes (Cali), la
Escuela Popular de Arte, EPA (Medellin), Programa de Extension de Pues-
ta en Escena de la Universidad Nacional de Colombia, el Taller Permanen-
te de la Corporacion Colombiana de Teatro (Bogotd), entre otras, segiin

segun afirma Torres: “De hecho la sustancia principal para elaborar el personaje somos noso-
tros mismos. El actor solo cuenta con su voz, su cuerpo y lo intangible que lo identifica como
humano. El arte consiste en crear otro ser distinto de quien lo crea pero poseedor de los mis-
mos componentes: voz, cuerpo y lo intangible que le otorga un pensamiento y lo hace singu-
lar en el mundo de la escena”.
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aparece en el listado de la Escuela de Formacion de Actores del Teatro Li-
bre de Bogot4, 1995.

Para el proyecto de investigacion La permanencia de lo efimero, testi-
monio documental del Teatro en la Universidad de Antioquia 1978-2003,
dijo la investigadora principal y docente de dicha universidad, Marleny
Carvajal (2006) que:

El surgimiento de las escuelas de formacidn teatral al interior de las uni-
versidades fue un proceso largo y complejo, en algunos casos, fueron los
grupos de teatro y sus integrantes, los primeros promotores e impulsores,
de la idea de un programa de formacién universitario. En los afios setenta
esta idea parecia descabellada e impensable. En efecto, el teatro se inser-
ta al medio académico en los afios sesenta en las ciudades de Bogotd, Cali
y Medellin, desempefiando un papel importante en los Departamentos de
Extension y de Bienestar universitario; en Bogota, la Universidad Nacional;
en Cali, la Universidad del Valle; y en Medellin, la Universidad de Antioquia
(Carvajal, 2006: 3-4).

Para el caso de la Universidad de Antioquia, dijo el profesor Yepes que:
“El primer documento oficial conocido, que aprueba la existencia de un plan
de estudios de teatro en la Universidad de Antioquia, es de 1978 y aunque hay
relatos de propuestas anteriores, no se conocen documentos al respecto” (Ye-
pes, 1999: s.p.).

Como dice la profesora Luz Dary Alzate (2001), este espacio que brin-
dan las universidades le ofrece nuevas posibilidades al teatro como pro-
fesion, insertandolo en la vida académica formal e iniciando el proceso de
construccién de las herramientas técnicas del trabajo del actor, y de los
conocimientos fundamentales para la labor de la direccién y de los demas
aspectos del lenguaje complejo del teatro.

Es innegable el importante papel que comienza a desempefiar el teatro y
su reconocimiento como disciplina universitaria a partir de la década del se-
tenta en escenarios politicos, sociales y culturales. Papel que se manifiesta a
través de su participacién activa en escenarios barriales, y en el ambito de los
grupos independientes que comienzan a afianzarse; grupos de teatro como el
Tridngulo, dirigido por Rafael de la Calle y Gilberto Martinez; El Biiho, dirigido
por Fausto Cabrera, Carlos José Reyes y Santiago Garcia, y en la Universidad
de Antioquia, grupos teatrales de la Facultad y el grupo EI Taller, de la direc-
cién de Bienestar Estudiantil, dirigido por el profesor Mario Yepes.
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En muchos de los casos, esta importancia es controvertida por un
discurso, donde el teatro como produccidn artistica y como proyecto pe-
dagogico son irreconciliables; pilar de una discusién en los diferentes
escenarios culturales y teatrales, reiterada con la controversia del signi-
ficado de ser un artista por un lado y un profesional, por el otro. Discu-
sién tendiente a determinar las estrategias de participacién, distribucién
e intervencion, empleadas en el tratamiento del publico, manifestadas en
concepciones excluyentes y contradictorias para la época.

Ya para 1978, el disefio del plan de estudios para el pregrado en la Uni-
versidad del Valle, que formaria los primeros licenciados en arte dramético
del pais planteaba “[...] un modelo de estudios exigido por el trabajo teatral
moderno -o critico- implica introducir nuevos y diferenciables elementos
en las practicas docentes: 1) articulando la investigacién a la experimen-
taciéon y a la produccién permanente, literaria y teatral; 2) articulando la
docencia a un proceso dialéctico: investigativo, experimental y productivo”
(Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1978: 8-9).

Estos nuevos planteamientos tedricos que son fruto de largos afios de
trabajo en los grupos independientes y que ahora entran a ser sistemati-
zados y reflexionados para constituir planes de estudio, debian ser sociali-
zados en encuentros de teatreros y de las nacientes escuelas de formacién
teatral; en este sentido, en el pais se realizaron cuatro Encuentros Naciona-
les de Escuelas Superiores de Teatro, el primero en Cali, 1981; el segundo,
en 1991; el tercero fue llevado a cabo en Medellin en el 2000, y el cuarto se
realizé en Bogota durante el 2005. Las conclusiones de dichos encuentros
tuvieron un caracter muy provisional, que no ha permitido todavia una pro-
duccidn tedrica donde se reconozca lo mejor de la tradiciéon del Nuevo Tea-
tro Colombiano y de sus exponentes en el campo pedagdgico; solo hasta el
encuentro del 2005 se plantearon las investigaciones que se estan realizan-
do en cada una de las escuelas y se presentaron avances de estas®.

Podemos afirmar que se encuentra en proceso de construccién de una
comunidad académica donde se generan conceptualizaciones, debates y
reflexiones en torno al problema pedagégico y a la formacidn teatral pro-
piamente dicha. Gran parte del esfuerzo se ha dirigido a la administracion

6 El encuentro se realizé los dias 29y 30 de septiembre del 2005 en la sede Federman de la Universi-
dad Antonio Narifio en la ciudad de Bogotd, y se identificaron cuatro niveles fundamentales para
el desarrollo de la investigacion, 1) la vivencia artistica como objeto de investigacion, 2) la obra en
si, 3) el proceso de creacion de la obra, y 4) la investigacion desde otras disciplinas.
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del curriculo y a los problemas propios del devenir universitario. Es pre-
cisamente en este proceso de construcciéon donde las teorias pedagogicas
del maestro Buenaventura constituyen un punto alto de reflexion, discu-
sién y aporte sistematico.

Para el 2008, en el pais hay catorce programas académicos de forma-
cion en el area de las artes escénicas en el campus universitario, aqui se
encuentran tres grupos: aquellos que ofrecen titulos de maestro (ver Ta-
bla 1), los que ofrecen titulos de licenciado (ver Tabla 2), y quienes ofre-
cen otros titulos (ver Tabla 3); en todo caso, la duracién de los programas
en la licenciatura es de diez semestres, al igual que en la mayoria de pro-
gramas de maestro. Varios de estos programas cuentan con acreditacion,
destacandose que el programa de la Universidad de Antioquia cuenta con
acreditacion de alta calidad. Lo anterior, evidencia claramente que esta
area cuenta con un nivel profesional, y resalta la importancia de tratar en
profundidad el tema pedagégico y de formacién actoral.

Tabla 1: Programas de formacion superior en el drea
de las artes escénicas (titulo de maestro).

SNIES | Nombre programa Institucion Acreditacion | Departamento
9897 Arte dramético Universidad del Atlantico N/A Atléntico
Fundacién Universidad
52477 Arte dramético Central Teatro Libre Registro calificado Bogota
Bogota
Politécnico
53443 Artes de la escena . Registro calificado Bogota
Grancolombiano
Institucion Universitaria
11918 Artes escénicas Bellas Artes y Ciencias de | Registro calificado Bolivar
Bolivar
Universidad Distrital
907 Artes escénicas Francisco José de Caldas | Registro calificado Bogota
- ASAB
8010 Artes escénicas Universidad el Bosque N/A Bogota
Artes R Lo Registro Alta Lo
406 representativas Universidad de Antioquia Calidad Antioquia

Fuente: Ministerio de Educacién Nacional, Sistema Nacional de Informacién de Educacion Superior SNIES, en
http://200.41.9.227:7777/men/, consultado el 8 de octubre del 2008.
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Tabla 2: Programas de formacion superior en el drea
de las artes escénicas (titulo de licenciado).

SNIES Nombre programa Institucion Acreditacion | Departamento
551 LlcenC|atur’a.en Arte Universidad del Re'glstro Valle del Cauca
Dramatico Valle calificado
Instituto .
. . Registro
4891 Licenciatura en Arte Teatral | Departamental de ) Valle del Cauca
calificado
Bellas Artes
. . Universidad .
10922 L|cenC|athra. en Artes Pedagégica Rgglstro Bogots
Escénicas - calificado
Nacional
Licenciatura en Artes . . .
13220 Escénicas con Enfasis en Universidad de Re'glstro Caldas
Caldas calificado
Teatro
Li i E i6
|cen,C|'atura en duc.aaon Universidad Registro .
1937 Artistica con Enfasis en . . . Bogota
Antonio Narifo calificado
Danza y Teatro
Licenciatura en Educacién Universidad Redistro
19104 Basica con Enfasis en Artes Cooperativa de 'g Santander
- . calificado
Escénicas Colombia

Fuente: Ministerio de Educaciéon Nacional, Sistema Nacional de Informacién de Educacion Superior SNIES, en
http: //200.41.9.227:7777/men/, consultado el 8 de octubre del 2008.

Tabla 3: Programas de formacién superior en el drea
de las artes escénicas (titulo técnico o profesional).

SNIES pombis Duracion LU de Institucion | Acreditacion | Departamento
programa Formacion
isef i .
D s€no de Ocho . o Corporaaon Registro L
11925 espacios Universitaria | Colegiatura . Antioquia
; semestres - calificado
escenario Colombiana
Técnica
profesional
en artes i
- L Corporacion
escénicas Seis Formacion Escuela
4891 con técnica N/A Bogota
. . semestres . de Artesy
énfasis en profesional
. Letras
actuaciony
técnicas del
espectaculo

Fuente: Ministerio de Educacién Nacional, Sistema Nacional de Informacién de Educacién Superior SNIES, en
http://200.41.9.227:7777/men/, consultado el 8 de octubre del 2008.
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1.2 La traduccion de la obra pedagdgica,
didactica y curricular de Enrique Buenaventura:
un problema de investigacion

La falta de conceptualizacidn, sistematizacién, reflexién y traduccion de
la obra pedagégica, didactica y curricular propuesta para la formacién de
hombres de teatro (profesionales del teatro) por parte del maestro Enri-
que Buenaventura; cuando se ha constatado y evidenciado su ausencia en
los mas de diecisiete curriculos correspondientes a los planes de estudio
en educacion superior en el pais.

En consecuencia, la idea principal de este texto es una traduccion. Visto
desde la hermenéutica es “el arte de comentar lo dicho o lo escrito [...] como
arte de la comprension” (Gadamer, 1992: 297). Entonces el proposito es lo-
grar la traduccién del saber artistico del maestro al campo de la pedagogia
y la didactica en la formacion teatral; por lo tanto, si la hermenéutica, como
lo afirma Gonzalez (2006), es la traduccién de un lenguaje,

El proceso de traduccion lo realiza un intérprete que se va formando;
en él se manifiestan los prejuicios [...] sobre los cuales también recae la tra-
duccion. La traduccion implica el andlisis de las estructuras de sentido para
ejercer la comprension de ese lenguaje, ya sea evitando o provocando el mal-
entendido, de alli se generan multiples interpretaciones, ellas se van anudan-
do y provocan una sintesis como una nueva creacién y esta queda ahi para

posibilitar otras nuevas traducciones [...] (Gonzélez, 2006 b: 42).

Por ende, para efectos de esta investigacién, se va a entender por pedago-
gia: “[...] un campo del conocimiento al interior de las ciencias sociales cuyo
objeto de estudio es la formacion de los hombres y de las mujeres que inte-
gran una sociedad. El estudio de la pedagogia nos permite orientar la educa-
cién de las personas en el seno de una sociedad” (Gonzalez; 2005: s.p.i.).

Si se tiene en cuenta lo anterior, se intuye en Buenaventura la existen-
cia de un ideal de hombre: “el hombre de teatro”, que hace de su practica
algo significativo desde la creaciéon de lenguajes no codificados ni nor-
mativos, sino mas bien, transformativos de la realidad social. Ahora bien,
dentro de la investigacion propuesta, seria necesario entrar a determinar
las caracteristicas propias de ese concepto de hombre de teatro.

Asi mismo, el trabajo adelantado por Buenaventura se inscribiria, even-
tualmente, en un modelo pedagdgico social, que segiin Gonzalez, busca “[...]
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formar un hombre y una mujer auténomos y conscientes de su papel activo
en la transformacién de la sociedad para un bien comun” (Gonzalez; 1998:
65-69). Igualmente su curriculo formula alternativas a partir del andlisis de
la sociedad, para transformarla desde la educacion. Por ejemplo, estos con-
ceptos aparecen explicitos en el aparte de Modelo Pedagdgico en el plan de
estudios de pregrado en Teatro de la Universidad del Valle, elaborado por
Buenaventura en 1978, donde sostiene que:

[...] 1a justificacion del proyecto tiene una multiple inscripcién en lo so-
cial: en cuanto a los estudios literarios, teatrales se refiere, por su aporte
tedrico y practico: su modelo investigativo, experimental y productivo es
precisamente un esfuerzo por racionalizar practicas sociales y significan-
tes que en el contexto cultural (también econdmico, politico...) del pais, se
consideran en crisis generalizada: la literatura, la critica literaria, la critica
teatral, etc... y su ensefianza (Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1978: 9).

En la propuesta pedagogica de Buenaventura se sitilan también com-
ponentes de la teoria del teatro, componentes didacticos y curriculares
que no han sido tomados en cuenta antes del periodo donde escribe el
maestro, o al menos, no han logrado unificarse en la ensefianza del teatro,
desde una concepcién de formacién profesional.

Ahora bien, la diddctica se constituye en un concepto tedrico funda-
mental para el desarrollo de esta investigacidn, en torno a la obra de Buena-
ventura, ya que “[...] fundamentada en el proceso hermenéutico, posibilita
la traduccién del saber sabio al saber por ensefiar [...] la didactica en tanto
traducciéon de un saber de las ciencias, las artes, la técnica y la tecnologia,
a un saber por ensefiar, concibe su practica como un proyecto.” (Gonzalez,
2006a: 95-96). El proceso docente-educativo del que habla Gonzalez per-
mite, lo que en palabras de Chevallard es, la transposicién didactica: “[...]
pasé del saber sabio al saber ensefiado, y por lo tanto, a la distancia even-
tual, obligatoria que los separa, da testimonio de ese cuestionamiento ne-
cesario, al tiempo que se convierte en su primera herramienta” (Chevallard,
1991: 16).

Desde estos planteamientos, en los trabajos de Buenaventura hay cla-
ramente una concepcién de docencia y de saber ensefiado, donde se sitdala
enseflanza del teatro por fuera de los modelos de “otras carreras”, cuando
el maestro afirma:
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No es falsa en absoluto la expresiéon comun de que “el arte no se ensefia’,
si por ensefiar entendemos insuflar un montén de férmulas y respuestas en la
mente y en la sensibilidad del alumno y esta es, desgraciadamente, la pedagogia
comun. Si por ensefiar entendemos abrir la mente y la sensibilidad a la observa-
cién de la vida, no terminar nunca la “carrera” sino seguir siempre experimen-
tando, no repetir férmulas ni “hallazgos” sino -como decia Picasso- sacrificar
unas y otros, entonces el arte se puede ensefiar y ensefiar arte es casi como en-
sefiar a vivir. No se ensefia a nadie a vivir imponiéndole nuestras propias expe-
riencias y obligandolo a repetir nuestro comportamiento sino, por el contrario,
despejandole el camino para que pueda vivir plenamente sus propias experien-

cias y construir libremente su propio comportamiento (Buenaventura, 1979: 4).

El trabajo de Buenaventura se fundamenta en las estrategias metodo-
logicas para la ensefianza y el aprendizaje del teatro; por consiguiente, es
pertinente recordar que la estrategia como concepto didactico, “[...] per-
mite desarrollar destrezas utiles para abordar la resolucién de problemas
con mayor confianza, es decir, consiste en organizar y formular un plan
que decida las acciones a emprender para alcanzar un objetivo [...]” (Gon-
zalez y Otros, 2002: 23).

Una de las estrategias mdas innovadoras propuestas por Buenaventura es
El taller central, mientras que un componente fundamental de esta metodo-
logia son los talleres de expresién corporal, donde el cuerpo actiia como medio
expresivo y estético y por lo tanto, la kinesis y la proxemia son los referentes
tedricos centrales en este trabajo teatral y de actuacion escénica, segin Bue-
naventura (1985a). Sostiene el maestro que, de maestros como Eisenstein y
Brecht, aprendi6 la aplicaciéon de la proxemia y la kinesis en el teatro, lo que
luego aplico en su practica docente y como hombre de teatro.

Ahora, es pertinente relacionar los elementos anteriores con lo curri-
cular de la propuesta de Buenaventura, entendiendo por curriculo, segin
Alvarez de Zayas’ y Gonzalez? (2002), ese componente mediador entre el

7 Carlos Alvarez de Zayas es licenciado en Fisica de la Universidad de la Habana; doctor en Cien-
cias Pedagdgicas de la Academia de Ciencias de la URSS; posdoctorado en la Habana; asesor
metodoldgico del Ministerio de Educacion Superior de la Republica de Cuba; presidente del
Tribunal Nacional de Doctorado en Ciencias Pedagdgicas.

8 Elvia Maria Gonzalez Agudelo es licenciada en Espafiol y Literatura de la Universidad de An-
tioquia; especialista en Literatura Latinoamericana de la Universidad de Medellin; magister en
Educacion: Procesos Curriculares de la Pontificia Universidad Javeriana; doctora en Ciencias
Pedagdgicas de la Universidad de la Habana; profesora tiempo completo de la Facultad de
Educacion de la Universidad de Antioquia; asesora de la presente tesis doctoral.
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proyecto cultural de una sociedad y el proyecto de una institucion. En este
sentido, el aspecto curricular de la propuesta de Buenaventura traduce la
cultura teatral que los grandes maestros han generado, en aplicacion direc-
ta al plan de formacidén de las nuevas generaciones del teatro en Colombia,
para el caso de la Escuela de Arte Dramatico de Univalle (1980-1992), par-
ticularmente, y en las otras que han tenido referencias de esta.

Como se puede ver en la concepcion pedagdgica, didactica y curricular
de Enrique Buenaventura, la practica ha forzado a que directores hagan el
rol de pedagogos, al surgimiento de didacticas innovadoras, y sobre todo, a
que la universidad no sea ajena a este fendmeno; de esta manera, se crean los
primeros departamentos de teatro en la educacion superior (universidades),
inspirados en el trabajo de Buenaventura y hay que disefiar, por ende, un cu-
rriculo y traducir teorias en hechos pedagégicos. En este camino, se ha tenido
en cuenta la triada profesor-saber-alumno como acto comunicativo, tratando
de traducir la practica del saber artistico a un saber ensefiado, asf como de
educar al alumno para que él transforme esa informacién en conocimiento,
en técnica artistica; lo anterior da lugar a un nuevo tipo de relacién didacti-
ca que pasa de director, obra, actor a pedagogo, hecho artistico, alumno-actor.

Por lo anterior, este proyecto se dedicara de manera particular ala in-
vestigacion e identificacidn de los aportes del saber pedagogico, didactico
y curricular del maestro Buenaventura a la ensefianza teatral en Colom-
bia, puesto que este campo de la pedagogia ha sido poco explorado, segtin
los estudios revisados y reseflados hasta el momento.

1.3 Estado del arte o acerca de los Otros
que han visitado al maestro

Este trabajo de investigacién quiere indagar cémo ha sido el proceso de
configuracion del pensamiento didactico del maestro Enrique Buenaven-
tura y, asi mismo, cémo su practica ha significado un aporte al campo de
la formacion teatral en Colombia. Lo anterior hace que sea necesario pre-
guntarse por las condiciones de posibilidad de traducir, desde un proceso
hermenéutico, el corpus de la teoria teatral producida por Buenaventu-
ra, en el contexto del Nuevo Teatro Colombiano, para el campo educativo
superior.

Debido a la amplia produccién tedrica y artistica del maestro Buena-
ventura, algunos estudiosos del teatro latinoamericano se han dedicado a

41

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 41 11112 11:12 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%50 MINISTERIO DE CULTURA
1S4

rastrear estos componentes humanistas en sus obras, ya que la sitdan como
un paradigma de la dramaturgia y la produccién artistica, pero raras veces
como un pedagogo del teatro, como es el caso del trabajo de Lamus (2000).
Pese a esto, existen articulos y estudios que se han realizado sobre el teatro
en Colombia, publicados en diferentes revistas y en los cuales se han men-
cionado aspectos del componente pedagdgico en general; ademas por una
parte, algunos resefian el aporte de Buenaventura, como la tesis de la profe-
sora Rizk (1990), y por otra, han intentado pasarlo por alto y desconocerlo
o transformarlo, segtin sus intereses.

Uno de estos trabajos de corte general es el presentado por Lamus
(2000), como se dijo anteriormente, para la mencién del Instituto Distrital
de Cultura y Turismo: Ensayo historico, tedrico o critico, el arte colombiano
de fin de milenio. En este texto, titulado Estudios sobre la historia del teatro
en Colombia, 1a autora realiza un estudio historiografico del teatro en Colom-
bia y da cuenta, en orden cronolégico, de algunos elementos para un estado
del arte y termina con una mencién del Nuevo Teatro. Inicialmente parte de
una critica a algunos trabajos anteriores que han sido poco serios, pues no
reconocen una tradicion teatral en Colombia; sin embargo, reconoce que:

Esta falta de pretérito se enlaza con desdefosos enfoques que generan
una retérica del olvido, aunque olvidar también haya sido ventajoso para el
hombre y para el teatro, porque a su amparo han florecido generaciones de
teatristas que se han sentido protagonistas de un “mito de origen”, de crea-
dores de teatro nacional y en ello han puesto bastante fervor y pasién. (La-
mus, 2000: 7-8).

A continuacion, la autora hace un recuento del material de referencia
de caracter general que se ha producido en Colombia sobre teatro; en este
apartado, cita cuatro documentos desde 1856 hasta 1998, donde se presen-
ta la informacién de actividad teatral a modo de directorio. Mas adelante,
Lamus referencia la existencia de cuatro documentos en los cuales se pre-
senta un indice de obras teatrales. El primero de ellos es compilado por Ned
A. Browman; el segundo es una muestra bibliografica de Héctor H. Orjuela
(1974), la cual tiene su complemento en el libro de Fernando Gonzalez Ca-
jiao, Materiales para la historia del teatro en Colombia, y el cuarto material
de este tipo es publicado por el Instituto Caro y Cuervo como Bibliografia
del teatro colombiano, siglo xix. Indice analitico de publicaciones periddicas
(1998). A continuacidn, la autora cita algunos textos que, en su concepto,
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son textos tradicionales de obligatoria consulta para el acercamiento a la
investigacion teatral en Colombia: Apuntes para la historia del teatro de Me-
dellin de Eladio Gonima, Recuerdos y apuntamientos de José Caicedo Rojas,
Minuta Zipaquirefia de Luis Orjuela y Del antiguo Ctcuta de Luis Febres-
Cordero. En este mismo aparte, Lamus recuerda algunos textos mds globa-
les que abordan el tema del teatro: Historia critica del teatro en Bogotd de
Ortega Ricaurte; Materiales para la historia del teatro en Colombia de Maida
Watson; Resefia histdrica de teatro latinoamericano, de Carlos José Reyes;
Con énfasis en Colombia de Jaime Diaz Quintero; Historia del teatro en Co-
lombia de Gonzalez Cajiao y Teatro populary callejero colombiano, también
de Gonzalez Cajiao.

Después de esta resefla, Lamus rastrea los textos producidos sobre
teatro, en el siglo x1x. Segin Lamus, se realizan estudios puntuales sobre
el teatro en las aulas universitarias; entre ellos, la tesis presentada por
Francisco Mogollén, donde se analizan varias obras de dramaturgos de-
cimonoénicos; otros trabajos de esta época buscaron explorar la practica
teatral en Colombia desde el contexto social y politico, como en el caso
de Teatro en Colombia: 1831-1886. Prdctica teatral y sociedad. En la épo-
ca contemporanea, segun la autora, “[...] 1as artes escénicas y sus poéticas
se desprendieron de concepciones filoséficas que ya estaban integradas
a partidos politicos opositores al establecimiento. La relacién entre el
quehacer teatral, sociedad y politica tuvo menos mediaciones” (Lamus,
2000: 26). El primer estudio es de Gonzalo Arcila, Nuevo Teatro en Co-
lombia (1983) y remite con insistencia al trabajo del TEC y del Teatro La
Candelaria de Bogota. Mas adelante, Maria Mercedes Jaramillo publica
Nuevo Teatro Colombiano: arte y politica y cercano a este trabajo, Guiller-
mo Piedrahita divulga La produccién teatral en el Nuevo Teatro Colombia-
no. Como se puede ver, todas estas obras sefialan aspectos importantes
del Nuevo Teatro y sus aportes para la actualidad del arte en el pais. Ahora
bien, con las becas de Colcultura para el fomento de la creacién e investi-
gacion, segin recuerda Lamus, se han presentado algunas investigaciones
dentro de la “antropologia teatral”, historia del teatro, el puiblico en las ar-
tes escénicas, entre otros.

En los ultimos afios, se han presentado libros sobre el teatro y su his-
toria, asi como otros dedicados a diferentes trabajos donde se mencionan
aspectos generales sobre el teatro, como lo recuerda la autora. Asi mismo,
Lamus recuerda que también se han publicado algunos estudios regionales
acerca del teatro, como es el caso de Historia de Bogotd, pues tiene un tomo
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dedicado al teatro bogotano como espacio importante en la vida capitalina.
En la misma linea se encuentra Historia de Antioquia. Obra contenedora de
datos histdricos sobre los grupos de teatro de Medellin.

Por ultimo, la autora resefia algunos textos sobre los trabajos univer-
sitarios que han tomado como base el teatro o algunos aspectos tangencia-
les. Entre los textos abordados por Lamus, llama la atencion la tesis sobre el
Nuevo Teatro presentada por Patricia Gonzalez, donde aborda tangencial-
mente la técnica de creacién colectiva y las funciones del autor dramatico.
Por su parte, Renée Ovadia cita en su trabajo de disertacién algunas obras
del maestro Enrique Buenaventura, pero no se centra en otros aspectos de
su obra didactica en las artes escénicas. Maria Mercedes Jaramillo en Repre-
sentacion de la realidad y busqueda de identidad en el Nuevo Teatro colom-
biano, segun lo cita Lamus, habla acerca del trabajo de Buenaventuray otros
que: “[...] adquirieron un compromiso cultural, lucharon contra el colonia-
lismo cultural, echaron mano del teatro como vehiculo de expresién cul-
tural, de esta manera se alejaron del teatro tradicional populista que hace
obras ‘para el pueblo’, mientras que los contenidos de las obras del Nuevo
Teatro nacen del pueblo, con perspectiva popular” (Lamus, 2000: 43).

A partir del recorrido historiografico que hace Lamus, llega a concluir
que el Nuevo Teatro impulsado por Buenaventura es del que mas estudios
se han realizado hoy en dia, en tanto “[...] se cohesioné como movimiento,
se basé en una teoria prestigiosa que arrojé un proceso creativo, un texto
Dramaturgico, una practica teatral, cred un discurso y una critica compro-
metida [...]” (Lamus, 2000: 47). Sin embargo, Lamus llama la atencién so-
bre la necesidad de mirar este movimiento desde otras dpticas para “[...]
ampliar el horizonte, redefinir nuevos pardmetros y mostrar otras caras
del fendmeno” (Lamus, 2000: 48). Esta es una tarea propuesta por esta in-
vestigacion, ya que se pretende adelantar en el orden didactico.

Por otro lado, en cuanto a la publicacion de articulos relacionados con
la pedagogia del teatro en general, y con los aportes hechos por Enrique
Buenaventura y el Nuevo Teatro, se puede encontrar una bibliografia in-
teresante en la revista Gestus de la Escuela Nacional de Arte Dramético de
Bogot3, la revista Ateatro publicada en Medellin y que actualmente alcanza
su décimo quinto nimero, lo mismo que la revista Papel escena de Cali, que
llega a su séptimo nimero.

En el volumen 1 del afio 1, de la revista Gestus, se encuentra un arti-
culo titulado “El juego como alternativa pedagégica teatral”, de Fernando
Arenas Iriarte. Alli se pone de manifiesto la importancia del juego para
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la formacién actoral “[...] el uso de los juegos constituye un medio para
abordar el entrenamiento actoral, para expresar la actuacion y la conduc-
ta humanas y un trampolin para explorar la naturaleza misma del teatro”
(1989: 55). A continuacidn, llama la atencion sobre lo equivocado que re-
sulta confundir el juego con un mero acto recreativo, en tanto que “[...] el
juego tiene un enorme valor en si mismo que hay que respetar, e impone
ademas sus propias reglas para disfrutarlo. Pero eso no le impide acomo-
darse a cualquier situacion pedagogica; ya sea que estemos jugando a can-
tar, a pintar, a bailar o a inventar cuentos” (Arenas Iriarte, 1989: 56). Por
otra parte, el articulo también referencia otros aspectos didacticos, tales
como el objetivo de los ejercicios, el papel del docente en el juego teatral,
la evaluacion y el espacio (Arenas Iriarte, 1989: 55-61).

En el nimero 4 de Gestus (1993), hay un articulo titulado “Teatro Li-
bre de Bogota: Escuela de formacién de actores” de Ricardo Camacho; en
él se pone de manifiesto el papel del Teatro Libre como escuela profesio-
nal de formacion de actores, que nace como empeiio de fundar una escue-
la propia:

Pero sila presencia de la escuela responde a una necesidad ampliamen-
te sentida dentro de la profesion, para el Teatro Libre constituy6 a la vez
una tabla salvadora y una revolucién. Implicé, ante todo, revelarnos contra
nuestra propia historia, ya que ninguno de sus primeros integrantes pasé
por un instituto digno de ese nombre, y la formacién se dio entonces en la
practica, en los libros y en talleres y encuentros con grupos y maestros que
llegaban ocasionalmente al pais (Camacho, 1993: 53).

Como se puede ver, pese a lo importante de la informacién conteni-
da en el articulo, en este no se hace referencia explicita al componente
pedagédgico y didactico que sustenta la formacion actoral impartida en la
Escuela, lo cual la desliga, en cierta forma, del componente curricular tan
importante para la sustentacion de las propuestas en educacidn.

En el articulo “El flujo sucesional: un enfoque para la integracion del
entrenamiento del actor con el movimiento escénico”, de Jennifer Martin
(1993), se presenta una exposicién sobre la importancia del movimiento
y la expresion del cuerpo en el entrenamiento actoral y en la adquisicion
de la técnica, como parte de las habilidades del actor. En este sentido, la
autora sostiene que “la creciente especializacién ha traido consigo la for-
macion de un gran niimero de expertos, todos ansiosos de ensefar lo que
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saben; los actores pueden estudiar ahora la historia de la danza, por ejem-
plo, con un especialista en el movimiento del periodo, pantomima con un
experto, técnica circense con un payaso, etc.” (Martin, 1993: 5).

En este articulo, se nota el uso del concepto de habilidades, aunque
no se expresen en relaciéon con las competencias que al respecto deberia
adquirir un actor; por lo demas, es una propuesta foranea de Delsarte que
no se inscribe propiamente en una didactica para la ensefianza del teatro
en Colombia y que, por lo tanto, habria que adecuar y modificar si se pre-
tende introducirla en un plan de formacién actoral propio.

En un niimero mas reciente de la Revista Gestus (nimero 6 de 1995)
se traen algunos articulos sobre la ensefianza teatral, donde se nota la
creciente necesidad de profesionalizacion del teatro. En el primero de es-
tos articulos, dedicado a la Escuela Popular de Arte de Medellin (EPA), se
recoge la labor académica adelantada entre los profesores de la institu-
cion, y dice lo siguiente: “En 1980, se elabora un programa general para
ocho semestres orientados a la formacién de hombres de teatro a partir
del Decreto 073 de enero de 1992, se orienta hacia la estrategia de carac-
ter pedagogico. El objetivo: formar artistas pedagogos para que sirvan al
area de educacién estética de la escuela formal” (EPA, 1995: 19). Aunque
ya se nota un interés marcado por el aspecto pedagdgico y curricular, no
hay referencias que permitan visualizar la influencia del Nuevo Teatro y
de sus maestros en este intento por volverlo profesional, pese al conocido
impulso de este movimiento para la creacién de instituciones de educa-
cioén superior en teatro.

En el articulo Lineamientos del programa de artes escénicas de la ASAB
(EPA, 1995), se hace un recorrido por el programa de actuacién y direc-
cion de la Academia Superior de Arte de Bogota (hoy dia, Facultad de Ar-
tes de la Universidad Distrital), enfatizando en sus objetivos y los grupos
en que se divide, pero no se presenta reflexion en torno al tema curricular
ni pedagogico, ni tampoco se explicitan la teorfa y visién de conjunto que
permitieron la formulacién de dicho plan.

En el mismo ntmero de la revista Gestus, se resefla brevemente el
plan de estudios y los propésitos de formacion de la Escuela de Forma-
cion de actores del Teatro Libre, fundamentada en la formacion estéti-
ca del estudiante. Esto “[...] permite al estudiante conocer y compartir el
arte como medio de conocimiento de una realidad especifica, como fruto
de un hacer, como formacién individual y expresién del ser social y como
un proceso histérico y social de transformacion de la naturaleza y de la
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creacion” (Camacho, 1995: 25). En esta vision es claro el marcado compo-
nente social de la creaciéon estética y la preocupacion por los colectivos de
docentes y estudiantes, lo cual se puede relacionar, en cierta forma, con
los propdsitos del Taller Central, sin ser explicitamente este el fundamen-
to de la propuesta.

Por otro lado, en El taller permanente de investigacién teatral, San-
tiago Garcia (1995) llama la atencidn sobre el terreno de la investigacion
teatral y la necesidad de relacionar teoria y practica teatral, en el interior
de las escuelas superiores de teatro y en las universidades; ante lo cual,
Garcia sefala dos problemas fundamentales relacionados con el privile-
gio que se le da a la ensefianza pragmatica del oficio en las primeras y a la
concepcion pedagdégica de las segundas, que subordina la investigacién a
los centros norteamericanos y europeos. Finalmente, de manera acertada,
el articulo enfatiza en la necesidad de investigar la vigencia de las teorias
teatrales para analizar las posibilidades que ofrecen en nuestro contexto
(Garcia, 1995: 28).

Sanchez Medina (1995), en su articulo “Hacia una formacién inte-
gral”, llama la atencidon sobre la posibilidad de que el artista se forme asi
mismo a partir de la conciencia actoral y la conciencia escénica; lo ante-
rior, segin el autor, requiere de una formacion individual y colectiva. Sin
embargo, sostiene Sdnchez Medina (1995) que en nuestro medio el actor
carece de herramientas basicas que le ayuden a asumir procesos creativos
desde una formacion integral; por lo tanto, no hay condiciones minimas
para los procesos de formacién individual y colectiva en el ambito teatral.

En “Estudio Teatral”, de Gonzalez Puche (1995), se sostiene que una de
las mayores dificultades en la practica pedagogica es llevar el texto de una
manera adecuada; para lo cual presenta como opcién lo que se denomina
estudio teatral: “[...] lo que se pretende es escudriiar una parte de la obra
para trabajar, pero al mismo tiempo este estudio debe ser una miniatura
teatral completa, tiene que poseer un comienzo, un conflicto, un suceso y
un final... un marco” (Gonzalez Puche, 1995: 40). Y finalmente sefiala como
ventaja del estudio la posibilidad de ver una cara oculta del objeto.

En el texto “Hacia otro modelo de formacién teatral”, de Domenici
(1995), director del Plan de Artes Escénicas de Univalle en 1995, se hace
una revisién al teatro experimental que, segin el autor, se encuentra en
crisis y da lugar al surgimiento de un nuevo modelo pedagégico. Segtin
afirma este escritor, este nuevo modelo “[...] ya no pasa por los presu-
puestos del método de ‘creacion colectiva’ ni tampoco obedece alaidea de
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los setenta de conquistar las escuelas para levantar alli trincheras de los
grupos del movimiento del ‘nuevo teatro” (Domenici, 1995: 23). En este
orden de ideas, el autor presenta una serie de refutaciones a la labor ade-
lantada por el teatro experimental y por su incidencia en el plan de estu-
dios. Ademas critica la falta de fundamentacion en la formacion del actor;
asi como el abandono del academicismo, la preponderancia de los colecti-
vos de actores y la formacion de hombre de teatro que para Domenici era
imposible en cuatro afios. Estas falencias mencionadas por el autor lleva-
ron a su revision y reforma en 1993, con el fin de “[...] devolverle al teatro
el rigor de sus especialidades” (Domenici, 1995: 24).

De igual manera, en un articulo publicado posteriormente, “Hacia un tea-
tro pedagogico”, Domenici (1996) sefiala la pobreza técnica del programa de
teatro de Enrique Buenaventura vigente hasta 1992, el cual debia ser superado
y cambiado el ideario pedagdgico, en tanto ya no resolvia las contradicciones,
en palabras de Domenici. Segtin el autor, la utopia creada por el grupo-escuela
es problematica, ya que no se pueden reunir en una sola estructura dos finali-
dades autoexcluyentes. También propone unos objetivos que giran sobre dos
grandes temas, el cuerpo del actor, desde la mirada de la antropologia teatral
(siguiendo a Eugenio Barba), y el trabajo del actor sobre su papel (Stanislavs-
ki), borrando con ello los principios fundacionales de la escuela propuesta por
Buenaventura en 1978 y desconociendo la lectura y adecuacién que de estos
mismos temas ya habia hecho el maestro (Domenici, 1995: 23).

Desde una perspectiva del teatro nacional, clasico y universal, en los ar-
ticulos de Domenici, aunque se intenta hacer una revisién de los fundamen-
tos del primer plan de estudios de Arte Dramatico en Univalle, no hay una
formulacion tedrica consistente que permita justificar el cambio y desapa-
ricion del plan concebido por Enrique Buenaventura. Esta mirada la apoya
Domenici, al hacerlo ver como un culto a la escena y no como una recupe-
racion de lo local sin desconocer lo universal, como lo pretendia Buenaven-
tura. En un contexto determinado, abre una posibilidad de investigacion en
torno a las razones que llevaron a querer borrar este constructo y a desco-
nocer sus potencialidades (que atiin hoy dia tiene detractores y seguidores),
e implementar otro del cual nos dan pocas noticias tedricas en los articulos
mencionados.

En su articulo titulado “El entrenamiento vocal del actor”, publica-
do en 1996, Libia Esther Jiménez sitia la voz como una de las disciplinas
mas cercanas a la formacién del actor, siguiendo a Stanislavski y a Gro-
towski. Al respecto, sostiene que en las escuelas de teatro de Colombia el
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entrenamiento vocal se hace instintivamente y, a partir de esta situacién,
propone una integracidn entre voz y cuerpo, es decir, la posibilidad de mi-
rar la voz como un objeto de estudio que se convierte en un medio de co-
municacién para el actor (Jiménez, 1996: 105).

En el articulo “Pedagogia artistica: humanismo, cuerpo e identidad”,
Restrepo Hernandez (1998) menciona como componente central de los ele-
mentos pedagdgicos de la formacidén artistica la importancia pedagdgica de
formar humanistas antes que artistas. De igual forma, segtin Hernandez, uno
de los aspectos fundamentales que debe tener en cuenta el artista pedagogo
es la transmision de conocimientos y del total del quehacer artistico. En este
mismo sentido pedagogico, el autor sitiia el cuerpo del artista como el terre-
no propicio para entender la interdisciplinariedad en los procesos artisticos.

Finalmente, el articulo llama la atencién sobre el abandono al que se
han visto sometidas las artes escénicas: “Hasta el momento han estado de-
jadas, en nuestro pafs, a el voluntarismo espontaneo y empirico de quienes
aspiran a realizarse profesionalmente en este campo” (Restrepo Hernan-
dez, 1998: 9). Para lo anterior, se propone enfatizar en una educacion in-
tegral, reconocer el cuerpo humano como un eje conceptual, filoséfico y
practico en la ensefianza de las artes, y establecer nexos entre las tradicio-
nes ancestrales y el arte contemporaneo.

Por otro lado, en relacién con los trabajos monograficos realizados en
torno a la obra de Enrique Buenaventura propiamente dicha, se destaca la
tesis doctoral La dramaturgia de Enrique Buenaventura (1990) de la sefio-
ra Beatriz . Rizk, donde se presenta un recorrido detallado por la obra del
maestro, teniendo en cuenta los tres periodos donde se puede situar su
obra, segln esta autora. En un primer momento, la autora resefia algunos
aspectos generales de la vida y obra inicial de Buenaventura y las cinco
versiones que hizo de A la diestra de Dios Padre, obra que lo acompaifiaria
en su desarrollo en el teatro. Para un segundo momento, sitia la etapa de
la plenitud y desarrollo de su arte. Alli también resefia la internacionaliza-
cion de su trabajo y su busqueda de identidad. Y finalmente, sefiala la eta-
pa de madurez y de sintesis dialéctica del pensamiento de Buenaventura
y llama brevemente la atencién sobre su papel de educador y formador,

Incansable maestro, desde su primera juventud le dedicé tiempo a la
docencia [...] durante sus afios de viajero por el continente redacté un ma-
nual de literatura en la Guayana Holandesa, en Brasil dio conferencias de
literatura en el Colegio de Artes y, asi mismo, en Chile dict6 cursos universi-
tarios de danza y literatura (Rizk, 1990: 301-302).
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Ademas de lo anterior, la autora sefiala que siempre se le not6 a Buena-
ventura un énfasis en la necesidad de fomentar el estudio del teatro en un
nivel superior.

Aunque en el texto se nota un interés por resaltar la obra pedagogica del
maestro y su teatro en general, este carece de un estudio medianamente pro-
fundo de los componentes pedagdgicos y didacticos que, para la autora, cla-
ramente manejaba Buenaventura, pues su intencidn es referirse a un estudio
politico, socioldgico y cultural del trabajo del TEC y de su director, lo cual lo-
gra cubrir de manera rigurosa y detallada hasta final de la década del ochenta.

Esta misma autora escribe un libro titulado Buenaventura: la dra-
maturgia de la creacion colectiva (1991), donde se hace un recorrido por
el Nuevo Teatro y por Enrique Buenaventura, especialmente por la me-
todologia de trabajo, basada en la creacién colectiva. Segin Rizk, esta
compuesta por varias etapas: la investigacion y elaboracion del texto, la
division del texto, la improvisacién, el montaje y la representacién ante el
publico. Otro trabajo realizado alrededor del saber pedagégico de Buena-
ventura es el de Angela Maria Arce, titulado Pedagogia teatral. Los elemen-
tos del saber pedagdgico en la diddctica de los lenguajes corporales, pero en
este solo se aborda uno de los componentes de los estudios teatrales, de-
jando por fuera elementos como la voz, la actuacién y el desarrollo que en
estos aspectos hace Buenaventura.

En conclusion, Enrique Buenaventura es visto como un gran humanista
y el movimiento iniciado por él en compafiia del Nuevo Teatro Colombiano,
pese a sus detractores, es considerado una fuente de conocimiento artistico,
eso queda claro en las diferentes investigaciones resefiadas anteriormente;
sin embargo, alin no se le ha visto como un teérico en el area de la ensefian-
za teatral, lo cual serfa un campo muy interesante de explorar, mas cuando
se habla de él como un maestro y se le considera pionero en la ensefianza
teatral en Colombia.

Recordemos que Enrique Buenaventura fue cabalmente un hombre de
teatro, un artista creador que logré dimensionar su arte en el ambito nacional
e internacional, plasmado en una labor continua con el Teatro Experimental
de Cali (TEC), grupo creado en 1955 y que a la fecha ofrece una actividad cul-
tural y teatral permanente en su sede en la ciudad de Cali. Dijo Enrique:

El Teatro Experimental de Cali, Colombia, es un grupo de teatro in-

dependiente (no es oficial ni comercial) que trabaja con la dedicacién de
un teatro profesional, pero cuyos integrantes hasta este momento, se ven
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obligados a vivir de otros trabajos o profesiones y en contados casos de la
docencia teatral. El TEC tiene en Cali una sede propia conseguida con los di-
neros de los premios ganados en festivales nacionales cuando el grupo era
oficial y con la ayuda de los artistas plasticos que donaron cuadros para una
rifa pro casa del TEC (Buenaventura, 1969a: 2).

Publicé cerca de diez obras editoriales y llev6 mas de sesenta creacio-
nes a la escena teatral. Entre sus obras mas destacadas estan: A la diestra
de Dios Padre (cinco versiones), Los papeles del infierno, Réquiem por el
padre de las casas, Historia de una bala de plata, Vida y muerte del fantoche
lusitano, Opera bufa, La estacién, Soldados y La orgia.

La mayoria de sus obras literarias, cuentos, poemas y obras teatrales
permanecen inéditas, pues se ufanaba de pertenecer a una cultura de tra-
dicion oral. Acerca de Buenaventura, Emilio Carballido sostuvo que era un

[...] dramaturgo individual y una compleja personalidad multiple; lo
mas fAcil es verlo como un equipo de artistas que incluye un tedrico brillan-
te, un gran director de escena, un actor muy notable, un maestro de alcance
mundial, un dibujante con gracia, un percusionista incansable, un organiza-
dor y varios utileros, tramoyistas, disefiadores, todos dentro de un cuerpo
robusto con una cara socarrona y luminosa (Carballido, 1990: 7).

Por su parte Carlos José Reyes, historiador y dramaturgo, se refiere al
maestro como

Director escénico, maestro y formador de actores, actor, dramaturgo y pro-
motor cultural, Enrique Buenaventura lleva ya medio siglo dedicado al teatro,
desde las primeras experiencias que realizé como estudiante y viajero, hasta la
consolidacion de su actividad profesional en el teatro de Cali (TEC), grupo con
el que ha trabajado a lo largo de un poco mas de cuatro décadas. Esta obra in-
cluye el teatro que hasta hoy se hallaba inédito del dramaturgo calefio, el mas
prolifico autor colombiano del siglo xx en su género” (Reyes, 1997: s.p.).

Gabriel Ma. Florez Arzayuz (1963), escritor y critico de teatro, en una
de sus publicaciones “Teatro” describe al maestro Buenaventura asf:

Evitando las evasiones faciles y bien remuneradas, Buenaventura ha de-
mostrado un tesén y una honestidad artistica, un deseo de superacién y una
confianza en su propia vocacion, poco comunes entre nosotros. Si el estilo
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es el hombre, la obra de Buenaventura revela impresionantemente su mis-
ma personalidad. No improvisa. Largos y muy duros afios de peregrinar por
los campos de la filosofia, de la pintura, de la literatura y el teatro, pero so-
bre todo una aguda y angustiosa percepcion de la condicion humana han
dado madurez a sus inquietudes dramaticas. Su labor es callada, tesonera y
exigente (Florez Arzayus, 1963: 3).

En palabras de Mario Yepes, Buenaventura es “[...] mano que escribio
como pocos -y apenas estamos empezando a medirlo-, mano que pint6, di-
bujé, hizo grabados, escenografias sin cuento, tramoya, utileria; manos que
tafieron los tambores negros, que siempre le fascinaron (2009: 1).

En este sentido, como en su propuesta, el maestro es un hombre de
teatro, quien siguiendo principios clasicos de la existencia, parte de una
nifiez tedrica, pasa por una juventud constructora de experiencias en la
que, al modo de Gadamer, piensa lo pensado; hasta llegar a una madurez
sabia donde construye su propia ruta hacia un saber teatral.

1.4 Obra de Enrique Buenaventura

A partir de la primera etapa de esta investigacion, se encontré que el con-
junto de documentos constituyentes de la teoria teatral desarrollada por
el maestro a lo largo de cuarenta afios de produccién académica y artisti-
ca, se podia dividir en subtemas que fueron agrupados en categorias ge-
nerales, tal como se presenta a continuacidn:

Antropologia. En su conjunto, los siguientes documentos expresan
los vinculos entre la teoria antropolégica y la teoria teatral, desarrollando
una tendencia de la puesta en escena que se esfuerza por examinar al ser
humano en sus relaciones con la naturaleza y la cultura, adoptando una
perspectiva etnoescenoldgica para expresar estas practicas.

e  Historiay teoria del teatro

e Labalsada, una celebracion navidefia en la costa del pacifico
e Teatro como practica significante

e Sobre la magia

Historia. Es la manera como un texto o una representacion hablan de
su época y de su vinculo con la historicidad. El problema mas delicado es

comprender la relacién entre dramaturgia e historia, toda obra dramética
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hace intervenir una temporalidad y representa bajo este aspecto un mo-
mento historico de la evoluciéon social; la relacion del teatro con la historia es
en este sentido un elemento constante y constitutivo de toda dramaturgia.

¢ Lamanera como la pieza refleja una determinada realidad

e  Personalidad del teatro colombiano en el contexto del teatro
latinoamericano

e Notas sobre el teatro precolombino

Creacion colectiva. Es un método de trabajo desarrollado por el Tea-
tro Experimental de Cali, donde la exigencia mayor es que sea un teatro de
investigacidn, que para estar a la altura del objetivo requiere de una alta
cualificacién y polivalencia en los participantes.

¢ ;COomo se monta una obra en el TEC?

e  Texto Anexo No. 1

e Notas al método del TEC

e Esquema general del método de trabajo colectivo del TEC

e Ensayo de dramaturgia colectiva

e Ejemplo del proceso de la improvisacién y del acercamiento al texto
e Lacreacidn colectiva como una via del teatro popular

e Laprofesionalizacion en el “Nuevo Teatro”

Bertolt Brecht. Este autor clasico es representante de un teatro
denominado épico, critico, dialéctico o socialista, y de una técnica in-
terpretativa (distanciamiento) que favorece la actividad del especta-
dor. El sistema Brechtiano no es una ortodoxia que suministra formulas
para el trabajo de escenificacion; al contrario, debe permitir montar
obras de acuerdo con las exigencias de cada época y en el contexto
ideolodgico que les corresponde. Este autor serd materia de estudio en
la producciéon del maestro Buenaventura.

e De Stanislavski a Bertolt Brecht

e Através de la piezas de Brecht

e Laformacién de los temas constantes en Bertolt Brecht, a través
de acontecimientos vividos e influencias literarias

e  Teatro épico y teatro didactico de Bertolt Brecht

e  Vision histérico-estética de la aparicién y presencia de Bertolt
Brecht en América Latina
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e Brechty el teatro dialéctico
e Labusqueda del derecho
e Bertolt Brecht 1898-1956

Adaptaciones. En el nicleo tematico se desarrolla un concepto que
entiende la adaptaciéon como la transposicion o transformacién de un tex-
to o un género en otro. La adaptacion afecta los contenidos narrativos (el
relato y la fabula), mientras que la estructura discursiva sufre una trans-
formacion radical debido a la adopcién de un dispositivo de enunciacion
totalmente distinto, esto requiere de un trabajo dramatuirgico a partir del
texto, destinado a ser escenificado.

e La Celestina. Notas sobre la adaptacion

e Modo de producciéon y practica significante en La Celestina

e Edipo Rey. Notas de direcciéon y montaje

e Notas sobre Edipo Rey. Una gran experiencia

e Unaleccién de teatro

e ;Por qué celebramos el centenario de Lope?

e El canto del Fantoche y el teatro documentado

e ElRey Ubt, de Alfred Jarry (1873 - 1906). Notas sobre adaptacion

e El convertible rojo (Comentario)

e Reflexiones sobre la obra de Moliere

e Enladiestra de Dios padre. Version teatral del famoso cuento de

don Tomas Carrasquilla
e Sefiorasy senores “La Candelaria” presenta: Los diez dias que es-
tremecieron al mundo

e Viday muerte del Fantoche Lusitano

e El convertible rojo

e El que dijo que siy el que dijo que no

e Losinocentes. La adaptacion

Enseiianza Teatral. En este subtema, se propone estudiar e investigar
una educacion experimental en el ambito de la ensenanza del teatro y tie-
ne por objeto estudiar las condiciones de recepcién de los documentos, los
contenidos y su evaluacion, el papel del educador y del alumno en el proce-

so educativo.

e  Enbusca de un método para la ensefianza teatral
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e  Ponencia sobre teatro estudiantil (en el marco del Il Seminario Na-
cional sobre Teatro Estudiantil en Villavicencio)

e [II Taller Nacional de Formacidon Teatral

¢ Laelaboracién de los suefios y la improvisacion teatral

e Laenseflanza teatral

e  Taller Nacional de Promocién Teatral en Popayan, organizado por
la CCT y auspiciado por Colcultura

e  Historia y teoria del teatro I - IV (Plan de estudios UNIVALLE)

e I Taller Nacional de Formacién Teatral

e Taller Central [, III, IV, VI, VIII (Plan de estudios UNIVALLE)

e Actuacion

e  Taller Central VII, Escuela de teatro UNIVALLE

e  Elteatro como carrera universitaria

Lingiiistica. Desde un punto de vista metodolégico, la lingiiistica es
una ciencia privilegiada para el estudio de la practica teatral. No solo en lo
que atafie al texto por ser verbal su materia de expresién -sobre todo en
los didlogos-, sino también en lo tocante a la representacion, dada la rela-
cion existente entre los signos textuales y los signos de la representacion.

e Elementos del anélisis del relato

e  Curso de poética

e El enunciado verbal y la puesta en escena

e Larelaciones entre los “actos de habla” y “las acciones teatrales”
e  Metafora y puesta en escena

e Aclaraciones sobre el trabajo de los sabados

e Elespacio escénico como espacio pictorico

e Loslenguajes no verbales en la vida cotidiana

e Sobre la coherencia (En el trabajo sobre los actos de habla)
e Loslenguajes no verbales y el teatro

e Laimagen teatral

o  Opera Bufa. Notas sobre una experiencia

e Notas sobre kinesis y proxemia

¢ El modelo actancial

Teatro y cultura. Este conjunto de documentos relacionan el ntcleo
tematico teatro y cultura, aqui clasificamos los documentos que abordan
temas como identidad, concepto de cultura, neocolonialismo, recepcion
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de la obra, ideologia, politica, y son los estudios que Enrique Buenaventu-
ra realiza en torno a conceptos con amplia movilidad social, como el caso
del concepto de Cultura.

e Masas y minorias sobre teatro popular

e  Utilizar el teatro universal para crear un teatro propio

e Elteatroyla clase obrera

e Cartaalos nuevos directores de obras en el TEC

e Larevolucién cultural estd en todas partes

e Lamujer como actriz

e Cuando el grupo se convierte en vocero de una ideologia

e El movimiento teatral colombiano en 1978

e Teatro y politica

e Teatroy cultura

e Elarte no esunlujo

e ;QuéeslaCCT?

e El debate sobre el teatro nacional

e Teatro o “Teatro”: Didlogo entre dos maneras de ver.

e El Nuevo Teatro y sus relaciones con la estética

e La actualidad de los clasicos (Conferencia dictada en la CAmara
de Comercio de Medellin)

e Elarte nuevo de hacer comedias y el Nuevo Teatro

e Teatro e identidad cultural

e El Nuevo Teatro

e  Situacién actual del teatro en América Latina

e  Festival Nacional del nuevo Teatro

e Historia del nuevo Teatro

e Elchoque de dos culturas

e  Festival del nuevo Teatro colombiano

e ;Quéesel TEC?

e ;Por qué otra vez “la diestra”?

e Teatroy Cultura (Nacional y Latinoamericana)

Dramaturgia. En su sentido mas general, la dramaturgia es la téc-
nica o la poética del arte dramatico que busca establecer los principios
de construccion de la obra. Inductivamente a partir de ejemplos concre-
tos, y deductivamente a partir de un sistema de principios abstractos.
Esta nocién presupone un conjunto de reglas especificamente teatrales,
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cuyo conocimiento es indispensable para escribir una obra y analizarla
correctamente.

e Dramaturgia

¢ Ladramaturgia en el Nuevo Teatro

e Sobre Dramaturgia

e Notas sobre Dramaturgia (tema, mini-tema y contexto)
e  Dramaturgia del actor

e Balada de los ahorcados de Francisco Villon (anélisis)
e Notas sobre Dramaturgia

e Seminario de Dramaturgia

e LaDramaturgia del actor

Articulos varios. Esta serie de articulos muestran el interés del maes-
tro por la exploracion de otros &mbitos en la escritura, estan publicados en
diferentes revistas, y en algunos casos, inéditos.

e Notas sobre la puesta en escena

e Teatroy Literatura

¢ Notas sobre la sicologia de los personajes

e Arte en Colombia, los pintores Antioquefios

e El 4nima sola

e  Macbeth

e El Quijote de Cervantes y el Quijote de Unamuno
e Leer hastalalocura

Textos dramaticos. Esta serie de obras corresponden a la produccién
de textos teatrales escritos por el maestro Buenaventura, desde 1959 has-
tael 2002.

e América

e Barba Azul

e Blanca Nieves y los siete enanos

e Cantaliso

e Caperucita Roja

e Cristébal Colon

e (Crdnica (La enrevesada historia de Gonzalo Guerrero y Jerénimo
de Aguilar)
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e  Eldnima sola (adaptacién teatral inspirada en el cuento homoni-
mo de don Tomas Carrasquilla)

e  Elcanto de la -sirena

e El convertible rojo

e Eldiablo llegé a la aldea

e Eldragdn de los mares

e Elencierro

e Elentierro

e El Guinnaru

e Ellunaren la frente

e Los papeles del infierno

e Elment

e La audiencia

e La autopsia

e Lamaestra

e Laorgia

e Elmonumento

e Elnudo corredizo

e Elpadre

e Elpresidente

e  Elutopista

e  Escuela para viajeros

e Juan Sin Tierra

e La bella durmiente del bosque

e La Cenicienta

e La corista

e Laencrucijada

e Laestacién

e Lafarsa de las equivocaciones

e Laguariconga

e La hija del jornalero que se volé con un jilguero

e La huella

e Lamina

e Larequisa

e Laronda

e Latierra

e Latortura

e Latragedia del rey Christopher
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e Latrampa
e Los comuneros
e Lostres Juanes

e Macbeth
e Opera bufa
e  Paulina

e Pequeria composicion poética

e  Proyecto piloto

e San Antoiiito

e Se hizo justicia

e Seis horas en la vida de Frank Kulack
e Simbad el marino

e Sketch de las finanzas

e Soldados. Masacre de las bananeras
e Sopa de piedras

e Tio Conejo zapatero

e  Tirano Banderas

e Ubu Rey

e Unréquiem por el padre Las Casas

o Viday muerte del Fantoche Lusitano
e Lajura del Rey Fernando VI

GSSYZZD
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Capitulo 2
La forma(:lon de

Enrique Buenaventura fue un pedagogo que entendié desde muy tem-
prano el hecho escénico no solo como una creacién poética, sino como un
objeto que debe ser investigado, como cualquier cientifico social; que las
otras disciplinas como la historia, la lingliistica, la literatura, la pintura,
la musica, eran fundamentales al momento de crear una forma estética,
pero sobre todo para formular propuestas de formacién actoral: méto-
dos como el de la Creacién Colectiva; ejercicios de técnica vocal a partir de
la imagen fonica; estudio e investigaciones de los actos de habla del len-
guaje; trabajo, andlisis, reflexion y escritura sobre teoria teatral, desde la
perspectiva antropolégica, historica y sociolégica; es decir, un corpus ted-
rico formativo que va a estructurar todo su ideario pedagoégico soportado
en una didactica especifica para la ensefianza teatral (ver Anexo 5).
Digamos pues que esta investigacion asume un punto de vista que
procura identificar y mostrar al creador integro que fue el maestro En-
rique Buenaventura desde la éptica de lo pedagogico, en este sentido, la
tesis basica de este primer periodo de formacion es que los ambitos de
experiencia vital en su juventud se constituyen en ricos caminos de ex-
ploracién creativa, que el maestro no abandonara ya; que continuara ex-
plorando desde diversas vertientes, pero siempre extrayendo desde la
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inagotable cantera de lo popular: ideas, temas, sentidos, cuentos, mitos,
y leyendas que le permitirdn nuevas reelaboraciones, nuevas versiones
de ellos, temas renovados, nuevos mitos, nuevas metaforas y analogias
de la realidad.

2.1 Primeros anos: epopeya caribena

Del testimonio fraternal de Nicolas Buenaventura Alder (hermano mayor)
sabemos que Enrique en sus afios adolescentes es un lector canibal como
él lo llama, que su lectura del Quijote lo apasiona y desde muy temprano
lee a los clasicos, dijo Nicolas “[...] su primera incursién de bibliémano,
fue necesariamente la pequefia biblioteca del hermano mayor, Selma La-
gerloff, Dostoievski, Azorin, Neruda, Federico Garcia Lorca, don Miguel de
Cervantes (claro estd). Todavia estan alli garrapateadas sus anotaciones a
la interminable historia de la novela de don Marcelino Meléndez y Pelayo
(Buenaventura Alder, Nicolas, 1997: 46).

Sabemos también que termina su bachillerato en el colegio de Santa
Librada en Cali, donde es recordado por realizar parodias e imitaciones de
los profesores del colegio, habilidad que lo eximié de muchos de sus exa-
menes; posteriormente viaja a Bogota e ingresa a la Universidad Nacional
como estudiante de Filosofia y Letras, de paso, asiduo visitante de la Es-
cuela de pintura de la Facultad de Bellas Artes. De aquella época datan dos
escritos publicados en 1946: un articulo sobre el pintor antioquefio Pedro
Nel Gémez y otro titulado: “El Quijote de Cervantes y el Cervantes de Una-
muno” (1946). El mismo fue un dibujante diestro (ver Anexo 6), un graba-
dor con talento que puso al servicio de la ensefianza teatral, mediante la
elaboracion de bocetos y disefios escenograficos.

Del prélogo de Carlos José Reyes para el Teatro Inédito de Buenaven-
tura (1997) y de la investigacion hecha por Beatriz J. Rizk: La Dramaturgia
de Enrique Buenaventura (Rizk, 1990), se identifican con claridad algunos
nucleos clave de formacién autodidacta del joven Enrique en su peregri-
naje de cinco afios por Latinoamérica; desarrollados posteriormente en
su obra creativa de dimension universal y en su formacién como maestro;
ellos se pueden resumir en:

e Viajar al Chocé y contactarse con el mundo magico espiritual de
estas comunidades negras; escuchar los relatos de su tradicién
oral, costumbres, romances y rituales.
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e Haber sido espectador de la obra La muerte de un viajante del
dramaturgo norteamericano Arthur Miller, segiin dice Carlos
José Reyes:

[...] esta obra le abre los ojos sobre un tipo de teatro moderno,
que le permite al actor construir su trabajo de un modo mas auténti-
co y convincente. El mundo interior del personaje, sus motivaciones
psicoldgicas, sus vivencias, le abren un amplio panorama. [...] decide
entonces vincularse a la compafiia de Francisco Petrone, que se halla
en gira por América del Sur” (Reyes, 1997: s.p.).

e Perseguir un suefio con esta compafiia teatral viajando a Bogota
y Caracas; suefio que no desaparece a pesar de que la compaiiia
si lo hace: “Posteriormente se embarca hacia varias islas del Ca-
ribe que lo impresionan por la riqueza y diversidad de las etnias
de sus habitantes, por el calor y variedad de sus culturas, por el
mundo magico de sus rituales, fiestas y espectaculos populares
[...] de estas impresiones sobre el mundo caribefio surgira una
de las vetas mdas profundas y permanentes de su dramaturgia.”
(Reyes, 1997). Suefio que en parte se plasma en el conocimiento
y vivencia de formas culturales, lenguas e idiosincrasias caribe-
fias, otro saber que no lo abandonara e influird en su produccién
artistica y caracter universal de su pensamiento.

e Viajar al Brasil, que lo pone en contacto con una dimension de
fiestas y celebraciones de los negros, como el candomblé, baile
que recoge milenarias tradiciones de creencias y cultos africa-
nos. En Brasil descubre el nacimiento de un importante teatro
moderno, conjuntos renovadores como el Teatro Oficina de Per-
nambuco y el Teatro Arena de Sao Paulo. De esta experiencia re-
cogera la leccion de un teatro inspirado en historias, refranes,
cuentos y anécdotas de caracter popular.

e Viajar a Buenos Aires, Argentina, y su relacion con el teatro in-
dependiente, “[...] el recorrido por América del Sur conduce al
viajero empedernido, hacia la Argentina: Buenos Aires se le apa-
rece como un descubrimiento revelador, no sélo por ser la mas
europea y desarrollada de las ciudades de Latinoamérica, de un
caracter cosmopolita, con una activa vida artistica y cultural, sino
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sobre todo por el hecho de que alli se desarrolla una intensa y
renovadora experiencia de teatro moderno, cuya primera ma-
nifestacidon descubri6 en la pieza de Arthur Miller montada por
Petrone” (Reyes, 1997). Sera este un ideal de formacién para el
joven Enrique, que se revertird afios después con la creacién de
un grupo independiente en la ciudad de Cali y que se caracteri-
zard por su interés en una dramaturgia nacional que reivindique
nuestros temas latinoamericanos:

Cuando trabajé en Buenos Aires, en el Teatro Independiente, me
encontré con una tradicién sélida en la cual se habfan formado gru-
pos, la mayor parte a manera de cooperativas, es decir, que no de-
pendian de una empresa y en el cual se formaban autores, directores
y escendgrafos. Para mi esto era una revelacién y una revolucion. Se
discutia, se estudiaba a Stanislavski, se hablaba de Brecht, se monta-
ba alos clasicos de manera audaz y se llevaban a escena nuevos textos
de autores extranjeros y nacionales, aquellos que no interesaban a las
compaifiias tradicionales comerciales ni al teatro oficial (Rizk, 1990).

¢ No solo Buenos Aires influye en su formacion, parte de este viaje
incluye a Chile en donde establece una relacién directa con Agus-
tin Siré, actor y promotor de teatro de los afios cincuenta quien
lo vincula como profesor y colega en la Escuela de Teatro de San-
tiago de Chile.

De todo lo anterior se concluye que Enrique tuvo una formacién
multiple, variada y rica en experiencias de vida; que hubo un entrafa-
ble contacto con la cultura popular que nunca terminaria mientras vivie-
ra. Enrique lo practicé: cada nueva experiencia creativa, es una leccion de
vida; siempre estudiando o aprendiendo; reflexionando criticamente; un
tema conduce al otro y este al otro, hasta constituirse su obra en un largo
tejido, denso, rico y variado; por esto deja un legado de muchas facetas y
de muchos caminos por recorrer.

Asi, este primer periodo de formacién se nutre de dos vias: por un
lado la cuentistica popular, los ritos y mitos de la cultura africana, las
expresiones de la cultura negra e indigena, las danzas y el teatro; y por
otra parte, el conocimiento de lo culto, la literatura dramética universal:
Shakespeare, Moliere, Lope de Vega, S6focles, entre otros.
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Es el ailo de 1955, Cali clama desde sus esferas artisticas e intelectua-
les por un dmbito teatral renovado que haga resistencia al auge del cine;
para esta época existia un conjunto de intelectuales y artistas que traba-
jaban en el IPC (Instituto Popular de Cultura) denominados: Artistas del
Pueblo orientados por el profesor Octavio Marulanda®: esta primera eta-
pa de trabajo madur6 con el proyecto de llevar a escena una obra de autor
colombiano, fue escogido Luis Vargas Tejada (1802-1829) con la comedia
Las Convulsiones, escrita en la época de la independencia y estrenada en el
Bosque Municipal, en un escenario al aire libre, con una asistencia de pu-
blico, calculada por el Diario Relator, en no menos de cinco mil personas.

2.2 El regreso de Enrique,
corsario de muchos mares

Aunque la fundacidon de la Escuela de Teatro de Bellas Artes (Cali) data de
1955, Antonio Maria Valencia ya habia hecho contactos, afios atras, con
Margarita Xirgu, la actriz de La Barraca de Garcia Lorca, en su gira por el
pais, con el fin de fundar una escuela de teatro; idea que no pudo cristali-
zar debido a la falta de fondos y al desinterés gubernamental en los afios
cuarenta; pero en el momento de la fundacién las condiciones eran otras y
se dio una movilizacién de fuerzas alrededor de la perspectiva y la expec-
tativa que generaba la incipiente televisora nacional. Para ese entonces
la directora de Bellas Artes, Elvira Garcés de Hanaford, reuni6 a algunos
profesores entre los pocos que habia en la ciudad, inclusive auspiciando la
repatriacién del joven Enrique Buenaventura, quien se encontraba en Chi-
le ofreciendo conferencias y talleres sobre rituales afroamericanos en el
Teatro de la Universidad de Chile y un curso de Danzas Rituales Afroame-
ricanas en el ballet de la misma universidad.

Asi las cosas, para los afios cincuenta Enrique tiene su primer acer-
camiento a la academia cuando es llamado a regresar a su ciudad y efec-
tivamente abandona el cono sur para vincularse como profesor y director
de la novel Escuela de Teatro de Bellas Artes, adquiriendo ademads el

1 Gestor, autor, e investigador de importantes obras y cuentos nacionales, como por ejemplo Las
rondas y cuentos infantiles para la escuela colombiana, director de teatro, promotor de revistas
y dedicado, hasta su desaparicion, a la organizacién y fortalecimiento de la musica de Ginebra-
Valle, donde se realiza el festival del Mono Nufez. Folclorélogo y también historiador.
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compromiso de remontar Las Convulsiones en el IPC; sobre ello él escribe
en el Programa de Mano: “[...] Al ofrecer esta obra queremos contribuir
modestamente a la recuperacion de una tradicidn valiosa. Es evidente que
la corriente revitalizadora del teatro en América, impulsada por el movi-
miento de los teatros experimentales, que tanto beneficio han traido al
arte dramatico, comienza a llegar a nosotros y nos hallamos en visperas
de un resurgimiento del teatro nacional. Necesitamos entonces de un con-
tenido auténtico y propio si es que queremos que la nueva etapa sea per-
durable [...]” (Buenaventura, 1957: s.p.).

En su papel de profesor, en el mes de octubre de 1955 da inicio a las cla-
ses en Bellas Artes con la asistencia de numerosos estudiantes entre los que
se contaban locutores y radio-actores, artesanos y artistas de otras expre-
siones y bachilleres recién graduados que llegaron motivados por diversas
quimeras. Dice Fernando Vidal Medina, “[...] El plan de estudios se disefia
siguiendo los lineamientos del plan de estudios de la RESAD (Real Escuela
Superior de Arte Dramatico de Madrid) y de la Universidad Catélica de Chi-
le, ambos programas con lustros de tradicion en este campo. Las principales
asignaturas eran: Interpretacion y Foniatria, Esgrima y Expresion Corporal
e Historia del Teatro” (Vidal Medina, 2005: 45). Para esta época la interpre-
tacion le sugiere al actor la construccion del personaje a partir de las carac-
teristicas que ofrece el texto dramatico, resaltando un procedimiento que
se puede resumir de la siguiente manera: se hacen lecturas cuidadosas del
texto hasta lograr una adecuada comprensién de este, posteriormente se
hacen lecturas en voz alta, interpretadas, para visualizar al personaje; se-
guidamente se hacen lecturas sobre el escenario, tratando de crear los des-
plazamientos hipotéticos del personaje en estos espacios de ficcion, luego
de varios ensayos el actor empieza a “encarnar o a vivir” el personaje.

En aquel entonces la técnica vocal esta mas relacionada con la voz del
cantante y los ejercicios guardan estrecha relacién con las escalas melédi-
cas, con la proyeccién de la voz y con algunos ejercicios de pronunciacion
y de diccién; la esgrima como asignatura le permite a los estudiantes el
desarrollo de destrezas fisicas, de movimientos corporales coordinados,
de un alto nivel de concentracidn y reproduce de alguna manera la rela-
cioén protagonista-antagonista, o accion-reaccion, estimulo-respuesta; este
es el primer reto que debe enfrentar el director espafol Cayetano Luca de
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Tena? ;donde conseguir profesores para estas especialidades?, a renglon
seguido, otro no menos complicado: ;como formar actores a partir de za-
pateros, artesanos, estudiantes, obreros, amas de casa, en resumen, con
gente de extraordinaria voluntad y escasisimo conocimiento teatral? Iner-
me frente a esta apabullante realidad, don Cayetano renuncia.

Asume los retos nuestro recién llegado Enrique Buenaventura, quien
ofrecerd la catedra de Interpretacion y de Expresion Corporal; el profesor
Miguel Mondragoén asume la asignatura de Esgrima y Mimica teatral, y de
Foniatria se encargaran los profesores de Canto del Conservatorio; todo
este proceso acompafiado de investigaciones basadas en el principio real
que resaltan la tradicién y el pasado mediante las formas folcléricas de
representacién que son dramatizadas a partir de estilos medievales como
los misterios y los autos sacramentales. Es el caso del misterio de la Ado-
racién de Los Reyes Magos, y La Natividad, que llegara hasta los ensayos
generales, ademas de obras como Las Convulsiones, de Vargas Tejada.

Pasaran cerca de cuatro afios en los que la principal preocupacion de
Enrique, y su cuerpo docente, se concentrara en el trabajo de montaje de
diferentes obras que permitan un contacto con el imaginario y con los te-
mas e intereses propios de este publico, ademds de una presencia conti-
nua del teatro en la sociedad que asi lo reclama. Cabe anotar también que
desde las primeras experiencias del afio 55 en adelante se establecen re-
laciones entre las artes, es decir, los musicos del conservatorio componen
la musica y dirigen las orquestas; los pintores disefian y realizan la esce-
nografia; los bailarines montan las coreografias de las obras, entre otros.

Buenaventura elige, en este proceso que nace, orienta y lidera, el ca-
mino de aprender-haciendo, que por medio de una formacién continua,
exigente y participativa, da sus frutos en la obra A la diestra de Dios Pa-
dre. Cuando esta obra se llevd a escena por motivo del centenario del
nacimiento del maestro Tomas Carrasquilla, dice Octavio Marulanda:
“[...] toda la escuela se transformd en un comité de trabajo, hubo repar-
to de tareas de investigacidn en varias comisiones: una de lenguaje (1éxi-
co popular), otra de ambiente social y costumbres, y desde luego, las de

2 Dice Fernando Vidal: “[...] el gobierno nacional de Rojas Pinilla decide desplazar a don Cayeta-
no a la ciudad de Cali con el encargo de dirigir la nueva escuela departamental de teatro, segu-
ramente por sus desavenencias con Seki Sano, pues compartian una misma profesion pero dos
orillas ideoldgicas antagdnicas: el japonés, nacionalizado mexicano, era militante comunista y
el espanol, un falangista con cicatrices de la guerra civil” (2005).
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escenografia, vestuario, etcétera. La version dramatica fue hecha por En-
rique, conservando el formato de mojiganga con aproximacion al sainete
antioquefio[...]” (Marulanda, 1984: s.p.).

De esta manera, la Escuela y el plan de estudios se relacionan con el
proceso de montaje, constituyéndose en evidencia de un principio peda-
gdgico: la escuela en la vida. Si entendemos que la funcién basica de una
escuela consiste, para nuestro caso, en la formacién de actores, y que la
funcion basica de un grupo es la producciéon de obras de teatro, vemos
cémo al unir estos dos ambitos se retroalimentan, se complementan en un
particular encuentro para producir un nuevo sentido en el trabajo teatral.

En este caso instaurar el Teatro Escuela de Cali como institucién de la
cual hacen parte los actores con mejor formacién y que dedican un tiempo
extra a la produccion, presentacion y relacion con el publico de las obras,
y por otro lado la escuela que contintia en su proceso de formacién en
donde necesariamente el curriculo ha de ser transformado.

2.3 Del barco a sus raices: caracteristicas
pedagodgicas de la Escuela de Teatro de Cali

Este apartado se dedicara a evidenciar el camino de construccién de una
escuela de teatro emprendido por Enrique desde el afio 1955 hasta 1961,
periodo en el cual se hace fundamental la idea de echar raices, es decir,
darle fin al viaje en barco emprendido los afios anteriores por el Caribe y
Suramérica y comenzar a construir una forma teatral que le dé identidad
al teatro colombiano.

En el afio 55 los planes de estudio con los que se formaban a los estu-
diantes correspondian a otros contextos como los de Espafa y Chile, por
ejemplo. Buenaventura es consciente de la necesidad de revisar nuestras
tradiciones e implementarlas en temas y puestas en escena que propicien,
para esta época, la construccion de un “Teatro Nacional”.

3 A la Diestra de Dios Padre es el primer intento serio en esta oportunidad de hacer trabajo co-
lombiano de calidad. El culto publico del Colén asi lo comprendié y no escatimé al grupo y al
director, aunque en el fondo guardara sus reservas con la version de Buenaventura (La Repu-
blica, agosto de 1958); y en El Espectador, Pedro Gémez Valderrama, miembro destacado de la
revista Mito, dice a propdsito de A la Diestra de Dios Padre y otras obras: “;Puede hablarse de
un Teatro Nacional? Quienes estamos vinculados con el festival de teatro en Bogota creemos
que si. Creemos que esta formandose un verdadero teatro colombiano”.
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En este sentido, Buenaventura apunta hacia la implementacién de te-
mas de un entorno que proporciona una distancia mas corta, en la medida
en que estos montajes se vinculan de una manera directa con el publico.
Pero ademads, para los actores seran estos temas regionales y locales los
que impactaran su hacer escénico, igualmente representativos y significa-
tivos en su formacion.

De otro lado, era urgente la necesidad de ampliar el horizonte cultural
de estos jovenes actores, por lo que precisaran de Buenaventura, ademas
de la formacidn en el area especifica del teatro, entre saberes del lengua-
je, la literatura, la historia, la geografia, entre otras disciplinas periféricas
y precedentes a ese salto hacia una puesta en escena del teatro universal.

En cuanto al trabajo de interpretacion, este se ira transformando gra-
dualmente en una actuacién mas compleja que significa la construccién
de un personaje, lo que le hara demandas y urgencias a la expresion corpo-
raly ala foniatria, en la medida en que se asumen textos clasicos.

En el campo de las teorias se empieza la traduccién del aleméan al
espafol de algunos de los textos de Bertolt Brecht, escritos tedricos que
llegaran de primera mano a Buenaventura cuya lectura, estudio e inter-
pretacion se plasmaran en el articulo que aparece en la revista Mito nu-
mero 21 (Septiembre-Octubre de 1958, p: 177); Buenaventura publica el
articulo “De Stanislavsky a Bertolt Brecht”, el ensayo es una reflexion sis-
tematica sobre el hecho teatral. Esta vision critica sobre dichas teorias va
a incidir directamente en la pedagogia teatral.

Para el caso del autor ruso formar un actor se logra a través de las ac-
ciones fisicas, de la emocion y de la encarnacion del personaje, es decir, el
actor debe vivir organicamente el personaje, identificarse con él y trans-
mitir al publico ese conjunto de emociones; para esto se realizan diversos
ejercicios que propone el sistema mencionado; para el caso del autor ale-
man, anuncia el surgimiento del teatro cientifico el cual desarrollara uno
de los nucleos fundamentales que es el distanciamiento, de tal manera
que el actor no se identifica con el personaje sino que obra en consecuen-
cia, preguntandose por qué las decisiones fundamentales del personaje
son esas y no otras, permitiéndole al publico una reflexién en torno a los
grandes dramas humanos.

Con respecto al curriculo propuesto por Enrique, una de sus estudian-
tes afirma:

69

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 69 11112 11:12 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%s@ MINISTERIO DE CULTURA
1S4

[...] enla escuela se contemplaba un primer periodo que se llamaba edu-
cacidn teatral y que consistia en tres afos, y un afio de practica, pero resulta
que eso era mentira, porque los cuatro afios fueron siempre de practica, du-
rante ese tiempo siempre estuvimos participando de montajes de 6:00 p.m.
a 9:00 p.m. estdbamos en clase y luego hasta las 11:00 p.m. o 2:00 a.m. en el
montaje...” (Ana Ruth Velasco citada por Mina, 2005: 23); “[...] Habia quie-
nes, fuera de pertenecer a la escuela de teatro, eran miembros de lo que se
conform6 a la luz de los montajes de las obras, el grupo de planta y, que lue-
go se denomind como Teatro Escuela de Cali. Por lo cual era necesario que los
horarios se dividieran en los momentos dedicados a la escuela de teatro con
relacién a su formacién académica y los momentos, que eran bastante pro-
longados para los montajes de obras [...] Sobre los contenidos: En la clase
de interpretacién Enrique nos proponia diferentes ejercicios, primero sobre
acciones sobre como sentarse, llegar o hablar en determinada circunstancia,
luego sobre interpretacion de situaciones, y después de textos que debiamos
aprender de memoria (Fernandez citado por Mina, 2005: 25).

Para esta época Buenaventura rescata la memorizacién como una
herramienta para desarrollar en el actor, no solo el aprendizaje del tex-
to sino la capacidad de observacion y la memoria a largo plazo que le va
a permitir la construccion de diversos personajes en su trasegar teatral.
“[...] lo mas rico para nosotros, era abordar una obra. Cada uno empezaba
a buscar su personaje con la guia de él [Buenaventura]. Nos tocaba reco-
rrer todo Cali en busca de ese personaje. Luego por la noche nos tocaba
contar lo que vimos. Un personaje podia tener en esa clase, cinco o mas
propuestas a partir de lo observado. Era un trabajo investigativo” (Fer-
nandez citado por Mina, 2005: 27).

La observacion en campo como principio de investigacion propuesto
e implementado por Enrique, se constituy6 en una herramienta eficaz en
el momento de nutrir al estudiante-actor para la construccién del perso-
naje; por medio de una libreta de notas los estudiantes tomaban datos e
impresiones de sujetos de la vida real que por caracteristicas especificas
y particulares permitirian, a partir de un procedimiento de introyecciéon
de estos rasgos, la propuesta posterior de un personaje, sujeto cargado de
matices y rasgos que posibilitaran un disfrute estético. Frente a lo anterior
Helios Fernandez, actor del TEC planted:
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[...] ésta era una escuela, entre comillas, mas o menos tradicional, pare-
cida al modelo de las escuelas europeas con las clases de expresién corpo-
ral, lectura interpretada, técnica vocal, esgrima, clases de interpretacién que
eran la base de ejercicios de actuacién; al principio con ejercicios que propo-
ne Stanislavsky y después empez6 la era Bertolt Brecht (Fernadndez citado
por Mina, 2005: 28).

Para esta época se tiene una fuerte influencia con los trabajos del
maestro ruso, quien en el taller de artes de Moscu, y como oposicién a un
teatro acartonado y de comedia que se realizaba, propone para la forma-
cion del actor un trabajo serio y sistematico de construccidn del personaje
que va a constituirse en un método de alcance universal, pues gran parte
de estas teorias son traducidas a muchos idiomas, lo que permite también
multiples recepciones y aplicaciones de ellas; en el caso colombiano, para
esta fecha existen algunas traducciones que llegan desde Buenos Aires al
pais: Un actor se prepara, Mi vida en el Arte, y que se difunden entre unos
pocos; de estos estudios se adectian algunos de estos principios, sobre
todo en la construccion del personaje.

Para cumplir esta labor Enrique necesité cargarse de estrategias, una
de ellas fue establecer la emulacién o la sana competencia como método
posible para constituir lo que seria finalmente el grupo de planta (Teatro
Escuela de Cali), al respecto dice Fernandez:

[...] pero lo mas importante, donde se ponia el acento en esta escuela,
era en el montaje, y habia un estimulo que era que los actores, los alumnos
mas avanzados de los cursos, los mas juiciosos, los mas disciplinados, los
mas estudiosos, ibamos a parar, estuviéramos en el primer afio, o en el se-
gundo afio, o donde estuviéramos, ibamos a parar al grupo de planta [...]
nosotros hacfamos clasicos griegos, montamos Edipo Rey, haciamos clasi-
cos espafioles, recuerdo mucho La discreta enamorada de Lope de Vega [...]”
(Fernandez citado por Mina, 2005: 28).

De esta manera el proceso de ensenanza-aprendizaje, era confronta-
do y sugeria una visualizacién de movilidad para los estudiantes, caminos
de madurez y de compromiso.

Hay un asunto central en la actividad pedagégica de este primer Enri-
que, la propuesta incisiva del afio 55 para la creacién de un curriculo para
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el teatro colombiano. En ese momento él asume el encargo de llevar a un
curriculo su experiencia de vida, sus intuiciones, su conocimiento; de tal
manera que adquirieran un sentido formativo con una orientacién espe-
cifica desde los principios pedagogicos de la escuela en la vida, la relacion
entre saberes, el reconocimiento de lo universal y el acercamiento a la
investigacion. La orientacién curricular propuesta por Cayetano Luca de
Tena (1954) que corresponde al contexto espafiol no le satisface, es ajena,
no encontré en ella puntos de referencia con nuestra realidad.

En este sentido, es evidente que en Enrique hay una comprension de
la cultura teatral de la época, para poder seleccionar los contenidos nece-
sarios; a este respecto tan vital él exhibe una ampliacién curricular enor-
me que empieza a enunciar en el documento “En busca de un método para
la ensefianza teatral” (1962)* de esta manera se hace una version adecua-
da del mundo de la vida, de la cultura teatral del momento, que necesaria-
mente va a significar un curriculo dindmico y en transformacién hacia la
propuesta de una practica que combina el hacer con la teoria; el estudio y
la formacidn con la experiencia; la creacién y la produccién, en el contacto
con el publico. Se hace de la disciplina un mundo vivo, no encerrado en el
aula, sino en relacién directa con la puesta en escena que le significéd una
labor de traduccién desde su mundo complejo recogido en sus viajes por
el Caribe y Latinoamérica, desde su sensibilidad y capacidad creativa para
orientar un proceso curricular en la escuela de Bellas Artes y en la practi-
ca docente-educativa.

2.4 Un viaje de transformaciones,
de ires y venires: primer cambio
curricular en la Escuela de Teatro de Cali

En los afios sesenta respecto al curriculo, sostuvo Enrique en su articulo
“En busqueda de un método para la ensefianza teatral”:

4 En este documento Buenaventura propuso explicitamente unos contenidos universales no eu-
rocéntricos: el estudio de la Grecia clasica y preclasica del siglo v; las dinastias Han, Song y Kin en
China; la Era Tokugawa (periodo Jedo o Edo) en Japdn; la prehistoria africana antes del siglo xv,
que por medio de la penetracion arabe llegd a América posteriormente; el teatro azteca y maya
con su texto: Rabinal Achi; el teatro misionero de los dominicos; las formas espafnolas introduci-
das en los siglos XVl y XVil con la creacién de los teatros de México y Lima; el teatro medieval es-
panol; el teatro del Renacimiento espanol e isabelino, entre otros.
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[...] ha terminado con alumnos repartidos en primero, segundo y tercer
afio. Durante este afio hubo mejoras en el método de trabajo, se busc6 un cam-
bio en la orientacion de la ensefianza y una ampliacién apreciable de la misma.
Se crearon catedras nuevas como la de solfeo y Nociones Musicales, y la de Mi-
mica y Pantomima y se reforzo la de Expresion corporal. Se incorporaron a la
escuela elementos nuevos como el profesor Jean Marie Binoche, enviado por
la UNESCO como experto en mimica. El profesor Alfonso Valdiri también inicid
su enseflanza musical para actores y estos comenzaron un curso de Francés

con la profesora Jacqueline Vidal (Buenaventura, 1962a: 3).

Existe pues una preocupacién y una reflexion tedrica de Enrique por
reestructurar el curriculo y por una ampliacién del mismo, lo cual surge ne-
cesariamente de la practica anterior de la primera etapa; es consciente de
que este proceso nuevo no se logra de la noche a la mafiana, es un proceso
a largo plazo, y es también consciente, en su proceso de orientacién como
director de la escuela, del transito necesario entre el método de Stanislavs-
ky y las nuevas propuestas de Brecht; al respecto dijo: “[...] se trata de salir
poco a poco de la orientaciéon unilateral de tipo expresion sico-naturalista,
basada de una manera general en Stanislavsky” (Buenaventura, 1962a: 3).

En el afio de 1961 el Teatro Escuela de Cali es invitado a Paris a pre-
sentar la segunda version de A la Diestra de Dios Padre; Enrique enfren-
tara dos sucesos que marcardn su vida: su matrimonio con una filéloga
francesa y una beca que obtiene de la UNESCO en su seccién del Instituto
Internacional del Teatro que le permite un acercamiento al teatro euro-
peo; es alli en Paris en donde descubrira los montajes del Berliner Ensem-
ble y del teatro de Bertolt Brecht, e igualmente estara en contacto con el
teatro de vanguardia entre ellos: El teatro del absurdo de lonesco y el tea-
tro de Samuel Beckett. A suregreso a Colombia se integra nuevamente a la
escuela y es alli en donde se produce un primer documento® que reflexio-
na en torno a la ensefianza teatral, ademas del documento ya citado sobre

5 En la investigacién documental que se realiz6 para esta tesis sobre la obra tedrica de Enri-
que Buenaventura, se encontraron 112 documentos originales, los cuales en una clasificacién
dentro del proceso investigativo correspondieron a nueve subtemas que pertenecen al tema
general de Teoria Teatral. Dentro de estos documentos se encontraron textos-ensayo, textos-
articulos de revistas, prensa; textos-programas académicos; textos-informativos; textos-ana-
lisis historicos; textos-investigativos, etcétera, escritos en diferentes tipologias: expositivos,
informativos, argumentativos, deductivos. Para efectos de esta investigacion los documentos
citados se nombraran con el prefijo: documento y con un complemento que incluira: titulo,
ano posible de escritura o aflo de publicacion.
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los dos grandes maestros del teatro mundial: Stanislavsky y Brecht, publi-
cado en la revista Mito.

Para Enrique el teatro, como ningtn arte, expresa los cambios de la
sociedad; en este sentido dijo que el teatro estaba cambiando: “[...] no
queremos decir que estamos inventando una forma nueva de teatro o de
ensefiar teatro, como ocurre en todo cambio, se trata de una investigacion
profunda de la tradicién para volver a entablar con ella, o con lo mejor de
ella, el didlogo de nuestro tiempo” (Buenaventura, 1962a: 4). Esta preocu-
pacion por la investigacién acompafiard a Buenaventura a lo largo de su
vida; se trata de encontrar las raices, se trata de encontrar una forma es-
tética que exprese creativamente nuestros asuntos latinoamericanos “[...]
las técnicas que hemos heredado del teatro europeo sico-naturalista no
son, sin embargo, las mejores para cumplir este inevitable propdsito. A
nuevos objetivos, nuevas técnicas”® (Buenaventura, 1962a: 4). Aqui
cuestiona el teatro intimista de “capilla” que retrata los dramas humanos
para un reducido grupo de espectadores. Enrique se propone un teatro
popular que rescate la fiesta, los géneros como la mojiganga, los cuen-
tos populares, los sainetes, farsas, misterios, romances, etcétera; y sobre
todo, un teatro que esté dirigido a un gran publico; en este sentido, tiene
una gran confianza en el trabajo que esta desarrollando en ese momento:

[...] somos conscientes de que una técnica no se crea si no se necesita y
no se desarrolla, si no se utiliza. Esto parece paradéjico y hasta diria que lo
es ;Como sin una técnica acabada, acometer la empresa? Pues la realizacién
de la empresa con los precarios medios que tengamos a mano, nos dard la
técnica. [...] Todo cambio supone una investigacion profunda de la tradi-
cién, y en ella, en la rica tradicion teatral, es donde encontramos los prime-
ros instrumentos de la nueva técnica” (Buenaventura, 1962a: 6).

Se podrian destacar varios aspectos: la empresa a la cual se refie-
re Enrique es la empresa de creacidén de un nuevo teatro para Colombia,
que ya en el afio 62 de manera visionaria anticipa; la técnica a la que se
refiere es la bisqueda de un método, no solo de ensefianza teatral sino
para la puesta en escena; y la tradicién, como dijo mas adelante en el do-
cumento citado, la del teatro universal y prehispanico, “y para nosotros

6 El subrayado es nuestro.
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latinoamericanos, de manera especial —dijo- las tradiciones teatrales in-
digena y mestiza, cuyas riquezas siempre sospechamos”. De esta manera
propone un curriculo para la escuela que no solamente abarcara temas
de investigacion teorica en asignaturas como Historia del Teatro Colom-
biano, la cual como bien ejemplifica Carlos José Reyes es una colcha de
retazos, sino que abarcard contenidos tematicos en la construcciéon dra-
matudrgica de Enrique (Un Réquiem por el padre de las Casas, La trage-
dia del rey Kristophe): “Nosotros sélo podemos poner el conocimiento y la
amplitud de espiritu, la practica nos ensefiara el camino. Si no nos desvia-
mos del propdsito, los resultados no pueden ser sino obras tutiles en nues-
tra épocay hallazgos estéticos susceptibles de incorporarse ala tradicion”
(Buenaventura, 1962a: 6); al plantear hallazgos estéticos, es consciente
de la necesidad de encontrar una forma expresiva y creativa que hable de
nuestras raices; igualmente resalta como importante el trabajo practico y
la reflexién tedrica como bases del conocimiento.

Enrique se propone, en sintesis, hacer un teatro popular, un teatro
de educacién y de dignificacién del pueblo, del hombre en general; él dijo
que podemos leer este proposito en los clasicos griegos, pues esta pre-
tension se compagina con las aspiraciones de muchos hombres y muje-
res que han reflexionado en torno a la educacién, hombres y mujeres a
los que hemos conocido como pedagogos. Buenaventura es uno de ellos.

2.5 Un viaje en la barca de Caronte:
formacion de los actores a partir de los clasicos

En la siguiente tabla se visualizara el nimero de montajes realizados por
el Teatro Escuela de Cali en el periodo de una década, y se vera ademas,
la relacién entre los montajes de autores clasicos, contemporaneos y na-
cionales, de manera que se evidencia el interés de Enrique por el arte uni-
versal y local, representado por un viaje al pasado de nuestra tradicion
teatral occidental. Enrique, pues, a la manera de los griegos clasicos, debe
pasar un rio, aprender de los clasicos para construir y crear el propio
hombre culto. Veamos:

Tabla 4: Obras montadas en la primera época (1955-1966).
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Autores Autores Otros autores . oy .
- P A L nacional: Enrique
Aio clasicos contemporaneos nacionales
Buenaventura
(catorce obras) (once obras) (cuatro obras) A
(veinte obras)
Obra: La natividad
(no se estrend)
1955 Autor: cha deTena
con la asistencia
de Enrique
Buenaventura
Obra: Las
convulsiones
1956 Au.tor: Luis Vargas
Tejada
Director: Enrique
Buenaventura
Obra: Peticién de mano
Autor: Antén Chéjov (Rusia) Obra: Misterio de
Obra: Casamiento a la fuerza la adoracién de los
Autor: Jean Batis Poquelin Reyes Magos
1957 | Moliére (Francia) Autor: Enrique
Obra: El Juez de los divorcios Bgenaventur.a
Entremés de un acto Director: Enrique
Autor: Miguel de Cervantes Buenaventura
Saavedra (Espana)
Obra: Ala diestra de
Dios Padre (primera
version)
Cuento de Tomas
Carrasquilla
Adaptacion: Enrique
Obra: Suerio de una noche de Buenaventura
verano Direccién: Enrique
Autor: William Shakespeare Buenaventura
1958 (Inglaterra) Obra: Tio conejo
Obra: Los Habladores. zapatero (cggf\to)
. Autor: Tradicién oral
Entremés de un acto ) .
R Director: Enrique
Autor: Miguel de Cervantes
- Buenaventura
Saavedra (Espana)
Obra: Tres
Pantomimas
Autores: Miguel
Mondragén
y Enrique
Buenaventura

76

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 76

11/112 11:12 AM



Premio Nacional de Investigacién Teatral % 2011
1S4

Autores
clasicos
(catorce obras)

Autores
contemporaneos
(once obras)

Otros autores
nacionales
(cuatro obras)

Autor
nacional: Enrique
Buenaventura
(veinte obras)

1959

Obra: El Canto al cisne y el Oso
Autor: Antén Chéjov (Rusia)

Obra: Historias
para ser contadas
Autor: Oswaldo
Dragln
“argentino”

Obra: El amor

de los cuatro
coroneles (1951)
Autor: Sir Peter
Alexander Ustinov

Obra: Pluffel
Fantasmita

Autor: Maria Clara
Machado

(Brasil)

Obra: Blanca Nieves
y los Siete Enanos
(cuento)

Autor: Hermanos
Grimm

Director: Enrique
Buenaventura

1959

Obra: Edipo Rey (primera
version)

Autor: Sofocles

(Grecia)

*Se vinculan a la Escuela
Departamental de Teatro,
como profesores, Pedro I.
Martinez, Boris Roth, y como
actriz Fanny Mikey

Obra: El que recibe
las bofetadas
Autor: Leonid
Nikolaievich
Andréyev

(Rusia)

Obra: Larga cena
de navidad
Autor: Thornton
Wilder

(Estados Unidos)
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Autores Autores Otros autores . oy .
- P A L nacional: Enrique
Aio clasicos contemporaneos nacionales
Buenaventura
(catorce obras) (once obras) (cuatro obras) A
(veinte obras)
Obra: A la Diestra
de Dios Padre,
(segunda version)
cuento
Autor: Tomés
Carrasquilla,
Adaptacion:
Enrique
Buenaventura
Obra: La Zorra y las Obra: La Cenicienta
Uvas
. cuento Charles
Autor: Guilherme
o Perrault, Hermanos
Figueiredo )
(Brasil) Grimm
Adaptacion:
1960 Obra: La Loca de E:Zg:\fentura
Chaillot (1945)
é?rta(zjr&i)iaxn Obra: Pinocho
(Francia) Autor: Carlo Collodi
Adaptacion:
Enrique
Buenaventura
Obra: Los tres
Mosqueteros,
Autor: Alexandre
Dumas
Adaptacion:
Enrique
Buenaventura
Obra: Llegaron a Obra: Caperucita
Obra: La Discreta enamorada | una ciudad Roja
1961 | Autor: Lope de Vega Autor: John Autor: Charles
(Espana) Boynton Priestley Perrault Hermanos
(Inglaterra) Grimm
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Autor
nacional: Enrique
Buenaventura
(veinte obras)

Obra: A la Diestra de
Dios Padre (cuento,
tercera version)
Autor: Tomés
Carrasquilla,
Adaptacion:
Enrique
Buenaventura

Autores Autores Otros autores
Ao clasicos contemporaneos nacionales
(catorce obras) (once obras) (cuatro obras)

Obra: La Bella
durmiente del
Bosque (cuento)
Autor: Charles
Perrault -
Hermanos Grimm;
Se crea el Teatro Adaptacion:

Obra: El enfermo imaginario | Escuela de Cali Enrique

Autor: Jean Batis Poquelin con auxilios Buenaventura
Moliére oficiales, el
(Francia) Teatro Escuela Obra: Entre Obra: Ali Babd y los
es dirigido por bastidores y cuarenta ladrones,
Obra: La Casa de Bernarda Pedro Martinez Bambalinas Autor: Tradicion
Alba y la Escuela de Sin autor, sin oral (Las mily una
Autor: Garcia Lorca Teatro es dirigida | director noches)

(Espafa) por Enrique Adaptacion:
Buenaventura Obra: Cuatro Enrique

Obra: El Canto del Cisne mondlogos Buenaventura
Autor: Antén Chéjov (Rusia) | Obra: Los Amores | Sin autor, sin
de Pierrot director Obra: La

*Se vincula como Autor: Textos guariconga (texto
escenografo el profesor comedia del arte dramatico)
Roberto Arcelux (Argentina) | Realizador: J.M. Autor: Enrique
Binoche (Mimo) Buenaventura
Direccion: Enrique
Buenaventura

1962

Obra: Jazmin Rosse
(texto dramético)
Autor: Enrique
Buenaventura
Director: Enrique
Buenaventura

Obra: Juan sin tierra
Autor: Enrique
Buenaventura
Direccion: Enrique
Buenaventura
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Dirige: Enrique
Buenaventuray
Pedro Martinez

Autores Autores Otros autores . Autor .
- P a N nacional: Enrique
Aio clasicos contemporaneos nacionales
Buenaventura
(catorce obras) (once obras) (cuatro obras) A
(veinte obras)

Obra: Simbad el
Marino,
Autor: Tradicion
Oral (fuente: Las mil
y una noches)
Adaptacion:

Obra: Ha llegado Enrique

un inspector Buenaventura

Autor: John

Boynton Priestley Obra: Barba Azul
(cuento)

Obra: Arsénicoy Autor: Charles

1963 encaje antiguo Perrault

Autor: Joseph Adaptacion:

Kesselring Otto Enrique

(Alemania) Buenaventura

Obra: Un réquiem
por el Padre de
las Casas (texto
dramatico)
Autor: Enrique
Buenaventura
Director: Enrique
Buenaventura

1964

Obra: La Celestina

Autor: Fernando de Rojas
(Espana)

Dirige: Enrique
Buenaventura

Obra: La fierecilla domada
Autor: William Shakespeare
(Inglaterra)

Dirige: Pedro Martinez
Traduccién Enrique
Buenaventura

1965

Obra: Edipo Rey (segunda
version)

Autor: Sofocles

(Grecia)

*Renuncia de Fanny Mikey y
Pedro Martinez

Obra: Panorama
desde el puente
Autor: Arthur
Miller

(Estados Unidos)

Obra: El espanta-
pdjaros que queria
serrey.

Autor: Agustin
Malfatti

Obra: Aladino
ylaldmpara
maravillosa
(cuento)

Autor: Tradicion
oral (fuente: Las mil
y una noches
Adaptacion:
Enrique
Buenaventura
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Con base en los datos presentados anteriormente, se puede inferir que
de la década posterior al 55 se desprende que hay dos lineas claramente
definidas: por un lado, obras de autores extranjeros clasicos y contempora-
neos; y por otro, obras de autores nacionales, ademas de un nimero impor-
tante de obras de teatro infantil. Toda esta produccién es realizada por el
Instituto Popular de Cultura, la Escuela de Teatro de Bellas Artes y el Teatro
Escuela de Cali, este ultimo, el grupo de planta que recibe auxilios oficiales
para su funcionamiento. También se puede observar que el grueso de obras
son dirigidas por Buenaventura y algunas otras por Pedro I. Martinez, Bi-
noche y Mondragén, dos mimos que son los encargados del montaje de las
pantomimas.

Se puede también deducir que a partir del afio 1962 se vinculan pro-
fesores extranjeros al programa de teatro, lo que necesariamente signifi-
cara propuestas metodolégicas y creativas, una vision del teatro, un saber
hacer; propuestas estas que se respaldan sobre todo con obras contem-
poraneas y una relacién con un publico determinado, para este caso, des-
de una concepcién mas universal; es el caso de los profesores argentinos
y también pintores, musicos, coros y orquestas; en esta época se produ-
ce un tipo de espectaculo de gran dimensién y modernismo. Recordemos
que en el afio 1961 Enrique se traslada a Paris con una Beca del Instituto
Internacional del Teatro y alli permanece estudiando y capacitandose. Ya
desde estos inicios el teatro siempre acudira a una relacion interdiscipli-
naria, igualmente que al trabajo en equipo.

Otro aspecto que se evidencia es la traduccién permanente desde el
inglés, el francés y el portugués, donde se destaca la presencia de los li-
bros de la editorial Losada de Buenos Aires y del Fondo de Cultura Econé-
mica de México; hay una constante actualizacion para la época, pese a las
dificultades de comunicacién para estos afios de lo que se estd producien-
do en el mundo teatral. Los clasicos, Chéjov, Shakespeare, Moliére, Lope,
Cervantes y Séfocles son una buena muestra de lo mejor de la dramatur-
gia universal y en este conjunto se logra un amplio espectro de propues-
tas formativas en lo moral, lo ético, lo social, y lo humano. Al contrario de
los autores contemporaneos, se trabajan temas como el expresionismo, el
simbolismo, el naturalismo, dramas épicos, entre otros; lo que en conjun-
to también permitird un acercamiento a las vanguardias estéticas.

Al lado de este abanico de obras se desarrolla otro no menos impor-
tante y eficiente que es la tradicion oral, los cuentos, un teatro popular que
procura un teatro nacional. En este sentido, la presencia de nueve cuentos
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maravillosos, pone a Enrique en contacto con las funciones de Propp’, en un
desarrollo dramaturgico que va a influir en sus obras posteriores; al mismo
tiempo desarrollara la tradicion oral afrocolombiana y la tradicion oral pai-
sa por medio de su acercamiento a la obra El testamento del paisa de Agus-
tin Jaramillo Londofio (1961).

Ademas de lo anterior, podra observarse que se trabajan todos los gé-
neros: la tragedia, la comedia, la tragicomedia, la farsa, el entremés, los mis-
terios, la comedia del arte, el drama historico, entre otros, lo que constituye
un campo amplio y diverso en contenidos que enriquecen y cualifican la
formacion del espiritu.

Por otro lado, una definicién politica que llevara al grupo a una toma
de postura, como artistas creadores en contacto con el publico y la situacion
social que atraviesa el pais, con fendmenos externos como la revolucién cu-
bana y su contraparte, la Alianza para el Progreso, la definicién del Frente
Nacional, y politicas y doctrinas de seguridad radicales, le permiten al gru-
po una aguda reflexién y una definicién estética.

Esto hara que se precipite la renuncia de los profesores extranjeros. En
este periodo se da también la renuncia de Fanny Mikey y Pedro [. Martinez,
quienes no estan interesados en continuar por esta via de un teatro popular.

Se observa, también, que todo este proceso permite una madurez de
los actores que iniciaron y un desarrollo en su formacién, lo cual los lleva
a pedir mayor participacion en el trabajo de direccion, poniendo en cues-
tion lo que se denomind entonces el director-dictador.

En esta época Enrique escribe Carta a los nuevos directores de obras
del TEC y al respecto dice “[...]considero de gran importancia que el Tea-
tro Escuela de Cali, comience a ser dirigido en el montaje de algunas obras,
por gente formada en el TEC mismo, y me parece también importante que
ello ocurra a los diez afos de su nacimiento, es decir, reconociéndole a ese
trabajo las dificultades y responsabilidades que conlleva” (Buenaventura,
1966a). En este documento empieza a prefigurarse la necesidad de adoptar
un método de trabajo.

Si se vuelve sobre los datos aportados por la Tabla 4, se puede inferir
que en promedio se realiz6 una puesta en escena cada dos meses, cinco o

7 Vladimir Yakovlevich Propp fue un erudito ruso dedicado al analisis de los componentes basi-
cos de los cuentos populares rusos para identificar sus elementos narrativos irreducibles mas
simples. En su obra la Morfologia del cuento resefia 31 funciones fijas de dichos relatos.
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seis por afio, produccién muy alta frente a la creacién colectiva, que va a
requerir de ocho o nueve meses para realizar una sola puesta en escena.

Toda esta labor creativa estd acompafiada de un permanente contac-
to con el publico por medio de giras locales, nacionales e internacionales;
para esta época dificilmente podrian los actores dedicarse a otra actividad
que no fuera el trabajo artistico.

Obsérvese, con particular interés, que de una obra de autor nacional
como Las Convulsiones, se pasa al montaje en este periodo de tres versiones
de A la diestra de Dios Padre, la creacién de cuatro textos dramaticos y la
adaptacion de varios cuentos clasicos infantiles, lo que se puede leer como
un interés especial de Enrique por desarrollar una dramaturgia nacional,
ademas de proponerle al equipo otra via y otro camino de hacer el teatro;
el maestro sabe también que este no es otro que indagar sobre nuestros te-
mas, conflictos, idiosincrasia para ponerlos en escena, no obrando como in-
térprete virtuoso de obras cldsicas o contemporaneas, sino como creador
virtuoso de nuestra problematica.

Para los entendidos en el teatro se puede inferir que este numero de
alrededor de cincuenta montajes, cinco en promedio por afio, requieren
una metodologia de la puesta en escena, y no es otra que la voluntad fé-
rrea del director, en palabras de Enrique “[...] el TEC en esas condiciones
-refiriéndose al bajo nivel de los actores que ingresan- no podia trabajar
y prosperar sino bajo una especie de dictadura de la direccion, asi ocu-
rrié hasta hace unos dos afios, cuando la elevacion del nivel técnico en
los actores empezd a presionar en busca de una transformacién” (Bue-
naventura, 1966b: 28-32). Para esta ocasion dijo Helios Fernandez “[...]
nosotros en la escuela hicimos todos los estilos y todas las tendencias de
teatro. Hay una cosa de la cual me siento muy agradecido porque no nos
matriculamos en ninguna tendencia, sino que pudimos recorrer varios es-
tilos” (Fernandez citado por Mina, 2005: 29); afiade al respecto Ana Ruth
Velasco:

Enrique hizo algo muy hermoso por nosotros, nos ensefi6 a tener misti-
ca, organizacién y a trabajar en equipo. El no solamente tenfa en cuenta las
posibilidades escénicas de cada uno, sino lo que sabiamos hacer y nos asig-
naba tareas de acuerdo a eso: si alguien sabia escribir a maquina, era la se-
cretaria; si sabia manejar la maquina de coser, era la modista; si sabia pintar
y realizar cosas, era el escenodgrafo o el utilero; todos nos fuimos formando
asf [...] éramos un equipo, anddbamos juntos para todas partes [...] todo el
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grupo iba junto a exposiciones, conciertos, conferencias, al Teatro Munici-
pal, que era al lugar donde llegaban los buenos espectaculos (Velasco citada
por Mina, 2005: 30).

Llama muchisimo la atencién cémo esta denominada dictadura de la
direccion que se da dentro de la didactica de Enrique, contrasta con una li-
bertad de pensamiento que se inscribe en un horizonte curricular permea-
ble, en donde el grupo accede a obras clasicas, contemporaneas, infantiles,
nacionales; tallando una formacién férrea del caracter del actor, junto con
una adaptabilidad a los personajes y las diferentes obras, y por supuesto las
disimiles tematicas elegidas, que daran como resultado un actor que ma-
durara y que como lo dice Enrique, demandara pronto mayores espacios
de participacion dentro del grupo. Como testimonio y al respecto, dijo Aida
Fernandez “[...] teniamos muchos alegatos con Enrique, alli planteamos que
nosotros también tenfamos que tener arte y parte en eso. La mayoria estaba
dirigiendo grupos en las escuelas, llevdbamos una trayectoria de diez afios
y era necesario que se nos tuviera en cuenta [...]. El se estaba formando en
todos sus niveles, como director, como director de actores, como maestro,
como dramaturgo, se estaba formando, formandonos, y nosotros, estaba-
mos haciendo lo mismo. Es una relacién muy interesante la de toda esa épo-
ca” (Aida Fernandez citada por Mina, 2005: 30).

En términos generales, la siguiente es la secuencia de trabajo realiza-
da por el grupo de planta del TEC entre 1955 y 1965, al asumir el montaje
de una obra:

e Eldirector seleccionaba la obra para ser llevada a escena.

e Serealizaba una lectura dramatica, caracterizando a los
personajes.

e El director, de acuerdo con el personaje, escogia a los actores y
conformaba un reparto preliminar.

¢ Nuevamente, el director traia una propuesta de acciones escéni-
cas para ser ejecutadas por los actores.

e Los actores se aprendian de memoria el texto.

e Se repetia este proceso hasta que la obra alcanzaba un primer
boceto.

e Paralelamente se disefiaban el vestuario, la utileria, el maquilla-
je, las luces, la musica y la escenografia.
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Por testimonios de actores de la época, documentos, informacién en
programas de mano, y otros, sabemos que muchos de estos procesos es-
tuvieron acompafnados por pintores, musicos, escenografos, coredgrafos y
otros especialistas. Lo que se quiere constatar con esto es que el método
para la puesta en escena correspondia a la concepcién del director, quien
establecia una relacién con sus actores como intérpretes, adquiriendo asi la
direcciéon mucho poder; se discutia muy poco, las propuestas surgian de la
concepcion estética del director; lo que permitié también la realizacion de
montajes afortunados como el caso de Edipo Rey, La discreta enamorada, La
Celestina, entre otras, que evidenciaron una educacion desde afuera.

En aras de aproximarnos a la idea de formacién que concibi6 Enri-
que para el actor de teatro colombiano, y aunque hay muchisimo material,
obras y autores, como se expuso antes, se han escogido cuatro montajes
como representativos de esta época que nos ocupa y que se presentan a
continuacion.

Empezaremos con Edipo Rey de Séfocles, y lo que dice Enrique al res-
pecto: “Ningin trabajo nos ensefiara tanto sobre la esencia del arte moder-
no como el de tratar de llevar a nuestro publico esta tragedia de Séfocles.
Es mas, dudo de que haya mejor escuela para el director, el actor o el au-
tor, que el montaje de una tragedia griega” (Buenaventura, 1959, s.p.). El
concepto de escuela® que se recoge aqui no es necesariamente su acep-
cidén clasica de lugar de estudio o con funciones de encargo social, Buena-
ventura apunta a que montar una tragedia griega es sinénimo de un reto
que habra de ser enriquecedor en todos los dmbitos del teatro. Parafra-
seandolo, dird que al Director le da lecciones de sobriedad, de limpieza,
de construccion..., le obliga a resolver los problemas de la escena, no con
recursos ingeniosos y brillantes, no fragmentariamente, buscando efectos
circunstanciales, sino partiendo de un conocimiento erudito de la obra.

Para el Actor dira, que no habra en su oficio mejor oportunidad de
poner en practica una correcta respiracion, una exacta colocacion de la
voz y no tendra mejor ocasion para desentrafiar en qué consiste el ritmo
de un papel, el tono, el matiz y el tiempo de un parlamento.

Y para un Autor, dird que desmembrar ese organismo que es Edipo Rey,
auscultar su ritmo soterrado, ver cdmo estan concebidos los ensambles de

8 Citado del Plegable del Teatro Escuela de Cali donde se promociona la sexta temporada po-
pular de teatro: noviembre 30-diciembre de 1965, pp. 12 a 14.
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las piezas, observar coémo la fantasia, plegandose a las necesidades drama-
ticas, encarcelandose, se libera en riqueza expresiva, en lo que es una expe-
riencia purificadora.

La lectura de Edipo que realiza Enrique, a pesar de ser un andlisis cui-
dadoso y bastante referenciado, no deja de ser una lectura entre muchas
otras, es decir, en cada circunstancia de tiempo y lugar este mito sera leido
desde diferentes perspectivas, poniendo el acento en un aspecto u otro; de-
pendera también de los fines, si es un director y su objetivo es la puesta en
escena, estard sujeto al equipo, a los recursos, al contexto social y, digdmos-
lo asi, ala utilidad de la pieza para el ptblico que esta pensada; es como dice
Enrique, no hay féormulas; el estudio riguroso del mito le permite elaborar
un concepto que se traducirad en una forma artistica que propone un estilo.
Pero lo que nos interesa destacar es la funciéon formadora de este proceso
en el que el director estudia cuidadosamente cada uno de los personajes y
le hace recomendaciones al actor al momento de interpretarlos.

Edipo Rey le propone al Teatro Escuela un nuevo reto, una cualificaciéon
en su hacer y en su trabajo como intérpretes; la obra sera presentada en las
gradas del Capitolio en 1959, dos afios después de la caida de la dictadura
de Rojas Pinilla, lo que traera un alto impacto en el publico asistente, por los
niveles de asociacién que se presentan (esos hechos, tan lejanos en la tra-
gedia griega, cobran vida en el publico, en el que todavia perviven la image-
nes de la sustitucién del general Rojas Pinilla por una junta militar avalada
por el naciente Frente Nacional); lo mismo que al grupo al realizar la obra
al aire libre, teniendo como escenografia las columnas del Capitolio, lo que
significa una busqueda de nuevas formas, en la medida en que esta repre-
sentacion abandona la sala y se apropia de un espacio cargado de simbolis-
mo, como lo es la Plaza de Bolivar en Bogot4, hecho muy significativo para
la época, formas que permiten una mejor comunicacion con el espectadory
en donde el teatro recupera su vitalidad como arte; al respecto dijo Enrique:
“[...] 1a sensibilidad contemporanea huyendo del melodramatismo del siglo
pasado, se orienta hacia la sobriedad clasica. El desorden individualista, el
‘libertinaje’ artistico, el arte débil, de capilla, el sicologismo informe, estan
quedando atras. Hay en todo el mundo artistico, sed de forma” (Buenaven-
tura, 1959: s.p.). Sabe muy bien lo que quiere lograr con Edipo Rey, qué cri-
terios utilizar y qué estética se deja atras; al ser representado en las gradas
del Capitolio, se asume, como dijimos, como un teatro que recupera el es-
pacio publico y nuevamente la forma. Esto sucedera en el afio 1959 y pos-
teriormente el Teatro Escuela de Cali realizard temporadas en Manizales,
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Medellin, Cartagena, Bogota y Cali; recibiendo premio en el Tercer Festival
de Teatro de Bogota: Primer Premio al Mejor Conjunto y la Mejor Represen-
tacion, ademas de tres premios individuales.

Buenaventura ve el texto dramatico de Séfocles como una pieza que
hay que desmontar parte por parte, como un mecano o artefacto mecanico,
para averiguar los resortes que producen el ritmo, buscando y destacando
las frases de alcance total y las de significado clave, que produzcan una ac-
tuacién convincente; en su papel como director-maestro, sabe que debe te-
ner un conocimiento profundo de la obra frente a sus alumnos y no de otra
manera podra hacer las observaciones puntuales para el mejoramiento de
las acciones emprendidas por los actores que representan los personajes
de Edipo, Yocasta, Tiresias, etcétera; en esta misma linea, dijo Buenaventu-
ra: “[...] al tratar un argumento de tipo folclérico, que ha alcanzado plena
madurez como historia, como hecho que posee ya una estructura, y ha tra-
tado con una técnica que tiene mucho de cuento popular, se cuenta con una
unidad previa de valor inestimable” (Buenaventura, 1965, s.p.). Al destacar
el valor del cuento popular, de las leyendas, mitos, y la tradicién oral como
base para la transformacién de estructuras dramaticas de extraordinaria
solidez, pudo evidenciar la manera como Séfocles cuenta ya con un tema
folclérico, un argumento al cual le da una nueva dimensién con su escritu-
ra; de igual manera Enrique toma a Carrasquilla con su relato de tradicién
oral A la Diestra de Dios Padre, y lo convierte en un cuento maravilloso, es
decir, parte del argumento, pero se le otorga un sello propio, el del autor y
su poética.

En este sentido, sostuvo Enrique: “[...] entremos entonces, en la si-
cologia de los personajes para que ustedes los actores puedan apreciar
como cada significacion, cada tesis, debe ser valorada por su peculiar par-
lamento, situacion y actitud” (Buenaventura, 1965: s.p.), con esa descrip-
cién de las caracteristicas emocionales de estos personajes (que de paso
no existen) lo que él estd construyendo es un caracter para el actor, un
perfil que debera tener aquel que asuma el reto. Esto alude a una légica de
interpretacion, en donde se cita al autor y sus supuestos deseos, tal como
lo propuso: “[...]esto es lo que quiere Séfocles” (Buenaventura, 1965: s.p.),
por lo tanto, para el personaje de Edipo se propone un débil equilibrio en-
tre cordura y locura. Este es un planteamiento subjetivo, que parala época
se constituye en una verdad absoluta y es la manera de trabajar, hereda-
da del teatro europeo; lo realmente interesante aqui es que en perspec-
tiva de futuro, Buenaventura fue capaz de renunciar a esta forma, a estos
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hallazgos, que indudablemente produjeron buenos resultados. Asi las co-
sas, se logré describir de una manera aguda el caracter de estos persona-
jes desde adentro, con sus rasgos mas esenciales y sus oposiciones. Para
el caso de Edipo, cada actor debia plantearse: ;qué actitud tomar frente a
un dilema?, ;como obrar si el personaje es un ser humano -no un ser de
ficcion- frente a una situacion de vida que involucra a muchos mas?, ;cual
serfa la actitud si estuviera en estas circunstancias? Desde esta indaga-
cién en torno a las emociones el actor construye su personaje, y por este
camino Enrique estaba en el terreno Stanislavskiano.

Al trabajar sobre rasgos humanos, al desentrafiar el texto de Séfo-
cles, Enrique y el equipo asumen conductas éticas y morales vigentes en
la actualidad, tales como el bien colectivo sobre el bien particular, con-
ceptos de democracia, limites del intelecto, sacrificio, compromiso social,
autonomia, y muchos otros que seran incorporados en su concepcion del
alumno-actor, como parte de una formacion trascendental; este concepto
de formacién de la época se vincula con los planteamientos actuales de los
objetivos didacticos que un plan de estudios pretende alcanzar en sus es-
tudiantes; en el caso de un objetivo conceptual, el concepto del director al
que deberd ajustarse el actor y la obra; uno procedimental que involucra
las calidades de interpretacion del actor en funcién del concepto mencio-
nado, y otro mas actitudinal, en tanto se incluyen valores éticos y morales
que circulan desde de la obra, atravesando a los actores-personajes y pro-
yectandose a su publico. La pintura, la musica, las formas de encarar las
practicas escénicas, sirvieron alli de horizonte para la transversalidad de
este hecho teatral que configuraria el antecedente de una buisqueda perti-
naz en la que Enrique no cejaria nunca.

Para la época de formacién de estos actores, los puntos de referencia
eran muy pocos: Cali era una ciudad de provincia y solo pasaban algunas
compaiiias espafiolas o argentinas, y en este sentido los actores acudian
a una gestualidad rara, a convulsiones, muecas, “morcillas”, una gestuali-
dad desenfrenada, carente de sentido. Todos estos recursos hicieron par-
te de las busquedas que para la época resultaban interesantes, pero que
poco le aportaban al sentido de la obra, en sus niveles mas profundos; era
sf un lenguaje llamativo, extrafio, pero inutil; al respecto sostuvo Enrique
“... quiero terminar, recordando a los actores que en una obra de unidad
tan estricta y monolitica, el ritmo es todo. Los baches o las morcillas son
fatalesy quiero releerles las palabras de Paul Claudel ‘el principio del gran
arte es evitar severamente todo aquello que es inttil. Nada de muecas ni
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de convulsiones. No perder el sentido del grupo ni de la actitud. La acti-
tud debe estar siempre por encima del gesto” (Buenaventura, 1965: s.p.).

Otro aspecto a destacar, es que en esta época Enrique recurre a sus
conocimientos en pintura y descubre que Séfocles construye sus persona-
jes desde los claroscuros, sin gamas de grises, opone caracteres (Creonte
vs. Edipo), de esta manera consigue imaginarlos, verlos tridimensional-
mente por oposiciones de caracter, por luces y sombra, cincelarlos y pu-
lirlos desde la escultura, en tanto esta permite dar cuerpo y volumen al
personaje.

Obsérvese su orientacion didactica en el sentido de formar a su equipo
en términos de la disciplina, el respeto por la obra original y la contencion
de exacerbaciones insulsas. Para ello, constantemente los actores debian
ajustar su interpretacion (desde adentro), utilizando hasta la satisfaccion
de su director (desde afuera), un método de ensayo-error que apuntaba a
lograr una fiel interpretacion del concepto del director y un acercamien-
to relevante a la obra original. Aspectos validos para el desarrollo del tea-
tro colombiano de esa época y que mas adelante veremos migrar hacia la
construccién de un nuevo corpus tedrico y conceptual que se desarrollara
en el Nuevo Teatro.

Por otro lado, se debe sefialar que otro autor revistié especial signi-
ficacién para Enrique, el escritor dramatico francés Jean Baptiste Poque-
lin-Moliere (1622-1673) a quien llevarad a escena, cumpliendo con los
principios de formacion expuestos y logrando, asi, rendir: “[...] homenaje a
este trabajador incansable que muere practicamente en el escenario —que
renuncia al papel de cortesano y se lanza al de coémico de la legua- su tea-
tro es popular porque esta ligado a su tiempo. Porque exalta lo mejor de la
vida: larisa, el placer, lo efimero, el cambio; y ridiculiza lo solemne, lo mo-
mificado, lo estatico. Porque recoge lo mejor del pasado y lo convierte en
herencia viva del presente, creando la unidad de una cultura a través de la
critica. Porque establece una relacidn critica con su publico. No compla-
ciente, no demagdgica, no oportunista” (Buenaventura, 1973a: s.p.).

Moliere es heredero de la comedia del arte, de la tradicién popular que
viene de Aristéfanes y Plauto. Buenaventura, en su estudio de Moliére, defi-
ne una serie de oposiciones que son las que concretan su estética. En el caso
de los tipos de la comedia del arte, Moliere desarrolla personajes que son
retratados por oposicion, como es el caso del Tartufo. Frente al manierismo
propone lo natural; frente a la convencion de una época, opone la situacién
concreta que es real y cambiante; frente a un teatro eterno que propone
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Racine, Moliere propone un teatro sobre lo efimero; frente a la solemnidad,
la desmitificacién; frente a lo heroico, lo sublime, y los sentimientos como
lo que rige al hombre, propone la identificacidn y el distanciamiento; por
ello Brecht lo reconoce como maestro del distanciamiento. En la estructura
de los textos, frente al alejandrino propone la prosa musical. Frente a la im-
portancia del verso acenttia la importancia de la accion y las palabras como
la musica de las acciones. Frente a las caracteristicas de un teatro popular
Moliere destaca la oposicion palabras-acciones como un contrapunto. En la
unidad del teatro para Moliére son fundamentales el autor, el actor, el direc-
tor y sobre todo, un grupo estable para la experimentacion.

Por todo lo anterior, Enrique clasifica a Moliere como hombre de teatro
y resalta varios principios que luego seran base del Nuevo Teatro Colom-
biano: “[...] una nueva relacién con un nuevo publico. Todo gran teatro es
una nueva relaciéon con un nuevo publico. Un publico profesional y un pu-
blico establecido son la muerte del teatro, su conversion en féormula. Esta
es la diferencia entre un teatro cultural y un teatro vivo. En el teatro colom-
biano se ha impuesto el teatro vivo” (Buenaventura, 1973a: s.p.). Es intere-
sante observar aqui cdmo en la construcciéon de estos parrafos utiliza una
deduccidn légica, lanza primero la tesis: “...una nueva relacién con un nue-
vo publico” para afirmar que “...todo gran teatro es una nueva relaciéon con
un nuevo publico”; luego plantea la antitesis, “...un publico profesional y un
teatro establecido son la muerte del teatro, su conversion en formula”; con
esto se refiere ala “comedia francesa”; posteriormente saca una conclusion:
“ésta es la diferencia entre un teatro cultural y un teatro vivo”. Finalizando
con una sintesis: “...en el teatro colombiano se ha impuesto el teatro vivo”.
Este método de andlisis se repite en muchos documentos de Buenaventura
y fue un procedimiento dialéctico que le permitié constituir una manera de
reflexionar la historia, la politica y el arte; finalmente, sera también la es-
tructura de esta tesis como ya se dijo al comienzo.

Asilas cosas, el Teatro Escuela de Cali monta El enfermo imaginario en
el ano 1962 y El Tartufo (s.f.); y ala par del documento Reflexiones sobre la
obra de Moliere (1973) se producen otros como: ;Por qué celebramos el cen-
tenario de Lope? (1962b), La Celestina, Notas sobre la adaptacién (1964),
la adaptacion de Los inocentes (1967) y Macbeth (1967), entre otras. Este
conjunto de documentos, aparte de un estudio cuidadoso del contexto, de
la obra y del autor que aparece siempre referenciada por otros autores,
se constituyeron en apoyo constante para los estudios de Enrique, quien
establecid, ademads, una relaciéon con el aqui y con el ahora del momento
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que vivia la Escuela de Teatro, por lo cual se hicieron constantes preguntas
como: ;Qué sentido tiene esta obra o este tema con el teatro que se esta ha-
ciendo?, ;coOmo realizan estos autores su practica escénica?, ;como se rela-
cionan con su época?, ;cudles son los temas constantes en sus obras? De las
respuestas a estas y otras preguntas, Buenaventura fue construyendo ca-
balmente no solo un equipo de trabajo, sino una concepcion del oficio, una
practica de la ensefianza, lo que le permitié ir delimitando unos principios
y unos fundamentos para etapas posteriores.

Otro autor, Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635) es nombrado por
Enrique en la celebracién del centenario de su nacimiento cuando escribi6:

Primero, porque se trata de un hombre de teatro de talla universal.
No solo de un autor, sino de un hombre de teatro, a la manera de Esquilo,
Shakespeare, Moliére. Un hombre de teatro, es decir, alguien que no esta en
un solo dngulo del tridngulo autor-actor-espectador, sino que esta en medio
del tridngulo, atiende de igual manera a los tres angulos. Escribir la obra
era, para estos hombres hasta cierto punto secundario, era una manera de
hacerlas mas facilmente representables, mas facilmente transmisibles; pu-
blicarlas era todavia menos importante. La representacion, el didlogo cons-

tante con el publico era lo primordial (Buenaventura, 1962b: s.p.).

Para este documento, el punto de relaciéon lo constituye el montaje de
La discreta enamorada por parte del Teatro Escuela de Cali, montaje que
exalta la autonomia de la mujer y en el que Lope de Vega evidencia la impor-
tancia de un clasico en la formacién del dramaturgo y del director.

Asi las cosas, el lenguaje arcaico de Lope de Vega se vincula fAcil al
lenguaje del colombiano; la temética lopesca como la situacién de la mu-
jer, los prejuicios, opresiones que sobre ella pesan: las relaciones econé-
mico-sociales en el campo; la defensa del campesino: su dignidad, sus
derechos; la defensa del municipio como centro génesis de la nacionali-
dad; la injusticia de ciertos desmesurados privilegios, las desigualdades
sociales, estdn presentes en Fuenteovejuna, EI Mejor alcalde El rey, Periba-
fiez, El villano en su rincén y El alcalde de Zalamea.

Desde esta perspectiva, para Enrique el problema esencial era la edu-
cacion del pueblo: ensefiar a nuestro pueblo a examinar criticamente sus
problemas, ensefarle a pensar, a tener criterios, a discutir en paz. Si sabe-
mos todo esto, dijo, es necesario utilizar un instrumento tan eficaz como lo
es el teatro popular, el claro, sencillo y vivo teatro de Lope (Buenaventura,
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1962b: s.p.). Y nuevamente Enrique sostuvo con este autor, que su teatro es
escuela insuperable para nuestros autores y actores nacionales. Al respec-
to dijo: “[...] nuestros autores pueden aprender en él desde cdmo estruc-
turar una pieza hasta cémo utilizar los temas de la vida cotidiana y cémo
darles una forma hermosa y agradable. Nuestros actores pueden aprender
—encarnando sus personajes— a resolver desde las dificultades de diccion
hasta el dificil dilema de actuar, dejando ver que se esta en el teatro y emo-
cionando, simultdneamente con el desarrollo de la trama” (Buenaventura,
1962b: s.p.).

Desde estos planteamientos, se podria investigar el uso de los textos
de Lope para la dramaturgia y el actor, puesto que en el caso de la forma-
cion del actor, la diccidn, la enunciacién, son problemas fundamentales
para su respiracion y fonacidn; al respecto es interesante anotar aqui una
experiencia con las comunidades afro en el litoral pacifico, en el puerto
de Buenaventura, con los cuales Enrique trabajo textos de Calderén de
la Barca, Lope de Rueda y otros, notando que la versificacion se ajustaba
perfectamente, tal como lo expresé en El arte nuevo de hacer comedias el
nuevo teatro (1982)°.

Para el caso del dramaturgo, conocer la estructura dramatica de pie-
zas clasicas y la forma como estos autores construfan sus tramas, es un
motivo de reflexion para la escritura teatral; es interesante anotar el caso
de los talleres de dramaturgia de Michael Azama, autor que vacia textos
clasicos y a partir de éstos propone variedad de ejercicios de dramaturgia.

De lo anterior, concluird Enrique que “[...] por todas estas razones
consideramos a Lope como un hombre de teatro nuestro, de nuestra tra-
dicion teatral; situado en las raices mismas de nuestro arte americano y
considerandolo asi y buscando que todo nuestro movimiento le considere
asi, hemos querido dar una significacion especial al cuarto centenario de
su nacimiento” (Buenaventura, 1962b: s.p.).

Siguiendo con el orden propuesto, el tltimo de los montajes que se re-
seflara de Enrique es el de A La Diestra De Dios Padre (1960), del antioque-
flo Tomas Carrasquilla Naranjo (1858-1940); este montaje hace parte de un
tema que venia desarrollando en la Escuela de Bellas Artes de Cali y que ini-
cia con la Natividad, posteriormente el Misterio de la Adoracion de Los Reyes

9 Esta experiencia en el pacifico colombiano seria continuada entre el 2002 y 2003 por Alejan-
dro Gonzalez Puche en una investigacién y en talleres realizados en el litoral y cuyos resulta-
dos aparecen publicados con el nombre de "Acotaciones para la iniciacién actoral" (2007).
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Magos (1957) y Los cuentos de tio Conejo Zapatero (1958), que son todos
trabajos anclados en la tradicién oral popular, que se caracterizan por un
lenguaje de facil comprension, recrear pasajes biblicos y recurrir a fuentes
y géneros de la tradicién popular como el sainete, la mojiganga, el auto sa-
cramental, los misterios, los milagros, etcétera; formas que son difundidas
desde la Conquista cuando llegaron en las carabelas y sufren un proceso de
mestizaje con ceremonias y rituales indigenas, que atin hoy hacen parte de
fiestas y tradiciones como la del Corpus Cristi; los Carnavales de Blancos y
Negros, Carnaval de Barranquilla, El Carnaval de Riosucio (Fiestas del dia-
blo), como celebraciones religiosas y que estan intimamente ligadas al ima-
ginario simbolico popular, que para la época en que Enrique trabaja estas
propuestas se constituyen en una novedad y en un rescate de las tradicio-
nes. Es el caso de A la diestra de Dios Padre y del grupo musical Berejii con-
formados por actores del TEC que trabaja cantos y romances espafoles.
Acerca del cuento de A la Diestra de Dios Padre, dijo Enrique que:

[...] se trata de un viejo cuento, quiza de origen medieval del cual se
encuentran versiones muy diferentes en distintos lugares del mismo. Una
versién argentina (no tan extensa como la antioquefia) fue recogida por el
autor Juan Carlos Genét en su obra “El Herrero y el diablo”. La versién an-
tioqueia fue recogida por don Tomas Carrasquilla y lleva el sello de la gran
personalidad de este gran escritor. Esta obra de teatro se basa en dicha ver-
sién y ello ha tenido ventajas y desventajas. Ventajas porque el rico, vivo y
elaboradisimo lenguaje de Carrasquilla influye de tal modo que durante las
primeras versiones domind casi absolutamente, imponiendo a la problema-
tica un cierto pintoresquismo (Buenaventura, 1975a: s.p.).

La primera version de esta obra fue estrenada en Manizales en 1958
para celebrar el centenario de don Tomas Carrasquilla; posteriormente
participd en el Festival Nacional de Teatro de Bogotd, en donde logro el pri-
mer premio; esta version recorrio el pais en giras patrocinadas por Ecope-
trol y la Federacion Nacional de Cafeteros. En 1960 le lleg6 al grupo una
invitacion para participar en el festival mundial que tendria lugar en el Tea-
tro de las Naciones; en abril de 1960 se presenté en el teatro Sarah Ber-
hardt donde obtuvo un premio internacional. La que viaj6 a Paris fue una
segunda version, y la tercera se estren6 en Quito en 1962; posteriormente
se realizaron dos versiones mas de este cuento; dijo Enrique “[...]entre la
primera y segunda version tuvimos la oportunidad de ver una 'mojiganga’
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en un pueblo de Antioquia. Se trata de un espectaculo popular de tradicion
oral, con reminiscencias del teatro medieval y quizas con restos de las for-
mas teatrales indigenas. El espectaculo nos impresion6 y decidimos tomar
elementos de la mojiganga para nuestra segunda version” (Buenaventura,
1975a: s.p.).

Como se puede ver el problema de formacion planteado aqui es otro,
los personajes no enfrentan los dilemas del teatro clasico universal como
se refiri6 anteriormente, estos son personajes mas cercanos a la comedia,
festivos, dindmicos y de una tremenda sagacidad; es el caso de Peralta y del
Tio Conejo Zapatero, el recurso actoral no estd puesto en la emocién, ni en
la encarnacion del personaje, se da mucho mas como una construccién que
se hace en relacidn con los otros personajes, desprovistos de trascendencia,
lo que no los hace menos importantes; el acento esta en todo el equipo, en
la historia que se cuenta y cdmo se cuenta, y sobre todo, en el género em-
pleado; el actor asi formado experimenta un fuerte contraste al pasar de un
clasico griego a un cuento popular; al saltar de una estructura a la otra; a
un contacto diferente con el publico; al pasar del uso de formas musicales
externas a emplearlas internamente en la pieza; al uso de escenografias y
luces mucho mas complejas (en la tragedia) a escenografias mas versatiles
(para la comedia), y por este camino se empieza a construir lo que desde
articulos de prensa y revistas los criticos en Bogot4 llamaran: el nacimiento
de un teatro nacional.

Esta serie de diferencias se integran y ofician como manifestaciones
de un cambio en la metodologia, los contenidos, las formas, los objetivos,
es decir, se impacta lo pedagdgico de la representacién teatral, instando
a que tanto director, actor, e incluso el publico, entren en nuevas esferas
de concepcion y experimentacion del hecho teatral. Para el caso de la di-
reccidn, renovados niveles de montaje en donde la puesta en escena le da
mayor contribucién al equipo de trabajo, aumenta el nivel de discusién y
empiezan a aparecer los primeros juegos e improvisaciones. El actor, en
este sentido, asume su personaje siendo mucho mas consciente de la to-
talidad que representa, los personajes son menos 'psicolégicos' y el actor
empieza a pensar problemas de totalidad, en la medida en que se asumen
textos populares, ya no es su trabajo expresivo individual, sino que ade-
mas participa en las transformaciones que se estan dando. El espectador
vera por primera vez representados sobre el escenario sus problematicas,
como en el caso de temas religiosos a los que alude A la Diestra de Dios
Padre: €l cielo, el infierno, Jests o San Pedro. Estas serdn las semillas que
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hacia futuro permitiran la consolidacién del movimiento del Nuevo Tea-
tro Colombiano.

2.6 Pasar el rio:
los clasicos en la otra orilla

Afios después, para la década de los setenta, en una charla que dicté en la
Camara de Comercio de la ciudad de Medellin Enrique irfa a resaltar y dar
importancia a los clasicos desde otra perspectiva. Empez6 por hacer una
delimitacién del concepto de lo clasico, no en la literatura o el arte en gene-
ral, en el teatro, y no en el teatro como literatura o género literario, el teatro
como espectaculo, como interaccién programada con el espectador, el cual
ve y juzga en diferentes niveles la percepcion, la participacion y el juicio cri-
tico, dice: “[...] dramaturgo era, pues, aquél que manejaba todos esos textos:
textos dancisticos, mimicos, sonoros, espaciales, objetales, verbales y para-
verbales; los ordenaba, combinaba sus particulares significaciones y cons-
truia un texto, el texto del espectaculo que adquiria sentido en su relacion
inédita con los espectadores” (Buenaventura, 1981a: s.p.).

Hay una tradicién en los textos dramaticos analizados por Buenaven-
tura, son escritos en el interior de tradiciones teatrales, de movimientos
teatrales vivos, dentro de convenciones que a su vez desarrollaron, trans-
formaron o trasgredieron en relaciones muy dindmicas con los contextos
sociales en los cuales se producia el espectdculo teatral. Todos estos gran-
des dramaturgos sabian también que el texto teatral es uno de los com-
ponentes, uno de los lenguajes o codigos del texto del espectaculo, muy
importante, pero no el fundamental o definitivo; al respecto ejemplifica
Enrique:

[...] con humor negro lo explica Lope de Vega en “El arte nuevo de hacer
comedias”, su publico no era ya el de la corte, el de la comedia humorista y
el drama pastoril, tampoco el de las alegorias medievales, era un publico
de soldados desencantados del imperio y convertidos en aventureros, de
snobs a nuevos nobles de titulo mal adquirido o comprado, de comercian-
tes, de estudiantes libertinos o sin sotana como el Buscdn, mujeres (que ya
empezaban a subir a la escena y cambiaban la honra por las primeras liber-
tades femeninas) y marineros que empezaban a abandonar la carcel azul
del mediterraneo y regresaban de dar las primeras vueltas al mundo y da-
ban cuenta de su redondez y de su variedad (Buenaventura, 1981a: s.p.).
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En esta conferencia los cambios y las transformaciones sociales inci-
den sobre las convenciones teatrales y estas a su vez sobre la sociedad a
la cual se deben, de ahi la dindmica del arte teatral como arte vivo, como
dindmica de cambio y transformacion. De ahi, también, la sensibilidad de
la colectividad para captar estas fluctuaciones; del dramaturgo y del di-
rector para poner temas e historias que enganchen al publico, que activen
su percepcidn, su juicio critico. Enrique considera que el Nuevo Teatro
transita una época de cambios y transformaciones, que el didlogo con el
publico debe ser también objeto de incidencia en su produccidn artistica;
plantea que “[...] desaparecian unas convenciones del espectaculo y na-
cian otras nuevas, que iban desde el edifico teatral y su nueva disposicion
del espacio, hasta los horarios del espectaculo, que se modificaban con los
horarios del trabajo” (Buenaventura, 1981a: s.p.). Es la practica teatral de
una época en particular la que genera textos dramaticos, modos y conven-
ciones, que son muy particulares y corresponden a practicas artisticas es-
pecificas. Es el caso de la Commedia dell’ Arte y su teatro coémico, de tipos
y mascaras, y sobre todo guiones o canovachos que permitian la estructu-
ra del espectaculo; es también el caso de los corrales del teatro espafiol de
Lope de Vega, o el teatro El Globo de Shakespeare y el movimiento isabe-
lino. Esta tesis de Enrique se convertira en principio de su practica peda-
gbgica, es necesario aprender de la rica tradicidn, de otros movimientos,
de otras practicas para que enriquezcan la nuestra. Analizard qué nos es
comun de otros movimientos teatrales, qué comparten con el teatro co-
lombiano. Pero también sera el vinculo con otras disciplinas lo que le per-
mita nuevas miradas sobre este problema, desde unas practicas medidas
por el curriculo oculto.

En su primera etapa, de 1955 a 1966, el Teatro Escuela de Cali trabajo
el problema de los clasicos, los contemporaneos y las obras nacionales en
su relacién con la formacién del actor, de manera tradicional, como podia
hacerse en esa época. Este documento plantea una nueva visién de dicho
problema; al respecto dijo el maestro:

Julia Kristeva habla de un “geno-texto”, de una matriz textual, en la cual
se engendran los textos artisticos. Esta matriz estd formada por textos que
los preceden o les son contemporaneos, textos artisticos y extra-artisticos
que entran en la constitucién del nuevo texto artistico, incluyendo en ese
texto matriz las relaciones convencionales entre emisores y receptores, y
en fin, todas las condiciones de produccién de textos en un contexto dado.
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El geno-texto, la matriz, en el caso del texto literario-teatral, es como dice
Anne Ubersfeld, “la teatralidad, el universo teatral, en el cual el nuevo tex-
to se engendra”. En cierto modo anota esta teérica del teatro, la representa-
cién, en el sentido mas amplio del término, precede al texto. El dramaturgo
cuando no esta él mismo involucrado en la produccién teatral, no escribe,
en todo caso, sin la inmediata perspectiva del objeto-teatro: el espacio escé-
nico, el estilo de los actores, su diccidn, el tipo de vestuario, el tipo de histo-
ria que se cuenta en el teatro que €l conoce y las caracteristicas propias de
los textos teatrales (Buenaventura, 1981a: s.p.).

Y concluye diciendo: “[...] por eso el montaje no consiste en ‘dar vida
al texto’, en ilustrarlo o en interpretarlo. El montaje es un discurso auté-
nomo, es una produccion de sentido” (Buenaventura, 1981a: s.p.). De esta
manera el discurso de la puesta en escena lo ve como un acto de creacion
con el tema o el texto clasico que se asuma, el problema es como trabajar
con textos que tienen enunciados que corresponden a matrices organicas
de una época y un contexto determinado, como asumir en el aqui y en el
ahora un texto de Lope de Vega, de Shakespeare o de Moliére, porque esos
temas y situaciones son pertinentes y actuales para esta época.

Enrique estaba en un nuevo nivel de comprensiéon de los clasicos y
opta por producir sus propios textos y por crear con el grupo textos de
manera organica, a partir del Método de Creacién Colectiva; pero los auto-
res clasicos no seran maestros per sé, seran en su concepcién hombres de
teatro que entendieron su tiempo de manera profunda, y es esta esencia
la que es util aqui y ahora.

El pregunté: ;En qué consiste la validez actual de textos llamados cla-
sicos, que fueron escritos e inscritos en su contexto social y teatral determi-
nado? Moliére, Lope, Shakespeare, Buenaventura, Santiago Garcfia, etcétera,
son artistas talentosos y sensibles que supieron leer la crisis de su tiempo,
de las formas y estilos agotados que requerian nuevas dindmicas, nuevos
textos que reinterpretaran los viejos temas, o temas nuevos que saltaran en
la dindmica social. Cuando surgen estos “hombres de teatro” nacen sobre
las cenizas de lo anterior, sobre el naufragio de una estética y el surgimien-
to de otra, que viene a establecer sus nuevas convenciones de espacio, tiem-
po, época, personajes, etcétera. Este fue el Nuevo Teatro, una ruptura y un
renacimiento del teatro en Colombia, una oposicion al teatro costumbrista
y aldeano, una madurez para esta forma cultural, una toma de conciencia,
una mayoria de edad, para un medio expresivo y artistico que reclamaba
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una presencia definitiva y fundamental en el concierto de la cultura y de la
academia colombiana. Esto explica también fendmenos como los Festivales
Nacionales de Teatro en el Colén de Bogot3, los Festivales del Nuevo Teatro
Colombiano, los Festivales Iberoamericanos, los Festivales de Teatro Lati-
noamericano de Manizales, y la creacién de programas de formacion teatral
en el ambito superior del pais. Dijo Buenaventura:

[...] un espectaculo que muestra unos conflictos, unas situaciones y unas
pasiones o sentimientos como eternos, es un espectaculo que colabora a
enraizar y mantener la idea de que el mundo no cambia, de que intentar
cambiarlo es una empresa ilusoria. Por esta razén, cuando se nos dice que
se monta un clasico tal cual es, sin modificarle nada, se esta diciendo algo
ilusorio pero no inocuo, esa ilusién como todas las ilusiones responde a po-
siciones ideolégicas ligadas necesariamente a intereses concretos (Buena-
ventura, 1981a: s.p.).

Ya aqui podemos observar un cambio de postura con respecto a todo el
trabajo anterior de formacién de la década del 55 al 66; los clasicos vistos
como museo, como historia quieta y congelada y con una pretendida vision
de respeto por el texto, pretenden una fidelidad de una época, de un estilo
y de una puesta en escena como pretendido documento histérico, inamovi-
ble. Al contrario, lo que recomienda Enrique, a partir de sus rupturas, es un
aprendizaje transformador del mito clasico, para darle su verdadera dimen-
sién en el contexto del Nuevo Teatro y sobre todo en la formacién de actores
y directores jovenes. Finalmente, dijo que serfa ingenuo y peligrosamente
limitante restringir el trabajo de los grupos del Nuevo Teatro a la proble-
matica y a la tematica exclusivamente nacional y actual. El montaje de tex-
tos de otras épocas y de otros contextos geograficos y sociales enriquecen
nuestras experiencias teatrales, pero ya sabemos que al enfrentar un texto
clasico, la relacion no puede ser ingenua, se requiere postura politica, debe
tenerse un punto de vista como artista para asumirlo.

Este documento (La actualidad de los cldsicos, 1981) cierra un ciclo
en torno al problema de los clasicos, pero si volvemos al afio 1966 pode-
mos ver los antecedentes del Método de la Creacién Colectiva y como la
década siguiente (1967-1975) se constituird en una ruptura y antitesis de
lo que fueron estos primeros afos de formacién.

A continuacién se presenta una tabla que da cuenta de los montajes
realizados por el TEC durante la década de 1967 a 1975:
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Tabla 5: Obras montadas en la segunda etapa (1967-1975).

Autores Autores Autor nacional
Ao clasicos contemporaneos Enrique Buenaventura
(tres obras) (cuatro obras) (diecinueve obras)
Obra: Las
sirvientas Autor:
Jean Genet
1966 (Francia)
Obra: Ubti Rey
Autor: Alfred
Jarry (Francia)
Obra: Arlequin Obra: La tr.amp a .
. Autor: Enrique Buenaventura Director,
servidor de dos ) .
Santiago Garcia
patrones
1967
Autor: Carlo .
; Obra: Los inocentes
Goldoni .
R Autor: Enrique Buenaventura
(Italia) )
(No se estrend)
Obra: Los papeles del Infierno
Autor: Enrique Buenaventura
Obra: El Metro
1968 Autor: Leroi Jones Obra: Soldados
Direccién: Danilo Tenorio Autor: Carlos José Reyes y Enrique
Buenaventura

Direccion: Enrique Buenaventura

Obra: Fantoche de Lusitania
Autor: Peter Bweiss

Obra: La importancia de estar de
1969 acuerdo
Autor: Bertolt Brecht

Obra: Seis horas de la vida de Frank Kulak
Autor: Enrique Buenaventura

Obra: Los siete pecados capitales
Autor: Bertolt Brecht

Obra: El convertible rojo
Autor y director: Enrique Buenaventura

1970 Obra: Soldados (segunda version) Autor:
Carlos José Reyes y Enrique Buenaventura
Direccion: Enrique Buenaventura
Obra: Soldados (Tercera versién) Autor y
director: Enrique Buenaventura
1971
Obra: Soldados (cuarta version)
Autor y director: Enrique Buenaventura
1972
1973 Obra: La denuncia

Autor y director: Enrique Buenaventura
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Autores Autores Autor nacional
Ao clasicos contemporaneos Enrique Buenaventura
(tres obras) (cuatro obras) (diecinueve obras)

Repertorio: El fantoche de Lusitania, La

1974 Obra: La hija del jornalero que se volé con
unjilgueroy La sopa de piedras (ambas para

Titeres)
Autor: Enrique Buenaventura (Estreno)

denuncia, Los papeles del infierno, Soldados

1975

Obra: A la diestra de Dios Padre (cuarta
version)

1976

Repertorio: A la diestra de Dios Padre, La

Obra: La orgia.
Autor y director: Enrique Buenaventura.

denuncia, Los papeles del infierno, Soldados,

1977y Repertorio
1978 (Idem)
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Se puede observar que la tendencia que marca este periodo es el mon-
taje de obras propias con textos dramaticos de Buenaventura, igualmente
se inicia esta etapa con tres eventos de capital importancia en la vida del
grupo, ellos son: 1) el montaje de Ubti Rey de Alfred Jarry, que significo la
transformacion del método de trabajo; 2) el montaje de La Trampa, con
texto de Buenaventura y direccién de Santiago Garcia, montaje que signi-
fico la expulsion de todos los actores y profesores de Bellas Artes; 3) al no
aceptar la prohibicion del gobernador de la época para presentar la obra,
se cred la necesidad de conseguir un nuevo espacio para seguir desarro-
llando el trabajo, situaciéon que hizo que la creacién adquiriera un caracter
mucho mas de busqueda y de experimentacion, lo que permitié mayores
definiciones estéticas, ideoldgicas y politicas. Es también la época de acer-
camiento al hecho histérico con montajes como Soldados, La audiencia y
otros que indagan en nuestra realidad nacional.

Otra caracteristica es la inclusion de los montajes de obras ya mucho
mas elaboradas de Bertolt Brecht, tales como Los siete pecados capitales y La
importancia de estar de acuerdo, por estudiantes de la Escuela de Bellas Artes.

A continuacion se hara un recorrido por los documentos que configuran
el método de creacidn colectiva, como un aporte sustancial en el campo de la
formacién teatral en Colombia.
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Capitulo 3‘
El método en la propuesta
didactica de Enrique Buenaventura
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A continuacién se presenta una lista de documentos que en el conjun-
to de la obra teérica de Buenaventura son los textos que hacen referencia
especifica al Método de la Creacién Colectiva; algunos tienen el caracter
de anunciarlo con cinco o seis afios de anticipacién y otros lo van desa-
rrollando hasta presentar en el afio de 1975 el que se considera el docu-
mento definitivo Esquema general del método de trabajo colectivo del TEC
(Buenaventura, 1975b: 32). Veamos dichos documentos:

e ;COmo se monta una obra en el TEC?, 1966.

e (artaalos nuevos directores de obras del TEC, 1966.

e  Utilizar el teatro universal para crear un teatro propio, 1969.

e Notas al método del TEC, diciembre de 1973.

e Ejemplo del proceso de la improvisacién y del acercamiento al
texto, 1974.

e Elteatro y la historia, 1974.

e Notas sobre el método, 1974.

¢ Texto anexo niumero 1: (dramaturgia: construccién colectiva de
un texto).
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e Texto anexo numero 2: ejemplo del proceso de la improvisacion
y del acercamiento al texto.

e Apuntes para un método de trabajo colectivo del TEC, enero y fe-
brero de 1975)%.

e Lacreacién colectiva como una via del teatro popular, 1978.

o  Opera bufa, notas sobre una experiencia, 1982.

3.1 Primeras palabras,
hacia el montaje de una obra en el TEC

;Qué se entiende por método? Recordemos que para efectos de este traba-
jo nos remitimos a lo que los profesores Alvarez de Zayas y Elvia M. Gon-
zalez plantean frente a la didactica: “[...] el método es la configuracién que
adopta el proceso docente educativo en correspondencia con la participa-
cion de los sujetos que en él intervienen, de tal manera que se constituye
en los pasos que desarrolla el sujeto, en su interaccién con el objeto, a lo
largo de su proceso consciente de aprendizaje” (Zayas & Gonzalez, 2002:
52). En este sentido, ya para la época de 1967, Buenaventura empez6 a
perfilar la necesidad de un método que diera orden y trazara caminos en
la construccién del discurso de montaje, dado que el desarrollo del tra-
bajo y los montajes reclamaban con urgencia nuevas formas de abordar
la creacion teatral desde una visiéon mas colectiva y de mayor inclusién y
participacion. Para dar cuenta de lo anterior, en este aparte se propone
evidenciar unos antecedentes (doce documentos que abordan el tema)
que van a configurar el surgimiento y posterior desarrollo del Método de
Creacion Colectiva, tal como lo concibié Buenaventura en el documento fi-
nal del afio 1975. Veamos pues dicho recorrido:

Posterior a la renuncia de Pedro I. Martinez y Fanny Mikey, en enero
de 1965, se presenta la reestructuracion del TEC, lo que en el campo ar-
tistico-administrativo ocasiona la creacion de un colectivo de direccion,
respuesta que se da a lo que los actores con mayor experiencia estaban
planteando en el grupo; para esta época muchos de ellos, aparte de su
trabajo en el Teatro Escuela de Cali, son responsables de la direccién y la

1 Este documento se actualizé en una revisién hecha en junio, julio y agosto de 1975 y recibid
el nuevo nombre de: "Esquema General del Método de Trabajo Colectivo del TEC", denomina-
cién que suele ser mas conocida y que ha sido traducida al francés, inglés, italiano y polaco.

102

Book Premio Nacional de Investigacién 2011.indb 102 11112 11:12 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral S22 2011
1S4

gestidn de varios grupos en la ciudad; es el caso del Teusaca (Teatro Uni-
versidad Santiago de Cali), el Instituto Politécnico Municipal y diversos
grupos independientes.

El Teatro Escuela de Cali en este periodo comprendido entre 1967 a
1975, plantea una antitesis a toda la etapa anterior de trabajo, desmon-
tandola gradualmente, siendo reflexivos y criticos con ella, aceptando los
nuevos retos sociales y politicos que se les planteaban; al respecto dice
Buenaventura: “Con traumas, con problemas y crisis, la transformacion
vino. Surgi6 una direccién artistica que asegura una amplia participacién
de los actores en la orientacion artistica de la institucién” (Buenaventura,
1986a: 29).

Se planteé la necesidad de dar la oportunidad de dirigir a miembros
del elenco de planta y se constituy6 un colectivo de direccion que hizo del
trabajo del montaje un verdadero trabajo de equipo; como podemos ver el
grupo que se inici6 en los primeros afos de la escuela y que realizé en la
década anterior cerca de cincuenta montajes, es un colectivo que pone en
cuestidn la autoridad del director. Y la inteligencia de Buenaventura-direc-
tor esta en comprender pedagogicamente ese nuevo reto, no se trata solo
de alumnos para formar, sino que se trata de alumnos que acceden al ni-
vel de la profesionalizacidn; entonces, este transito parte de un modelo de
compaififa teatral para convertirse en un equipo que permita una nueva es-
tructura con una metodologia de trabajo; dice Buenaventura que el trabajo
del TEC en esta nueva etapa esta precedido y acompafiado de la investiga-
cién a diferentes niveles: histérico, sociolégico, politico e investigacién cien-
tifica del propio trabajo artistico.

Obsérvese la aparicion del concepto de investigacion cientifica, lo que
no deja de ser una innovacién en los logros alcanzados en el proceso que
precede a esta etapa y la experiencia que permite llevar a la practica estos
conceptos; es el caso del Ubtl Rey que nos servira de ejemplo puesto que en
este proceso aparece un nuevo director acompafiado de un colectivo de di-
reccion que necesariamente va a democratizar el método de trabajo. Esta
experiencia externa arrastra la reestructuracion interna y va a ser con el
montaje de Ubti Rey de Alfred Jarry (obra que esos afios —sesenta— se pre-
senta en Paris por el grupo de Jean Vilar y se constituye en un teatro de
vanguardia y de critica social) con la que el TEC da inicio a un nuevo cami-
no que ya se venia labrando. Buenaventura y su esposa establecen relacién
con el director del grupo de Paris y obtienen las diferentes versiones de la
obra en francés, lo que va a significar la traduccidn, la divisién del grupo en
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comisiones y la creaciéon del colectivo de direcciéon. Buenaventura se pre-
gunta ;por qué escogimos el Rey Ubu? y responde al respecto:

1. Por su contenido y la relacién de ese contenido con la situacién ac-
tual de nuestro pais. Ubu es una satira del aventurerismo, del gol-
pismo y una critica de la violencia, de la corrupcién administrativa
y de la impunidad.

2. Eslaprimeray continta siendo una de las mas avanzadas piezas de
vanguardia de este siglo (XI1X).

3. Por su forma y la multiplicidad de problemas que plantea en cuan-
to a actuacidon y montaje, una experiencia nueva para el director y
los actores. Ubu ha sido para nosotros una pieza experimental en
el mas profundo y amplio significado del término (Buenaventura,
1966b: 30).

El hecho pedagégico asi planteado requiere una comunién propia de
una pedagogia social, en donde el maestro no se reafirma en su autoridad
sino que empieza a estar atento a las solicitudes de sus ya compafieros-
alumnos. De otro lado y como se dijo anteriormente, este grupo como co-
lectivo se enfrenta a un conjunto de textos narrativos y dramaticos de A.
Jarry y del TPN (Teatro Popular Nacional), los cuales fueron analizados,
contextualizados, seleccionados y experimentados para finalmente hacer
una adaptacion; al respecto dice Buenaventura “[...] en esta etapa es basi-
co un buen texto. Un texto que llegue facil y claramente al publico al cual
estd destinado, el texto se atacé como debe atacarse: con audacia y res-
ponsabilidad. Partimos del concepto de que el texto es un elemento mas
del espectaculo y no una intocable y sagrada escritura [...] el texto es pues
modificable. Hasta aqui la audacia” (Buenaventura, 1966b: 31).

Ahora viene la responsabilidad. El trabajo de reelaboracién del tex-
to debe ser confiado a un dramaturgo; los textos reelaborados por ac-
tores suelen perder belleza literaria. Con el animo unico de ilustrar la
dimensidn del trabajo que se puso en marcha alrededor de esta obra, bas-
ta mencionar las diferentes comisiones que trabajaron a profundidad en
las siguientes areas: comisién de analisis histérico, de material grafico, de
analisis ideolégico, de andlisis particular del lenguaje de Jarry, de breve
estudio sobre laldgica de Ubu, de andlisis de la fabula, de propuestas esce-
nograficas y musicales; para después de este proceso pasar a los ensayos;
pero como en ese momento estan en procura de establecer un Método
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de Creacidn Colectiva, empieza a aparecer en el proceso una herramien-
ta fundamental para el trabajo teatral que es la improvisacion; al respecto
dice Buenaventura:

[...] aunque en el TEC en épocas anteriores, se habian hecho intentos de
utilizar la improvisacién en el montaje, esos intentos habian sido esporadi-
cos, un poco caprichosos y anarquicos. La improvisacién necesita una base,
un punto de partida muy claro y un objetivo, un punto de llegada no menos
concreto. Se debe establecer que ella es un medio, no un fin y que no se hace
para darle unas “ideas al director ni para pescar lo que resulte espontanea-
mente”, la traduccién concreta e inmediata de las ideas del texto en imége-

nes corporales (Buenaventura, 1966b: 31).

Sobre esta herramienta es notable el desarrollo tedrico y conceptual
que tendra la propuesta de Buenaventura en trabajos futuros, hasta lograr
configurar una tipologia de la improvisacién (1982), propuesta tedrica que
no encontraremos referenciada en ningtn otro estudioso del teatro en el
mundo.

Ya tenemos pues un modelo para seguir trabajando, escribe Buena-
ventura en el texto reflexivo que se denomina: ;Cémo se monta una obra
en el TEC? (1966b) que venimos citando y que se constituye en uno de los
primeros textos que presenta los antecedentes del Método de Creacion
Colectiva. Ademas se complementara con los estudios y nuevos aportes
hechos por Buenaventura, que se recogen en lo que hace parte del conjun-
to total de documentos sobre teoria teatral escritos por él, cuya seleccion
obedece al hecho de que abordan directamente el problema del método.

3.2 Una epistola... Al fin y al cabo la palabra

En el afio de 1966, Buenaventura retine a los actores del Teatro Escuela de
Cali y les lee una carta dirigida a los nuevos directores de obras del TEC
en la que dice “[...] he decidido escribirles porque al fin y al cabo la pala-
bra escrita es mi mejor y mi mas legitimo modo de expresién -y agrega—
quisiera también, en esta carta, hablarles de mi experiencia personal en la
direccidn teatral” (Buenaventura, 1966a: 1). En tales palabras Buenaven-
tura estd planteando una colectivizacion de este oficio, sabe de la impor-
tancia que tiene para la institucién que otros integrantes se comprometan
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con las dificultades y responsabilidades que conlleva asumir nuevos pro-
cesos, sabe también que después de diez afios ya se han quemado etapas,
que la relacion con el publico ha permitido una experiencia y madurez
para andar nuevos caminos y sobre esto reflexiona: ya hay miembros en el
grupo capaces de asumir el proceso de direccién; y tratando de clarificar
este proceso es que escribe la carta: “[...] yo no digo que no haya que hacer
planes, que se vaya al trabajo creador sin saber lo que se quiere, lo que se
busca, al contrario, no creo que haya plan inutil, investigacion o idea pre-
via inutiles. Hay que tomar este trabajo previo con gran seriedad, pero hay
que entender que la creaciéon llamada Puesta en Escena, no encontrara su
forma, su estructura, su plena expresion, sino por si sola” (Buenaventu-
ra, 1966a: 1); la autonomia a que se refiere es la de la obra de arte y este
sera uno de los principios en los cuales se apoyara el método. La idea que
guid este principio fue lograr distanciarse del tema propuesto por el tex-
to y darle una libertad creativa al discurso de montaje, de tal modo que
los personajes, la escenografia, el espacio, el tiempo, etcétera, tengan vida
propia y no sean mera interpretacion de la obra original. Al respecto dijo
Buenaventura:

[...] el trabajo de hacer los planes, el trabajo tedrico, llega a absorber-
nos de tal modo, llega a facilitarnos, a allanarnos el camino de tal modo que
luego con las mas creadoras y amplias intenciones del mundo nos dedica-
mos a imponerlo, a someter todo el plan, a hacer marchar todo por el cami-
no trazado. No nos damos cuenta hasta qué punto esto le esta cortando las
alas ala creacién misma. ;Por qué? Porque aceptamos en principio, y damos
como cosa sabida, el hecho de que la puesta en escena es una Creacidn Co-
lectiva, pero inconscientemente matamos todas las contradicciones que eso

supone y pensamos que es una creacion nuestra (Buenaventura, 1966a: 3).

Esta carta propone reflexiones criticas para la formacién de los nue-
vos actores; para esta fecha la figura del director ocupa un lugar prepon-
derante en la practica artistica del teatro. En muchos casos, de modo bien
ganado por la capacidad y el talento para la puesta en escena o por la ge-
nialidad de recursos empleados, pero en otros porque el equipo se refu-
gia en esta capacidad y solo hace lo que aparentemente le corresponde:
actuar indiferente a la concepcién del montaje, quizas en estos casos lo
que les importa es figurar. La propuesta que empieza a perfilar Buenaven-
tura es todo lo contrario y la carta es testigo en tanto invita a ceder esta
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responsabilidad, compartir funciones y elevar el nivel intelectual del gru-
po. En la misiva se apoya también en Brecht y lo cita cuando dice: “[...] el
director debe tener una concepcion, dice Brecht, pero también debe po-
der olvidarla, para observar como espectador lo que hacen los actores y
ofr sus propuestas y agrega, el director debe ser capaz de sacrificar sus
proyectos, en aras de los hallazgos hechos durante las busquedas con los
actores” (Brecht citado por Buenaventura, 1966a: 5).

Este es pues uno de los conceptos que el Método de Creacion Colectiva
va a transformar: la concepcidn previa del director; si estamos de acuerdo en
la autonomia de la obra de arte, este concepto previo debera transformarse.
Posteriormente trabaja sobre el concepto de identificacion, en donde citan-
do a Brecht nuevamente, dijo que era partidario de la identificacién en cier-
to momento, durante los ensayos, pero no creia que bastase con su empleo
exclusivo; es necesario, diran Brecht y Buenaventura, que se tome, ademas,
posicion frente al personaje con el cual uno se identifica; luego aclaran: “[...]
es un hecho que el actor es sobre el escenario él mismo y el personaje de
la pieza a la vez, esta contradiccion debe reflejarse en su conciencia. Es esa
contradiccion para hablar claramente, la que le da vida al personaje” (Bue-
naventura, 1966a: 5). Finalmente dice Buenaventura en su carta, después de
haber abordado otros temas como el espacio, la colocacion del actor, la rela-
cién con la plastica, “[...] lo mas importante, el objetivo inmediato de nuestro
teatro es insistir con audacia y tratar de encontrar nuestro modo de ensa-
yar; la prueba definitiva de este nuevo modo de trabajar nos la dara la expe-
riencia, a la cual también debemos ir con audacia y decisiéon” (Buenaventura,
1966a: 6). De esta manera se esta anunciando el Método de la Creacién Colec-
tiva como una urgencia y una necesidad del trabajo practico.

3.3 Crear un teatro propio desde lo universal:
imagenes que nacen y regresan

En un documento escrito dos anos después del anterior (Utilizar el teatro
universal para crear un teatro propio, 1968), Buenaventura propuso uti-
lizar el teatro universal para crear un teatro propio que funcion6 de esta
manera en un principio: un director, un grupo de actores, un empresario
estatal y la Escuela Departamental de Bellas Artes de Cali. En este caso,
el director escogia las obras, las montaba con los actores y estas eran una
especie de instrumento del gobierno para llevar “cultura” al pueblo.
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Asi las cosas, sostuvo Buenaventura: “Pero en nuestros paises la his-
toria se mueve rapidamente [...] nosotros nos dimos cuenta que para
sobrevivir como artistas creadores y para echar las bases de una drama-
turgia nacional era indispensable ligarnos a la historia de nuestro pafs, in-
dagar con nuestro trabajo la problematica nacional hasta sus causas y sus
implicaciones universales” (Buenaventura, 1968: s.p.). Vemos que Buena-
ventura demuestra un interés particular por el contexto social que no es
ajeno alos grandes cambios que estan sucediendo en la época: Revolucion
cubana, Mayo del 68, el Frente Nacional, huelgas y protestas estudiantiles,
Movimiento hippie, El nadaismo, entre otros eventos.

Mas adelante, Buenaventura sostiene:

Nos lanzamos a la aventura timidamente con “La Celestina” por los afios
64-65, luego mas de lleno con “Ubu Rey” y sélo en “El fantoche de Lusita-
nia”(1969) pudimos ir encontrando las tablas de salvacién que nos resca-
taran de un caético y demografico naufragio [...]. Las tablas de salvacion
fueron pequefios hallazgos que se iban uniendo hasta constituir la balsa
que tenemos ahora: un método de trabajo colectivo. Es necesario decir que
las tablas se separan a menudo, que la balsa amenaza con desbaratarse mas
frecuentemente de lo que nosotros quisiéramos, pero dia a dia aprendemos
maneras nuevas de mantenerla a flote (Buenaventura, 1968: s.p.).

Como se puede inferir del montaje de La Celestina el equipo aprende la
complejidad de esta novela del bachiller Fernando de Rojas y las fuerzas so-
ciales que son representadas en sus personajes, lo mismo que las tensiones
que desata el amor de Calixto y Melibea mediados por el juego complacien-
te de la vieja Celestina; del caracter de este montaje se salta a otra expe-
riencia que estd en el polo opuesto, como ya se dijo, que es Ubti Rey, para
continuar con una pieza del teatro documento de Peter Weiss EI canto del
fantoche lusitano que trata el tema de la liberacién del dominio francés por
parte de Angola y que dio como resultado un montaje con una carga esce-
nografica, musical y de imagenes teatrales de gran riqueza y lirismo épico.

Este documento, como el anterior, va prefigurando el Método de Crea-
cién Colectiva, y ello sucede basicamente porque de cada nueva experien-
cia, de cada nuevo montaje, Buenaventura sistematiza cuidadosamente el
proceso, es consciente de la importancia de ir abriendo caminos, de que
el trabajo practico permita un mejor equilibrio en las relaciones actor-
director-autor, en lograr que el equipo se cohesione e interactie bajo un
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propédsito comun; dice que lo primero que hay que descubrir para confi-
gurar el método es cdmo funciona internamente el texto, cdémo vive, cémo
palpita... El motor de ese organismo es el conflicto, dice ademas; el teatro
es conflicto “[...] un texto no es mas que el desarrollo de un conflicto, sus
causas y sus implicaciones” (Buenaventura, 1968: s.p.).

El método encara el texto no como concepto o como literatura, lo
hace como conflicto y al ser conflicto busca la historia, busca la anécdota,
busca el tema para de este modo encararlo con el andlisis, tanto practico
como tedrico. Al respecto dice Buenaventura en este documento: “[...] lo
importante, sin embargo es que hemos encontrado un camino para utili-
zar el teatro universal en la tarea de crear un teatro propio y hemos am-
pliado y mejorado ese camino, [...] finalmente, la reintegracion del teatro,
estamos luchando por devolverle su caracter de arte colectivo, pues esta-
mos convencidos de que s6lo asi saldra de la profunda crisis en que se en-
cuentra” (Buenaventura, 1968: s.p.).

Se podria concluir que el teatro sin un método de puesta en escena se
encuentra desintegrado o a la voluntad de la genialidad del director o los
embates de la moda y el artificio; solo con procedimientos estables para la
creacion, es decir, con un método es posible recorrer un camino fructifero
que ofrezca resultados interesantes.

3.4 Caja de herramientas
para la creacion del método

El Método de Creacidn Colectiva es un trabajo cuyos avances y anexos se
evidencian en varias publicaciones sucesivas de Buenaventura, una de las
versiones mas logradas aparece publicada en Cuaderno Teatral nimeros
1y 2 de la Corporacién Colombiana de Teatro en enero y febrero de 1971
y 1972; este cuaderno tiene entre otros objetivos el de difundir los hallaz-
gos teodricos en toda la comunidad de asociados y no es casual, pues, que
el Método aparezca en este primer nimero, pues va a lograr una difusién
nacional e internacional®.

2 El texto del Método de Creacién Colectiva es traducido al italiano: Le maschere, il teatro; Pola-
co: Enrique Buenaventura a Nové Kolumbijské Divadlo (1972); en francés "Théatre du Lambre-
quin Sur 'Dehors dedans™ Cahiers de la production théatrale (nUmero 4 de 1972); en inglés
en Popular Theater for social Change in Latin América, essays in spanish and english, Gerardo
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Este documento lleva el titulo de Apuntes para un Método de Creacion
Colectiva (1971) y dice que se cre6 una comisién de redaccion integradas
por Jacqueline Vidal y Enrique Buenaventura que tienen a su cargo la pre-
sentacidn final de la propuesta que sera publicada, que sistematiza el pro-
ceso de montaje realizado por el grupo, y que procura ya un trabajo mas
maduro y claro en cuanto a sus objetivos, dice Buenaventura: “[...]el Método
es la condicién necesaria del trabajo colectivo” (Buenaventura, 1971: s.p.).

Cuando se lleva a escena una obra teatral, se ponen en juego muchos
lenguajes, muchos niveles, quizds como en ninguna otra produccién artis-
tica de las diferentes artes; todo debe hacerse en equipo y a diferencia del
cine, todo se hace en vivo frente al espectador a lo largo de una hora o tal
vez mas, sin lugar a fallas significativas; ese momento es Unico e irrepeti-
ble, una condicién tan particular que goza de las caracteristicas de lo efi-
mero, pero también de la obra que se logra cada vez que se realiza en una
funcién y que perdurara en la conciencia del espectador, en virtud de la
teoria de la recepcion -y si se trata de una obra bien hecha, le dejara “ta-
reas” a realizar, cuestionamientos, reflexiones, entre otras—. Una tarea de
estas dimensiones que es la creacion artistica, requiere necesariamente
de un método para su realizacién, sin embargo en la historia de nuestro
teatro son pocos los métodos propios?® o las propuestas didacticas para la
puesta en escena, generalmente quedan libradas a la manera particular
que con su grupo procede el director.

El Método de Buenaventura nace asi de una serie de rupturas, de erro-
res y fracasos por los cuales transita el grupo; una primera ruptura era la
autoridad del director que se entra a cuestionar a partir de las improvisa-
ciones; otra ruptura es la concepcion del director, que se cuestiona a par-
tir de la etapa analitica del Método; de esta manera se traslada el estudio
cuidadoso y riguroso que elaboraba el director para la puesta en escena de
una obra (ya en este texto citamos el caso de Edipo Rey, de Macbeth, El enfer-
mo imaginario, etcétera), se traslada, decimos, este andlisis individual a un
analisis del texto colectivamente como trabajo de mesa. Dice Buenaventura:

Luzurriaga, editor (1971); también en Revista Gestus (1980); edicion en espafol para Cuba:
"Teatro de Enrique Buenaventura’, colecciéon la Honda, Casa de las Américas, Cuba(1980).

3 Hablamos del método de Stanislavsky, posteriormente de Bertolt Brecht, la adecuacion que
hace Lee Strasberg de las acciones fisicas de Stanislavsky, el método de Augusto Boal, el mé-
todo de Grotowski, la metodologia del Odin Theater. Como se puede ver, solo uno de ellos
latinoamericano.
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“[...] lo primero es leer cuidadosamente el texto en grupo, tratando de en-
tenderlo cabalmente a nivel lexicografico. Lo segundo es analizar la for-
ma especifica de narrar del autor, su tratamiento del tiempo y del espacio,
de los personajes, etcétera. Esto con el fin de elaborar la fabula, tomando
distancia, separandose del ‘estilo’ de la pieza” (Buenaventura, 1971: s.p.).
Posteriormente después de elaborada la fabula, el Método propone la ela-
boracion del argumento; teniendo estas dos categorias, se procede a “sacar”
en palabras de Buenaventura (inferir criticamente): “[...] 1as fuerzas en pug-
na que estan en el limite entre la obra y el material social dentro del cual se
enfrenta” (Buenaventura, 1971: s.p.). Vale la pena hacer una pausa en este
recorrido para apreciar la migracién del método tradicional, en donde el di-
rector lleno de ideas, concepciones de la puesta en escena, y con la solucién
para cada una de las decisiones que demanda pone en escena un texto es-
crito, mientras se convierte, con este método, en un director que participa
junto con los actores en un estudio de la obra plural, sistémico y horizontal
—en la jerarquia— para juntos apropiarse de su lgica interna y de esa ma-
nera llevarla a escena conociéndola en profundidad e integrando sus dife-
rentes facetas; esto impacta de manera directa la forma de hacer teatro, es
decir, el método, y en segunda instancia revoluciona el papel del actor-in-
térprete en un actor-creador, que estudia el contexto de la obra, su forma de
ser narrada, los conflictos que en ella se manifiestan para, finalmente, salir
a escena cargado con todo ese andamiaje de saberes —con retos propios y
como equipo-, sin que esto signifique que el trabajo sea meramente ideo-
l6gico, sino que finalmente la labor de construccion del personaje sera un
acto creador en donde esta en juego, también, la presencia del actor, su voz,
su diccion, sus gestos, etcétera.

Bien, como se dijo atras, en toda obra aparecen tensiones entre fuer-
zas en pugna, oposiciones de caracter general, importantes o macroscépi-
cas, que permiten el movimiento de la historia y el enriquecimiento de su
andlisis; cada una de estas fuerzas tendra una motivaciéon propia que se
define como la razdn por la que estas fuerzas se enfrentan; adicionalmen-
te y en cada uno de los planos que ellas crean, actian sendas oposiciones
que también marcan distintos momentos y que se expresan en lazos, re-
laciones, contradicciones, diferencias éticas, conductuales, de género, de
filiacién, entre otras, que como tejido fino seguirdn dandole articulacion
ala obra y nueva informacion a los que con este método acceden a ella.

El Método de Buenaventura les adjudica unos niveles de segmentacion,
o secuencias, unidades mayores de division interna del texto y que se divide
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en razon al cambio de motivacidn; de cada una de las secuencias, se proce-
de a su vez a sacar las fuerzas en pugna y la motivacién que las enfrenta,
posteriormente se hace una nueva division en la secuencia para sacar las
situaciones, que son unidades menores, extraidas durante el andlisis, luego
se dividen las situaciones, para obtener las acciones que también poseeran
fuerzas en pugna y motivacion. El proceso didactico que se esta llevando a
cabo va de lo general a lo particular, de lo macro a lo microscépico como ya
se dijo, y el andlisis lo que permite es hacer inferencias a partir de los con-
flictos que manifiestan los personajes durante la creacion.

Si el teatro es conflicto, como dice Buenaventura, se debera pues ha-
cer un rastreo cuidadoso de la presencia de estos en el texto dramatico
o en cualquier otro tipo de texto escogido por el grupo para realizar la
puesta en escena; el conflicto es el motor que hace avanzar la historia de
ficcion, pero ademas es la posibilidad que establece la colectividad con el
contexto social al cual se refiere el texto.

Admitiendo que esta es una terminologia técnica, se hace necesaria
una pequefia recapitulacion: la primera divisidn se realiza en las secuen-
cias, las situaciones, las acciones y las subacciones, si las hay; este mo-
delo es flexible y podria existir un texto con una sola secuencia, minimo
dos situaciones y varias acciones; o un texto, que tenga varias secuencias,
muchas situaciones, y multiples acciones y subacciones. Lo importante es
que a partir de este andlisis que puede durar quince o veinte dias, a ra-
z6n de seis horas diarias, de acuerdo con la dimension de la obra, se ten-
ga como resultado una comprensién mayor de ella, una reflexion estética,
ideoldgica del tema tratado; una claridad sobre las lineas o itinerarios de
los personajes involucrados, y muchisimas imagenes, conjeturas o visio-
nes imaginarias sobre la posible puesta en escena; estas se efectdan en to-
dos los lenguajes del teatro, es decir: en la musica, el texto verbal, el texto
sonoro, el texto escenografico, el cédigo del vestuario, el c6digo objetual,
el cédigo de la plastica, codigo kinésico y proxémico, entre otros. Se debe
resaltar que durante este concierto de acercamientos a la obra que hacen
los actores, musicos, intérpretes, escritores, escendgrafos y demads, se pro-
duce la expresion del método, esto es, un grupo de personas que dejando
la idea del director como centro, se embarcan en la creacion, imaginacién,
concepcion, produccién de la obra, logrando unos aportes multidiscipli-
narios que le dan integralidad y riqueza.

Se puede ver que la propuesta didactica que incorpora el método esta
compuesta por una serie de estrategias didacticas que colocan al sujeto en
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funcién del interés y la pasiéon que despiertan el conocimiento y la crea-
cién; se participa alli por interés y voluntad personales, en la que la mo-
tivacion principal es Cémo se puede ser itil y aportar creativamente al
equipo; esto evidencia, entonces, el sistema de coevaluacion, que se basa
en el encuentro entre un actor y sus pares, en donde se exige a s{ mismo
y al otro. Lo que esta en juego es un espectaculo final que va a apreciar el
publico, pero también ha significado un aprendizaje teérico y conceptual
en torno al tema, pues necesariamente se ha indagado la historia, la socio-
logia, 1a antropologia, la lingiiistica, la filosofia estética, la musica, la plas-
tica, etcétera. Es un aprendizaje que exige el trabajo tenaz, la emulacion
del par, el no quedarse atras, el autoaprendizaje, la escritura, la investiga-
cion —referentes de la época, costumbres, vestuarios, musica, valores-, la
indagacién- y por supuesto, la pregunta.

En el campo didactico se despliega también un medio particular del
teatro experimental de Cali que consiste en las sdbanas; esto es, un con-
junto de cuadros y esquemas en donde es posible establecer los acuerdos
que se construyen en una gran tablero (papel bond pegado en la pared)
donde se trazan dos ejes cartesianos y se empiezan a vaciar los diferen-
tes parametros (fuerzas en pugna, secuencias, situaciones, conflictos, et-
cétera), primero tentativamente y luego acercandose a logros definitivos,
gracias a la discusidn. Se debe sefialar que, a diferencia del modelo tradi-
cional en donde el director era duefio de un saber que descargaba sobre
la pizarra para que sus estudiantes-actores lo copiaran, en este caso el di-
rector inicia el tablero y se va construyendo a muchas manos, a muchas
ideas, tantas como sean los asistentes; es entonces una suerte de demo-
cratizacidn del saber, cuya metodologia permite la pluralidad de aportes
y el consenso sobre cada paso que se pretenda dar hacia la puesta en es-
cena. Se empleaba como medio didactico en esta etapa, el diario de campo
o de montaje, conjunto de notas que dia a dia lleva el actor sobre el proce-
so que se estd desarrollando y que puede ser un diario con los registros
propios de cada disciplina-pintura, notas musicales, disefio de vestuarios,
disefio de escenografias, disefio objetual, didlogos, planos de luces; todos
estos registros no se podian apartar del otro recurso didactico, hilo con-
ductor de la discusion, que es el texto dramatico, el cual era numerado
parlamento por parlamento, didascalia por didascalia (acotaciones), se-
cuencia por secuencia, etcétera.

El éxito de la organizacion de este trabajo dependia en gran parte del
liderazgo ejercido por el director que deberia ir siempre un paso adelante
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en la planificacién de los ensayos o clases magistrales, cuando fuera el caso;
esto obligaba a que el director conociera el tema y tuviera una experticia en
el manejo de grupos, que lograra regular las diferentes tensiones, discusio-
nes, incompatibilidades, avances y atrasos en el proceso, criticas y autocriti-
cas que debian, fundamentalmente en estos trabajos, salvaguardar la obra.
En este sentido, el concepto de autoridad tiene aqui un lugar muy especial y
es que ella estd dada por la argumentacion y el conocimiento, y sobre todo
por el ejemplo como protagonista del acto pedagogico, como referente de
estilo de vida, como perfil del actor.

El espacio o lugar de trabajo, estd generalmente dotado de una gran
mesa en torno de la cual se sientan los actores y que preferiblemente se ubi-
ca en un lugar tranquilo frente al gran tablero que mencionamos antes.

Cada sesidn se abre con la lectura en voz alta del trozo del texto dra-
matico numerado previamente, que permite ubicar la etapa con la que se
continda el encuentro. A esta lectura se le suman los comentarios que ubi-
can por donde se va en el proceso, y se socializan las tareas pendientes;
se reinicia con esto la discusidn hacia el avance en el proceso de andlisis
a profundidad del texto dramatico; estableciendo a su paso fabula cro-
nolégica, argumental, fuerzas generales en pugna, secuencias, situaciones
y acciones, cada una con sus respectivas fuerzas en pugna, etcétera. Ello
permite aproximarse a los personajes, al espacio, a los diversos conflictos
por los cuales son atravesados, al texto dramatico y su sonoridad, a visio-
nes generales de luces, vestuario y escenografia; en algunos casos visio-
nes de maquillaje y mascaras, entre otros elementos. Es decir, por cada
actor circula una concepcién general del montaje y de esta manera se co-
lectiviza lo que antes era propiedad exclusiva del director. Cuando se con-
cluye este trabajo de mesa* (como también lo trabajaba Stanislavski, se
asume una segunda etapa, ya de caracter practico, en donde se va a esta-
blecer una nueva dindmica de trabajo).

4 Para efectos unicamente de ilustracién de la magnitud del trabajo que alli se hacia, de su ri-
gor, de su alta calidad, su produccién de conocimiento y sus resultados tedrico-practicos (con
los montajes que lograron un nivel importante de reconocimiento internacional), se puede
traer a mencion el Seminario de Investigacion Aleman, pues algunos de sus procesos y pro-
ductos (protocolos, relatorias, sesiones, espacios singulares, etcétera) y su metodologia prac-
tica e investigativa, tienen cierta afinidad con las lecturas previas, los diarios de campo, la
investigacion autonoma, la actitud de respeto frente a ese método y espacio liderado por En-
rique Buenaventura y posteriormente sus discipulos, lideres caracterizados por ser altamente
calificados en el area, comprometidos con el saber y la indagacion.
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Se parte, entonces, de que el texto dramatico o el tema escogido, llame-
se cuento, discurso, fotografia, pintura, etcétera, es una analogia de la vida
social; posteriormente dijo Buenaventura cuando trabajo el tema lingiiis-
tico, que la analogia esta en la base de la metafora, de la metonimia y de la
sinécdoque, ademas de otras figuras retéricas. Esta serd una herramienta
que funcionara como estimulo para el trabajo practico; la otra es la impro-
visacion, la que permite explorar los diferentes momentos encontrados en
el andlisis y que ya se menciond atras. Entonces, se procede de la siguiente
forma: el equipo se divide en dos subgrupos que se retinen aparte, cada uno
de ellos y después de discutirlo, llegan a un acuerdo para la realizacién de
una improvisacién por analogia de una de las partes escogidas —situacion,
secuencia, etc.—, logicamente procediendo con orden. Empezara a funcionar
entonces una dindmica interna para la construccion del discurso de monta-
je que consiste en que un equipo ve la improvisacion realizada por el otro
equipo, fungiendo como publico, tomando notas sobre sus apreciaciones.
Las improvisaciones generalmente son cortas (quince o veinte minutos) y
se realizan con la mayor cantidad de elementos posibles —-vestuario, disefio
de objetos escenograficos, maquillaje, luces, etc.—y en la medida en que los
subgrupos establecen una dindmica interna de juego cada vez mas elabora-
do, mejores son los resultados y mas claros los hallazgos. Después de reali-
zadas ambas improvisaciones se pasa nuevamente al trabajo de mesa, alli
en las sdbanas, se anotaran los nucleos, hechos destacados en la improvisa-
cién, considerados semillas o germen de posibles alternativas susceptibles
de cualificarse para el montaje final.

Este proceso contintia hasta abordar la totalidad del analisis tedrico
anterior; valdria la pena, pues, anotar en este momento, cdmo se procede
con las fuerzas en pugna: cada uno de los subgrupos teniendo la motivacion
y las fuerzas en pugna de una accién, plantean en su interior una, dos o tres
breves historias que sean analogas al conflicto planteado en el texto, en este
caso no hay limites de tiempo, lugar o personajes; se plantea tan completa
como sea posible, es decir con todos los lenguajes teatrales. El subgrupo se
decide por cual de ellas va empezar la realizacion, y se procede a su prepa-
racion que consiste en adecuar los elementos de vestuario, escenografia,
objetuales, etc., y a preparar el escenario; paralelamente el otro subgrupo
realiza la misma labor, el que esté a punto convoca al director y demas com-
pafieros para que asistan a la improvisacion, la que se realiza como si fuera
una funcidn teatral, en donde los actores se comprometen al maximo con la
creacion y el desarrollo de su improvisacion. Este proceso de improvisacion
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puede durar dos, tres o cuatro meses de preparacién, mientras tanto el gru-
po realiza un trabajo teérico-practico, en donde el director y el conjunto de
los actores van perfilando un discurso de puesta en escena; a este proceso
del Método se le denomina la primera vuelta.

En la segunda vuelta del montaje se inicia un proceso de seleccién y
combinacion de todos los nucleos y de todos los hallazgos encontrados
en la primera vuelta y que han sido debidamente registrados. Con todo el
material que se tiene se empieza un acercamiento al texto dramdtico y al
montaje paso a paso de cada una de las acciones. En esta segunda vuel-
ta es fundamental la vision del director; mientras tanto el actor y los di-
ferentes especialistas se concentran en presentar cada uno su propuesta
para el montaje; al respecto dijo Buenaventura: “[...] a esta altura del tra-
bajo contamos con los nucleos de esas improvisaciones que estaban guar-
dados o estaban en reserva y con la divisién del texto, tenemos pues una
vision practica y una visién tedrica, estas dos visiones pueden ser compa-
radas... [...] la experiencia nos ha demostrado que la paciencia y el rigor
constituyen la dnica garantia de éxito en este trabajo y que el grupo debe
insistir, con toda su autoridad, en que se respeten las etapas del Método”
(Buenaventura, 1971: s.p.).

Es necesario destacar la tenacidad y el rigor, valores de formacién,
propuestos por el Método como unico camino seguro para llegar a una
puesta en escena que permita crear una obra viva, original y auténtica
que provenga del tema escogido por el grupo; muchos de los actores y es-
pecialistas, ain el mismo Buenaventura, en algin momento tuvieron la
tentacidon de imponer su visién a la obra, faltando todavia concluir etapas
ineludibles del Método: “[...] la tentacién de llegar pronto a una concep-
cién e imponerla a toda la pieza es casi insoportable por parte del direc-
tor, porque la ideologia esta agazapada en nosotros, dispuesta a saltar al
menor descuido para imponer su reino de placer y facilidad” (Buenaven-
tura, 1971: s.p.).

Se nota en este momento del anélisis cdmo el director abandona su
funcién de autoridad, para instalarse como un director mas cercano al en-
cargo creativo de la obra en el grupo; los antes actores-intérpretes, son ya
codirectores en la investigacion, montaje e improvisacion. El método en-
tonces propicia una horizontalidad en las relaciones de autoridad, pero
crea otras relaciones en donde es absolutamente necesaria la asistencia
de un lider integral con vision de totalidad y con la pregunta, la reflexion,
la autocritica y la duda como hacer practico, con el fin de ser leal a uno de
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los propdsitos ultimos del Método: la autonomia de la obra de arte; es de-
cir, permitir que la obra se vaya construyendo en cada etapa del Método,
aflorando en toda su dimension, evitando que la carga ideoldgica, prejui-
cios o preconceptos la determinen.

Pero también este método busca su propia autonomia, su propio cami-
no como herramienta de creacién artistica, frente a las concepciones tradi-
cionales de lo que significa el teatro en Colombia; como método tampoco
se suma a ninguna ideologia predominante u opositora, no estd al servicio
de los intereses de turno, la mayoria de las veces, importados al pais o pro-
pios de ciertos segmentos privilegiados econémica y socialmente en el me-
dio; pero tampoco se asila en el neutralismo o se expresa como apolitico,
propone si una visiéon del mundo y un concepto social de la pedagogia; se
trata, por lo tanto, de formar actores y grupos que reivindiquen lo mejor de
nuestra cultura, pero que no se conviertan en iconos de corrientes sociales
o politicas; desde la concepcion de este Método, el teatro como arte, es el fin
ultimo en procura de construir una dramaturgia nacional.

De esta manera el Método es para Buenaventura un componente opera-
cional, una hoja de ruta, un trazado, un camino, él asf lo refiere: como herra-
mienta. En la redacciéon que hacen del primer texto que se publica: Apuntes
para un Método de Creacion Colectiva (1971), se puede explicitar un tono di-
dactico y explicativo en cada una de las fases y etapas de la propuesta.

Una primera condicidn es: “[...] s6lo si el Método es conocido y ma-
nejado por todos los integrantes del grupo y aplicado de modo colectivo,
se garantiza una verdadera creacidn colectiva” (Buenaventura, 1971: s.p.).
Una segunda condicién dice que la analogia como estructura permite el
andlisis artistico del material social dentro del cual el texto se inscribe y
la puesta en tela de juicio de la ideologia como aglutinante, como “cemen-
to” de ese material. Una tercera recomendacién o consideracién es la que
se refiere a la relacion entre la formacién y la proyeccioén, y dice Buena-
ventura: “[...] si un grupo no trata de formalizar la relaciéon formacién-
proyeccién como una relacién creadora, corre dos peligros igualmente
esterilizantes: el primero un empirismo ciego que convierte el trabajo en
simple medio de expresion de las ideas del director, del grupo o de una or-
ganizacion (partido, secta, movimiento, etcétera [...], el otro peligro con-
siste en querer descubrir los secretos de la creacidn artistica, aislando el
trabajo de toda ‘contaminacion exterior’” (Buenaventura, 1971: s.p.).

Va a ser muy significativa también la triada formacién/produccion/
proyeccion, en este sentido para Buenaventura el arte es complejo y solo
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se puede abordar con una formacién intelectual seria y rigurosa, no otra
es la historia del arte, la pintura, la musica, la escritura, la danza, la poesia,
etcétera, siempre habra de parte del artista: a) una ubicacién en contexto,
b) una profunda sensibilidad, c) ser testigo de su tiempo, d) ser un ser cul-
to, e) estar en contacto con lo mejor de la tradicion y f) producir rupturas,
nuevos paradigmas. Hay pues muchas y multiples maneras de formarse, de
adquirir conocimiento, de hecho el arte es también una manera de lograrlo.

Avanzando en el andlisis vemos cdmo se reitera el riesgo que repre-
senta para la creacién artistica las concepciones previas, o ideologias,
como deciamos antes; sobre esto Buenaventura afirmé: “[...] lo que el Mé-
todo busca es, justamente, criticar mediante el analisis todas las concep-
ciones previas, evitar, hasta donde sea posible que la ideologia se deslice
en el montaje y que el espectaculo sea una ilustracion de nuestra ideolo-
gia” (Buenaventura, 1971: s.p.).

Para los afios setenta esta resulta ser una discusién pertinente en un
escenario altamente politizado en donde el arte juega un papel ideolégico
muy fuerte, sin embargo la postura de Buenaventura fue reivindicar per-
manentemente la creacion artistica, prueba de esto son montajes como A
la diestra de Dios Padre, Soldados, La denuncia, que expresan de una bella
forma situaciones sociales propias, sin que se entre en ellas a tomar parti-
do con el sacrificio de la propuesta artistica.

La parte central del Método esta dedicada al analisis cuidadoso de La
maestra; a partir de este ejemplo se le da operatividad a cada una de las
categorias: fabula, argumento, fuerzas en pugna, secuencias, situaciones,
acciones, ntcleos, motivacion, entre otras.

Al papel del director y las relaciones actor-director las valorara como
nuevas y cambiantes, a la funcién de autoridad desarrollada en la prime-
ra década (y como vimos, necesaria en su momento) se sucede una nue-
varelacién en donde el director se encargara de la totalidad, no de simple
coordinador del proceso, puesto que la totalidad no es la suma de las par-
tes, sino que en ella se evidencia un salto cualitativo; de esta manera la
funcién del director es mas rica y mas profunda; dijo Buenaventura “[...]
lo que ha perdido en autoridad lo ha ganado en creatividad”. La etapa si-
guiente es la del montaje, en la cual los elementos escogidos, nucleos, se
“montan”, se acoplan mediante un juego de desplazamientos y condensa-
ciones; para este proceso sera necesaria, también, la improvisacion. Mu-
chas de las analogias utilizadas en estas improvisaciones son propuestas
por el director; se da, entonces, el paso de unos actores que representaban
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fuerzas en pugna a unos actores que representan personajes, en espacios
y tiempos particulares, con unos problemas propios de la condicién hu-
mana: “Nosotros tenemos que encontrar las leyes de la sociedad adentro
de nuestros personajes y no fuera de ellos. En el ser humano, en sus rela-
ciones reales y concretas tenemos que encontrar “los problemas eternos”
y no meter seres humanos en el corral de los problemas eternos” (Buena-
ventura, 1971: s.p.).

También se empiezan a establecer un conjunto de relaciones con el
texto, con el vestuario, con la escenografia, con los objetos, con la musica,
con las luces, es decir, este momento se constituye en una caldera creativa
para el grupo, en un espacio en donde confluyen y se articulan todos los
lenguajes, en un espacio creativo por excelencia, lo que requiere un traza-
do muy preciso en la hoja de ruta, pues se alterna con un estado de climax
primigenio en la produccion, conjugacion de elementos subjetivos y obje-
tivos, en medio de un proceso de cambio que apenas empieza a evidenciar
su interna transformacién colectiva.

En la parte final del Método, dijo Buenaventura: “[...] nos quedan por
fuera varios aspectos importantes del espectaculo que deben ser objeto de
una praxis mejor observada y de una cuidadosa teorizacién, aspectos como:

[...] La “fijacién de la partitura” mediante una elaboracién de los

estimulos que llegue a identificarlos con el texto y el gesto.

e Elproblema de la elaboracion del texto y la elaboracidn del gesto.

¢ Los problemas del tiempo y del espacio.

e Determinacién y fijacién del ritmo.

e Determinacion y fijacién de las areas escénicas como elementos
del lenguaje.

e Ladeterminacion y fijacién de la escenografia, los trajes, la utile-

ria y la musica (Buenaventura, 1971: s.p.).

Serd necesario, por otra parte, tratar a fondo la relacién del especta-
culo con el publico. El gran propésito que guia a Buenaventura en ese en-
tonces, es realizar una tarea fundamental para acercarnos a lo que Brecht
llamaba un arte de la era cientifica, un arte que exprese en su variedad la
tremenda polisemia que lo acompafia, es decir, no una sola verdad, no una
sola mirada, sino multiples verdades y miradas.

Este método no incluye férmulas generalizadoras, ni sistemas paso
a paso, ni atajos faciles en el camino que permitan espectaculos cargados
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de grandiosidad, pero también de superficialidad. Del método, se podria
decir que, aunque contiene una estructura comun, cada obra montada re-
clama un método que le es propio en particular, demandando estudio a
profundidad, investigacion, didlogo de saberes, experimentacién y ries-
go, puesto que es posible que un proyecto, no alcance a ver la luz del es-
cenario y sea desechado durante su preparacion®. Se puede decir que en
esta etapa el Método fue fruto de las experiencias de diez afios de trabajo
del TEC, del Seminario realizado con la Candelaria de Bogota en 1971, del
Seminario realizado durante un afio por la Comisién de Formacion de la
Corporacion Nacional de Teatro (regional occidente) y también los semi-
narios realizados en Cuba, con el Teatro Estudio; en Manizales, durante el
festival de 1971 y en Panam3, ese mismo afio.

En este sentido, el método deberi ser flexible, adecuado a cada una
de las circunstancias pedagégicas que enfrente y fundamentalmente, el
método debe contribuir a resolver problemas en las ciencias experimen-
tales, en el mundo, en la vida. Para este caso, en el teatro de la época no
hay una metodologia ni oficial, ni escrita, ni general, sino una suma de par-
ticularidades de directores frecuentemente referenciados en Stanislavski,
Grotowski, Brecht, Eugenio Barba, entre otros, mediante una adecuacion
y climatizacién de estos métodos, que luego se aplican a la obra de turno
con altas dosis de empirismo.

Obsérvese también cémo el Método de Creacién Colectiva es una pro-
puesta de diez afios de pruebay error que cambia la mirada sobre la forma
de hacer teatro; una de las particularidades de un método es justamente
ofrecer nuevas perspectivas a los procesos tradicionales o institucionali-
zados en una rama del saber. El método propuesto por Buenaventura, en
este caso, cumple con dicha condicidn, en tanto enfatiza en la necesidad
de investigar, estudiar y replantear para construir el conocimiento como
un requisito para la improvisacién, para la creacién; el método también
aglutina a sus actores con sus disciplinas, perspectivas e historias propias,
alrededor de un objetivo comtn que es una obra de arte llevada al publi-
co, procurando multiples lecturas y aproximaciones al tema de la obra, tal
como se hace en su montaje a través del método.

5 Varios de estas experiencias no vieron la luz del publico o no pasaron del primer ensayo gene-
ral; es el caso de Don Juan Tenorio, La indagatoria, El mend, Cristébal Coldn (que tuvo una sola
funcion y fue en la ciudad de Medellin), entre otras.
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Podriamos entonces estar hablando de que el método propuesto y
desarrollado por Buenaventura es un método que estimula la actividad
creativa, que desarrolla un trabajo individual en cada una de las especia-
lidades y que finalmente, permite resolver un problema que es la obra
de arte como Creacién Colectiva en una perspectiva contraria de la crea-
cién individual bajo la concepcién del director. De esta manera el méto-
do de Buenaventura se inscribe dentro de la categoria de los métodos de
ensefianza problémica, en cuanto entiende el conocimiento como contra-
dictorio, pues parte de una opcion dialéctica que es entender el texto dra-
matico como conflicto, como enfrentamiento de fuerzas en pugna; en este
proceso de formacidn el actor también ha ido pasando gradualmente por
nuevos niveles de conciencia que han significado métodos de reconoci-
miento, en la medida en que recontextualiza su practica; de produccidn,
en la medida en que hace parte de toda la creacion; de aplicacién, por
cuanto el disefo y realizaciéon de las improvisaciones estan bajo su res-
ponsabilidad; y de creacién, porque es la que finalmente resuelve la crea-
cion, produciéndose una sintesis que es el espectaculo.

3.5 Ventana a Europa: el Método version Madrid

En diciembre de 1973 Enrique Buenaventura ofreci6 un seminario en Madrid,
hizo alli una presentacion de las principales etapas del Método de Creacion
Colectiva y propuso una serie de esquemas y un glosario con la terminologia
del Método (Buenaventura, 1975c: s.p.). Estas notas son interesantes pues-
to que fueron transcriptas del Seminario realizado por Buenaventura y tie-
nen un caracter de sintesis del Método, aunque conservan, por su calidad de
reelaboracidn, un caracter coloquial en donde se cuentan anécdotas y viven-
cias que ayudan a ejemplificar el método. Reviste importancia que en estas
notas se le dedique un apartado al juego, para lo cual dijo Buenaventura: “[...]
consideraremos dentro de nuestro trabajo de andlisis, la improvisacién como
un método de juego. Un juego en el que juega la vida. De este “jugar de vida”
surgen muchas alternativas-ntcleos que nos serviran para llevarlas al mon-
taje de la obra” (Buenaventura, 1975c: 7). En la medida en que se relaciona la
improvisacion con el juego, se le atribuye al primero un caracter pedagégico
y al segundo uno didactico, asi como un alto nivel de imprevisibilidad que, en
la medida en que dicha improvisacién sea libre, requerira de reglas que la re-
gularice; Alvarez de Zayas y Gonzalez diran que “[...] el juego didactico puede
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llegar a ser un método muy eficaz de la ensefianza problémica, mediante el
juego didactico y otros métodos ludicos de ensefianza, es posible contribuir a
la formacion del pensamiento tedrico y practico del estudiante, ala formacion
de las cualidades que debe reunir para el desempefio de sus funciones, ala ca-
pacidad para dirigir y tomar decisiones individuales y colectivas, habilidades
y habitos propios de la direccién y de las relaciones sociales”(2002: 56); diran
también que el juego es un fenémeno bioldgico, histdrico y social. Al respecto
Buenaventura plantea que la improvisacién como juego que se realiza entre
los actores no debe dirigirse solo a lo que la razén propone, sino que requie-
re un nivel ludico, un nivel de flexibilidad, plasticidad, margen para la creati-
vidad en donde el actor se movilice, donde se manifieste la expresividad y un
conjunto de cadenas gestuales, de propuestas corporales y espaciales que se
constituyan en alternativas para el montaje. Reiteradamente, Buenaventura
cit6 el juego del ajedrez como el juego mas cercano a la improvisacion, en la
medida en que propone unas reglas que de manera semejante son importan-
tes para la improvisacion, ellas son: una regla constitutiva, que consiste en el
objetivo ultimo (vencer al rey —jaque mate-) y unas reglas regulativas que
consisten en el movimiento de cada una de las fichas; y es de la combinacién
de estas reglas en donde el juego tiene su mayor expresion. Asf las cosas, el
juego era el todo y las reglas eran las partes.

Es importante también anotar que la improvisaciéon establece una di-
namica en el juego en donde es pertinente una cierta estabilidad y conoci-
miento entre si del equipo que la ejecuta, en donde se establece un conjunto
de percepciones que son Unicas para ese equipo; asi, a partir de gestos, mi-
radas, actitudes, ritmos, movimientos corporales o silencios, es posible
desarrollar un juego altamente creativo, que siempre terminara convirtién-
dose en insumo para el discurso de la puesta en escena y que ademas se
movera por caminos diferentes una y otra vez que se reinicie. Al respecto,
dijo Buenaventura,

[...] para centrar la Improvisacién conviene tener en cuenta los tres ni-
veles de trabajo del actor: Nivel de percepcion, Nivel de Expresion y Nivel de
comunicacién. La improvisacién se mueve casi exclusivamente en el campo
de la expresién como resultado de la percepcién. En la improvisacién prac-
ticamente no existe la comunicacién. [...] La improvisacion tiene la particu-
laridad de que es posible atn no existiendo el mismo nivel de preparacién
técnica. De alguna manera iguala niveles. De todas formas es evidente que

un actor mejor preparado, mas acostumbrado a improvisar, hara mejor la
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improvisacion, serd mas claro en ella; por supuesto que hay una técnica de
la Improvisacién que se va adquiriendo con la practica especifica de la im-
provisacion. El desarrollo de esa técnica permite que se desarrollen mejor
los conflictos en la improvisacidn, que mantenga el conflicto existente entre
la tarea escénica y el estimulo. Pero, hasta el actor que domine mas la téc-
nica de la improvisacidn, puede equivocar la analogia y su realizacién en la
improvisacion. De ahi de esa capacidad de negacién es de donde nace su ri-
queza de posibilidades (Buenaventura, 1973b: 8).

La técnica a la que se refiere, se adquiere en un conjunto de ejercicios
en donde se desarrollan elementos de disociacidn, de fragmentacion, de
oposicion, de semejanza; un conjunto de habilidades que permiten el de-
sarrollo de la tarea escénica a partir de la concentracion, de la motivacion,
de la relajacidn, de la atencion, entre otras; es decir, una serie de compe-
tencias propias de la formacién del actor.

En este nivel de sintesis, que se hace del Método en el Seminario de
Madrid, se presenta un esquema que recoge graficamente y paso a paso, el
procedimiento seguido por el grupo para la construccion del discurso del
montaje (véase Anexo 7: Esquema de trabajo para el andlisis del texto).

Luego de presentado este esquema, Buenaventura procede en el Semi-
nario a desarrollar y explicar cada de una de las etapas del proceso, en este
caso sin utilizar un texto dramatico como ejemplo. Lo que queremos resal-
tar aqui, es que estas notas van acompafadas por primera vez de una parte
que se denomina Terminologia y que constituye la definicién precisa de los
conceptos y categorias empleados en el Método, que por demds dan cuen-
ta del nivel teérico alcanzado en la medida en que se construye un nuevo
lenguaje, que también hard parte del Nuevo Teatro Colombiano con unos
modos de expresiéon y unos términos que lo significan, para de esta mane-
ra hacer un aporte a la concepcion del teatro como disciplina académica y
como profesion formal.

3.6 A un paso del umbral:
el Método, ultima version
En los meses de junio, julio y agosto de 1975 se realiza por parte de la comi-

sién de publicaciones del TEC una actualizaciéon del Método que tendra por
titulo Esquema general del Método de trabajo colectivo del TEC; en este, el
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texto dramatico de La Maestra, aparece como anexo al documento central,
el cual anuncia que, a modo de complementacion, y mediante textos anexos,
se va a hacer aclaracidn de ciertos aspectos practicos y otros conceptuales.

De este modo, se desprenden tres textos que aparecen para comple-
mentar el mencionado arriba; ellos son: Notas sobre el Método (La analogia)
(1973c), igualmente el texto Anexo ntimero 2 (1974) que presenta un ejem-
plo del proceso de la improvisacion y del acercamiento al texto; y ademas el
texto Anexo niimero 1 que corresponde a Dramaturgia: construccion colec-
tiva de un texto dramdtico. Se puede afirmar que este conjunto de escritos
constituyen la esencia del Método de Creacion Colectiva concebido por En-
rique Buenaventura y que a lo largo de una década planed, puso a prueba,
corrigid, para finalmente presentar su version definitiva en el afio de 1975.

En el texto Anexo niimero 2, el Método aparece precedido de un epi-
grafe que dice “[...] un método cientifico es un método que busca el riesgo.
Sin cesar pone en juego su constituciéon misma” (Gastén Bachelard cita-
do por Buenaventura, 1974a: 1). Esta cita no es inocente, el Método de
Creacion Colectiva quiere ser un método cientifico, y no de otra manera lo
puede entender Buenaventura; el gran propoésito es dotar a todo el movi-
miento teatral de una herramienta ttil para el trabajo, a la cual se ha lle-
gado, como dice él mismo, quemando etapas.

El Método en Buenaventura es un componente operacional, una hoja
de ruta, un trazado, un camino, él asi lo refiere como herramienta y al res-
pecto dira:

[...] es una herramienta que estamos haciendo en grupo y cuya histo-
ria es la historia de las obras que montamos. Se fue forjando en el mismo
trabajo. Durante mucho tiempo aparecia como una herramienta propia del
director. Hoy en dia es conciente en cada actor, la necesidad de conocer el
método, de hacerlo suyo. Solo si el método es conocido y manejado por to-
dos los integrantes del grupo y aplicado de modo colectivo, se garantiza una

verdadera creacién colectiva (Buenaventura, 1974a: 1).

En este sentido, el método es la condicién necesaria del trabajo co-
lectivo; cuando se lleva a escena una obra teatral se ponen en juego mu-
chos lenguajes, muchos niveles, quiza como en ninguna otra produccion
artistica de las diferentes artes, todo debe hacerse en equipo y, a diferen-
cia del cine, todo se hace en vivo frente al espectador, a lo largo de una
hora o tal vez mas, sin lugar a fallas significativas, ese momento es tinico e
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irrepetible. De esta manera, el método era una necesidad del trabajo, era
una manera de organizarlo y realizar un salto cualitativo y una transfor-
macidn de los procesos anteriores de montaje, lo que significaba una mu-
danzay evolucidén de los conceptos con los que se venia trabajando.

El método se propone en un primer momento ir de lo particular a lo
general y de lo general a lo particular; para lograr este propésito se plan-
tean los siguientes pasos:

1. Andlisis del texto. Este no pretende ser un analisis literario exhaus-
tivo, es fundamentalmente un andlisis dramatico que permite la
construccién del discurso del montaje.

2. La trama y el argumento. La primera pretende identificar el or-
den cronoldgico y causal de los acontecimientos; la segunda
pretende identificar los acontecimientos del modo en que son
expresados por el autor.

3. Tema central que se identifica a partir de definir las fuerzas en
pugna generales y el conflicto que las enfrenta, el cual se consti-
tuye en la motivacién general.

4. Division del texto en secuencias, situaciones y acciones. Las se-
cuencias corresponden a divisiones mayores del texto; se iden-
tifican por el cambio en la motivacidn; la situacién es una unidad
menor de divisién que esta incluida en la secuencia y que se de-
termina por el cambio de una de las fuerzas en pugna; la accién
corresponde a la tercera categoria de la division del texto y es la
unidad basica de conflicto, una situaciéon puede estar constituida
por una o mas acciones.

5. La improvisacién es la herramienta basica para la construcciéon
del discurso de montaje, se propone ser trabajada a partir de la
analogia y recorrer cuidadosamente las acciones, situaciones y
secuencias; es importante anotar que su base es el juego y que
arroja resultados para todos los lenguajes teatrales; quiza de
esta implementacidn es que el maestro Buenaventura logra afios
después (1982) proponer una tipologia de la improvisacién con
cinco funciones.

6. Acercamiento al texto. En esta etapa se procede a lo que Buena-
ventura denomina “la primera vuelta de montaje”, que se logra a
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partir de identificar los nucleos constitutivos de cada una de las
improvisaciones y que van adquiriendo una construccién de ima-
genes teatrales, que apuntan al discurso del espectaculo; en esta
etapa se realizan también improvisaciones de montaje e igual-
mente de relacién con el texto dramaético.

7. Segunda vuelta es el momento en que se trabaja con la totalidad
bocetada del discurso de montaje, empiezan a usarse los textos
exactos y a definirse los cambios de texto, procurando ver la sig-
nificaciéon resultante.

Para la construccion colectiva de un texto dramatico, Buenaventura
propone dividirlo en plano de la acciéon, plano de la gestualidad y plano ver-
bal; esta construccién no excluye al dramaturgo, el cual se considera fun-
damental para la elaboracion del texto con caracter poético; para el teatro,
decir es hacer, la palabra se vuelve accion y en ellas estd contenido este pla-
no. Se pone, pues, el acento en el andlisis, tanto en lo teérico como en lo
practico. En este nivel del trabajo se esta en consideracion de la historia,
del conflicto y como este se relaciona con los intereses del grupo; cémo la
analogia planteada en la historia habla a nuestro tiempo y a nuestros pro-
blemas, existiendo pues un alto porcentaje de subjetividad, de intuicidon, de
deseo, que necesariamente se confrontara con el analisis y la improvisacion.

El problema de la adaptacidn, el cambio de registro, implica para el
maestro nuevas formas y nuevos contenidos, no se trata de conservar la
fidelidad a un texto o a un autor, se trata de construir una nueva historia.

El concepto de texto o documento del cual se parte para construir otro
discurso, en este caso un discurso teatral, puede ser una fotografia, una se-
rie de imagenes, un texto literario, una noticia de prensa; este punto de
partida deberd generar una historia de ficcién; de esta manera, el maestro
Buenaventura ejemplifica en este documento dos posibles caminos en el
trabajo de creacion colectiva, en el caso de que el punto de partida sea un
texto dramatico, se procede con el andlisis de texto a desmontar la estructu-
ra, tal como lo vimos anteriormente con el Método de Creacién Colectiva; y
en el caso que se parta de un tema o asunto, se proponen tres etapas para la
reorganizacion de los acontecimientos: 1) tema o conflicto general, 2) ana-
logia o historia por medio de la cual se expresa éste y 3) trama y argumento.
De este modo se pasa del plano de la accién al plano verbal que incluye los
personajes y sus textos.
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Finalmente Buenaventura ejemplifica una nueva etapa, relaciona la fa-
bula argumental con la cronolégica para definir fuerzas en pugna y con-
flicto central que organizan la intriga, pasando a proponer la motivacion
general para continuar el proceso de montaje.

En Notas sobre el método (1973c) Buenaventura se propone en cuatro
apartados estudiar aspectos puntuales del Método de Creacion Colectiva.

Para el primero, La analogia, dice que se trata de crear una situacion
semejante a aquella que plantea el texto, que su materia constitutiva es la
accion y que se desarrolla por medio de la improvisacién, en la cual cum-
ple un papel de estimulo, pues pone en marcha mecanismos de actos y
gestos que contienen la situacién que se quiere improvisar; tiene como
fin descubrir los conflictos sociales latentes de los cuales el texto mismo
es una analogia.

El segundo, La improvisacion, propone que después del analisis teo-
rico de un texto viene su analisis practico que tiene lugar en el periodo de
improvisaciones; estas son utilizadas, no para montar el texto sino para
desmontarlo. Se trata de hacer de ella un instrumento de analisis critico
para poner en tela de juicio las concepciones que nos hemos hecho del
texto, es decir, se descubre debajo de los personajes, las palabras, las in-
tenciones manifiestas, el juego real y sus reglas.

El tercer titulo Acercamiento al texto, se divide en tres partes: a) ana-
lisis, b) improvisacién y c) elaboracidn, artificio y montaje; de tal manera
que el resultado de trabajar dialécticamente estos tres aspectos hace que
el montaje sea una sintesis. De este proceso se pasa a las improvisaciones
de montaje, que se diferencian de las anteriores en que no tienen por ob-
jeto encontrar el conflicto, sino mostrar el conflicto encontrado, de tal ma-
nera que esta serie de improvisaciones producen un primer boceto que
tiene como objetivo la comunicacién con el publico.

En el cuarto y ultimo titulo, Boceto interno y boceto externo, se aclara
que el boceto interno es la ordenacién y concatenacion de los simbolos e
imagenes encontrados en las improvisaciones y el boceto externo seria,
pues, una construccion desde afuera y es la direccion la que tiene el papel
de organizar finalmente este boceto.

Por otro lado, en el Texto Anexo 2 (1974a) Buenaventura propone un
ejemplo del proceso de acercamiento al texto a partir de la improvisacion;
en este sentido, toma una pequefia accion de Pluto de Aristéfanes, de la
cual dice que es una version muy libre. Para este caso el texto de la accién
es el monologo de Carion; el procedimiento utilizado, entonces, es definir
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las fuerzas en pugna y la motivacién; seguidamente le propone al equipo
realizar una analogia que luego se analiza cuidadosamente para que con-
tenga el conflicto seleccionado; a continuacion se realiza la improvisacion,
con parte del equipo observando y tomando notas; cuando ha concluido
este paso, se hace un andlisis de lo anterior que permite otro tipo de im-
provisaciones adicionales o de acercamiento al texto.

De este pequefio proceso modélico el maestro Buenaventura propone
unas conclusiones generales sobre la base de oponer la situacion virtual y
la situacién analdgica; a continuacién, pasa a una etapa en la que relacio-
na el plano de la accion y el plano del texto verbal de tal manera que impi-
dan someter el texto a la accién y se logre, por medio de este trabajo, una
autonomia posible de cada uno de los lenguajes. Dird Buenaventura: “[...]
debemos saber que decir un texto es una accién y no una recitacion, por
lo tanto cada parte del texto requiere su accién propia y todas no pueden
ser metidas en el costal de la accidn general” (Buenaventura, 1974a: 11).

Este andlisis investigativo, tedrico-practico, a partir de una accién
modélica le permite al maestro construir una pequefia puesta en escena,
de tal manera que en el proceso se ha engendrado una escenografia, una
utileria, unos elementos de vestuario, una topologia, un ritmo, una ges-
ticulacion y algunos elementos de caracterizacion de los personajes; se
puede decir que el boceto de la accién esta terminado cuando la relacién
entre el plano de la accion, el plano gestual y el plano verbal son coheren-
tes con la motivacion de la accién virtual. Finalmente Buenaventura pro-
pone la segunda vuelta como la conclusién de este taller; entonces, si en
la primera vuelta se logra elaborar los bocetos de las acciones, la segunda
vuelta introduce sobre todo el problema de los personajes.

3.7 Aportes del Método de
Creacion Colectiva de Buenaventura

Queremos destacar la contribucién que hace Buenaventura en el panorama
de los métodos existentes para la ensefianza del teatro en Colombia y resal-
tar la diferencia que él mismo propone entre un método para la formacion
de actores y un método para la creacidn colectiva, que a su vez, como proce-
so, forme los actores. También es pertinente sefialar la relevancia que tiene
para el teatro latinoamericano la existencia de un método colectivo en un
contexto histéricamente individualista; hoy en dia se continta trabajando
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desde la perspectiva del director y de su método, generando tantos méto-
dos como directores en ejercicio haya, lo cual va en detrimento del estatu-
to que debe adquirir el teatro como disciplina artistica con reglas, normas,
objetos de estudio, epistemologia, método propios que fundamenten su in-
clusién en el panorama del teatro universitario, logrando, de esta manera,
trascender la etapa de la oralidad propia de las disciplinas en ciernes.

En el caso de Buenaventura se evidencia un afan porque las obras sean
perdurables, porque los métodos no sean patrimonio de los directores, por-
que estos permitan la construccién de una obra y de un tipo de personajes
paradigmaticos que nos puedan identificar en el &mbito teatral, como es el
caso del Buscon de Quevedo, Hamlet de Shakespeare, el Picaro de Cervantes
y de Lope, Colombina y Arlequin de la Commedia dell’ arte, por mencionar
solo algunos, que para nuestro caso colombiano corresponderia a un picaro
o traqueto, fenémeno acuciante de esta modernidad y que esta instalado en
una ideologia de la supervivencia, el negocio y enfrentamiento de multiples
adversidades; pero también, y como lo deja ver el trabajo de Buenaventura,
es urgente caracterizar personajes que construyan nuestra identidad como
en el caso de Peralta de Carrasquilla, los soldados de Cepeda Samudio, la
vieja del entierro de Buenaventura, inspirada en la Mama Grande, los men-
digos de EI Menu, metafora de nuestra clase politica, entre otros, que confi-
guran un sistema de valores simbolicos que hacen parte de nuestra cultura
e historia y que permitiran definir en un futuro un conjunto de personajes
que caractericen una identidad para el teatro colombiano.

Ahora, esta preocupacion de buscar una identidad no es exclusiva de
los personajes representados, sino que se materializa de una manera mu-
cho mas sistemadtica y recursiva en la propuesta de un método que re-
coja las experiencias de nuestro propio teatro; si bien Buenaventura fue
un gran conocedor del teatro universal y de los métodos de los grandes
maestros, hubo un momento en el que sinti6 la necesidad de hacerse a un
lado para construir su propio camino, que fue durante mucho tiempo el
propio camino de la ensefianza teatral en Colombia (entre 1955y 1985).

Este Método de Creacién Colectiva que hemos estudiado tiene varios
elementos que lo diferencian de los que hasta ese momento se habian apli-
cado en la ensefianza teatral en el pais. El primero de ellos es que es un mé-
todo sistémico, dindmico y en desarrollo, que se ird complejizando como
corresponde a todo sistema y como légica natural de un producto que es re-
flexionado y creado paso a paso; de tal manera que podemos decir que tie-
ne un sistema articulatorio que permite vincular los diferentes momentos
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que, aunque autébnomos, estdn necesariamente en relacion con el objetivo
general de producir una sintesis que es el montaje teatral; de esta manera
se pueden aislar partes que se constituyen en ejemplos y ejercicios modéli-
cos para la aplicacién del Método.

Pero el Método de Creacién Colectiva también es una herramienta que se
soporta en una perspectiva politica planteada por Buenaventura, quien tuvo
la necesidad de reflexionar criticamente y conocer nuestras tradiciones, so-
bre todo culturales, lo cual significé una indagacién en la historia y sus dife-
rentes periodos, rastreando en el teatro precolombino, el de la conquista y la
independencia las caracteristicas de nuestro teatro, como forma de identidad
y siempre viendo el pasado como atributo del presente, como material de tra-
bajo cotidiano para la construccién de nuevas obras, de nuevas creaciones.

La concepcién del Método esta permeada por el desarrollo de disciplinas
de las ciencias sociales (historia, filosofia) y de la comunicacién (lingiiistica,
andlisis literarios), es decir, el método no nace aislado, es un esfuerzo colec-
tivo por categorizar un procedimiento para la puesta en escena, procurando
objetivizar lo que de subjetivo tiene la creacion artistica y, de este modo, brin-
dar al movimiento del Nuevo Teatro Colombiano, un método de andlisis es-
tructurado que permita apropiarnos de nuestra realidad y crear.

Para dar mayor claridad a los planteamientos anteriores, se presenta
una comparacion en la cual se evidencian las oposiciones y cambios que se
generaron en la manera de produccién de un espectaculo teatral a partir de
la implementacién que hace Buenaventura de los procesos involucrados en
el Método de Creacién Colectiva:

Oposiciones significativas en los procesos de trabajo

Produccion sin método (antes de 1972) Produccion con método (después de 1972)

Interpretacion del personaje Creacion del personaje

Encarnacién
Rite of passage Construccién del personaje
Estado alterado

Compania Grupo

Ensayo memoristico Ensayo

Estar en situacion Taller, laboratorio

Individualismo creativo Lo individual incursiona en lo colectivo
Concepcion de divos y divas Tiene valor el equipo
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Produccion sin método (antes de 1972)

Produccion con método (después de 1972)

Trabajo de mesa
Analisis literario
Andlisis interpretativo

Trabajo de mesa
Andlisis dramatico para la construccion del dis-
curso de montaje

El director es visto como
autoridad jerarquica

El director es visto como autoridad
por sus argumentos y es autoridad en
tanto lidera un proceso

Concepto del director

Concepto del grupo construido colectivamente

Improvisacion para ilustrar
concepciones del director
o de los actores

Improvisaciéon como herramienta
de trabajo con base en el juego para
desmontar concepciones ideoldgicas

Puesta en escena

Discurso de montaje en el espectaculo

Texto representado

Texto creado

El publico es un espectador pasivo

El publico es un elemento
activo de la puesta en escena

GESI22S
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| Capitulo 4
El curriculo en la propuesta del
. ”~
maestro Enrique Buena®entura

4.1 Descripcion del curriculo
de la Licenciatura en Teatro

El Proyecto del plan de estudios-Escuela de Teatro (Licenciatura en Tea-
tro) (1978: 64), fue presentado al Instituto Colombiano para el Fomento de
la Educacién Superior, ICFES, por parte de los profesores del Departamen-
to de Letras, Enrique Buenaventura y Carlos Vasquez Zawadski, en octu-
bre de 1978, previa aprobacion interna mediante resolucién emanada del
Consejo Directivo (368 de julio 27 de 1978) “[...] por la cual se establece
en la Universidad del Valle el plan de estudios de Licenciatura en Teatro”;
dicho plan otorgaba el titulo de Licenciado en Teatro y estaba a cargo de la
Division de Humanidades. A este plan se le concedi6 licencia de iniciacién
de labores, por un afio, como programa de Licenciatura en Teatro ofrecido
por la Universidad del Valle con sede en Cali, mediante el acuerdo 225 del
10 de diciembre de 1979. Finalmente con el acuerdo 110 del 29 de julio de
1982, el ICFES le concede licencia de funcionamiento al programa de Li-
cenciatura en Teatro, la misma que se le otorga hasta el 31 de diciembre de
1984; y con la resolucion 2427 del 26 de diciembre de 1984, se aprueba el
programa de Licenciatura en Teatro de la Universidad del Valle hasta el 31
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de diciembre de 1987. Cabe destacar que dicho plan, hasta ese momento,
no tenia antecedentes frente a los estudios teatrales a nivel superior en el
pais, lo cual le dio una importancia capital en el programa presentado por
el Departamento de Letras de la Universidad del Valle.

El plan de estudios estaba conformado de la siguiente forma:

Tabla 6: Diagrama de plan de estudios

(Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1977:17)

Primer aino Segundo aiio Tercer afio

| Il m [\ \" Vi
Taller de Taller de Taller de Taller de Taller de
Expresion Expresiéon Expresion Expresion Expresiéon
Corporal | Corporal Il Corporal lll Corporal IV Corporal V
Taller de Taller de Taller de Taller de Taller de
Expresién Expresiéon Expresién Expresion Expresién
Corporal | Corporal Il Corporal lll Corporal IV Corporal V

Taller Escénico | Taller Escénico | Taller Escénico | Taller Escénico . .
| I i v Montaje | Montaje Il

Taller Central |

Taller Central Il

Taller Central 1l

Taller Central IV

Taller Central V

Taller Central VI

Historia del Historia del Historia del Historia del Seminarios Seminarios
de Teatro de Teatro
Teatro | Teatro Il Teatro lll Teatro IV R .
Colombiano | Colombiano Il
Seminarios Seminarios
Semiologial | Semiologiall | Semiologialll | Semiologia IV .de teatrp 'de teatrg
Latinoamericano | Latinoamericano
| 1l
Epistemologia | Epistemologia Seminarios de Seminarios de
de la critica de la critica Psicoandlisis| | Psicoandlisis Il | Teatro Universal | Teatro Universal
teatral | teatral Il | Il
, - Historia de Historia de
Mdsical Mdsica Il Colombia l Colombia Il
134

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 134

11/112 11:12 AM



Premio Nacional de Investigacién Teatral % 2011
1S4

Cuarto aiio
vil | i
| Taller de Dramaturgo | Trabajo Investigacion Experimental Produccion |
| Taller de Direccion | Trabajo Investigacion Experimental Produccion |
| Taller de Escenografia | Trabajo Investigacion Experimental Produccion |
| Taller Central VII | Taller Central VIII |

La caracteristica mas innovadora de este plan de estudios es que se es-
tructura a partir de tres ciclos: un primer ciclo de talleres y materias ted-
ricas; un segundo ciclo que tiene como eje el montaje de espectaculos y la
reflexién permanente sobre su produccion, investigacién-docencia y su co-
municacién; y un tercer ciclo conformado por el trabajo de grado y la prac-
tica docente.

En el primer ciclo, los talleres y las materias teéricas se organizan al-
rededor de la formacién del alumno como un productor consciente de sig-
nos artisticos de consumo social; para ello se inscribe en la problematica
de la expresion corporal y vocal, de la actuacion teatral, de la elaboraciéon
de la imagen acustica en el teatro (musica, efectos sonoros), en interrela-
cién con materias tedricas como la semiologia del teatro, historia y teoria
del teatro.

En este primer ciclo, se organiza la formacién del estudiante a través
de los cursos de historia contemporanea de Colombia y psicoanalisis, que
coadyuvan a esta primera formacion basica del alumno e iran hacia un pen-
samiento cientifico y artistico para la produccién de sentido.

En el segundo ciclo, se abordan muchos de los elementos anteriores,
pero en un grado de complejidad mayor a través del montaje del espec-
taculo teatral; en este ciclo el alumno-actor debe comportarse de acuer-
do con exigencias bastante semejantes a las del proceso productivo de un
grupo de teatro profesional guiado desde el Método de Creacién Colectiva
propuesto por el maestro Buenaventura; de esta manera se hace a pautas
metodolodgicas para el andlisis del texto y, en efecto, lo analiza en funcion
de la puesta en escena, se ve obligado a poner en juego pautas y modelos
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tedricos obtenidos en el ciclo precedente y se ve comprometido con nue-
vas areas en funcion del espectaculo: taller de escenografia, teoria y prac-
tica de la direccién y la dramaturgia, como también a investigar a nivel de
seminarios sobre teatro universal, latinoamericano y colombiano.

En el tercer y ultimo ciclo el estudiante reflexiona a profundidad en la
elaboracion de su trabajo de grado, sobre su experiencia de actor frente a
diferentes publicos y en distintos montajes, y aboca la transmisién de su
experiencia y saber sobre el arte dramatico en la realizacién de su practica
docente.

De comienzo a fin de los estudios de arte dramatico, profesores y alum-
nos de los distintos semestres confluyen en el espacio de Taller Central para
desarrollar una investigacion sobre determinado tema o problema, objeto de
interés para el desarrollo de la docencia teatral y/o la formacién del actor.

En el plan de estudios para la Licenciatura en Arte Dramatico (Pro-
grama sobre historia y teoria del teatro, Universidad del Valle, 1982-1983)
Buenaventura también vincula la historia con el teatro, puesto que los
ubica dentro un nucleo microcurricular que aborda la ensefianza de la
historia y teoria del teatro, presupuestado para cuatro semestres de for-
macidn; en este sentido el maestro propone para el primer semestre es-
tudiar la relacién entre representacion teatral y vision del universo en el
ambito de la historia del teatro de las comunidades primitivas; la meto-
dologia propuesta se centra en la pregunta que se le realiza a los estu-
diantes, quienes van detectando los vacios y los prejuicios existentes en el
tema. Para el segundo semestre, propone desarrollar la teoria del teatro
en apoyo al programa de actuacién en lo que tiene que ver con el vinculo
entre el teatro y la vida cotidiana; la metodologia se soporta en la pregun-
ta desmontando los presupuestos acumulados por el sentido comun. Para
el tercer semestre el maestro hace una aclaracién y dice textualmente que
“[...] como no seguimos una via cronolégica que consideramos inadecua-
daya que no se impone por razones de las formas o los contenidos del tea-
tro, sino por razones de un supuesto orden histérico, tomamos en bloque
manifestaciones teatrales que se dan en tiempos y lugares distintos pero
que tienen entre ellos semejanzas de estructura tanto en sus contenidos
(relaciones con determinadas estructuras sociales) como en sus formas
(tratamiento de espacios, concepcion de los personajes, de los argumen-
tos, etc.)” (Buenaventura, 1982-1983: 1). Ya para el cuarto semestre se
propone hacer un estudio mucho mas global y conceptual sobre los movi-
mientos mas determinantes en la historia del teatro, alejdndose de fechas
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y de datos y entendiendo la historia del teatro como nocién y concepto; en
este sentido la metodologia pretende evidenciar el grado de asimilacion y
manejo que el estudiante ha logrado de estas categorias y nociones.

Cada uno de los programas presentados tiene una vasta bibliografia
acerca de los temas y los contenidos presentados, en donde se incluyen
autores de diferentes nacionalidades, con lo cual el maestro evidencia un
amplio manejo de los materiales pertinentes para los cursos, en tanto él
mismo los produce a partir de sus indagaciones y estudios.

Prueba de ellos serian el Curso de poética, elaborado a partir del es-
tudio de las funciones de Jakobson; un estudio sobre EI modelo actancial
(1978) que parte del estudio elaborado por Roland Barthes sobre el andlisis
de los relatos; una conferencia llamada Historia y teoria del teatro (1980)
basada en textos de Levi Strauss; Elementos de andlisis del relato (1977);
Notas sobre el teatro precolombino, misionero y mestizo (s.f.); Personalidad
del teatro colombiano en el contexto del teatro latinoamericano (1974), en
donde el maestro hace una breve resefia histérica que inicia en el teatro
indigena, teatro misionero y teatro colonial para pasar posteriormente al
teatro de la independencia y de la republica y finalmente al siglo XIx y prin-
cipios del xx.

Tal como se puede ver en el programa propuesto y evaluado por los
profesores del plan de estudios en arte dramético para la época (Enrique
Buenaventura, Carlos Vasquez Zawadski, Helios Ferndndez, Guillermo
Piedrahita, Estanislao Zuleta, entre otros) se puede destacar: la estruc-
turacién por ciclos, una relacién permanente entre la teoria y la practica,
una vocacion decidida de todo el equipo docente por la produccion del co-
nocimiento en espacios curriculares como el Taller Central; en este senti-
do, es requisito para el docente de esta época ser artista activo, productor
permanente de espectaculos teatrales, bien como actor, director, drama-
turgo, etc. Al respecto, dijo Buenaventura que “[...] esta condicién hace
que su docencia se nutra de experiencias y contactos directos con proce-
sos reales de nuestra historia y sociedad” (Buenaventura, 1985c: 14). A
partir de lo anterior, se puede ver que este aspecto es nuclear en la forma-
cién de un joven actor, en la medida en que sus docentes tienen una rela-
cion practica con la profesidon y con el mundo de la vida.

Veamos, entonces, qué factores determinaron la implementacién de
este plan de estudios. En octubre de 1977, los profesores del Departamento
de Letras de la Universidad del Valle, Enrique Buenaventura y Carlos Vas-
quez Zawadski, presentaron a las directivas de la universidad un Proyecto
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de Plan de Estudios - Escuela de Teatro para su estudio y aprobacién de la
Licenciatura en Teatro. Las concepciones pedagdgicas, didacticas y curricu-
lares que se consideran mas importantes para esta investigacion se eviden-
cian en varios elementos.

Uno de estos factores era que la vinculacion del plan de estudios al De-
partamento de Letras era atipica pero significativa, en la medida en que
dicho departamento estaba a la vanguardia en los estudios literarios e in-
vestigaciones tedricas importantes para el tema en el pais. Nos referimos
a los estudios de lingiiistica y literatura realizados por Eduardo Serrano,
Carlos Restrepo, Jean Bucher, Carlos A. Rosso, Jaime Pérez, Gustavo Alvarez
Gardeazabal, Jestiis Martin Barbero, Laura Lee Crumley, entre otros; conjun-
to este de profesores investigadores y activos en la produccion académica,
publicados en distintos nimeros de la Revista Poligramas que, junto con
Lingiiistica y Literatura de la Universidad de Antioquia, son pioneras en in-
vestigaciones en este campo.

Otro factor importante de este plan de estudios es que representaba
un vinculo entre la literatura y el arte, con lo cual se producia una reestruc-
turacion de las viejas carreras humanisticas en tanto parte de una opcion
investigativa y productiva con métodos y objetos de conocimiento propios
en filosofia, letras, historia y ciencias de la comunicacién. En efecto, cada
uno de los planes de estudios implementados sustenté de manera perti-
nente la construccion de diferentes objetos de estudio relacionados con los
contextos y con practicas sociales particulares. La reestructuracién de los
programas se hizo mediante una configuraciéon de areas de conocimiento
e investigacién bésicas en el interior de estas areas fundamentales; igual-
mente se produce un trabajo interdisciplinario concretando diferentes mo-
delos de investigaciones pedagogicas. Toda esta transformacion que se da
para la fecha en la divisiéon de humanidades, es propicia para el surgimien-
to de nuevos planes de estudio, como es el caso de la estructuracién del
Departamento de Letras, en areas de conocimiento e investigacion en su
relacion con la realidad social del pais y con determinadas problematicas
sociales que se inscriben en las practicas significantes, literarias, teatrales
y docentes. En efecto, con la inclusién del plan de estudios el Departamen-
to de Letras intenta estar en concordancia con el Plan de Desarrollo del De-
partamento y con la consolidacion de dreas fundamentales de investigacion
y produccidn.

Asf las cosas, toda esta reestructuracion académica-administrativa le
fue propicia al surgimiento de un plan de estudios con un enfoque novedoso,
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investigativo y vinculado con las corrientes pedagdgicas y sociales que se
evidenciaban en la universidad de la época. Es el caso de la pedagogia so-
cial de Paulo Freire y su proyecto humanizante, ampliamente difundido en
América Latina y el Teatro del oprimido de Augusto Boal.

De esta manera, los estudios teatrales encuentran en el nuevo plan de
estudios un vinculo entre extension académica y docencia, fundamentado
en un modelo investigativo, experimental y productivo. En este sentido,
se puede afirmar que este proyecto del maestro se inscribe en lo social,
en tanto es un esfuerzo por racionalizar practicas sociales y significantes
en el contexto cultural del pafs, en la medida en que hay una crisis gene-
ralizada en la literatura, la critica literaria, la critica teatral y su ensefian-
za, entonces, el modelo planteado se constituy6 en una alternativa viable.

Por otro lado, en lo que se refiere a la escuela de teatro a nivel uni-
versitario, esta se inscribia como medio para responder a necesidades so-
ciales que permitian, a su vez, establecer un vinculo dialéctico entre la
universidad y sociedad, de manera que se transformaban practicas signi-
ficantes, literarias y teatrales.

La escuela de teatro se proponia inscribirse en los procesos teéricos y
practicos del teatro moderno y del Nuevo Teatro Colombiano, al formular-
se en el plan una sélida y critica formacién de hombres de teatro. De igual
manera, se plantea una formacién interdisciplinaria y colectiva en investi-
gacion, produccion y experimentacidn, con lo cual se materializa la practi-
ca social y significante especifica.

4.2 Innovaciones del curriculo

En el curriculo propuesto para la Licenciatura en Teatro, que méas adelante
se denominarfa Licenciatura en Arte Dramatico (con el objeto de constituir
un perfil mas amplio del egresado), de manera convergente pero critica, re-
diseia el trabajo interdisciplinario y colectivo, permitiendo la aparicién del
espacio de los talleres centrales, en los cuales del primero al ultimo semes-
tre se disefian y trabajan investigaciones concretas, lo cual se constituyo,
para la época, en una evidente innovacion curricular, que no existia en nin-
gln otro programa de la universidad y que permitié una integracién de to-
dos los estudiantes del programa en un objetivo comun (la investigacion);
integracion que, por otra parte, permitié vinculos sociales y académicos;
les posibilitd, también, a los primeros estudiantes y a los tltimos, conocer
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cémo se lleva a cabo un proceso de investigacion teatral utilizando una me-
todologia particular basada en el planteamiento de una hipoétesis de traba-
jo y unos ejercicios para abordarla. Al taller asistian todos los profesores y
todos los estudiantes, dirigidos por un lider investigador; cada uno de los
talleres realizados contaba con una bibliografia pertinente desde diferentes
campos del conocimiento, lo que permitia abordar el problema desde una
perspectiva interdisciplinaria. Igualmente, habia una evaluacién del taller
que contaba con los siguientes items: asistencia y participacion en la reali-
zacién general del taller, participacién en la investigacién a través de gru-
pos de estudio y presentacién de la memoria del taller al final del semestre,
lo que significaba que el ejercicio del estudio del teatro estaba dotado de
una secuencia metodologica determinada en el curriculo y que permitia la
construccion de conocimiento, en la medida en que de cada taller era posi-
ble obtener un documento tedrico con las reflexiones del mismo, lo cual an-
tes del planteamiento que hace Buenaventura acerca de su método para la
construccion del discurso de la puesta en escena, no se habia aplicado en la
ensefianza del teatro en Colombia.

Lo novedoso de esta propuesta curricular de 1979 es que se consti-
tuyo6 en un principio de mejoramiento centrado en la formulacién de un
curriculo social, centrado en la formacién de un hombre de teatro, que se
traduce en una formacidn integra, segin la conocemos en nuestros dias.

Se puede destacar también, que en los diferentes ciclos de formacidn se
produce una interrelacién entre practica, teoria, seminarios e investigacion
desarrollada en el taller central como nucleo integrador de todos los pre-
supuestos curriculares del programa. En este orden de ideas, otro aspec-
to innovador es el trabajo colectivo que, como lo venimos diciendo, es una
practica intrinseca del teatro, pero que es necesario estimular, programar y
sistematizar con los jovenes actores, tal como lo planteaba Buenaventura.

Otro aspecto innovador en el curriculo es el referido al sentido de in-
tegracidn, donde las asignaturas dejan de estar fragmentadas e indepen-
dientes y se vinculan unas a otras en procura de unos objetivos comunes:
la formacién basica del hombre de teatro. Habia, por lo tanto, una plani-
ficacion docente en cuanto a un lenguaje comun y a unas practicas y me-
todologias que, si bien correspondian a cada docente, hacian parte de un
disefio curricular previamente establecido por el colectivo.

Otra innovacién es la inclusién de asignaturas denominadas talleres
y seminarios en el programa de formacién de actores, con lo cual se redu-
cia el nimero de materias tedricas, lo que significaba para el estudiante
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una mayor horizontalidad de los procesos, mas compromiso y trabajo in-
dependiente sustentado desde el plan curricular, lo que implic6 la intro-
duccion de estrategias didacticas diferentes.

Se constituye también como visién novedosa, el didlogo que se esta-
blece entre los ciclos de estudios, tal como se menciona en el documen-
to Proyecto de Plan de Estudios - Escuela de Teatro, Universidad del Valle
(1977,64 pp.), de manera que no es extrafio volver sobre teorias y conte-
nidos ya trabajados y avanzar sobre los planos de formacidn, es decir que
al movimiento dialéctico que proponen los autores del programa se vera
siempre como una tesis, una antitesis y una sintesis.

Otro aspecto que es relevante en el curriculo es la presencia de tres ta-
lleres: el primero de dramaturgia, el segundo de direccién y el tercero de es-
cenografia, que brindan en la formacién del estudiante-actor la posibilidad
de lineas de profundizacién en campos particulares y especificos del hacer
teatral que permitirfan, al fin de cuentas, ir configurando futuras especiali-
zaciones, lo cual no era posible antes de que la formacidn en artes escénicas
contemplara la profesionalizacién del actor propuesta por Buenaventura.

Dentro del campo de innovacién que plantea el curriculo propuesto
por Buenaventura, este tiene un espacio dedicado a los objetivos genera-
les, académicos y profesionales, que él relaciona de la siguiente manera:

a. Racionalizar los procesos de produccion, materialidad y represen-
tacion de las practicas sociales y significantes literarias y teatrales.

b. Disefiar e implementar una practica docente investigativa, experi-
mental y productiva, que posibilite un conocimiento critico y meto-
dolégico, riguroso y cientifico de las practicas significantes teatrales.

c. Porsumodelo investigativo-pedagégico el cual articula de mane-
ra permanente la investigacion a la practica, las areas de conoci-
miento a los talleres de produccién y experimentacion y por su
proyecto de estudios practico-tedrico de los procesos teatrales,
su materialidad y su historia, se propone implementar modali-
dades de trabajo interdisciplinario y colectivo que, en el contex-
to cultural, universitario y teatral del pais, constituye un aporte
significativo en la produccién de conocimientos de las practicas
literarias y teatrales.

d. Por su modelo practico-tedrico —el cual produce de manera in-
terdisciplinaria un conocimiento de los procesos de produccién,
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materialidad, representacién y circulacién significante, literaria
y teatral, es decir, un conocimiento de la complejidad de la pro-
blematica teatral y de sus multiples determinantes, mediaciones
e inscripciones sociales— intenta hacer una integracién de pers-
pectivas criticas modernas y fundamentales, que han determi-
nado y determinan la practica y la teoria del trabajo escénico, en
general, y del teatro moderno, en particular.

e. Por su programa académico y profesional, significar del trabajo ar-
tistico su caracter de produccidn colectiva, critica y transformadora,
actuante sobre la realidad social y cultural del pais (Buenaventura &
Vasquez Zawadski, 1977: 25).

Tal como se puede ver, por primera vez se proponen objetivos en la
formacion en arte dramatico, todo ello atravesado por la idea de hombre de
teatro, concepto que es definido en el curriculo como “[...] el estudiante que
es conocedor de los elementos que produce la estructura del espectaculo
teatral en una practica docente abierta a la constante investigacion, expe-
rimentacidn y produccion significante e inscrita criticamente en el movi-
miento teatral colombiano” (Buenaventura y Vasquez Zawadski, 1977: 24).
Uno de los objetivos fundamentales que expresaba el curriculo era la nece-
saria contextualizacién en la que se vinculara el teatro con las practicas so-
ciales identificadas en el contexto. Adicionalmente, definia el teatro como
una practica significativa y social en la que era necesaria una accién docen-
te investigativa, a la manera de otras areas del conocimiento social.

De esta manera, en el curriculo se articulaba el modelo investigativo-
pedagdgico (Buenaventura y Vasquez Zawadski, 1977), el cual vinculaba
de manera permanente la investigacion a la practica, las areas de conoci-
miento a los talleres de produccién y experimentacion, y los proyectos de
estudio practico-tedrico de los procesos teatrales a su materialidad y su
historia; por esto, se proponia implementar modalidades de trabajo inter-
disciplinario y colectivo que en el contexto universitario, cultural y teatral
del pais constitufan un aporte significativo en la produccién de conoci-
mientos de las practicas literarias y teatrales.

El curriculo planteaba, ademas, que el egresado pudiera poner a dis-
posicién de la comunidad su saber sobre el arte dramatico, de manera que
se articulaba la practica a un proceso de produccién y de teorizacién de
lenguajes teatrales, lo constituia un vinculo fundamental entre curriculo,
didactica y pedagogia.
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Es rescatable también el hecho de que para esta época se proponia
un curriculo en el cual el egresado hacia la teoria de su propia practica,
lo que significaba una capacidad de sistematizacion, de investigacion, de
inferencia y de sintesis que daba cuenta de una propuesta curricular cen-
trada en la epistemologia de la disciplina. El profesional con el que sofiaba
Buenaventura estaba en capacidad de ser fundamentalmente un artista
creador y conocedor de su propia practica, reflexivo y critico, con una alta
valoracién del conocimiento tedrico sin desligarlo de su funcién practica
y social, en fin, un hombre de teatro.

En sintesis, la propuesta curricular innovadora de Buenaventura es-
taba anclada en elementos de orden didactico tales como: el trabajo in-
terdisciplinario, la investigacidn, los nucleos integradores, los lenguajes
teatrales (verbales y no verbales), la articulacién de la practica al proceso
de produccion, la transversalizacion, la epistemologia de la disciplina, la
escuela en la vida, los medios y la formacion integra del egresado. Veamos
de qué manera se integran dichos elementos innovadores en el curriculo
investigativo, experimental y productivo.

4.3 Un curriculo investigativo

Desde la concepcién curricular propuesta por Buenaventura para la for-
macion de Licenciados en Teatro, el plan de estudios debe tener en cuenta
la ruptura con los cédigos establecidos y estar acorde con la gnoseologia
dialéctica de las practicas teatrales y literarias. En este sentido, el Nuevo
Teatro Colombiano rompe con algunas concepciones empiristas o posi-
tivistas de la ensefianza teatral, en tanto no concibe un objeto de cono-
cimiento constituido y estatico, sino que mas bien asume el objeto de
estudio como un ente dindmico, cambiante, multiple, que se conoce por
medio del acercamiento a los cédigos estéticos. En cuanto a lo metodolé-
gico, el Nuevo Teatro opera con una aplicaciéon de un modelo de saber-ha-
cer fundamentado en la potencia formativa del error.

En la propuesta investigativa de Buenaventura es fundamental la pro-
duccion auténoma de los materiales, la indagacidn tedrica, el estudio criti-
co de autores y movimientos, elementos centrados en el taller-laboratorio
denominado Taller Central que opera de manera integradora en el curri-
culo, en tanto que en cada uno de los semestres del programa se debe tra-
bajar el taller de manera conjunta en los distintos niveles de formaciéon y
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con todas las tematicas propuestas en el plan de estudios; esta propuesta
de taller-laboratorio se constituird a lo largo de aproximadamente ocho
afios de implementacidn en el curriculo, en un espacio privilegiado y al-
tamente cualificado para llevar a cabo investigaciones sobre problemas
particulares y especificos del lenguaje teatral que de manera interdisci-
plinaria dialogan, a su vez, con la lingiiistica, la antropologia, la historia, la
etnografia, entre otras.

Una de las primeras investigaciones realizadas fue sobre la kinesis y
la proxemia; en este sentido, Buenaventura rescata que a partir de los es-
tudios de E.T. Hall, Ekamn, David Efrom, Flora Davis y otros, pero también
a partir del surgimiento de la caAmara cinematografica es que se desarro-
llan en Europa y Estados Unidos diversos estudios sobre el comportamien-
to humano, sobre las formas comunicativas, sobre los lenguajes verbales y
no verbales, sobre las actitudes, gestos, etc; son pues muchos de estos estu-
dios los que le permiten a Buenaventura establecer un didlogo de saberes
que le posibilite a la disciplina teatral salir de la subjetividad, del empiris-
mo en la formacién del actor, para proponer una serie de investigaciones
al interior del curriculo que le permiten ir dilucidando futuras lineas de in-
vestigacion que, a su vez constituirian, ya en un terreno mas firme, la futura
didactica para la formacidn teatral. En esta biisqueda para llegar a estable-
cer unos postulados propios del Programa de Teatro en la Universidad del
Valle, Buenaventura le propone a sus estudiantes seguir a lo largo de un se-
mestre y sucesivos, preguntas o problemas frente a la formacién del actor,
en tanto considera que la universidad, por su caracter de universitas es el
espacio propicio para interrogarse y formularse este tipo de preguntas, y
no el grupo de creacidn artistica (TEC), pues este tiene una funcién especi-
fica que es la produccidn de espectaculos y la relacién directa con el ptblico
en la escena. Dichos interrogantes son formalizados en proyectos de inves-
tigaciéon que son presentados al departamento para posteriormente socia-
lizarse con profesores y estudiantes; cada proyecto contiene, a su vez, una
serie de ejercicios para ser realizados en el espacio del Taller Central y ser
reflexionados, de manera que finalmente se puedan formular nuevas hipé-
tesis y futuros trabajos.

Ejemplo de lo anterior es el documento que sustenta el Taller Central
[, IVy VI (1986b), en el cual, a partir de la hipdtesis de trabajo sobre la re-
lacion de los actos de habla y las acciones teatrales, Buenaventura llega a
la conclusidn de que es necesario para el proximo taller “[...] trabajar so-
bre la voz y poner el énfasis en este c6digo o lenguaje: el lenguaje verbal”
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y agrega: “Pensamos asi superar las soluciones puramente técnicas al pro-
blema de la voz del actor” (Buenaventura, 1986b: 4 ). En lo anterior, se
evidencia el enfoque investigativo que se logra con la inclusion del Taller
central, en tanto, no se parte de supuestos tedricos, sino mas bien de las
necesidades o problematicas evidenciadas en el trabajo colectivo.

También podriamos decir que en el curriculo propuesto por Buenaven-
tura, en las asignaturas de montaje, se investiga sobre temas posibles de ser
abordados desde el proceso de puesta en escena. Es el caso del montaje que
se realiz6 a partir de una propuesta presentada por el profesor Buenaven-
tura, en donde cada uno de los estudiantes debia contar una anécdota para
seleccionar una de ellas y a partir de esta seleccién realizar todo el proceso
de puesta en escena, pasando por la investigacién del contexto social donde
se produce la anécdota, la propuesta dramaturgica, el proceso de andlisis
del texto, la realizaciéon de improvisaciones y el proceso de montaje pro-
piamente dicho, para finalmente confrontar este espectaculo con el publi-
co; lo anterior, entonces, se entenderia como un proceso de investigacion,
en el cual se implementan, ademas, estrategias investigativas de enfoque
cualitativo y especificamente la etnografia como posibilidad de reconocer
el contexto en sus particularidades. Igualmente el conjunto de seminarios
y talleres propuestos en el curriculo ofrece una propuesta investigativa de
nivel basico en la medida en que sugiere busqueda documental, confronta-
cioén de fuentes, trabajo con fichas y resimenes alrededor de temas espe-
cificos del teatro colombiano, precolombino, de la independencia, asuntos
que han tenido poco desarrollo investigativo desde la academia.

4.4 Un curriculo experimental
dentro de lo investigativo

Para hablar de un curriculo experimental como lo entendia Enrique Bue-
naventura, es necesario establecer un vinculo con lo investigativo que se-
fialamos en el apartado anterior, en tanto el término “experimental” es
adaptado como un préstamo de las ciencias empiricas para los desarro-
llos tedricos de las humanidades a partir del siglo x1x. En este sentido, el
caracter experimental que se le da al teatro proviene de una visién que
parte de la experiencia y la utiliza como criterio para aceptar las hipéte-
sis mediante la comprobacion. Este método es tenido en cuenta por Bue-
naventura en consonancia con el desarrollo anterior que le habia dado al
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Método de Creacion Colectiva implementado en el afio de 1975 y a partir
de su cercania teorica con el autor aleman Bertolt Brecht (1945: 21 pp.),
quien hablaba de la necesidad de un espectador para la era cientifica.

El término experimental es entendido en el contexto del Nuevo Tea-
tro Colombiano como una forma de encarar el trabajo teatral, desde una
perspectiva que involucre al actor con un método y con la opcidn creati-
va desde la busqueda, el hallazgo y el error. En este sentido, para Buena-
ventura “[...] la autoridad es el Método del Trabajo, el cual constituye una
relacion dinamica entre la teoria y la practica y entre el trabajo acumula-
do y las exigencias del momento actual. La autoridad del Método consiste
precisamente en que puede y debe ser cuestionado pero no de un modo
anarquico. Cualquier cuestionamiento del Método tiene que ser cuestio-
namiento profundo de la teoria y la practica del grupo” (Buenaventura,
1975c: 5). Se entiende el curriculo experimental como una distribucién
de las responsabilidades y del trabajo planteado en cada una de las asig-
naturas del plan de formacién, entre los miembros de la comunidad edu-
cativa; la experimentacion se constituye en una coordenada constante, en
un hacer practico que busca que los estudiantes confronten los postula-
dos tedricos y participen, a la vez, de un saber haciendo fundamentado en
el trabajo colectivo, en el cual “hay que ponerse en evidencia”, autoeva-
luarse y entrar en procesos de mejoramiento continuo.

En el curriculo, los seminarios y talleres son fundamentales para Bue-
naventura, quien considera que “[...] al materializarse y contextualizarse
histéricamente los lenguajes teatrales, verbales y no verbales —entra en la
fase que desde el punto de vista metodolégico puede caracterizarse como
experimental-" (Buenaventura, 1977: 31).

Segln afirma Buenaventura: “Cada ciclo exige una modalidad de traba-
jo académico: concreta, diferenciada y dialéctica: con relacién a los proble-
mas-objetos de estudio investigados, llevados a una practica experimental
(no definitiva, ni normativa) o materializada en una produccidn significan-
te y con relacién a los otros ciclos del plan de estudios” (Buenaventura,
1977: 33). De lo anterior se deduce que, si bien la propuesta de Buenaven-
tura contempla que durante el segundo ciclo de formacién se haga énfasis
en este componente, pues es alli donde se presentan la mayor cantidad de
asignaturas de montaje, las cuales requieren de una preparacién metodold-
gica experimental, este tipo de trabajo es transversal en el curriculo.

En concordancia con lo anterior, en el curriculo experimental se im-
plementa el uso de herramientas propias del trabajo teatral, como son el
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juego y la improvisacion que aparecen como contenidos dentro de los mi-
cro curriculos propuestos en el plan; estas herramientas son formuladas
desde reglas constitutivas y regulativas que permiten el maximo de expre-
sion creativa, en la medida en que se entiendan estos limites como una po-
sibilidad de enriquecer el trabajo en escena.

4.5 Un curriculo productivo

Este curriculo se comienza a implementar en el tercer ciclo de estudio y co-
rresponde a una concepcién no solo universal del teatro, y es que finalmente
teatro es lo que se hace sobre el escenario en relaciéon con el publico; el Nuevo
Teatro, en el cual est4 inmerso este plan de estudios, pone un énfasis muy im-
portante y necesario en esta practica de la produccion de espectaculos y en el
contacto permanente con el publico; entonces, no de otra manera es posible
entender la necesidad en el curriculo de un afio de produccién practica con-
creta; por lo tanto, es durante el ciclo productivo, cuando se disefian opciones
de profesionalizacion con el taller de dramaturgia, de direccién y de esceno-
grafia, alternados con seminarios de teatro colombiano y latinoamericano. Es
decir, que en los talleres del tercer ciclo se realizan una serie de practicas de
extension y proyeccion a la comunidad que permiten establecer una relacién
con el contexto social y cultural, lo cual se convierte, a su vez, en nuevos obje-
tos de estudio, pero que supone, también, una mayor autonomia y responsa-
bilidad del estudiante en sus practicas académicas.

En la teoria y en la practica el tercer ciclo retoma el primero y el segun-
do ciclos de estudios, con lo cual se inscribe en la perspectiva interdisciplina-
ria y colectiva, que tiene una repercusion social y no solo dentro del contexto
universitario. En este orden de ideas, el ciclo productivo va a permitir el vin-
culo entre diferentes instancias universitarias que posibilitaran una serie de
montajes y de productos artisticos que fueron el punto de partida para nue-
vas experimentaciones y procesos de investigacion: la escuela en la vida. Para
el énfasis de profesionalizacién en escenografia, por ejemplo, se presentaba
como opcion el vinculo con los talleres de carpinteria de la Universidad del Va-
lle, con el programa de Arquitectura en donde fuera posible trabajar el disefio
de maquetas y la elaboracion de escenografias, pero que, a su vez, permitie-
ra el acercamiento de arquitectos y disefiadores a los procesos de produccién
artistica; igual planteamiento se hizo con el CREE (Centro de Recursos Educa-
tivos Estudiantiles) en donde Buenaventura plante6 la posibilidad de elabo-
rar material did4ctico a partir de la grabacién audiovisual de las clases.
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Por otro lado, como practica pedagégica y profesional la presentacion
de espectaculos en contextos diferentes a la universidad, le plantea al es-
tudiante un sinnimero de tareas que van desde la difusién de la obra, la
adaptabilidad de la obra al espacio en el que se va a presentar, el disefio de
luces y de sonido para el nuevo espacio, las condiciones acusticas de enun-
ciacion, la relacion con el ptblico y, en muchos casos, la confrontacién en el
foro publico que se establece al final de la obra; lo que significa un conjunto
de aprendizaje y de madurez profesional que da cuenta de la formacioén in-
tegra del egresado.

4.6 Un sueno: curriculo para
una nueva escuela de artes escénicas

Del afio 1978 a la actualidad, el curriculo presentado por Buenaventura
para la Licenciatura en Teatro ha sufrido algunos cambios, al igual que su
denominacién; sin embargo, debemos tener en cuenta que para la época
en la cual se formulé la propuesta curricular, esta fue paradigmatica en la
medida en que estableci6 rupturas con modelos curriculares tradiciona-
les, pues incorporo6 la formacidn cientifica e interdisciplinaria para los es-
tudiantes, se nutrié de los mejores resultados del movimiento del Nuevo
Teatro Colombiano, sistematizoé la experiencia teatral de uno de los con-
juntos con mayor reconocimiento nacional e internacional (Teatro Expe-
rimental de Cali), coloc6 como nucleo central la investigacion expresada
en el Taller Central, propuso un ideal de formacién materializado en el
hombre de teatro, fue, ademas, pionera de los programas de educacién su-
perior en Colombia en el campo teatral.

La propuesta curricular de Buenaventura es vigente en la medida en
que presenta un curriculo alternativo y problematizador que se aleja del
curriculo tradicional centrado en metodologias pasivas, repetitivas y jerar-
quicas. Uno de los avances mas significativos logrados, en este sentido, es
que hace del curriculo una construccién social que tiene una proyeccion
hacia el futuro, en la medida en que puede ser intervenido y modificado,
pese a estar sustentado en unas concepciones solidas. Adicionalmente, ele-
mentos actitudinales frente al teatro como son la pasién por el oficio, la
responsabilidad y compromiso social, creativo y artistico, le dieron al cu-
rriculo de Buenaventura una visiéon integral del docente y del estudiante,
al tiempo que las asignaturas mantenian una secuencialidad propia de los
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procesos significativos, mediante el Método de Creacién Colectiva dentro
de la teatralidad.

Por otro lado, para el afio 1978 la inclusion de una propuesta con estas
caracteristicas tuvo la fortuna de incorporarse a un departamento que estaba
en un proceso de transformacion curricular de las humanidades; igualmen-
te, se constituy6 en novedad el hecho de que un Departamento de Letras in-
cluyera un programa de Licenciatura en Teatro, puesto que el componente
pedagdgico era exclusivo de las Facultades de Educacién y era potestad de
estas expedir titulo de licenciado; al respecto el planteamiento manifestado
por Buenaventura era que los componentes pedagégicos y didacticos esta-
ban incorporados al hacer teatral, en la medida en que en el programa de
teatro contemplaba un componente amplio de talleres, lo que permite una
horizontalidad en el desarrollo de los contenidos, la caracterizacion de la cla-
se de teatro desde unas mecanicas particulares, el espacio del aula méas abier-
toy dindmico, en el que generalmente se comparte en circulo, lo que significa,
al fin de cuentas, la implementacién de una didactica que permite un conoci-
miento pedagégico transmisible en la ensefianza del teatro.

En este orden de ideas, la concepcidn tedrica y practica del actor y
del hombre de teatro es un aporte fundamental que hace Buenaventura a
la ensefianza teatral en Colombia y Latinoamérica, pese a que en la actua-
lidad dicha concepcién no se encuentre tan claramente expresada en las
propuestas curriculares vigentes para la formacion en las artes escénicas.

Se observa también que, a partir del quinto semestre, aparece la in-
clusion del Método de Creacidn Colectiva como contenido curricular que
hace parte del concepto de experimentacién y aparecen dos propuestas:
la produccidn colectiva de un texto y el montaje de una obra con texto es-
crito; para ambas modalidades se sigue paso a paso la concepcién expues-
ta en el Método de Creacidn Colectiva, es decir: fabula cronolégica y fabula
argumental, tema central, fuerzas en pugna generales, motivacién general,
divisién del texto en secuencias, situaciones y acciones, improvisaciones,
bocetos de montaje.

Otro aspecto interesante es la organizacién que tienen las historias
del teatro, pues no se sigue la cronologia tradicional (empezando por el
teatro griego), puesto que la propuesta alternativa presentada en el plan
de estudios contempla la necesidad de investigar la relacién entre modos
de produccion histéricamente determinados y las formas teatrales.

En términos generales, la incorporacion de asignaturas que se consti-
tuyeron en novedades parala épocay que pretendieron, a la vez, constituir
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un estatuto tedrico de estas disciplinas en relaciéon con el hacer teatral,
son elementos que le dan vigencia al curriculo propuesto por Buenaven-
tura; es el caso de la epistemologia, l1a semiologia, la historia y el psicoa-
ndlisis, estudios que apenas estaban desarrollandose en el panorama de
las ciencias sociales y que hoy en dia son fundamentales para entender el
fenémeno del arte, su profesionalizacién y sentido.

El seminario, elemento metodologico en el que se fundamenta la pro-
puesta curricular de Buenaventura, se constituye aun hoy en dia en un
importante aporte para la educacidn, en tanto se va en contra de la pre-
tendida verticalidad de los procesos formativos y se dota al curriculo de
una dindmica especial y alternativa, desde donde los contenidos de las
asignaturas se nutren constantemente en el intercambio dialégico de sen-
tidos y perspectivas conceptuales, como uno de los principales objetivos
de la formacién en educacion superior.

Finalmente se puede decir que lo que pretende Buenaventura es la for-
macién de un actor que, sin dejar de ser talentoso en su nivel expresivo, es un
intelectual y conocedor de todos los ambitos del arte teatral. En ese sentido,
se evidencia claramente en la propuesta una perspectiva de futuro, en la me-
dida en que la formacion es integral, holistica y de ciudadania.

GESI22S
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En su ejercicio como maestro, actor, director y dramaturgo Enrique Bue-
naventura reconocid la necesidad de vivenciar la didactica sustentada en es-
trategias propias de la representacion escénica; no en vano a lo largo de una
vida proyecta su busqueda hacia lo que se podria denominar la didactica de
la formacién teatral, tal como se ha propuesto evidenciarla en este trabajo.

Para el maestro Buenaventura, la ensefianza teatral tiene un compo-
nente histérico importante por el lugar que varias culturas le han dado a
la ensefianza de contenidos teatrales, desde Africa, China, México, hasta
su ubicacién en la tradicidn occidental, lo cual le da unas particularida-
des al campo del teatro. En este sentido, el maestro considera necesario el
planteamiento de una escuela de teatro a nivel universitario para mejorar
la calidad del trabajo, pese a que va en contra de la espontaneidad, natura-
lidad o libertad adjudicadas por muchos a la ensefianza artistica en gene-
ral, incluso hoy en dia. Estos prejuicios, segin Buenaventura (1979a), en
muchos casos buscan ajustar la ensefianza del teatro y otras artes al mo-
delo de otras carreras; y considera:

No es falsa en absoluto la expresién comun de que “el arte no se ensefia”,

si por ensefiar entendemos insuflar un montén de férmulas y respuestas
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en la mente y en la sensibilidad del alumno y esta es, desgraciadamente la
pedagogia comun. Si por ensefiar entendemos abrir la mente y la sensibili-
dad a la observacién de la vida, no terminar nunca la “carrera”, sino seguir
siempre experimentando, no repetir formulas ni “hallazgos” sino —como de-
cia Picasso- sacrificar unas y otros, entonces el arte se puede ensefiar y
ensefiar arte es casi como ensefiar a vivir. No se ensefia a nadie a vivir im-
poniéndole nuestras propias experiencias y obligdndolo a repetir nuestro
comportamiento, sino, por el contrario, despejandole el camino para que
pueda vivir plenamente sus propias experiencias y construir libremente su
propio comportamiento (Buenaventura, 1979: 4).

Tal como se evidencia en la cita anterior, la concepcidn que tiene el
maestro acerca de la ensefianza del teatro le da su propio estatus y orden
epistemolégico, con lo cual la sitia en el nivel de la formacién como ese
proceso de llegar a ser lo que se es. Asi mismo, subsiste en sus palabras
una concepcion del hecho educativo como una construccion personal que
se basa en la experiencia y que, adicionalmente, es ensefiable en tanto se
relaciona con la vida misma.

Si retomamos a los profesores Alvarez de Zayas y Gonzalez (2002) po-
demos ubicar la didactica como una posibilidad para relacionar el mundo
delavida con el mundo de la escuela; debemos recordar que, ademas de ac-
tor, Enrique Buenaventura fue un maestro que tenia clara la necesidad de
formar un tipo de persona para la sociedad: el hombre de teatro, es decir,
aquel sujeto antropoldgico que esta en la interseccion en donde se cruza la
actuacion, la direcciéon y la dramaturgia con el ser en sociedad. En este sen-
tido, el maestro afirma que: “Formar un hombre de teatro, un artista capa-
citado para participar en todas las circunstancias y niveles de creacién del
espectaculo es, pues, recoger lo fundamental de la expresién artistica tea-
tral a través de su historia” (Buenaventura, 1976a: 3).

Ademas de ello, y retomando las ideas de Giovanni lafrancesco (2004),
cabria preguntarnos ;a la luz de qué principios y valores se pretende for-
mar a ese hombre de teatro? Para el maestro, tal como se puede rastrear en
el conjunto de sus documentos, es fundamental que el hombre de teatro se
forme a la luz de una serie de valores que serian los siguientes: audacia, te-
nacidad, responsabilidad, compromiso, integralidad, autoformacion, traba-
jo en equipo, ejemplo, ética artistica, conciencia politica, creatividad, riesgo,
decision, paciencia, autocritica, rigor y autonomia.
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En consonancia con lo anterior, ese hombre de teatro se debe inscri-
bir en un proceso sistémico que se dirige a su formacién integra, con mi-
ras a una vida en sociedad, con las relaciones complejas que se enmarcan
en la formacién de las generaciones futuras de actores, tal como lo conci-
ben los profesores antes mencionados. La pregunta que subyace a estos
hallazgos del maestro es, entonces: ;como formar un hombre de teatro?

Para el maestro Buenaventura la formacion del hombre de teatro se
da a partir del vinculo entre el maestro con sus estudiantes, quienes se re-
lacionan de manera dialéctica con los procesos histdricos y culturales de la
época que les toca vivir y transformar. Teniendo en cuenta la responsabili-
dad social que representa la formacion teatral, el maestro hace importan-
tes aportes con los cuales se propone la profesionalizacién del actor; por lo
tanto, el actor que pretende formar la escuela de teatro de la Universidad
del Valle es un ser pensante que empieza por ubicarse en la problematica
cultural nacional, ayudando a determinar el papel que corresponde a la cul-
tura en nuestra sociedad, en América Latina y en el mundo; ademas, este
hombre es capaz de orientar, dirigir y formar a otros, siendo mas que un in-
térprete, un artista creador.

Se trata, por lo tanto, de cuestionar la formacion tradicional de mane-
ra radical y darle el estatus de carrera profesional que le era ajeno hasta
el momento cuando se necesitaba que la gente con una formacién univer-
sitaria en artistica empezara a llenar los vacios innumerables, tal como
lo sefiala el maestro; este ideal era viable desde dos elementos que, se-
gin Buenaventura se materializan de la siguiente manera: “Tratando de
formar el hombre de teatro que necesitamos en nuestro medio y en las
condiciones especificas de nuestro movimiento teatral, complementan-
do esta formacion con las técnicas, cine y TV. Enriqueciendo la formacién
teatral con el conocimiento de disciplinas complementarias a todos los
niveles que estimulen la necesidad de investigacién constante y eviten el
academicismo mecanico, abriendo constantemente la iniciativa creadora”
(Buenaventura, 1976a: 3).

En este orden de ideas, ya desde 1955, antes de plantear la propuesta
para la constituciéon de un programa académico universitario, el maestro
comienza a fundamentar su trabajo docente de manera intuitiva en tanto
él considera que “[...] el teatro es un campo especifico, una praxis concre-
ta con una problematica propia, como cualquier otra disciplina cientifica
o artistica” (Buenaventura, 1972: 4).
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Asi las cosas, el proceso planteado por el maestro se dirigi6 a la solu-
cién de un problema social de profesionalizacién de lo que hasta los afios
sesenta y setenta se consideraba un oficio, vocacion o artesania, y que situa-
ba al teatro como elemento dependiente de los Departamentos de Exten-
sién o Bienestar Universitario, por lo cual Buenaventura (1972) se propuso
el objetivo de crear un programa académico de teatro que se nutriera de la
confianza de las universidades en la produccion de los grupos independien-
tes y su alto valor estético, y en las publicaciones de maestros como Buena-
ventura, Santiago Garcia y Carlos José Reyes, entre otros.

Para lograr el objetivo propuesto el maestro debi6é contemplar una se-
rie de saberes o conocimientos acumulados y reconocidos por la cultura
que se constituyeran en contenidos, que se nutrieran, a la vez, de la partici-
pacién de los estudiantes y docentes, ubicados en tiempos y espacios ade-
cuados para la ensefianza teatral, tal como veremos mas adelante.

Una vez determinado el problema, el maestro debié enfrentarse a la
formulacién de unos objetivos para la ensefianza del teatro; unos linea-
mientos que le fueran propios y que se constituyeran en alternativas rea-
les de solucidn; en tal caso él propuso (Buenaventura, 1981b) que todo
fenébmeno artistico se analizara desde dos niveles: uno de producciéon
(formacién del hombre de teatro y elaboraciéon dramatuirgica) y otro de
utilizacién del objeto artistico (proyeccién o puesta en escena). De esta
manera, la propuesta de Buenaventura tiene un marcado componente
proyectivo en tanto esta enfocada a la trascendencia del hombre de tea-
tro, a su formacién colectiva en el trabajo con el Otro; en esta misma linea,
la proyeccidn debe tener un fin consciente y los espectadores se convier-
ten, de esta forma, en participantes y creadores, no solo consumidores.

Siguiendo con esta idea, uno de los principales objetivos en la profe-
sionalizacion de un actor o director es su formacién para producir un es-
pectaculo con unas dinamicas propias y que se deben conocer, tal como
lo sustenta Buenaventura en su documento sobre La profesionalizacion
en el Nuevo Teatro (1981b); pero ademas, el profesional del teatro debe
poder vivir de su trabajo. ;Cémo lograr esto? Al respecto el maestro sus-
tenta que el hombre de teatro debe poseer una técnica que sea puesta al
servicio de la significacion, por lo tanto, esta no debe ser limitante, pues es
necesario que el actor o director conozca todos los aspectos y codigos del
espectaculo, especialmente aquellos que se refieren al ptblico que, como
afirma Buenaventura: “[...] es la fuente real que puede y debe proveer la
profesionalizaciéon” (1981b: s.p.).
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Ahora vamos a profundizar en los contenidos o saberes construidos des-
de las ciencias, las artes, la tecnologia y la técnica, desde donde se fundamen-
ta lo que va a ser ensefiado y lo que el estudiante debe conocer. Al respecto,
los contenidos permiten profundizar el conocimiento sobre el objeto de estu-
dio de manera que este pueda ser comprendido, apropiado y transformado.

5.1 Contenidos y metodologias
para una didactica de la formacidn teatral

Los contenidos son entendidos como los saberes construidos socialmente
y que se transforman en representaciones didacticas utilizadas por el do-
cente en los procesos de la ensefianza. En consonancia con lo anterior, po-
demos afirmar que durante su labor formativa, el maestro Buenaventura
tuvo la oportunidad de definir los contenidos que, a su modo de ver, debe-
rian conformar una manera de ensefiar y de hacer teatro.

Queremos recordar, por lo tanto, que en uno de los dltimos talleres
ofrecidos por el maestro Buenaventura (2001) el propdsito de su interven-
cién estuvo centrado en determinar los lenguajes, entendidos como conte-
nidos macro, que conforman el teatro y que él dividié de la siguiente forma:
lenguaje kinésico, conformado por la gestualidad consciente e inconscien-
te del actor; lenguaje proxémico, que se refiere al desplazamiento sobre el
espacio y en los diferentes niveles que lo articulan (planos, profundidad,
lateralidad, etc.); lenguaje verbal, que va desde la enunciacién del texto en
palabras, frases, parrafos, monélogos, hasta interjecciones, onomatope-
yas, gruiidos, silbidos; lenguaje no verbal, que va desde la quietud hasta el
maximo de movilidad; Lenguaje sonoro, que va desde el silencio hasta so-
nidos elaborados y articulados en efectos; lenguaje musical, desde compo-
siciones melddicas sencillas hasta creaciones o composiciones originales;
lenguaje luminico, que va desde la oscuridad total hasta disefios luminicos
complejos y elaborados que permiten, incluso, que la luz se constituya en
un personaje; lenguaje escenografico, que va desde bocetos, borradores,
pruebas, disefios, hasta escenografias muy elaboradas que incluyen, gene-
ralmente, una vision pictérica y que desarrollan un estilo propio; lenguaje
del vestuario, que igual parte de disefios de época hasta constituirse en un
estilo particular de la representacion dramaturgica; lenguaje del maquilla-
je, que se centra en disefios, bocetos, hasta realizaciones elaboradas de apli-
ques, mascaras, pelucas, objetos de utileria, uso del color y zapateria.
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Este conjunto de lenguajes a lo largo de la trayectoria pedagégica del
maestro obtuvo, en virtud de analisis, dedicacién en cuanto a propuestas
y a investigaciones sobre cada uno de ellos, con lo cual logré constituir
metodologias propias para su abordaje en el contexto de la ensefianza tea-
tral; al respecto, sostenia Buenaventura:

El teatro es una practica significante, una producciéon de sentido. Por
eso la metodologia consiste en ir de la practica a la teoria, sabiendo que es
la practica creadora la que engendra y modifica la teoria, pero es la teoria
la que ordena y sistematiza la practica. Los ejercicios han sido planificados
a partir de un analisis de la practica teatral en general, pero los resultados
de los ejercicios plantean nuevos problemas a la teoria. La tarea fundamen-
tal del profesor es la investigacion de los resultados de cada ejercicio. Para
que esta investigacion sea eficaz, es preciso un rigor minucioso: en el orden
progresivo de los ejercicios, en los niveles que se deben ir ganando. No ser
tolerante, no permitir saltos” (Buenaventura, 1984a: 4).

5.1.1 La actuacion como el hacer en el teatro

Uno de los conocimientos que incluy6 el maestro en la formacion teatral
y que hace parte de los primeros documentos guia para taller que elabo-
rd, se encuentra contenido en el texto titulado “Actuacién” (1984b). En é],
se hace una sintesis de problemas teérico-practicos que debe resolver el
actor para entender la concepcién desarrollada en el contexto del Nuevo
Teatro sobre la actuacién como el hacer, realizar unas acciones y ofrecer
estrategias didacticas empleadas por el maestro para ensefar los conte-
nidos o conocimientos propios de la formacion teatral. Este articulo-do-
cumento plantea un ejercicio en relacién con el sujeto del enunciado: “Yo
me pongo este sombrero” y el objeto seleccionado.

En una primera etapa plantea la importancia del ejercicio actoral den-
tro de la formacién del actor, ademds de una serie de variantes como: a)
Objetos diferentes, igual enunciado. b) Enunciado diferente, igual objeto.
c) Elementos adicionales del vestuario. d) Aumento de objetos.

En una segunda etapa se plantean las acciones en dos ejes: el sintag-
matico o eje de la combinacion y continuidad (la accién como signo) y el
eje paradigmatico o eje de la eleccién o sustitucion (el enunciado y su rea-
lizacién); lo cual le permite plantear una metodologia para llegar a una
tercera etapa donde se agrega al primero una serie de enunciados hasta
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completar una “historia”, llegando asi a la creacion del personaje y a la
concentracion del trabajo en el eje paradigmatico y en unos nuevos codi-
gos: e) Verbal f) Objetual g) Temporal h) Espacial. Aqui se dan dos nuevas
variaciones posibles: j) Sustituciéon de nombres k) Sustituciéon de verbos
o tiempos verbales. Finalmente plantea una cuarta etapa: el didlogo en
el cual aparece un interlocutor que inicialmente tiene una retroalimenta-
cién no verbal.

La idea es proponerle al actor un problema creativo concreto (la re-
lacién con un objeto) que debe resolver con imaginacién y dando cuenta
del uso de los lenguajes teatrales. El documento tiene una estructuracién
metodolégica desde la cual se despliega una serie de estrategias didacti-
cas que el alumno-actor debera utilizar cuidadosamente para la realiza-
cion del ejercicio, tarea que es evaluada por sus profesores y por el resto
de sus compaiferos.

El documento estd estructurado de manera que sea claro para el estu-
diante que ejecutara el ejercicio propuesto; en este sentido, contiene tres
elementos: 1) Propdsitos iniciales que es una serie de recomendaciones
que se dan a largo de la propuesta metodolégica, para quien ejecuta y para
quien observa el ejercicio; 2) Etapas de la metodologia de la actuacion, las
cuales son: a) El enunciado y el sombrero, que es el aparte donde se dan las
instrucciones para ejecutar la actividad propiamente dicha y se presentan
unas variantes de posibilidades de realizacidn del ejercicio en otros contex-
tos y situaciones; b) Las acciones y el orden sintagmdtico, es la parte donde
se da la instruccién para inventar un nuevo enunciado y realizar una des-
cripciéon minuciosa de lo que se hizo; c) Elaboracidn de una historia, que tie-
ne como fundamento agregar al ejercicio anterior un nuevo enunciado y asi
hasta completar una historia; d) Didlogo, definido como la presencia de un
interlocutor que permitira la construccion de situaciones teatrales.

Cada una de las etapas presentadas por el maestro concluye con el
andlisis, donde se propone comprender la produccién de sentidos en la
puesta en escena y el uso de un “diario de trabajo” que se constituira en
el soporte de observacién de los avances logrados por los actores en for-
macioén; adicionalmente, se propone una metodologia que relaciona la
practica con la teorfa y donde la tarea fundamental del profesor es la in-
vestigacion de los resultados de cada ejercicio.

Otro documento en el que el maestro aborda el tema de la actua-
cién se denomind La imagen teatral (1985); en él Buenaventura descri-
be como por medio de talleres le fue posible trabajar la imagen teatral
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entre actores en formacién y actores experimentados, teniendo en cuenta
elementos como: sujeto, objeto, publico; la imagen fénica e imagen iconi-
ca que mediante el ejercicio “yo me siento en esta silla” les permiti6 a los
participantes reconocer los significantes producidos a partir de cada una
de las iméagenes, en donde no existe la similitud de una expresion y otra,
sino el efecto de similitud; efectos que pueden usarse artisticamente o
evitarse cuando no son artisticos.

En este documento el maestro se aplica a si mismo lo que propone en
el texto anterior para dirigir el Taller de Actuacidn, por lo cual se eviden-
cian hallazgos o resultados que estan nutriendo sus buisquedas o investi-
gaciones frente al tema, y a continuacién manifiesta que el objetivo de los
ejercicios de actuacion era: “.. que el actor, al poner a funcionar la rela-
cion sujeto-objeto-accion y publico, creara un contexto y se diera cuenta
de que, al crearlo, se producian ‘transformaciones’ en el sujeto, el objeto,
el publico y la accién” (Buenaventura, 1985d, s.p.). Ademas de lo anterior,
sostiene el maestro que la imagen resultante del ejercicio estd compues-
ta por tres secuencias claramente diferenciadas, secuencia del enunciado,
secuencia de la enunciacién o accién fénica y secuencia de la accion ico-
nica; en la interrelacion de estas se produce el hecho poético de la ficcion
que es laimagen y que le permite al actor diferenciar tres componentes de
la actuacién (escritura que corresponde al texto dramdtico; imagen acus-
tica, didlogos y mondlogos; y las imagenes individuales y colectivas pre-
sentes en el escenario).

Un aspecto significativo del documento es que a partir de los ejercicios
propuestos surgen nuevas modalidades para el trabajo de experimentacién
alrededor del contenido de la actuacion, entendida por el maestro como eje
fundamental que permite la intersecciéon de todos los pardmetros teatrales.

En esta misma linea los ejercicios propuestos por el maestro son una
microestructura que le plantea al actor la resolucién creativa de estos, en
la medida en que le propone un juego rico y de multiples posibilidades; es
de alguna manera ver en esta unidad pequeia lo que seria la totalidad del
montaje. Con estos ejercicios también se propone para la formacién el de-
sarrollo de un pensamiento holistico, pues obliga al ejecutante a plantearse
un proyecto que supere en la practica las limitaciones puestas por el ejer-
cicio; Buenaventura denomina a estos ejercicios “[...] ejercicios de las tres
patas, porque el ejercicio se sostiene en tres elementos: el sujeto, el objeto
y el espectador” (Buenaventura, 1980a: 6). El ejercicio modélico es deno-
minado por el maestro como “Yo me siento en esta silla”. Este consiste en
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elaborar un proyecto tan cuidadoso como sea posible, que vincule y rela-
cione cada una de las oposiciones entre el objeto y el sujeto, entre este y el
enunciado, y entre el enunciado y el contexto; el ejecutante debera realizar
muchos ejercicios para ir descubriendo gradualmente las bondades de este
ejercicio. Buenaventura también propone una serie de leyes para su reali-
zacion; estas son:

[...] Ley 1: el enunciado debe ser escuchado por los espectadores
y no se pueden omitir ni variar algunos de sus términos.

e Ley 2:se pueden usar otros objetos, siempre y cuando no se vuel-
van tan importantes como el objeto escogido” (Buenaventura,
1980a: 8).

Finalmente, el maestro propone un programa basico para este taller en
donde cada dia se trabaja con un objeto diferente; igualmente propone va-
riantes de pronombre, tiempos y modos verbales, nimero de sujetos, acto-
res participantes, enunciados afirmativos o negativos, con proyecto previo
compartido y sin proyecto previo compartido, con tres actores y otras va-
riantes posibles con los espectadores que conocen o no el enunciado.

5.1.2 Técnica vocal... Para construir la voz del actor
Los aportes alrededor de este contenido son presentados por el maestro
Buenaventura en el documento titulado El enunciado verbal y la puesta en
escena (Cali, 11 p, s.f.); alli expone que los problemas técnicos asociados
con la voz del actor, “[...] no van més alla de los problemas de respiracion,
articulatorios o de volumen, altura, timbre, registro, etc.” y agrega que “el
aprendizaje artistico va de la expresion a la comunicacién [...] que hay que
enfrentar al artista adolescente con los problemas de su expresiéon y que
se dé cuenta de que su comunicacion es torpe, confusa, balbuciente, que
descubra los problemas técnicos, sus problemas técnicos para los cuales
existen algunas soluciones técnicas elementales” (Buenaventura, s.f.: 6).
Para el maestro, los elementos técnicos hacen parte de la expresion del
artista y deben estar integrados en el texto del espectaculo. En este caso, la
metodologia empleada por Buenaventura se basa en la analogia, en tanto la
considera un recurso artistico fundamental en los procesos creativos e im-
plica la relacion de las oposiciones fonicas con elementos visuales, tactiles,
espaciales, etc; para ello, en el documento propone tres tipos de ejercicios
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que permiten la construccion de la imagen fénica. Al final del texto el maes-
tro sugiere una bibliografia sobre lingiiistica, fonética, fonologia y morfolo-
gia, con lo cual vincula la ensefianza del teatro con otras disciplinas que le
sirven de apoyo en la determinacion de categorias de analisis y contenidos,
de manera que el saber ensefiado se transversaliza en un didlogo producti-
vo y generador de nuevas dinamicas.

5.1.3 Desde la expresion

corporal hasta los actos de habla

El cuerpo es un contenido fundamental en el trabajo del maestro Enrique
Buenaventura; en el Taller Central uno de los temas que tuvo mayor desa-
rrollo fue el vinculado con los estudios de kinesis y proxemia, trabajado
durante mas de cuatro semestres y que sirvié de base para los talleres de
Actuacion, Expresion corporal y Montaje, tal como lo sefiala el maestro en
su documento Taller central (1981). Las investigaciones sobre kinesis y
proxemia se sostienen en una hipétesis de trabajo (cuerpo del actor) que
se somete a experimentaciéon mediante ejercicios (desarrollo de los me-
dios expresivos del actor) que la confirman, transforman o niegan. Pero,
es necesario referenciar que estas preocupaciones se vinculan directa-
mente con las reflexiones presentadas por Buenaventura en documentos
como Los lenguajes no verbales y el teatro en la vida cotidiana (1984c) en
donde sostiene que los lenguajes no verbales contribuyen de manera sig-
nificativa con la comunicacién verbal y son una elaboracién mas comple-
ja de los lenguajes naturales, estos lenguajes son modelos culturales muy
determinantes y de su estudio se han encargado la kinesis y la proxemia
que, a su vez, han permitido valorar en toda su dimensién los canales: tac-
til, olfativo, térmico, visual, gustativo.

En este sentido, el maestro se propone cuestionar el cuerpo del actor
como hipétesis de trabajo; se pregunta por como desarrollarlo desde di-
ferentes técnicas, modelos o procedimientos. Para ello le pide al actor que
se cuestione acerca de la construccion del personaje, sin reducirlo a su
cuerpo; el actor, entonces, tiene que preguntarse qué es el personaje, cua-
les son los elementos constitutivos de esta categoria y sus relaciones en el
contexto; ideas que se irdn revelando en la medida en que el inconsciente
se delate a través del cuerpo y los gestos.

El cuerpo es entendido, entonces, como medio expresivo que se vin-
cula con la representacion teatral a partir del planteamiento de ejercicios
de tipo micro césmico (que siendo aislables, no son fragmentarios) con
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caracter de modelos reducidos que contengan los elementos de la estruc-
tura teatral (Buenaventura, 1984c).

Para trabajar el contenido de los lenguajes no verbales en el teatro, el
maestro plantea desde un andlisis histérico, el desarrollo de nuevas disci-
plinas que como la kinesis, la proxemia y la semidtica, pueden aportar al
desarrollo de nuevas formas expresivas para el teatro; estas surgen como
reaccion al naturalismo y a una pretendida autonomia de los lenguajes no
verbales en el individuo; se ha demostrado que la libertad expresiva esta
guiada por leyes y normas que se deben conocer para que en este estrecho
marco se produzca la creacion. Finalmente en el documento Notas sobre Ki-
nesis y Proxemia (1981) el maestro propone algunos ejercicios a modo de
ensayo (que van de lo mas simple a lo mas complejo) para que el actor haga
consciencia del caracter colectivo y totalizador de los cddigos del especta-
culo teatral, de modo que se abra un campo de posibilidades para quienes
quisieran seguir la investigacidn de las relaciones entre lenguaje verbal y no
verbal, kinesis y proxemia, actuacién y puesta en escena.

En este caso la metodologia propuesta esta sustentada en los ejercicios
de aplicacion de la teoria que se realizan a partir de una serie de instruccio-
nes que se convierten, a su vez, en reglas que los constituyen y los regulan. El
paso siguiente comporta un conjunto de lecturas sobre las observaciones he-
chas por los participantes en las cuales es posible, a partir de inferencias, lo-
grar sintesis analiticas que representan un movimiento en espiral alrededor
del contenido propuesto; en este sentido, los movimientos formulados por el
maestro se podrian relacionar con un didlogo hermenéutico, donde se parte
de la comprension inicial de la situacién problémica planteada, se pasa a su
interpretacion para lograr el andlisis de las partes, que luego se integraran al
todo mediante el ejercicio de la sintesis o produccién de una nueva situaciéon
problémica. Este proceso es similar al propuesto por el maestro en el abordaje
de otros contenidos para la formacién de profesionales en teatro, tal como lo
veremos mas adelante, por lo cual debemos afirmar que desde este momento,
se vislumbra la busqueda de una metodologia para la formacién del actor, no-
vedosa y original en el contexto de la ensefianza del teatro en Colombia.

Ahora, se puede decir que el objetivo de los ejercicios en torno al con-
tenido sobre la kinesis y la proxemia planteados por el maestro, busca re-
lacionar los diferentes elementos constitutivos de los lenguajes teatrales,
como por ejemplo, el silencio y la palabra, la quietud y el movimiento. De
estas relaciones y de los resultados de los ejercicios se extraen conclusiones
para desarrollos posteriores del taller.

161

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 161 11112 11:12 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%50 MINISTERIO DE CULTURA
1S4

Por otro lado, en Aclaraciones sobre el teatro de los sdbados (1984a),
el maestro sostuvo que la caracteristica esencial de la practica artistica era
construir a partir de unos lenguajes dados, un nuevo lenguaje que a la vez
correspondia al proyecto planteado. La hipétesis de trabajo de los talleres
realizados los dias sdbados se centraba en los lenguajes no verbales en el
teatro, la accidn teatral y sus relaciones con las acciones de la vida cotidia-
na. Para Buenaventura, “Se trata de humanizar un animal o un objeto, o en
otros términos, de ir buscando con el cuerpo, el espacio y el ritmo, el animal
u objeto y, cuando se crea haber conseguido ‘darle forma’, transformar esa
‘forma’ en la silueta y los atributos externos de un posible personaje que en
el ejercicio, no tiene sino esos signos” (Buenaventura, 1984a: 6); para lo-
grar lo anterior, el maestro sugiere que se parta de unas observaciones he-
chas con el cuerpo de un objeto de la vida cotidiana, para luego llegar a una
silueta (atributos externos de un personaje humano) que se exprese desde
el uso de elementos del lenguaje no verbal; es decir que, “[...] la realizacién-
transformacion-adecuacion del proyecto es un proceso de seleccidn-re-
distribucion-subversion del lenguaje cotidiano y su conversion en signos
ambiguos, o sea en signos que se expresen en varios niveles de significacion
simultdneamente” (Buenaventura, 1984a: 5).

En este sentido, la creaciéon de imagenes teatrales, segiin Buenaventu-
ra (1984a) requiere de un proceso de creacidén-exploracién que contem-
pla tres etapas, a saber: 1) improvisacién, 2) representacion y 3) nueva
versidn; ademas debe seguir unas reglas para la observacion de la vida
cotidiana, unas regulativas, que tienen que ver con el proyecto y su deli-
mitacién y unas constitutivas, que determinan que se trata de un proceso
de seleccion, redistribucion y adecuacion.

Por otro lado, el contenido de la expresién corporal se ve enriquecido
con los planteamientos expresados en la investigacién aprobada por el Co-
mité del Departamento de Letras denominada Las relaciones entre los “ac-
tos de habla” y las acciones teatrales (1986c). En dicho documento se plantea
que uno de los aspectos fundamentales en la formacioén, la investigacién y la
produccion teatral es el intercambio entre la vida y el teatro, como lo hemos
expresado anteriormente, la relacién entre el mundo de la vida y el mundo
de la escuela, en la medida en que todas las acciones y practicas pedagégi-
cas desplegadas estan encaminadas a desarrollar la creatividad del estudian-
te, es decir, su capacidad de comunicar y expresar en varios niveles teniendo
como vehiculo su cuerpo, con énfasis en la produccién de un segundo senti-
do, un sentido artistico. Por lo anterior, el maestro sugiere que los ejercicios
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propuestos para trabajar los contenidos contemplen unas reglas que les den
autonomia y una sustentacion teérica basada en una hipétesis que, a su vez,
se relacione con las otras hipoétesis de todo el sistema propuesto.

En esta linea, se plante6 trabajar con una categoria desarrollada por
los fil6sofos del lenguaje Searle, Austin, Katz y Grice, denominada los ac-
tos de habla, que se sustenta en el criterio de que hablar es una accién
que implica un compromiso y un vinculo entre los lenguajes verbales y
no verbales. Para la realizacién de esta propuesta metodolégica, se habia
desarrollado previamente un conjunto de ejercicios sobre los rituales de
la vida cotidiana (un saludo, una despedida, una espera, un encuentro de
amigos, una conferencia, etc.). En esta nueva etapa se proponia avanzar a
un momento mas cualitativo que consistia en la realizacion de ejercicios
con los actos de habla, en donde se pueden involucrar cédigos proxémi-
cos que le dan mayor artisticidad y creatividad a la accién teatral. Las le-
yes constitutivas de los ejercicios, segin el maestro, son:

Producir el acto de habla. Que otros participantes transformen el acto de
habla en accién teatral. Que la transformacion parta del acto de habla y que
dé cuenta de la observacién del mismo por parte de quienes emprenden su
transformacion en accién teatral. Que la accion teatral trate de constituirse
como tal logrando la coherencia interna, la organicidad de los cddigos o len-
guajes que la componen” (Buenaventura, 1986c: 3).

Igualmente, en este conjunto de ejercicios planteados por el maestro
para trabajar los actos de habla, se dan procesos de evaluacién bajo para-
metros determinados que permiten, a su vez, la comprension hermenéutica
y nuevos desarrollos tedricos a partir de la posibilidad de nuevos ejercicios
de aplicacidn. Es interesante anotar aqui la reflexién planteada por Buena-
ventura en torno a la técnica en la formacién del actor, en tanto considera
que “[...] en todos los ejercicios de este tipo, se plantea la contradiccién pro-
yecto-realizacion. Si se tratara de ejercicios esencialmente técnicos tal con-
tradiccién se resolveria adquiriendo la técnica necesaria para realizar un
proyecto. Partirian del presupuesto segun el cual esta primero el proyecto y
luego la realizacién, como una secuencia légica. Nosotros partimos de otro
presupuesto: proyecto y realizaciéon hacen parte de una practica y se desa-
rrollan simultaneamente dentro de esa practica” (Buenaventura, 1986c: 4).

Por otro lado, en su texto Metdfora y puesta en escena (1987) el maes-
tro Enrique Buenaventura alude a las practicas y a las combinaciones de
textos, verbales y visuales, en la puesta en escena, y a las controversias
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suscitadas en Europa por la preeminencia de uno o de otro; al respecto
considera importante, no la forma de la puesta en escena, sino la relacién
entre el grupo y el publico a través del espectaculo; relacion que se inscri-
be en el teatro como acontecimiento en el que el maestro destaca la parti-
cipacién activa del publico en la escogencia de los temas y la dindmica de
la metafora, en la medida en que el publico inscribe otros acontecimien-
tos. Finalmente, Buenaventura se refiere al significativo aporte que hacen
los actores en las improvisaciones por analogia en la creacién artistica.
Tal como se puede ver, para el aio 1987 el maestro sintetiza muchos de
sus postulados y propone un corpus teérico relativamente autdnomo que se
apoya en conquistas de Stanislavski, Brechty de las ciencias sociales, pero que
estd basado fundamentalmente en la experiencia del Nuevo Teatro. Este cor-
pus tedrico se propone trabajar con las fases del método cientifico y, en este
sentido, propone un conjunto de ejercicios que se constituyen en modélicos,
en tanto no trabaja con los personajes que aparecen en los textos teatrales ni
con los textos mismos, pues al no haber separacion se estaria trabajando de
manera empirica, lo cual el maestro se propone superar. Dice, ademas, que
quien rompi6 con el empirismo en la formacién del actor fue Stanislavski.
Para finalizar, es necesario recordar que cuando se aborda el conte-
nido de la expresion corporal se debe retomar el juego de la analogia que
posibilita la improvisacién, en tanto esta permite establecer semejanzas
entre la propuesta textual y los elementos contextuales asociados con los
actores que, al fin de cuentas, le permiten construir imagenes paradoéjicas.

5.1.4 La construccion del espacio

escénico como medio diddctico

En el documento Carta a los nuevos directores del TEC (1966a) el maestro
recoge una serie de consideraciones y de conceptos sobre la puesta en es-
cena como se efectuaba hasta esa época y dice textualmente que “[...] para
la colocacién y su movimiento (los directores) deben narrar y explicar
con belleza y eso nos lo ensefian aquellos que nos lo pueden ensefiar: los
pintores” (Buenaventura, 1966a: 5); tal como se puede entender en estas
palabras, el maestro ve en los grandes pintores (Veladsquez, Goya, Miguel
Angel, Bruguel El viejo, Giotto) la manera como narran pictéricamente un
tema concreto, como distribuyen el espacio, el uso de luces y sombras,
la composicion general del cuadro, el movimiento, los personajes, entre
otros elementos, y este serd un recurso que no solo permitira la construc-
cién de una estética muy particular en la produccién del TEC, sino que
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sera una vocacion permanente del maestro por la pintura, el grabado, la
escenografia y demas materiales que permiten la construccion del espa-
cio escénico.

Mas adelante, en El espacio escénico como espacio pictérico (1981c), Bue-
naventura hace la diferenciacion entre un cuadro, poema, relato y represen-
tacion teatral, planteando que son lenguajes de naturaleza distinta y que el
espectador obra como intérprete de estos lenguajes, pero lo hace fundamen-
talmente por medio de la palabra. Entonces, se puede hablar de leer un cua-
dro, un rostro, una imagen, un grupo de personas. El mundo del lenguaje no
verbal nos estaria enviando permanentemente informacién para ser desci-
frada y necesariamente influiria sobre nuestra conducta, sobre nuestro pen-
samiento y sobre nuestra consciencia. Por esto el maestro dice que el cuadro
es un movimiento que se quedé quieto, se fijo, pero su movimiento comien-
za otra vez cuando lo miro, se vuelve mi movimiento; en este sentido, plan-
tea que hay un recorrido que se hace por la narracién pictérica, que va de lo
figurativo a lo expresivo y que toma en consideracion profundidad de campo,
cercania y alejamiento de los objetos y equilibrio, que se deben encontrar dis-
tancias, angulos, formas de mirar la pintura, pero que hay una lectura que no
es racional en tanto se vincula al universo de la emocion y del sentimiento y
que va ligada a la forma y al color; a las texturas y a los materiales, al olor e in-
cluso al tacto, en donde siento el deseo de tocar la materialidad del cuadro. De
esta manera, el maestro esta viendo el escenario teatral y la representacion
como una gran pintura: “[...] la representacion teatral puede ser un cuadro
vivo”; pero la lectura que hace el publico espectador es a la inversa, pues este
permanece quieto y sigue con la mirada una serie de movimientos proxémi-
cos que se desplazan a lo largo y ancho del escenario, una serie de gestualida-
des kinésicas y unas imagenes sonoras y visuales que permiten construir el
sentido narrativo de la obra.

Sobre el espacio escénico afirma el maestro Buenaventura que tiene un
rol pictérico que “[...] consiste en presentar varios marcos, imagenes fijas
aunque fugaces, al paso de la peripecia y la intriga, permitiendo al ojo ver y
leer en un cédigo y al oido leer en otro” (Buenaventura, 1981c: 8). El espacio
escénico como espacio pictorico, entonces, cobra su verdadero sentido en la
medida en que es un lenguaje que por oposicién a otro lenguaje permite al es-
pectador crear y retener la totalidad de la representacion del actor.

Finalmente, el trabajo del Teatro Experimental de Cali aporta al tea-
tro colombiano y a las escuelas la definicién de una forma bellamente ela-
borada que parte de varios elementos que se fueron descubriendo en los
diferentes procesos de montaje, pero bajo unos criterios muy claros:
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1. Lanecesidad de trabajar con los recursos propios que tenian los ta-
lleres de escenografia; en este sentido, la blisqueda estaba soportada
en materiales como la guadua, la madera, el costal, el fique, las telas
(lienzos crudos), las 1aminas de aluminio. A partir de estas materias
primas se trataba de transformarlas y construir nuevos objetos.

2. Los objetos sobre el escenario debian tener su propia poética, ser
funcionales, polisémicos y significativos, bajo la maxima de que un
objeto en el teatro puede contener miles de objetos, dependiendo
del uso que haga el actor de ellos.

3. La escenografia, si bien estaba planteada como boceto y como
disefios, era a partir de las improvisaciones en donde los objetos
se probaban y adquirfan su funcionalidad, para finalmente ser
construidos los definitivos; en este sentido, era fundamental la
presencia de un pintor y de un escendgrafo, aparte de los cons-
tructores (carpinteros, forjadores).

4. Cualquier objeto o construccidn escenografica era probada en su
funcionalidad, en su resistencia, en su forma expresiva, para fi-
nalmente determinar los materiales, los costos y los recursos.

Con respecto a la construccion de escenarios, la metodologia de trabajo
era interdisciplinaria en tanto se basaba en el aprovechamiento de las habi-
lidades, las disposiciones y el interés manifestado por los mismos miembros
del equipo, sin que esto significara el desconocimiento de las profesiones; por
lo cual se contrataban carpinteros, electricistas, y a partir de esto se desa-
rrollaban las profesiones de vestuarista, utilero, escendgrafo, luminotécnico y
todo mediado por un trabajo colectivo que privilegiaba la obra a representar.

5.1.5 Teatro y Musica: una pareja creativa

Se podria decir que la tendencia general del movimiento del Nuevo Teatro
Colombiano ha sido la de utilizar la musica en vivo en el escenario como
una posibilidad de incorporar ritmos, melodias y canciones de nuestro re-
pertorio y en muchos casos, composiciones originales; esto significé que el
actor que tuviera ciertas cualidades para la ejecucion de un instrumento o
para el trabajo vocal debia formarse en este campo, sin embargo, la musi-
ca cumplia un papel de acompafiamiento y en algunos casos era utilizada
como efecto o como ambientacidn para determinadas escenas; de alli la
necesidad de iniciar investigaciones en la relacién entre musica y teatro.
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Para el Tercer Taller Nacional de Formacién Teatral (1983a) cuyo
tema fueron las relaciones entre musica y teatro, se planteé que el carac-
ter del taller debia ser fundamentalmente investigativo, pues se tenian
dos antecedentes: Primer Taller sobre Teatro y Narrativa y el Segundo so-
bre Teatro y Poesia; estos antecedentes permitian precisar y conceptuali-
zar mejor este tercer taller.

El objeto a investigar fue la improvisacion teatral y sus relaciones con la
improvisacién musical; la hipétesis de trabajo consistia en partir de un tema
musical comun a todos los equipos de musicos y de un tema teatral comun
a todos los equipos de actores, descubrir las relaciones entre dos formas de
expresion y comunicacion, entre dos lenguajes que aparentemente no tienen
nada en comun. La metodologia consistia en la elaboracién de una serie de
ejercicios que exploraban diferentes ambitos de esta relacion. “La improvi-
saciéon como base de esta metodologia es considerada como un medio y no
como un fin. El fin es llegar a un texto del espectaculo breve (no més alla de
quince minutos) que combine los dos lenguajes en todas las formas posibles”
(Buenaventura, 1983a: 6 p.). Al respecto, el maestro citara dos ejemplos, el
caso del Teatro NO Japonés y el caso del jazz, en los cuales, a pesar de que
existen estructuras ritmicas fijas que los determinan, existe siempre un es-
pacio para la improvisacién. La evaluacion se hacia a partir de los resultados
que presentaba cada equipo y que buscaba establecer estas relaciones; Bue-
naventura dira que estos resultados no pretenden ser definitivos ni ofrecer
formulas, respuestas o soluciones, sino que pretenden plantear las pregun-
tas y proponer los problemas concretos de la relacién musica-teatro. De esta
manera, los problemas quedan para ser resueltos en el interior de los grupos.

En este orden de ideas, vemos que lo que se propone el maestro con
este taller sobre la relacién entre musica y teatro es el desarrollo de una hi-
potesis que permita nuevos hallazgos y no repetir las relaciones que nor-
malmente establecia el teatro con la musica; de esta forma propone una
serie de ejercicios con unas pautas de procedimiento que orienten la me-
todologia general para la formacién de actores, al respecto sostiene: “No
se trata de formar, en diez dias, actores-musicos, ni de explorar las posibili-
dades de la didactica musical en sus multiples variantes en un periodo tan
reducido de tiempo. Se trata de que los ejercicios exploren, indaguen, las
posibilidades de las relaciones entre musicos y actores y se trata de siste-
matizar, tentativamente, a través de ejercicios la exploracién de esas rela-
ciones” (Buenaventura, 1983a: 4).

Consecuente con estos planteamientos, el maestro se propuso desa-
rrollar una didactica que permitiera que esta exploracién tuviera unas
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bases metodolégicas y que, a su vez, fuera posible implementar en futuros
talleres sobre este tema; para ello propuso una clasificacion de los ejerci-
cios mediante las siguientes relaciones con respecto a:

e Lailustracion: a) la musica ilustra lo que hace el actor; b) el actor
ilustra los sonidos. Ejercicios por oposicion: a) la musica se opone
alo que hace el actor; b) el actor se opone a lo que hace la musica.

e Ejercicios para ambientacidn: a) la musica ambienta y en ese am-
biente creado por la musica entra el actor; b) el actor crea el am-
biente que la musica complementa. Aqui puede haber, también,
ilustracion y oposicién.

e  Ejercicios de texto: la musica es el texto de un didlogo de actores.

e Ejercicios por comentario: a) la musica comenta la acciéon; b) la
musica critica la accion.

e  Ejercicios de ritmo: relaciones entre ritmo y cuerpo.

e Ejercicios de melodia: relaciones entre melodia y cuerpo.

e Personaje: la musica es el personaje.

Consecuente con su practicay con su pensamiento, el disefio de este ta-
ller y su realizacidn le significé al maestro Buenaventura el haber elaborado
un taller previo que le permitiera sacar las conclusiones pertinentes para el
disefio de un nuevo taller; se dice consecuente, en la medida en que el maes-
tro no separa el proyecto de la realizacién sino que es una practica que de-
viene teoria y, a su vez, nuevamente, practica. En ese sentido, relaciona los
dos talleres anteriores y sus propuestas metodolégicas con el tercer taller
en donde propone, también, utilizar recursos retéricos como: la ilustracion,
la oposicién y el rol, combinados en los ejes de seleccion y continuidad que,
para este caso, pueden equivaler a los de semejanza y oposicidn.

Igualmente, este taller tiene como base la improvisacién que es la he-
rramienta constituida por reglas que va a permitir el juego exploratorio y
didactico del taller, a partir del trabajo colectivo.

5.1.6 La direccion escénicay la

puesta en escena: recreando la realidad

En el documento Sobre la coherencia: en el trabajo sobre los actos de ha-
bla de 1988, Buenaventura planteé que para enfrentar el problema de la
construccidn del discurso de montaje, quiza uno de los aspectos mas com-
plicados de abordar por el conjunto de c6digos que se relacionan en este

168

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 168 11112 11:12 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral S22 2011
1S4

proceso, era el de una microestructura que se constituia en un “modelo”
como corresponde a la experimentacion cientifica y en este caso toma la
categoria “acto de habla” de la filosofia del lenguaje (Searle, Austin, Grice)
que consiste en unos enunciados que corresponden a:

e  Una pregunta: “;Saldra ese nifio del cuarto?”.

e Una afirmacién: “Si, saldra del cuarto”.

e Una orden: “iNifo, sal del cuarto!”.

e Un enunciado condicional: “Ay, si ese nifio saliera del cuarto”.

e Otro enunciado condicional: “Si sale del cuarto quedo tranquilo”.

El ejercicio consiste en situarnos en el terreno del teatro (un escena-
rio, unos actores y unos espectadores); los alumnos deberan situarse en
el espacio y decir el enunciado siguiendo la forma sintactica en que esta
elaborado; este debe ser audible, deberd contener intencionalidad, en la
medida en que hay interrogacién y exclamacion; no hay luces, no hay es-
cenografia ni vestuario; se tiene, como dice el maestro, los rudimentos de
una ficcion que légicamente van a tener un primer nivel de lectura para la
cual propone unas reglas constitutivas del ejercicio, como es el caso de la
observacién, que debera ser tan minuciosa como sea posible, del acto de
habla; teniendo en cuenta de qué manera se construye el ejercicio en el es-
pacio, con qué gestualidad es representado, qué tonos y qué matices son
empleados, qué agrega el espacio a la relacién del ejercicio con el sentido,
qué significado tienen los silencios, las pausas, los tempos de la accién y
también las caracteristicas de los actores; es decir, Buenaventura propone
que los actores espectadores escriban en su diario de campo estas obser-
vaciones lo mas cuidadosamente posible.

Esta primera etapa corresponde a estar situados en el teatro y toma
de Rossi-Landi la férmula teatro-No teatro-teatro, que le va a permitir al
maestro la construccién de la propuesta pedagogica. Dice Enrique que
“Rossi-Landi analiza la relacion escena-publico si en esta relacidn, dice, en
sintesis, partimos de la tesis constituida por la relacién misma y a la cual
llama teatro y proponemos como antitesis algo no teatral (un texto litera-
rio escrito o no para el teatro, una tesis politica, etc.) a la cual llama No tea-
tro. La sintesis resultante es teatro” (Buenaventura, 1988: 7).

A partir de esta primera etapa y de su realizacion escénica, el grupo de
actores debera preguntarse por lo que le falta a este ejercicio para consti-
tuirse en teatro y por qué ese acto de habla siendo teatro es No teatro. Al
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respecto, dice el maestro que la etapa siguiente es la construccién de una
accion teatral, la cual define como “[...] una operacién de puesta en esce-
na (de produccion de sentido) que llene los vacios del acto de habla repre-
sentado partiendo de la materia significante, del sentido, del acto de habla”
(Buenaventura, 1988: 2).

Para dar el paso siguiente se propone que lo realicen los actores que
en el primer momento fueron espectadores y que deberan contestar las si-
guientes preguntas: en cuanto a los que actian ;quiénes son?, ;en qué lu-
gar hablan?, ;cémo hablan?, ;de qué hablan? y ;a quién se dirigen?; estas
cinco preguntas y sus respuestas necesariamente deberan constituir una
microescena que dé cuenta de una historia en donde para poder relacionar
cada uno de estos elementos es necesario construir coherencia; advierte el
maestro que el teatro no es una sumatoria de elementos, no es solo colocar-
se un vestuario y pararse sobre el escenario; al contrario, propone, como
en ejercicios anteriores, que el estudiante debe pensar en una totalidad y
en este caso, serd un equipo el que piense esta totalidad, el cual deber3,
ademas, cumplir con unas caracteristicas que son: una coherencia interna
propia de la obra de arte y una coherencia externa que tendra en cuenta
al espectador y que respondera a la pregunta de para qué se hace. De esta
manera, al realizar esta segunda etapa nos situamos en el No teatro y nos
enfrentamos a las relaciones entre proyecto y realizacion; esta dltima es
vista por el maestro como un proceso basado en el hallazgo y el error que
permite encontrar nuevas alternativas, para finalmente llegar al teatro que
esta constituido por esa accion teatral completa que en su interior tiene los
elementos basicos y constitutivos de una macroestructura como una pieza
de teatro; de esta manera se estd enfrentando al estudiante-actor en forma-
cién a cada una de las etapas y momentos que constituyen el hecho teatral.

Para esta etapa final, el maestro dice que “[...] la lectura que hacen los
estudiantes-espectadores puede ser ‘imaginaria’, en cuanto se refiere a la
situacién creada y la interpreta. ‘Descriptiva’ cuando se refiere a las accio-
nes, gestos, proxemia, espacio, etc, deteniéndose en los cédigos y sus inte-
rrelaciones o ‘analitica’ si establece un orden jerarquizado en su discurso
y le da un caracter critico” (Buenaventura, 1988: 8).

Como se puede ver, se estd incluyendo también la formacién del es-
tudiante en su papel de publico, el cual debera hacer las lecturas desde su
diario de trabajo, replicando siempre el ejemplo del maestro de usar el es-
cenario como mesa de trabajo.
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Finalmente Buenaventura intenta una definicién cuando plantea que
la coherencia en el discurso de la puesta en escena depende del manejo de
una practica discursiva (la de la puesta en escena), que logra la interrela-
cion entre el proyecto y la realizacion, tal logro supone la construccion de
un objeto artistico auténomo.

Por otro lado, en el documento Metdfora y puesta en escena (1987), el
maestro Enrique Buenaventura alude a las practicas y a las combinacio-
nes de textos, el verbal y el visual en la puesta en escena, y se centra en
resefar las controversias que se suscitaron en Europa por la preeminen-
cia de uno y de otro; frente a este hecho revela que lo importante no es la
forma de la puesta en escena, sino la relacion entre el grupo y el pablico a
través del espectaculo; relacién que se inscribe en el teatro como aconte-
cimiento en el que se destaca la participacidn activa del publico en la esco-
gencia de los temas y la dinamica de la metafora, en la medida en que este
publico inscribe otros acontecimientos. Finalmente, se refiere al signifi-
cativo aporte de los actores en la creacion artistica a partir de las impro-
visaciones por analogia en la puesta en escena de las versiones de obras
como: Soldados y A la diestra de Dios Padre.

Otro concepto que plantea el maestro es la definicién del teatro como
un acontecimiento, a la vez que sostiene que este permite una relacién en-
tre el grupo y el publico a través del especticulo; esta relaciéon esta media-
da por el caracter del grupo, por los intereses politicos, sociales y culturales
que el grupo tenga al momento de decidirse a hacer teatro y estos van a de-
terminar cuales son los temas por los que se decide el grupo al momento de
montar sus obras. A esta relacién el maestro va a dedicar varias reflexiones
en el sentido en que un colectivo en su creacidn artistica esta determina-
do por estas selecciones; relata, también, que hay obras que fueron mon-
tadas por el grupo y que no lograron salir al ptblico y otras que desde las
primeras funciones fueron desechadas. El maestro afirma que los grandes
momentos en la historia del teatro universal (citando al movimiento de la
Commedia dell’ Arte, al Teatro Isabelino, al Teatro Barroco Espafiol), consi-
deraron el teatro como un acontecimiento teniendo en cuenta siempre al
publico para la selecciéon de sus temas y, en este sentido, hace una distinciéon
entre teatro como acontecimiento y teatro como espectaculo; cuando es un
acontecimiento es un teatro vivo que se relaciona con las estructuras simbé-
licas, culturales y sociales del publico, destacando esto como lo fundamen-
tal y cuando es un espectaculo lo mas importante es la relacién econémica
con el publico. De este modo, al plantear el teatro como acontecimiento va
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a determinar el modo de produccién del grupo, destacandose que la parti-
cipacién creadora de los actores en el discurso del montaje, en la seleccién
de los temas y en la relacidn con el publico van a determinar su expresion
estética.

En el documento Metdfora y puesta en escena (1987), se hace tam-
bién una sintesis por etapas del Método de Creacion Colectiva, destacando
el uso de la improvisacion por analogia, el andlisis del texto, la seleccion
del conflicto, las fuerzas en pugna, la seleccidn del tema, para finalmente
construir el discurso de puesta en escena. A partir de esta construccién se
deberan, entonces, crear las metaforas en la mente del espectador, lo cual
contribuira a cambios significativos en sus modos de percepcion, tal como
es el objetivo del arte en general.

Finalmente, sostiene Buenaventura que el tema y la puesta en escena
deben permitir que el publico inscriba en este otros temas, en otras aso-
ciaciones, por ser este justamente el mecanismo de la metafora.

5.1.7 Conocer la historia de

nuestro pais para la creacion artistica

En el documento EI teatro y la historia (1974b) Buenaventura desarrolla
la metodologia tenida en cuenta para el proceso de montaje de la obra La
denuncia, en sus diferentes variables de composicion, lo cual nos puede
servir como modelo para visualizar los procesos sugeridos por el maes-
tro, quien vincula la ensefianza teatral y la historia desde el principio
pedagdgico de la formacién en la tradicién. Presenta los campos de inves-
tigacion en los que se plantea la propuesta dramaturgica en el orden de lo
social, lo politico y lo cultural, dentro de los cuales se consideran aspectos
relevantes de la historia de Colombia; asi este proceso de montaje esta en-
marcado dentro del contexto del movimiento teatral colombiano de prin-
cipios de los afios setenta. El Teatro Experimental de Cali después de una
etapa de busquedas heterogéneas y de una relativa formacién de actores
y directores, ha dirigido su indagacién hacia los temas de mayor impacto
de la historia nacional.

A continuacién y con el fin de ilustrar uno de los contextos a los que
alude el maestro, se transcribe un resumen escueto del hecho histoérico que
dio pie para la creacidn de la puesta en escena de La denuncia, espectaculo
que fue estrenado a principios del afio 1973 y que llega a la Primera Mues-
tra de la CCT, realizada en el mes de julio en Bogota. Veamos:
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A partir de las distintas versiones de Soldados, el tema de la huelga de
las bananeras fue cobrando importancia para la gente del TEC. No en vano
este tema figura en la mejor literatura colombiana de nuestro tiempo: “La
Casa grande” de Cepeda Zamudio y “Cien afios de soledad” de Garcia Mar-
quez, para no citar sino las més destacadas. Después de la masacre de las
bananeras en el afio de 1929 se abri6 en la cAmara de representantes un de-
bate sobre los consejos verbales de guerra a los cuales habian sido some-
tidos dirigentes y obreros implicados en el movimiento reivindicativo. En
este debate llevo la voz cantante el joven penalista Jorge Eliécer Gaitan, re-
presentante primero en la escena del congreso, y sus resonantes discursos,
asi como un fuerte movimiento de estudiantes y trabajadores, lograron la
revisién de dichos consejos de guerra y a la larga, influyeron en el proceso
histérico que a partir de la caida de la hegemonia conservadora, culminé en
el gobierno de Lopez Pumarejo y en el establecimiento del derecho de huel-

ga y de libre asociacién para los obreros (Buenaventura, 1973-1974: 39).

Para la época el movimiento Teatral Colombiano, que venia en un
proceso de formacién de directores y actores y trabajando sobre temas
muy variados, dirige su bisqueda a la relacion entre el teatro y la historia;
la propuesta que se presenta a continuacién en torno a esta relacion con-
siste en una serie de pasos de un proceso concreto que es el montaje que
hace Buenaventura de La denuncia.

El primer paso es denominado por el maestro como eleccion del tema;
al respecto se tiene en cuenta que son los trabajos anteriores del grupo los
que van sefialando un camino, entonces, de las varias versiones que se reali-
zaron de Soldados surge el tema para La denuncia. Cuando se tiene una idea
sea narrativa, poética o dramatica es necesario pasar a un segundo paso
que consiste en el estudio de los documentos, en este caso, por ser histé-
ricos, pero igualmente es necesario que todo el equipo conozca del tema;
para esta experiencia en particular, el equipo se dividi6 en las siguientes
comisiones: comision del problema laboral, comisién del problema politico
y social, comisién encargada de estudiar el aspecto militar, financiero, etc.

Se puede anotar que, por tratarse de un hecho historico especifico, se
debid contar con especialistas desde las disciplinas histdrica, sociologica,
econdmica, etc. Se trata, pues, como en cualquier investigacion, de alle-
gar la mayor cantidad de fuentes de informacién que le permitan al equi-
po una inmersion real en el tema y sobre todo, objetiva y vinculada con
el hecho historico. Las comisiones presentan al colectivo el resultado de
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sus lecturas, indagaciones, busquedas, entre otros elementos importantes
para la puesta en escena.

En un tercer paso se crea la comisidon de dramaturgia, que tenia como
objetivo la conversion de todos los anteriores materiales en propuestas
teatrales que debian posibilitar la creacién de una hipoétesis de trabajo que
estuviera mucho mas relacionada con una idea poética, con una analogia,
con una metafora. Para esta experiencia la idea poética consistia en alter-
nar en el discurso de ficcion, la historia presente con la historia pasada.

Para el cuarto paso denominado textos tentativos, el maestro propo-
nia hacer uso de la improvisacién, que permitia explorar algunos textos
seleccionados por la comisién de dramaturgia; en este proceso se pre-
sentd un primer problema que fue la ausencia de un texto total, lo que
le significaba al grupo la exploracién con multiples posibilidades que no
permitian concentrar el trabajo.

La necesidad de un texto total para el quinto paso esta dada por la ur-
gencia de enfrentar el trabajo practico con una estructura ya organizada
que no permita la ilustracion, sino que se relacione por oposicién. En este
sentido se propone para el sexto paso la creacién de varios textos com-
pletos (alrededor de cuatro) que permitan la autonomia de la obra y su
separacion de la historia; con este material el grupo procedera a hacer el
analisis y trabajo de improvisaciones en procura de un distanciamiento
con la propuesta presentada.

En el séptimo paso aparecen los problemas, los acontecimientos y los
personajes; en esta etapa se produce una definicion de los personajes en
la medida en que agencian los conflictos y representan instituciones. En
el octavo paso se da el texto definitivo, en este caso, como este equipo en
particular cuenta con un dramaturgo, este sera el encargado de construir
con belleza literaria el texto, que se constituye en materia prima para la
elaboracion del espectaculo.

Finalmente el noveno paso corresponde a la oposicion entre la es-
tructura del texto y la estructura del espectaculo; al respecto dird Buena-
ventura que visto de esta forma el grupo no elabora un texto a su medida,
un texto que ilustre la ideologia del grupo, sino que elabora algo que lo
desafia; “[...] ese texto si logra ser organico engendra un subtexto, un con-
tenido latente y se sitda frente al montaje como cualquier texto” (Buena-
ventura, 1973-1974: 38).

En este sentido, Buenaventura resume en cuatro etapas el trabajo de ela-
boracién de un especticulo a partir de un hecho histérico: a) la investigacion,
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b) la elaboracion del texto (con su respectivo analisis critico), c) el montaje
(que desentrafia el texto) y d) la sintesis abierta del espectaculo y la relacién
de éste con el publico. Asi mismo dice que “...cada etapa entra en contradic-
cién y al mismo tiempo se complementa con la que sigue y todas constituyen
un proceso de produccion. El trabajo colectivo no solo no elimina la division
del trabajo en etapas y tareas especificas sino que la hace mas racional y mas
definida” (Buenaventura, 1973-1974: 39).

Pese a que La denuncia se presentd muchas veces en Colombia, la meto-
dologia para trabajar la historia en el teatro que se describi6 anteriormente,
solo fue dada a conocer en Espafa en un articulo publicado en la prestigiosa
revista Primer Acto, suscitando interés y diversos comentarios.

Por otro lado, en su texto El teatro como prdctica significante (Elemen-
tos para una teoria teatral) (1975d), Enrique Buenaventura hace un estu-
dio alrededor de autores como Marcel Mauss, Max Muller, Ernst Cassirer,
Frazer, Levi Strauss Walcot, entre otros y plantea la importancia que tie-
ne el conocimiento sobre las llamadas “[...] culturas primitivas que per-
miten profundizar en los estudios del comportamiento de los actores en
situaciones de representacion teatral” (Buenaventura, 1975d: 4). Estudia
el proceso de las sociedades sin clases sociales claramente definidas en el
transito hasta las sociedades con clases opuestas y en lucha, y de ahi hasta
las sociedades que eliminan la lucha de clases, lo cual es considerado fun-
damental para la historia del teatro. La diferencia entre el pensamiento
salvaje y el pensamiento de obreros londinenses (dentro de su comporta-
miento social) radica en el contexto de la nobleza mas refinada, como una
referencia historica, biolégica o caracteroldgica; estas diferencias estan
determinadas por la estructura del grupo social y por las relaciones de és-
tos con la naturaleza, vale decir, por las relaciones de produccién.

Pese a que este documento no hace un planteamiento propiamente
metodolégico, si es importante notar que contrapone las ideas y teorias
de varios antropdélogos, etnélogos y sociélogos que con sus aportes le per-
miten al maestro Buenaventura delimitar semejanzas, clasificaciones y
diferencias en las categorias de mito, rito, creencia y teatro, a fin de ir pre-
cisando la especificidad de la practica teatral.

Otro documento de apoyo a la enseflanza teatral es el titulado EI arte
nuevo de hacer comedias y el Nuevo Teatro (1983b), en el cual se establece
una relacién entre el pequefio texto en verso de Lope de Vega El arte nue-
vo de hacer comedias y publicado, como dice Enrique en plena madurez
del poeta (1609), y el Nuevo teatro; en este estudio el maestro encuentra
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elementos de oposicién y semejanza que le permiten sacar conclusiones de
esta comparacion y establecer relaciones histéricas pertinentes para el es-
tudio del Nuevo Teatro; algunos de ellos son textualmente:

“[...] 1) el caracter de movimiento teatral que tienen ambas manifestaciones,
la comedia nueva y el nuevo teatro;

2) un concepto de dramaturgia, que si bien no se da como presupuesto

en ninguno de los dos movimientos si aparece en ambos como resultado;

3) una ruptura con ciertos aspectos de la tradicion, tanto practica como teé-
rica, especialmente con una preceptiva antigua y nueva que pesa sobre el
proceso de produccién artistica;

4) una nueva relacién con un nuevo publico, en condiciones nuevas de espa-
cio y de funcionamiento, relacién determinante en la produccion de ambos
movimientos y de la dramaturgia que engendra; y

5) la formacién de una nueva poética y, aiin, de una nueva preceptiva con las
caracteristicas, claro esta, de cada contexto histérico social” (Buenaventura,
1983b: 2).

5.1.8 La dramaturgia: eje de formacion actoral

El concepto de dramaturgia en el maestro Buenaventura es una construc-
cion tedrica que va evolucionando paralelamente a los diferentes monta-
jes y estudios que realiza; se constituye, pues, en un concepto historico y
nuclear en su teoria; podemos constatar que del conjunto de documentos
producidos a lo largo de una década, quiza el registro sobre dramaturgia
escrito en 1976 es el primero en esta linea que inicia con el cuestiona-
miento al caracter informativo del arte; dice el maestro que la tarea del
arte no es revelarnos cosas que no sabiamos, sino hacernos ver de otro
modo las que sabiamos; por eso es actual aunque hable del pasado.

En su texto Notas sobre Dramaturgia (1976b), el maestro sostiene que
la obra debe cuestionar la interpretaciéon previa y la propia del intérprete.
A continuacién se plantea el problema de la artisticidad y la necesidad de
desmontar la ideologia que nos habita, mdxime cuando esta se contrapo-
ne al arte, en tanto considera que “[...] el arte tiene sus medios propios de
cuestionar lo que hemos llamado las interpretaciones previas y también
nuestra propia interpretacion: en el caso de la literatura dramatica estos
medios son: la trama, el argumento, las relaciones entre estas dos catego-
rias, las situaciones ejemplares, los personajes, las contradicciones y la
evolucion de éstas, el estilo, etc.” (Buenaventura, 1976b: 2).
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Asi mismo, en este momento del trabajo interpretativo en torno a la
dramaturgia, el maestro habla de tres etapas de procedimiento; una prime-
ra exige el contacto con las interpretaciones previas, mediante informado-
res y/o documentos; en la segunda se sugiere un analisis tan objetivo como
sea posible de estas interpretaciones y la configuraciéon de nuestra inter-
pretacion sin pretender que sea cientifica; para la tercera etapa se propo-
ne cuestionar la visién ideoldgica que nos hacemos de los acontecimientos.
En este orden de ideas la forma como el artista ve la produccion determina
su acercamiento ideoldgico a la misma para transformarla; de esta manera,
Buenaventura se esta planteando que la relaciéon entre contenido y forma
es dialéctica y que no es posible separar lo uno de lo otro; elementos estos
que fueron motivo de polémica para los afios setenta.

Notas sobre Dramaturgia (1976b), es pues un primer estudio que,
abordando el problema de la dramaturgia vista desde la perspectiva de
totalidad y no inicamente como el texto dramatico o la construccién de
este, da inicio a un desarrollo mucho mas amplio en torno al contenido de
la dramaturgia.

En un segundo momento, se parte de una pregunta basica sobre qué
es el teatro como representacion, como arte y como reflejo de la realidad.
Para intentar una respuesta, el maestro escribe un texto titulado Semina-
rio de dramaturgia (1977) en donde establece las relaciones entre texto
dramatico, texto poético y texto narrativo. Para el primero dice que atn
prevalece el error de juzgar el texto dramatico como una forma del texto
literario y que su naturaleza y estructura corresponden a las leyes de la
palabra escrita; aqui es importante aclarar que el teatro como expresion
estética es fundamentalmente “accion”, es decir, para el teatro, como lo
afirma José Sanchis, “en el escenario decir es hacer”, lo cual coincide con
la concepcién de Buenaventura al situar la accién dramatica, el conflicto y
la comunicaciéon como elementos esenciales e importantes para el teatro;
en este sentido, plantea que el contexto es una parte de la accién, como lo
es el actor, la iluminacién y, en general, todos los lenguajes teatrales. Para
que el texto dramatico esté en condiciones de ser representado necesita
subordinarse a una funcion estética que le exige: claridad, fuerza, musi-
calidad, ritmo, funcionalidad oral y simplificacién de esta manera, Buena-
ventura estd planteando unas caracteristicas que deberan ser inherentes
al texto dramatico.

Metodolégicamente, para dar cuenta de las caracteristicas propias de
la escritura teatral el maestro propone, a partir de un poema de una estrofa
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en rima de Nicolas Guillén, transformarlo brevemente en texto narrativo y
posteriormente en texto dramatico, construyendo personajes que le permi-
ten desarrollar el tema presentado en el poema; esta comparacion critica
le permite formular las siguientes conclusiones: “La palabra, existiendo ya
no como un ente autdnomo sino como materia ligada a otros implementos
de la praxis no necesita ser convertida en una paleta naturalista” (Buena-
ventura, 1977: 4). En este caso, la palabra en cada uno de los ejemplos esta
cargada de sugerencias, imagenes, evocaciones, metaforas, entre otros mo-
vimientos del pensamiento. De esta misma manera, la palabra puesta en el
escenario no se agota en ella misma, sino que se corporiza y se vuelve ac-
cioén, se acerca a la poesia y es una palabra no para ser leida sino para ser
escuchada, es decir, enunciada por un actor que la construye y la dota de
sentidos; y es alli en relacion con el publico en donde adquiere todo su va-
lor. Dira entonces el maestro Buenaventura “[...] el escritor teatral necesi-
ta apoderarse de los recetarios mas dificiles del lenguaje en busca de una
ubicacién contemporanea, el espectador de nuestro tiempo ya no quiere
depender solamente de la palabra, porque encuentra un lenguaje mas com-
pleto y universal en el ejercicio de los simbolos” (Buenaventura, 1977: 4).

[gualmente en el documento que nos ocupa se asumen aspectos como
la escenografia y el personaje, para este dira que el teatro clasico renacen-
tista le dio al concepto de personaje una definicién clara: “[...] es la presen-
cia de una caracterizacion o de una tipificacion, a la cual se llega ligando
la idea del autor con la interpretacién que asume el director y los aportes
creativos del actor” (Buenaventura, 1977: 5). Segin esta concepcién en
cada personaje duerme una cantidad infinita de posibilidades virtuales, las
cuales renaceran en cada nueva representacion; también se plantea que no
es posible hacer teatro histdrico o arqueoldgico respetando determinadas
tendencias estéticas o nacionales, sino que es necesario que surjan nuevos
personajes que le hablen al espectador de aqui y de ahora.

En el documento denominado Ensayo de dramaturgia colectiva (1979b)
el maestro Buenaventura define el texto teatral como: “[...] un sistema de
textos o cédigos (visuales y sonoros) que no pueden producirse sin la me-
diacién de los espectadores, que solo existe en la relacion particular con és-
tos, puesto que esa relacién le da toda su dimension de espectaculo vivo,
Unico e irrepetible” (Buenaventura, 1979b: 1). Aqui se repite nuevamente la
concepcion de Buenaventura acerca de que el texto teatral es un texto oral
que se emparenta mas con la cancioén, con los juglares, trovadores, versifi-
cadores que con la tradicion literaria inicamente escrita.
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Otra caracteristica de su trabajo con el equipo de colaboradores (TEC)
han sido las reiteraciones o las diferentes versiones de un espectaculo; al
respecto dice Buenaventura que no es posible para la practica de su traba-
jo caer en el torbellino de los estrenos, lo que supone que una obra estre-
nada y representada un nimero de veces era un trabajo ya concluido; es en
relaciéon con el publico, en los foros y charlas, en donde se puede constatar
que el tema propuesto puede ser objeto de variantes que lo enriquecen, le
dan mayor definicidn y precision, de este modo el artista asi planteado debe
ser un sujeto atravesado por la obra que esté en condiciones de volver so-
bre ella. Estos elementos criticos hacen parte del caracter experimental de
la propuesta de Buenaventura y lo conducen a plantearse el problema de
la escritura colectiva, concepto que va a estar en permanente tension en
su practica como escritor, puesto que, por un lado, reconoce que hay ele-
mentos de la escritura, primeros niveles de indagacién del tema a través
de improvisaciones que le permiten a los actores sugerir algunas propues-
tas de texto teatral; pero por otro lado, reconoce que es necesario que este
texto tenga belleza literaria, que sea bien escrito, que tenga una estructu-
ra y léogicamente que sea una analogia o una metéfora de la realidad. Sabia
también que esta escritura no se resuelve inicamente sobre el papel como
otras escrituras, que hay que tener en cuenta el mundo escénico, el espacio,
el tiempo, los conflictos que engendran personajes, entre otros aspectos.
Se podria, entonces, plantear, que este documento examina cuidadosamen-
te la relacion entre un dramaturgo y un grupo que es similar a la relacion
director-grupo, escenégrafo-grupo, musico-grupo, etc. Lo interesante de
anotar es que la experiencia del montaje de Historia de una bala de pla-
ta (1979) propuso el ensayo de construccidon de una dramaturgia colectiva
que le agrega una nueva etapa al método. De esta relacién con el dramatur-
go, dird Buenaventura: “[...] Si hemos sido claros se habra visto la impor-
tancia de la instancia de las comisiones. La comision de texto trabaja con el
dramaturgo en lo que hemos llamado ‘la estructura profunda o estructura
de la accién’. Fundamentalmente se trata de crear y ‘organizar los aconteci-
mientos’ en torno al mitema con lo cual se construye, colectivamente, la uni-
dad artistica” (Buenaventura, 1979b: 11). En este sentido, el texto literario,
la escritura de los parlamentos, es trabajo del dramaturgo. Y es un trabajo
de especialista, de poeta relativamente libre y auténomo.

Mas adelante en el documento La dramaturgia en el nuevo teatro
(1980a), Buenaventura es fiel a la historia, crea un contexto cronoldgico
que permite situar el tema y establecer relaciones dialécticas con otros
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hechos y situaciones; de esta manera recurre a una extrapolacion del dis-
curso, lo que le da coherencia a su planteamiento referenciandolo perma-
nentemente en hechos historicos que van desde el teatro de la Conquista,
al teatro de la Colonia y de este al que se hace en la Independencia y en
la republica; de esta forma evidencia como el teatro ha pervivido en unas
expresiones y formas populares, y en otras formas cultas; finalmente
ambas vertientes sufren una fusion y aclimatacién de formas europeas
medievales en la América hispanica; tal es el caso del uso de los autos sa-
cramentales que en América se convierten en una forma teatral para la
evangelizacidn de indigenas.

Encontramos en el texto que nos ocupa una estructura modélica que
consiste en el planteamiento de una tesis “[...] lo fundamental, lo esencial,
es el texto literario dramatico y el resto el proceso de montaje no es mas que
la interpretacion de ese texto” (Buenaventura, 1980a: 6); luego se propone
una antitesis que dice “[...] fue dificil desprendernos de esta arraigada con-
viccidn [...] es una cuestion tedrica que necesita desarrollarse apoyandose
en la lingliistica y en la semidtica contemporanea por un lado y por otro, en
un mayor numero de trabajos practicos” (Buenaventura, 1980a: 6). A par-
tir de las dos anteriores el maestro plantea una sintesis que expresa de la
siguiente manera: “El teatro es una relacién viva y efimera entre los acto-
res y los espectadores en un lugar dado y en un momento dado. Como dice
Rossi-Landji, fuera de ese momento no hay teatro” (Buenaventura, 1980a:
6). De esta manera, entonces, el Nuevo Teatro tuvo que enfrentarse a un
nuevo concepto de dramaturgia, entender que dramaturgia es el texto del
espectaculo compuesto de muchos textos, incluido el texto de relacién con
los espectadores.

Posteriormente, el 6 de junio de 1981 el maestro escribe un documen-
to titulado Sobre dramaturgia que corresponde a una charla ofrecida en la
sala del Teatro La Candelaria de Bogot4; en este plantea una polémica que
pretende derrumbar falsos mitos sobre opiniones tan arraigadas como que
en Colombia no hay dramaturgos; al respecto hay otra postura y es la que
plantea la dramaturgia del actor, en tanto es a partir de él, de su trabajo
creativo, que se produce la dramaturgia colombiana. Sobre este punto dira
Buenaventura: “La dramaturgia es la creacién de la imagen y la presencia
de la imagen ante los espectadores y, para lograrla, el actor necesita texto
literario, musica, escenografia, objetos que pueden crear otros, pero la ima-
gen que el publico contempla no la puede hacer sino quien la ha creado: el
actor” (Buenaventura, 1981d: 3).
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De esta manera vemos coOmo va naciendo, a partir de un reconoci-
miento histérico, el concepto de dramaturgia del actor, pues finalmente
quien construye la imagen teatral es el actor-personaje y esta no podra
ser ni del autor, ni del director, ni del empresario. Para Buenaventura una
dramaturgia nacional tendria que surgir de un movimiento teatral que
explorara las ricas y diversas tradiciones que tiene nuestra historia nacio-
nal, y esto no podria lograrse si no hay una difusién, una organizacién y
una abundante produccién teatral que permita la configuracién de estas
estéticas; para esta época quien lideraba esta opcién era la Corporaciéon
Colombiana de Teatro, hoy en dia este papel lo cumpliria la Ley Orgéanica
del Teatro (2005) ya aprobada, pero sin presupuesto.

Posteriormente, en el afio 1984, Buenaventura escribe un documento
titulado Dramaturgia (1984d), que desarrolla en 38 paginas la propues-
ta de un curso teorico sobre la practica de la dramaturgia; la metodologia
se centra en la clase magistral, en tanto los estudiantes toman sus notas,
las cotejan con los materiales del profesor y estudian la bibliografia per-
tinente; en esta misma linea, el maestro recomienda que los estudiantes
estén aplicando simultdneamente la teoria del curso a su practica especi-
fica; ademas de lo anterior, se le pide al docente cuidarse de ejemplarizar,
porque de esta manera se caeria en la transmision basicamente de una
experiencia, aparte de volver normativo su modelo, aunque el profesor
quiera evitarlo.

Este documento tiene una gran riqueza y complejidad acerca de la
teoria de la dramaturgia en tanto presenta algunos de los temas mas rele-
vantes sobre el asunto mediante el uso de subtitulos que sirven de organi-
zadores de los contenidos; ellos son:

a. Algunos aspectos preliminares en donde se da cuenta de cémo na-
cen los textos, cuales son los medios expresivos; se introduce el
concepto de geno-texto, equivalente a una matriz textual, segin
Julia Kristeva. Igualmente el maestro considera que el texto lite-
rario teatral se gesta en la matriz de los textos de los espectacu-
los teatrales que se producen en una determinada época y lugar
y de su relacion con los espectadores.

b. Los problemas generales de la expresion-comunicacion plantea el
desarrollo del suceso comunicativo que se produce en un contex-
to cultural particular; a este corresponden la accién expresiva, el
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acto de habla, y se ocupa de mostrar como estas estructuras lin-
giifsticas hacen parte de una infraestructura que sostiene y orde-
na el suceso comunicativo.

¢.  Lacomunicaciéon humana hace referencia a la manera como se rea-
liza por medio de acciones expresivas que funcionan como sefa-
les, signos y simbolos, estableciendo las relaciones con el teatro
en la medida en que, este es el que mas utiliza estas combinato-
rias. En este mismo apartado, se establecen las diferencias entre
el texto narrativo y el texto literario y, en este sentido, el maestro
plantea problemas de terminologia en las relaciones entre signo y
simbolo, metonimia y metéfora, lo cual le permite establecer defi-
niciones en torno a imagen fénica, imagen sensorial y lenguaje ob-
jetual. Concluye este apartado relacionando los métodos del arte
y la ciencia.

d. La ideologia artistica y la ideologia del actor presenta una polé-
mica con respecto al actor y la inmanencia del texto.

e. Elmétodo de Levi Strauss para el andlisis de los mitos es un aparte
amplio en el que se relaciona el analisis de los mitos bororo (Mito-
I6gicas) y codmo la estructuracion de estos mitos en funciones per-
mitiria un acercamiento a la estructura teatral de acontecimientos;
para el logro de este objetivo el maestro ejemplifica a partir de la
primera escena de La discreta enamorada de Lope de Vega. Para
desarrollar este andlisis Buenaventura relaciona las cadenas sin-
tagmaticas y las paradigmaticas a partir de los mitos y de los tex-
tos teatrales; concluye diciendo: “[...] que no se trata de someter
todos los procesos discursivos a este modelos, sino, por el contra-
rio, de encontrar cdmo cada proceso de modo especifico, singular,
se relaciona con este modelo” (Buenaventura, 1984d: 36).

Para el afio 1985 Buenaventura escribe un documento titulado La dra-
maturgia del actor (1985a) que corresponde a una publicacién del Teatro
Experimental de Cali en el cual se incluye el texto Notas sobre dramaturgia
(Tema, mitema y contexto) y que es publicado en octubre de 1985(b). Para
la construccion del contenido sobre la dramaturgia del actor el maestro re-
curre a estudios analiticos ya trabajados en otros documentos a partir de
una sola pregunta: ;qué entendemos por dramaturgia?; a la cual contribu-
ye con los conceptos de geno-texto, interpretaciéon e improvisacion, para
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finalmente plantear que la presencia determinante del actor sobre el esce-
nario como constructor de imagenes y como participante directo de toda la
produccidn del discurso de montaje es lo que hace que ocupe un lugar pre-
ponderante en el desarrollo de una dramaturgia nacional y latinoamerica-
na. Finalmente, dird Enrique “[...] que las experiencias artisticas y de vida
de los actores, su imaginacion creadora, sus relaciones con el texto, con los
personajes, con el espacio y el tiempo, la musica, la gestualidad, etc. son in-
dispensables para renovar el teatro, no solo aqui sino en cualquier parte”
(Buenaventura, 1985b: 6).

El documento que cierra este ciclo es Notas sobre dramaturgia (tema,
mitema y contexto) (1985b), presenta una nota aclaratoria que dice: “En un
trabajo de hace algunos afios, intitulado Problema, tema, mitema pretendi-
mos explorar aspectos generales que el esquema metodoldgico de creacién
colectiva no alcanz6 a tocar. Creemos que ese trabajo debe ser continuado
y transformado a la luz de nuevas experiencias y de andlisis recientes. Deje-
mos de lado, por ahora, la categoria ‘problema’ y concentrémonos en las de
tema y mitema, agregando una nueva que ahora nos parece indispensable:
contexto” (Buenaventura, 1985b: 1). Buenaventura entiende el tema como
un texto que funciona como propuesta de montaje y el texto es entendido
en una acepcién muy amplia pudiendo ser asi desde un texto dramatico, un
texto literario (cuento, novela, poema, etc.), una imagen, una anécdota, una
noticia periodistica, entre otros; es decir que, de acuerdo con la seleccién
del tema se va a definir también la metodologia de trabajo; a continuacion,
el maestro desarrolla el estudio de la categoria de mitema a partir de los
analisis de Levi Strauss sobre el mito, ejemplificando con el mito de Edipo
y de Peralta; este abordaje le permite también buscarle a esta categoria un
lugar dentro del Método de Creacién Colectiva; en cuanto a la categoria del
contexto, Buenaventura sostiene que corresponde al nivel de la narracion,
el cual se compone de dos subniveles que corresponden al de intriga y argu-
mento. Estos dos elementos ya figuran en el Método de Creacion Colectiva,
sin embargo, el maestro propone trabajarlos a la luz de nuevos desarrollos
de la semiédtica desde un autor como Claude Bremond.

Como se puede ver, para el maestro el problema de la dramaturgia no
radica, como lo han entendido el sentido comun y algunos planes de estudio
a nivel superior, como una serie de talleres para ensefiar a escribir “bien”
textos dramaticos; no, el problema aqui planteado es mucho mas complejo
y de este modo la dramaturgia establece una relaciéon de oposicién con to-
dos los lenguajes del espectaculo e incluso con el mismo autor dramatico.
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5.1.9 Laimprovisacion como

medio para la creacion en el teatro

La improvisacién segiin el maestro Buenaventura es una herramienta ba-
sica de los talleres de investigacion, no es un fin en si misma. Como he-
rramienta exige la creatividad de todos los participantes de un equipo y
plena participacion colectiva. Al respecto sostiene el maestro:

Eralégico que el movimiento del Nuevo Teatro al restituir al equipo tea-
tral, al grupo, su caracter de estructura colectiva sin jerarquias en el cam-
po de la creacién y con la plena participacién de todos los integrantes en la
elaboracion del espectaculo, privilegiara, como herramienta de trabajo, la
improvisacion. También era légico que, mediante la utilizacién de la impro-
visacidn se fueran descubriendo, en la practica, sus funciones en cada etapa
del proceso de producciéon del espectaculo y no fue obra de un dia la siste-
matizacién de estos descubrimientos” (Buenaventura, 1980a: 1).

La improvisacién inicialmente fue utilizada por el maestro en los
afios sesenta para ilustrar la concepcién del director; en esta época era
mas un trabajo de actuacién elemental puesto que el montaje se realiza-
ba bajo las pautas que ofrecia el director, los estimulos propuestos por
este, las motivaciones resultado de estudiar desde diferentes perspecti-
vas histéricas, sociolédgicas, psicoanaliticas, personajes como Edipo Rey,
Tiresias, Hamlet, Macbeth, la Celestina, en los cuales fundamentalmen-
te se trabajaba con el talento del actor y siempre bajo la guia del director
que construia la verdad escénica a partir de la emocion, técnica basada en
Stanislavski.

Es a partir del afio 1966, con el montaje de Ubu Rey de Alfred Jarry, que
el equipo liderado por Buenaventura se divide en comisiones en donde ven
la necesidad de recurrir a la improvisacién buscando otras caracteristicas
para el trabajo de puesta en escena; igual practica se contintia en EI Fanto-
che de Lusitania de Peter Weis, en donde la improvisacidn se ira definiendo
mas como una herramienta para abordar la puesta en escena hasta lograr
su definicién y posterior incorporacién al proceso que concluy6 con la ca-
racterizacién del Método de la Creacion Colectiva que, para efectos del pre-
sente trabajo, se terminé en el afio de 1975.

La improvisacion, como practica, es fundamentalmente un “juego”
que es central en la creacidén artistica; pero el juego también tiene unas re-
glas eficaces, precisas y limitadas (constitutivas y regulativas). La impro-
visacion como medio debe ser presupuestada en que cumple diferentes
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funciones en las etapas que constituyen el discurso de montaje; en este
sentido, hay improvisaciones de totalidad, pero también de pequeias
acciones; hay improvisaciones que corresponden al boceto de monta-
je y otras al montaje propiamente dicho, por lo tanto, como herramien-
ta, es multiple y variada. En este sentido, consideramos que uno de los
saltos cualitativos mas interesantes que da el maestro Buenaventura es
lograr aislar una tipologia de la improvisacién a partir de su uso como he-
rramienta después de varios afios de trabajo. Al respecto dird que no es
importante por su forma y sus contenidos, sino por la funciéon que desem-
pefie en la puesta en escena (Buenaventura, 1980a: 1).

A partir de sus busquedas tedricas, el maestro logra sintetizar la ti-
pologia de la improvisacién en seis funciones (1980a) que no son necesa-
riamente secuenciales, ni se presentan de manera aislada, tampoco tienen
todas la misma importancia ni se presentan en ausencia de las otras, puesto
que se combinan, pese a lo cual se puede privilegiar una. Estas son a saber:

e Laimprovisacion en funcion de la creacién de un texto. Se da cuan-
do el equipo se propone, a partir de textos narrativos (cuento,
novela, documento, anécdota, etc), visuales (fotografia, pintura,
escultura), sonoros (partitura musical), la creaciéon de un texto
dramadtico que necesariamente como nuevo lenguaje debera es-
tar sometido a unas reglas precisas.

e Laimprovisacién en funcién de la actualizacion de los conflictos vir-
tuales de un texto. En esta propuesta se pretende que después del
andlisis del texto dramatico se precisen las fuerzas en pugna y los
conflictos resultantes de estas oposiciones; serdn pues las impro-
visaciones que el equipo realice las que permitan contemporani-
zar y actualizar estos nicleos dramaticos para la puesta en escena.

e La improvisacién en funcién del desarrollo de la oposicién entre
los enunciados del texto escrito y los enunciados verbales (orales)
y no verbales producidos por la accién teatral. En esta funcién se
manifiesta el problema de la actuacién, es decir, cémo por medio
de la improvisacion el actor logra construir sentido para los tex-
tos ajenos a él y ajenos a su época, y como esta construccion se
hace a partir de relacionar los lenguajes verbales y no verbales.

e La improvisacidn en funcién de los elementos iconogrdficos o sea
en funcién de la caracterizacion del personaje o del lenguaje es-
pacial u objetal. Se trata de construir el espacio escénico y el
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lenguaje objetal que contribuyen a la caracterizacién del perso-
naje, a construir y a definir la proxemia de sus movimientos y de
sus relaciones, que finalmente producen las imagenes que crean
sentido en la mente del espectador.

e La improvisacion en funcién de elementos estilisticos. Son impro-
visaciones que corresponden a la manera particular de expresar-
se un grupo desde formas estéticas; es decir, son elementos que
componen su lenguaje, que le dan identidad y que permiten dife-
renciarlo de otros grupos, de otros montajes (asi sea de la misma
obra) y de otros contextos.

e La improvisacién en funcion de la materia significante sonora
(efectos y musica). Esta funcion establece las exploraciones, bus-
quedas y experimentaciones que como resultado de la improvi-
sacion se incorporan al espectaculo final y que son resultado de
muchas busquedas para encontrar el lenguaje de la pieza.

A partir de lo anterior, podriamos arriesgarnos a decir que hay tantos
tipos de improvisacién como lenguajes tiene el teatro.

Por otro lado, en el documento titulado Notas sobre el método (1975e),
el maestro Buenaventura dice que “[...] la improvisacién no debe usarse
para montar el texto sino para desmontarlo. Después del andlisis teérico
de un texto viene su analisis practico, que tiene lugar en el periodo de im-
provisaciones” (Buenaventura, 1975e: 2). Se trata, entonces, de trabajar de
la teoria al escenario y de este nuevamente al analisis, las improvisaciones
van a arrojar nucleos o ideas principales que seran tenidas en cuenta por
el colectivo en el proceso de montaje; dira también Buenaventura que: “[...]
si la improvisacién no es un acto de absoluta sinceridad por parte de quien
la formula y por parte de quien la ejecuta, no cumple sus objetivos de acla-
rar el texto sino que, por el contrario, lo obscurece” (Buenaventura, 1975e:
3). De lo anterior se deduce que la improvisaciéon no puede ser usada como
truco de montaje o como una herramienta que comprueba ideas del direc-
tor o de los actores, al contrario, debe ser critica y permitirnos ver lo que no
es visible en el andlisis.

Dice también el maestro que “[...] la improvisaciéon no puede darnos
la concepcién de la obra” (Buenaventura, 1975e: 3); si usamos la improvi-
sacion con este fin la estariamos utilizando de la misma manera que cuan-
do el director tenia su concepcioén; claro que desde la primera lectura de
un texto dramatico se tiene una concepcion de lo que sucederia con ese
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texto desde la escena, pero precisamente de lo que se trata es de poner en
tela de juicio todas las concepciones preexistentes y darle paso a la auto-
nomia de la obra de arte.

La improvisacién asi entendida se debe realizar, entonces, por medio
de analogias, es decir, pensadas como un recurso que permita un alejamien-
to del conflicto virtual y que lo ponga en otro tiempo y lugar, con otros per-
sonajes y en otras situaciones y, por esta via alterna, llegar al conflicto que
nos interesa.

En esta misma linea, la improvisacién cumple unas funciones y es el
medio que permite el juego para la exploracidn de los modelos de ejerci-
cios de actuacion; al respecto, dice Buenaventura que “[...] un modelo es
una estructura que contiene los elementos esenciales y las relaciones fun-
damentales entre estos elementos que funcionan en la practica a la cual
el modelo se refiere” (Buenaventura, 1980a: 6). Esta planteando, de esta
manera, que si no se utilizan modelos hipotéticos y se acude en la forma-
cion del actor a relaciones directas con el texto se caeria en lo empirico de
la formacién y que, por el contrario, el uso de modelos (como en su época
lo propuso Stanislavski) nos permite acercarnos al método cientifico que
utiliza los modelos como parte de la experimentacion.

Los anteriores contenidos y metodologias corresponden a los desa-
rrollos investigativos, tedricos y conclusivos de cada uno de los aspectos
tratados y que se evidencian en el sentido de un desarrollo futuro de di-
chas estrategias en torno a talleres posibles de realizar en las diferentes
escuelas de teatro del pais.

5.2 La evaluacion de los aprendizajes
en el maestro Enrique Buenaventura

Si la evaluacidn se entiende como un proceso integral y complejo, este re-
quiere de un seguimiento de las acciones, antes y después de la ejecucion
del acto educativo; en este sentido, se pueden realizar tres tipos de eva-
luacidn, segin Héctor Eli Rizo: la diagndstica (evaluacién que sirve para
contextualizar al estudiante); la formativa (se utiliza para determinar el
grado de adquisicién de los conocimientos); y la de acreditacién (evalua-
cién que prepara a los estudiantes para el mundo del trabajo).

En el caso de la propuesta evaluativa del maestro Enrique Buenaven-
tura nos encontramos ante un proceso de tipo cualitativo, puesto que es
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en el trabajo teatral colectivo en el cual se puede constatar la compren-
sién inmediata de conceptos y conocimientos especificos de la formacién
teatral, a partir de practicas con objetivos concretos. Esta evaluaciéon no
esta desligada de los contenidos, lo que le permite mantener su caracter
de integralidad en tanto no se realiza como constatacion de saberes, sino
como comprension de asuntos vinculados con el saber cultural construi-
do alrededor de la teoria teatral.

En este sentido, el instrumento que permite vehiculizar los aprendi-
zajes y su continua constatacidn es la pregunta; esta acude a la compren-
sién de nociones, conceptos y categorias, no a la memorizacién de datos o
fechas que al fin de cuentas, no son tan significativos dentro de un proceso
de representacidn teatral.

En el sistema de evaluacion implementado por el maestro, la evaluacion
diagnéstica cumple un rol central, en tanto es la que permite el acercamiento
inicial entre los miembros del grupo y que luego, en el ejercicio de la drama-
turgia, se va a constituir en el eje de la representacién, puesto que dara cuen-
ta de los niveles de compromiso, empatia, responsabilidad, interés y talento
que llegan finalmente al ptiblico, evaluador por excelencia como parte de un
trabajo honesto en el que el actor, en tanto individualidad y colectivo, se des-
nuda de sus prejuicios; en este sentido el diagndstico le permite al actor en
formacion perfilarse, desde el comienzo, sobre el escenario.

En este orden de ideas, para el proceso de evaluacion formativa el maes-
tro propone dos espacios desde donde se pueden visualizar los avances logra-
dos por los estudiantes durante su formacién teatral: el espacio universitario
y oficial, y el movimiento del Nuevo Teatro. Para Buenaventura, la actuacion
es una formacidn de vida y, por lo tanto, permea todas las facetas del sujeto de
una manera integral: se es actor siempre, adentro y afuera.

De aqui la necesidad de mirar al estudiante-actor en sus actuaciones
curriculares desde una propuesta emanada de la universidad, teniendo
en cuenta su participacion en seminarios teéricos y talleres practicos en
los cuales se le acercaba a distintos saberes interdisciplinarios y especifi-
cos que permitian la diferenciacion entre la formacion empirica realizada
en los grupos y la profesionalizaciéon impulsada en la educacion superior
desde el Nuevo Teatro.

En este espacio oficial un tipo de evaluacién era el que se propiciaba en el
Taller Central y que consistia basicamente en el desarrollo de un instrumento
de trabajo denominado Diario de campo o Diario artistico, en el cual se con-
signaban notas realizadas bajo parametros previamente establecidos; estas
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notas se hacian en tres momentos: una descripciéon del ejercicio que se ob-
serva, una interpretacion del ejercicio igualmente observado y, finalmente, un
analisis critico que permitia evidenciar las relaciones entre proyecto y reali-
zacidn, a partir de preguntas orientadoras que constataban la transformacion
de los lenguajes teatrales sobre el escenario, estas son: en qué se transformo
el espacio, el sujeto, el tiempo, el objeto, entre otros elementos. De esta mane-
ra se produce colectivamente un proceso de evaluacién y autoevaluacién de
actitudes y aptitudes; en la primera de ellas se evaltian valores como respon-
sabilidad, compromiso, cumplimiento, trabajo en equipo y tolerancia; mien-
tras que en la segunda se valora creatividad, imaginacién, concentracién y
representacion.

Como es evidente, la evaluacién no esta desligada de la disciplina y de
las concepciones que el docente tiene sobre los estudiantes; en este sentido,
se debe comprender la disciplina en profundidad para poder ensefiar y po-
der evaluar; el discurso de la pedagogia sin el anclaje en la disciplina puede
ser pasivo y sin arraigo, por lo tanto, la evaluacion es una actividad humana,
tiene una intencionalidad, tiene unos caminos de mejoramiento y desarrollo.

Cabe destacar que la evaluaciéon para el maestro era colectiva y, justa-
mente dicho aspecto era privilegiado por el Taller Central, puesto que los
resultados se compartian y evaluaban en conjunto, porque eran también
aprendizajes. En esta linea, cobraba sentido el proceso problémico, en tanto
era necesario mejorar continuamente sobre la base de avances y dificulta-
des personales; el estudiante se confrontaba y proponia retos de formacion:
“sino logré el ejercicio debo hacerlo mucho mejor”, en donde lo mas impor-
tante es la confrontacién y la lucha interior con la imaginacién y la creati-
vidad para realizar adecuadamente el proyecto en su fase de planeacion y
realizacion; de esta manera, el problema sigue trabajandose en el estudian-
te, de forma que la evaluacién se hace mas justa, equitativa, deseable.

Tal como se puede ver, esta evaluacion, pese a hacer parte del compo-
nente curricular universitario, tenia su principal campo de accion en los talle-
res de formacién nacional e internacional, espacios en donde se daba cuenta
del desarrollo y evolucién de las investigaciones realizadas en el ambito uni-
versitario; todo este reconocimiento social que se daba en el contexto del
Nuevo Teatro permitia, entonces, una evaluacién de acreditacién en la medi-
da en que eran los mismos empleadores los que requerian un Licenciado en
Arte Dramatico de la Universidad del Valle, puesto que sus cartas de presen-
tacion ya eran suficientemente reconocidas y valoradas socialmente, segin
lo manifiestan algunos egresados del programa.
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En sintesis, para el maestro era fundamental desde los primeros se-
mestres la relacién permanente del estudiante-actor con la proyeccién de
su trabajo en las comunidades, de manera que el egresado pudiera hacer
parte de grupos profesionales, estar en contacto con el publico de forma
que su produccién tuviera incidencia en la sociedad, creando necesidades
para futuros profesionales, y fundamentando un retorno que permitiera
modificar planes de estudio y concepciones curriculares, procesos que en
la actualidad estan atomizados y, en muchos casos, separados de lo que
ocurre en la universidad.

GESI22
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Conclusiones: hacia una
propuesta educativa

GSSYZoe

Si hablamos de Enrique Buenaventura como maestro que transforma la
ensefianza teatral en Colombia, tal como lo propone este trabajo, deberia-
mos preguntarnos qué fue lo que se transformo y si realmente, tal como
se plante6 en la hipoétesis, sus postulados son susceptibles de ser traduci-
dos en términos pedagdgicos, didacticos y curriculares para la ensefianza
superior en el campo teatral en Colombia.

Para abordar dicho planteamiento, a lo largo de esta investigacion se
consideraron las preocupaciones que ocupan un lugar preponderante en
los abordajes tedricos y metodolégicos del maestro Enrique Buenaven-
tura desde los tres componentes mencionados; a saber: 1) pedagogico,
evidenciado en su planteamiento de un hombre de teatro y el teatro en la
puesta en escena, es decir, el principio pedagdgico de la escuela en la vida;
2) didactico, a partir de la propuesta de un Método de Creacion Colectiva
y de unas estrategias y unos contenidos propios para el abordaje de la en-
sefianza superior del teatro en Colombia; y 3) curricular, desde el plantea-
miento de un curriculo investigativo, experimental y productivo, que tiene
como nucleo el Taller Central. Vedmoslo, ahora, en el esquema grafico:
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Desde sus inicios como director del programa de teatro en Bellas Ar-
tes en el aflo de 1955, se vincul6 con el propoésito de transformacion del
programa y entendi6 que este proceso se hacia lentamente, por lo tanto,
uno de los aportes al respecto era incorporar nuevas materias y nuevos
profesores, es decir, comenzar a pensar en la profesionalizacién de los es-
tudiantes de artes escénicas; con esta propuesta Enrique hacia parte del
conjunto de artistas que pretendia sacar a Cali de la época de ese concepto
de provincianismo en el que estaba sumida. Por tal motivo, se vinculan de
Francia dos docentes, Jean Marie Binoche, encargado de las practicas de
expresion corporal, mimo y actuacién y Jacqueline Vidal, fil6loga encarga-
da de traducciones y de los cursos de francés. De Argentina se vinculan los
profesores Roberto Arcelux, escendgrafo; Fanny Mickey, gestora y actriz;
Pedro I. Martinez, actor y director; Boris Roth, actor y director; el maestro
Brinatti, para danzas.

La escuela de Bellas Artes, como ya lo vimos, se inicié con el espafiol
Cayetano Luca de Tena; esta vinculacién de profesores extranjeros, acto-
res y directores al grupo de planta va a ser un indudable apoyo a la visién
que sobre el teatro y sobre su ensefianza existia para aquella época. Esto
permitié que este proceso fuera visto en el contexto de una institucion
como Bellas Artes de una manera positiva en tanto posibilité una apertu-
ra, representada en la transversalidad del plan de estudios, y a las pues-
tas en escena se vinculan pintores como Grau, Tejada y Alcantara, entre
otros; se vinculan musicos como Pineda, Valdiri y demas; se unen escri-
tores como Oscar Collazos; se hace parte de un movimiento cultural vivo
que propone Cali al resto del pais con los festivales de arte y que se inicia
desde la década del cuarenta con la llegada de Europa de Antonio Maria
Valencia, musico extraordinario que hace grandes aportes a una identidad
Latinoamericana en la musica. A esto se suma la beca para cursar estudios
en Paris que obtiene el maestro en los afios sesenta, por parte del Insti-
tuto Internacional del Teatro; alli Buenaventura tiene contacto con Jean
Vilar, director del TPN (Teatro Popular Nacional), logra ver representacio-
nes del Berliner Ensemble y de sus estancias en varias compaiiias desta-
cadas en Europa como el Piccolo Teatro de Milano y otros.

A partir de lo anterior, podemos decir que para estos afios se estan dan-
do las bases tedricas y conceptuales para el surgimiento del Nuevo Teatro
Colombiano, que no solo en Cali, sino que igualmente en Bogot4 esta pro-
duciendo un movimiento similar con destacados artistas como es el maes-
tro Santiago Garcia, Fausto Cabrera, Jorge Ali Triana, Fernando Botero, etc.
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Por otro lado, se montan autores clasicos, pero se inicia un camino que
va a ser leido por el semiélogo italiano Giorgio Antei como paradigmatico.
Pues en el afio 1958 el maestro Buenaventura dirige A la diestra de Dios Pa-
dre, que para intelectuales como Pedro Goémez Valderrama representa el
surgimiento de “un teatro nacional”, segiin lo manifest6 en una de sus co-
lumnas en el periédico El Espectador.

Se crea una dramaturgia nacional con obras ya memorables como:
Soldados, Guadalupe afios sin cuenta, A la diestra de Dios Padre, Didlogo del
rebusque, etc; estos textos dramaticos se publican, lo que permite un cues-
tionamiento de la escritura dramaética.

El surgimiento de nuevos conceptos significo para el teatro colombia-
no la incorporacion de otras disciplinas fundamentalmente del campo de
las humanidades y las sociales.

Con El Teatro Escuela de Cali, Buenaventura asiste a los Festivales Na-
cionales de Teatro de Bogotd y en ellos se obtiene en varias oportunidades
los primeros premios que, de alguna manera, alientan el trabajo creador
de este equipo. Esto permite la vinculacién con el movimiento de Teatro de
Bogotj, especialmente con El Buiho, hoy Teatro La Candelaria.

Asi mismo le permite al maestro tomar consciencia muy pronto de la
necesidad de una expresion propia para la formacién de los futuros do-
centes de teatro y actores, idea que esta en germen en Latinoamérica y de
la cual el maestro ha tenido una experiencia practica directa en Brasil, Ve-
nezuela, Argentina y Chile.

Todo lo anterior obliga a que el actor que se esta formando adquiera
consciencia de la necesidad de leer; de capacitarse, de ir definiendo el cami-
no que escogié con soportes teodricos; se lee Stanislavski, Brecht, los clasicos.

Poco a poco, se va transformando el concepto de director y el ele-
mento que le es consustancial de autoridad y jerarquia; ya para el afio 66
se propone una nueva forma de trabajar, se incluyen las comisiones, se
democratiza el trabajo, se da una ruptura en el equipo, de ser Teatro Es-
cuela de Cali se pasa a ser Teatro Experimental de Cali; el concepto de ex-
perimental cambia radicalmente el trabajo con respecto a las obras y los
textos que se montan, urgiéndose cada vez mas la necesidad de una cons-
truccion metodoldgica propia.

En este sentido, se empieza a buscar un método de trabajo, lo que si-
tua las preocupaciones de Enrique en el plano de la didactica; el escenario
se vuelve mesa de trabajo, como lo dice Carlos José Reyes (1997), se vis-
lumbra la posibilidad de un método que finalmente se concreta en el afio
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de 1975, denominado Esquema General para un Método de Creacién Colec-
tiva, introduciendo la nocién de “creacién colectiva” como principio peda-
gbgico que era ajeno al teatro colombiano hasta esa fecha.

De compafiia o elenco se pasa a la categoria de grupo, con lo que se lo-
gra colectivizar el trabajo, permitiendo tomar consciencia de lo que sucede
en el pais, en el contexto politico y cultural, lo que impulsara la creaciéon de
la CCT (Corporacién Colombiana de Teatro). Esto posibilita el surgimien-
to de la categoria de Nuevo Teatro y se empieza a identificar teéricamente
como un movimiento con caracteristicas propias, desde donde se busca una
relaciéon entre el mundo de la vida y el mundo de la academia, como princi-
pio pedagogico que serd consustancial al trabajo propuesto por el maestro.

Buenaventura comienza también a pensar en la profesionalizacion
del actor, se dice no al oficio y, en este sentido, se ve la necesidad de la crea-
cién de planes de estudio o programas en las universidades; surgen, en-
tonces, los primeros programas en la Universidad del Valle, la Universidad
de Antioquia y en la Universidad Nacional y surgen los departamentos,
primero como secciones o como programas de Bienestar, y posteriormen-
te con infraestructura propia.

En este concierto aparecen planes de estudio con un curriculo inves-
tigativo que actda como un principio y cuyo nucleo es el Taller Central,
propuesto por Enrique Buenaventura; se empieza a vislumbrar en el pais
una metodologia de la actuacién cuyo germen estaba en los tres talleres
nacionales de formacion organizados por la CCT; se publica el Método de
Creacion Colectiva, los ejercicios y trabajos de investigaciéon sobre kine-
sis y proxemia, sobre actos de habla, historia, antropologia, entre otros,
que fundamentan los contenidos incluidos por el maestro en un curriculo
para la formacioén teatral. Ya para esta fecha se lee a Grotowsky, E. Barba,
Peter Brook, Antonin Artaud, que representan nuevas tendencias, otras
perspectivas y sobre todo, la sistematizacién de la practica mediante la
escritura de nuevas teorias.

Ya para los afios setenta y ochenta aparece en la vision pedagdgica de
Buenaventura el concepto de hombre de teatro que se construye desde su
quehacer teatral y docente como el ideal de hombre a formar; asi las co-
sas, a partir de la reflexién que le suscita al maestro su ejercicio tedrico
practico, se da cuenta muy tempranamente de que es necesario soportar
un movimiento como el Nuevo Teatro en el concepto de hombre de teatro
que €l y toda la generacién que lo acompana viene sistematizando des-
de hace algtn tiempo, por lo tanto, lo integra al curriculo de los planes de
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estudio de forma tal que se convierte en el eje transversal para la propues-
ta de un curriculo investigativo, experimental y productivo. Esta carga de
sentido que se propone para los nuevos actores, esta llena de formacién,
pasidn, interés por el conocimiento, de investigacién y produccién desde
los diferentes lenguajes teatrales.

Hasta aqui se consideraron las fluctuaciones de un Enrique trabaja-
dor, creador y artista que, desde su vinculacién en el afio 1955 como di-
rector de la Escuela de Teatro de Bellas Artes, se formo una tesis inicial de
su quehacer sobre lo que se entendia convencionalmente como produc-
cidén teatral, como direccién, como formacién y como extensién. Tesis muy
apegada a los canones tradicionales y clasicos del teatro para la fecha, con
una concentracion en la realizacion de “buenos montajes”, con éxitos des-
tacables, con un soporte tedrico Stanislavskiano y con propuestas estéti-
cas formales y realistas.

Este proceso va a generar una serie de rupturas para dar inicio a una
segunda década formativa que la constituye la antitesis, en donde se cons-
truiran los conceptos basicos de su teoria teatral. A esta etapa, como ya se
dijo, corresponden el Método de Creacién Colectiva, el disefio del curricu-
lo en la Universidad del Valle, la consolidacién del concepto formativo de
hombre de teatro, entre otros que contribuyeron a la caracterizacién de su
pensamiento pedagdgico, el cual se constituird en un momento de ruptura
manifestado en nuevas formas de produccién como en el caso de la Opera
Bufa, montaje que rompe con la forma de trabajar del grupo y que anuncia el
surgimiento de una etapa posterior que se puede caracterizar como la sinte-
sis del pensamiento pedagégico del maestro Buenaventura, en tanto tiene su
punto maximo de desarrollo en el Taller Central implementado en la Univer-
sidad del Valle, que le permitird la indagacién, propuesta de ejercicios e inves-
tigaciones como la kinesis y la proxemia, los actos de habla, los ejercicios de
actuacion, las relaciones musica-teatro, poesia-teatro, narrativa-teatro.

Fue entonces esta sintesis, l1a que le permitié a Buenaventura los mayo-
res aportes en su concepcién pedagogica del hombre a formar como docen-
te, actor, director y dramaturgo; sin embargo, luego esta concepcién debio
ser concretada desde unos planteamientos curriculares basados en los pre-
supuestos didacticos (metodolégicos, de contenido, forma y evaluacion)
que se evidencian en un conjunto de documentos elaborados de manera
sistematica y que tienen estructuraciones tan sélidas que son motivos de
referencia para futuras investigaciones en el campo de la didactica teatral
en Colombia.
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Asi las cosas, Enrique concret6 su propuesta educativa en aquel con-
junto de ideas referentes al ambito educativo que ha plasmado en su obra;
estas ideas que fueron expresadas de manera sistematica y permitieron
la construccién de elementos contextuales para una propuesta didactica.
Este ideario es la relacién mas asequible que se establece entre la obra de
Buenaventura y el campo educativo, desde tres ejes:

e El hombre de teatro.

e Un método de creacion colectiva.

e Laintegralidad del sistema mediante unos nucleos de conteni-
dos articulados con metodologias y evaluacion.

Por lo anterior, se puede decir que la propuesta pedagdégica de Bue-
naventura se sustenta inicialmente en el curriculo, que mas adelante su-
fre una serie de transformaciones que se concretan en unos contenidos
y unas metodologias que configuran el sistema didactico planteado por
Buenaventura para la ensefianza teatral en Colombia; por lo tanto, mas
que buscar adaptar nuestros curriculos actuales al planteado inicialmen-
te por el autor y que tantas veces reestructurd, lo que bien valdria la pena
serfa el conocimiento profundo de esta concepcién que presenta un curri-
culo problematizador y unificado en torno a unos planteamientos teérico-
practicos coherentes, de manera que se genere identidad y construccion
cultural para el desarrollo actual de nuestro arte escénico propio y de una
nueva vision de hombre de teatro situado en nuestra contemporaneidad,
como se considera que quedé evidenciado en el presente estudio.

Pero no es solo la concepcién de hombre a formar y la ubicacién de
estos presupuestos en la formulacion de un curriculo para la ensefianza
del teatro lo que se vislumbro en este trabajo, sino mas bien, una configu-
racién de orden didactico que se puede describir desde la consolidaciéon
del Método de Creacién Colectiva, entendido como una propuesta plena-
mente vigente y no solo como un hecho desarrollado desde una perspec-
tiva historica, funcional inicamente en el pasado; pues, por el contrario,
cobra plena actualidad, pese a que hoy en dia haya desaparecido, tal como
lo concibié Buenaventura, de los planes de estudio para la formacién en
arte dramatico, hecho que también seria susceptible de investigarse.

El Método de Creacion Colectiva, en la actualidad le propone al profesor
contar con una herramienta altamente organizada para orientar un proceso
de formacion de actores; también, crear textos dramaticos a partir de temas
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de su interés y del colectivo, le permitiria, igualmente, establecer cronogra-
mas claros de trabajo en tiempo y espacio reales, lo mismo que asignar tareas
y responsabilidades, claramente verificables en el hacer. El Método permitiria
la construccién de un discurso de puesta en escena organizado desde una ti-
pologia de ejercicios que permitirian colectivizar toda la produccién, también
posibilitaria el estudio y la investigacién a profundidad del tema selecciona-
do, vincularia el espacio interior de la academia con el contexto, es decir, con
el mundo de la vida; permitiria un pensamiento histérico frente a la realidad,
a partir de buscar en la tradicion las bases que orienten el trabajo futuro.

Al estudiante-actor, el Método le significaria encontrarse con unas
etapas claras para desarrollar su proceso creativo, en la medida en que
identifica los momentos de formacion, tiene claros los mecanismos de
participacion y lo que se espera de su trabajo, asume el proceso de forma-
cién como sujeto creativo que aportay es responsable de la creacion de la
obra de arte, entiende la importancia de su formacién para el conjunto del
equipo, desarrolla actividades individuales que le exigen disciplina, con-
centracién y compromiso en la implementacion de técnicas que mejoran
sustancialmente sus medios expresivos (cuerpo, voz e imaginacion); se
siente haciendo parte de una construccion social e histérica importante,
conoce cudl es la cualificacién del fendémeno artistico, se sabe participe de
un proceso que tiene antecedentes histéricos en el Nuevo Teatro, que le
permite construirse como persona, con valores, actitudes y aptitudes pro-
pias de la disciplina teatral. El Método le genera consciencia al estudiante
en la medida en que aporta estrategias objetivas para su desarrollo aca-
démico, que no dependen exclusivamente de la subjetividad del profesor.
Igualmente, le permite el acercamiento a ejercicios de investigacion es-
tructurados para visualizar la complejidad de dichos procesos.

Como elemento articulatorio de la propuesta de Enrique Buenaven-
tura, el Método de Creacion Colectiva le significaria a la didactica contar
con unas estrategias de produccidn y de experimentacién que garanticen
un proceso docente-educativo estructurado desde la investigacién que las
dindmicas propias del teatro imponen, en la medida en que la metodolo-
gia es clara y precisa posibilita coherencia e integralidad de los procesos
asociados a la formacién dramadtica y su vinculo con el mundo laboral; en
la didActica desde la propuesta del Método, se evidencia un desarrollo de
la investigacién en temas propios.

Los contenidos propuestos desde el Método de Creacion Colectiva propi-
cian la formacién de un ideal de hombre, en el cual se conjugan los elementos
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de integralidad propios del hombre que se desea formar para la sociedad, en
un tiempo y espacio definidos cultural, histérica y politicamente. La interdis-
ciplinaridad y la transversalizacién de los conocimientos es una constante en
la construccién del Método y permite vincular saberes especificos y locales
con los saberes construidos universalmente.

En este sentido, la propuesta de un Método propio, desarrollado a par-
tir de una practica especifica (trabajo con el Teatro Experimental) que en-
tra en didlogo con los desarrollos tedricos de otros maestros ubicados en
contextos disimiles, con lo que se permite una solidez conceptual en el Mé-
todo propuesto, lo cual en su momento fue reconocido y valorado nacional
e internacionalmente; no se puede olvidar que muchos de los textos que
documentan el trabajo de Buenaventura fueron traducidos a otros idiomas
y publicados en revistas y libros de amplia difusion. El Método se constitu-
y0, de cierta forma, en un orgullo para las artes escénicas en Latinoamérica
y en Colombia, en tanto planteaba una ruptura entre lo fordneo y una cons-
truccién anclada en nuestras realidades.

En este orden de ideas, para el contexto social, el Método de Creacion
Colectiva significaba contar con egresados altamente calificados desde
el desarrollo de una disciplina soportada en los planteamientos tedricos
que refieren su realidad; pero, ademas, implica contar con planes de estu-
dio y programas articulados y coherentes en el estudio de una disciplina,
entendida esta como el espacio que posibilita la construccién de conoci-
miento propio, con delimitaciones especificas del area del saber y con de-
sarrollos intelectuales que permiten el avance tedrico del campo, tal como
lo afirman Hernandez y Lépez (2002).

En su Método de Creacién Colectiva, Buenaventura contempla que los
nuevos conocimientos, a pesar de llegar desestructurados y cadticos, se
pueden formalizar e incluir en nuevas estructuraciones que permitan un
avance del conocimiento frente al montaje teatral; de esta manera, su apor-
te curricular estarfa dado en la medida en que los nuevos montajes y temas
son de interés colectivo, se va produciendo un cuerpo organizado de inte-
rés significativo que se presenta de manera estructurada puesto que se esta
construyendo el método y se dan pasos de manera secuencial; cada uno de
estos niveles le va a significar al estudiante-actor una nueva reestructura-
cién que es el resultado de la interaccion de las estructuras del sujeto con la
nueva informacion.

Por lo anterior, el Método, abandonado por muchos afios, sin aparicién
significativa en los curriculos de los programas de artes escénicas del pais
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y reemplazado, en muchos casos, por unas propuestas empiricas que re-
toman autores disimiles y foraneos, se podria considerar en la actualidad
como una innovacion en el campo de la didactica teatral. En este sentido, se
considera que la incorporacion de esta propuesta innovadora en los progra-
mas de educacién superior en artes escénicas en el pais (diecisiete progra-
mas, entre Licenciaturas, Maestros, Técnicos y Tecndlogos), deberd nacer
de la voluntad e iniciativa de personas o instituciones educativas que, desde
una visién integradoray critica se acerquen al Método y logren reconciliar-
lo con nuestras preocupaciones actuales en el campo.

Para finalizar, se debe plantear que la vigencia de los postulados refe-
rentes al Método de Creacidn Colectiva (1975) no se refiere solo a este com-
ponente, puesto que, como se evidencié en este trabajo, la propuesta va mas
allay, por lo tanto, el método y el momento histérico y personal en el que es
trabajado como propuesta de Buenaventura continu6 desarrollindose me-
diante los componentes pedagogicos, didacticos y curriculares especificos
que bien valdria la pena actualizar, reelaborar, reescribir, polemizar en las
propuestas actuales para la formacién en artes escénicas en el pais.

(Por qué hablar de un sistema propiamente colombiano en la propuesta
formativa de Buenaventura? Porque en la mayoria de documentos estudiados
se puede ver una articulacion en torno a los temas pedagégicos, didacticos y
curriculares como nucleos fundamentales de una teoria y la relacién dialéc-
tica que esta establece con la practica. Esta articulacidon que se evidencia se
da necesariamente porque en la practica docente del maestro Buenaventura,
estuvieron vinculados de igual manera: su vision de hombre correspondiente
a una época histdrica, requiri6 la formulacién de un método propio para for-
mar en unos conocimientos acordes con el ideario educativo.

Pero, ;por qué es importante revisar la propuesta de Buenaventura
para la ensefianza teatral en Colombia?; porque hoy en dia existen dieci-
siete programas académicos de educacion superior en este campo, en los
cuales es necesario estudiar estas teorias, continuar con investigaciones
y consolidar una comunidad académica que las actualice y las comprenda
como parte de un sistema que ha sido probado con bastante éxito en su
momento; ahora es necesario volver sobre esta propuesta como se vuelve
sobre las raices para poder construir una historia propia, con identidad y
cimentada en nuestras tradiciones teatrales.

GSSYZZD
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Portadas de algunos libros y publicaciones
en los que aparece Enrique Buenaventura
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Anexo 2
Cronologia: obras montadas por el TEC

1956: Las convulsiones, de Luis Vargas Tejada.
1957: Peticion de mano, de Antén Chéjov.
Casamiento a la fuerza, de Moliere.
El juez de los divorcios, de Cervantes.
1958: Tio conejo zapatero, de E. Buenaventura.
Tres pantomimas, de Mondragén y E. Buenaventura.
Las habladoras, de Cervantes.
En la diestra de Dios Padre, primera version, de E. Buenaventura.
Suefio de una noche de verano, de W. Shakespeare.
1959: El canto del cisne, de A. Chéjov.
El 0so, de Anton Chéjov.
El amor de los cuatro coroneles, de P. Ustinov.
Historias para ser contadas, de O. Dragun.
Plus el fantasma, de C. Machado.
Blanca Nieves y los siete enanos, de E. Buenaventura.
El que recibe las bofetadas, de Andriev.
Larga cena de Navidad, de T. Wilder.
El monumento, de E. Buenaventura.
Edipo Rey, de Sofocles.
La autopsia, de E. Buenaventura.
Ameérica, de E. Buenaventura.
Cristébal Colén, de E. Buenaventura.
1960: A la diestra de Dios Padre, 22 version, de E. Buenaventura
La cenicienta, de E. Buenaventura.
Pinocho y los tres mosqueteros, de E. Buenaventura.
La zorray las uvas, de Figeroide.
La loca de Chaillot, de ]. Girodoux.
1961: La discreta enamorada, de Lope de Vega.
Llegaron a una ciudad, de Priestley.
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Caperucita roja, de E. Buenaventura.
La tragedia del rey Christophe, de E. Buenaventura.
1962: El enfermo imaginario, de Moliére.
La casa de Bernarda Alba, de F. Garcia Lorca.
A la diestra de Dios Padre, 32 version, de E. Buenaventura.
Ali Babd y los cuarenta ladrones, de E. Buenaventura.
La guariconga, de E. Buenaventura.
Jaxmin Rose, de E. Buenaventura.
Juan sin tierra, de E. Buenaventura.
El canto del cisne, de A. Chéjov.
Los amores de Pierrot, de ].M. Binoche.
1963: Simbad el marino, de E. Buenaventura.
Barba Azul, de E. Buenaventura.
Ha llegado un inspector, de Priestley.
Arsénico y encaje, de Messerung.
Un réquiem por el padre de Las Casas, de E. Buenaventura.
1964: La celestina, de F. de Rojas.
La fierecilla domada, de W. Shakespeare.
1965: Panorama desde el puente, de A. Miner.
El espantapdjaros que queria ser rey, de A. Malfatti.
Aladino y la [dmpara maravillosa, de E. Buenaventura.
Edipo Rey, de So6focles, 22 version.
1966: Ubu Rey, de A. Jarry.
Las sirvientas, de ]. Genet.
1967: La trampa, de E. Buenaventura.
Arlequin servidor de dos patrones, de Goldoni.
Los inocentes, de E. Buenaventura.
1968: Los papeles del infierno, de E. Buenaventura.
Soldados, de Carlos José Reyes.
El metro, de L. Jones.
1969: El fantoche de Lusitania, de P. Weiss.
Seis horas de la vida de Frank Kulak, de E. Buenaventura.
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1970: El convertible rojo, de E. Buenaventura
Soldados, 22 version, de C.]. Reyes/ E. Buenaventura
1971: Soldados, 32 y 42 version.
1973: La denuncia, de E. Buenaventura
1975: A la diestra de Dios Padre, 42 version.
1976: Vida y muerte del Fantoche Lusitano, de Weiss/ Buenaventura.
1977: La orgia, de E. Buenaventura.
1979: Historia de una bala de plata, de E. Buenaventura
1982: Opera Bufa, de E. Buenaventura.
Cantaliso, de E. Buenaventura.
Soldados, 52 version.
La orgia, 32 version.
1984: A la diestra de Dios Padre, 52 version.
La farsa de las equivocaciones, de E. Buenaventura.
1986: El maravilloso viaje de la mentira y la verdad, de Aida Fernandez,
Helios Ferndndez y Nicolas Buenaventura.
1987: El encierro, de E. Buenaventura.
1988: Escuela para viajeros, de E. Buenaventura.
1989: La estacion, de E. Buenaventura.

Anexo 3
Fichas para investigacion documental

FACTORES INDICADORES

. Titulo
. Autor

. Fecha de publicacion o elaboracion

Aspectos Formales . Estado
. Numero de paginas
. Autores citados

. Obras citadas
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. Prosa de base
. Particularidad significativa
Asunto investigado
o Tema
o Subtema
Delimitacién . Clasificacién cronolégica
contextual . Clasificacién por subtemas
- Clasificaciéony documentacién dela obrade Enrique Buenaventura
Propésito
Alder
Enfoque Hermenéutico
Metodologia Investigacion basica-documental cualitativa
Resultados Conclusiones
. Anexos: indice-temas onomastica
Observaciones .
Glosario Autores
UNIDAD DE ANALISIS N°:
TITULO:
AUTOR:
FECHA DE PUBLICACION O ELABORACION:
ESTADO:
NUMERO DE PAGINAS:
TIPO DE TEXTO:
PROSA DE BASE:
PARTICULARIDAD SIGNIFICATIVA:
AUTORES CITADOS:
OBRAS CITADAS:
TEMA:
SUBTEMA:
RESUMEN:

1. Unidad de andlisis: Corresponde a un primer orden numérico ar-

bitrario de una primera fase exploratoria.

2. Titulo: Empleado por el autor para nombrar el documento.
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10.

11.

12.

13.

14.
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Autor: Para este caso todos corresponden al maestro Enrique
Buenaventura.

Fecha de publicacion o elaboracidon: Identificar la fecha de publi-
cacion del documento o de su elaboracidn.

Estado: Da cuenta de las caracteristicas de presentacién del do-
cumento en su legibilidad y completud.

Numero de paginas: Corresponde a la cantidad de hojas que tie-
ne el documento dependiendo de su estado.

Tipo de texto: Esta definido segun los fines de desarrollo o de
difusiéon del conocimiento que se propone la investigacién ta-
les como: articulo, ensayo, libro de texto, manual, compilacion,
tratado.

Prosa de base: Define las caracteristicas generales de la escritu-
ra. Ejemplo: narrativa, descriptiva, expositiva, instruccional; y la
variedad estilistica usada: formal-informal, general-especifica,
objetiva-subjetiva.

Particularidad significativa: Diferencia o resalta el contenido de
los documentos de acuerdo a un corpus bibliografico especifico
de un tema, estableciendo un significado o una semantica propia
de su contenido.

Autores citados: Son el conjunto de referentes a los cuales acude
el maestro en sus diversos temas.

Obras citadas: Presenta el conjunto de textos en su mayoria clasicos
que son material de apoyo y estudio para un didlogo intertextual.

Tema: Proposicion o texto que se toma por asunto o materia del
discurso. En este caso elegimos como Unico tema la teoria teatral.

Subtema: Identifica la disciplina en la que se puede clasificar el
documento.

Resumen: corresponde a una sintesis que se elabora a partir de
una lectura cuidadosa del texto y que permite destacar: las ideas,
conceptos, criterios y puntos de vista mas relevantes.
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Anexo 4
Resena de la vida de Enrique Buenaventura

1925. Nace en Cali, Colombia.

1940. Termina bachillerato en esa ciudad. Estudia luego artes plasticas
y filosofia en la Universidad Nacional.

1945. Viaja al departamento del Chocé. Escribe cuentos de la selva, e ini-
cia sus investigaciones en el folclor negro e indigena, ambos extraor-
dinariamente ricos y originales en esa zona de la costa del Pacifico.

1950. Trabaja en Cali como periodista, escribe cuentos y poemas, ela-
bora libretos de radioteatro. Se inicia como actor en una carpa,
mezcla de teatro y circo. A fines de afo parte con la Compafiia Tea-
tral Argentina de Francisco Petrone a Caracas. Disuelta la Compaiiia
vuelve al periodismo, en esa ciudad, en el diario EI Nacional.

1951. Trabaja de periodista y de marinero en Trinidad.

1952. A través de la selva amazonica llega a Brasil. Se detiene en Re-
cife, donde vuelve al teatro con el Teatro do Estudiante de Hermilo
Barba Filhio.

1953. Se inicia en el Candomblé, en Bahia y estudia a fondo los rituales
afroamericanos.

1954. En Buenos Aires se relaciona con el Movimiento de Teatro In-
dependiente. Monta sus obras iniciales con un grupo que forma en
esa ciudad.

1955. Viaja a Chile. Dicta conferencias sobre rituales afroamericanos en
el Teatro de la Universidad de Chile y un curso de Danzas Rituales
afroamericanas en el Ballet de la misma universidad. A fines de afio
es llamado a Colombia porque se ha fundado una escuela de teatro.

1956. Orienta la escuela sin figurar porque el gobierno militar no esta
dispuesto a nombrarlo director. Empieza investigaciones sobre for-
mas folcléricas de representacion y literatura oral. Estas investiga-
ciones se concretan en cuentos folcléricos y dramatizados, en un
misterio de cardcter contemporaneo y popular y en una pieza de
indudable importancia para el teatro nacional: A la diestra de Dios
padre (primera version). Paralelamente lleva adelante el montaje
de obras clasicas: Shakespeare, S6focles, Lope de Vega.
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1960. Invitacién del grupo a Paris, al teatro de las Naciones, donde se
presentan: A la diestra de Dios padre e Historias para ser contadas
de O. Dragun.

1961. Estudios en Paris, en la Universidad del Teatro de las Naciones,
escribe allf La tragedia del Rey Kristophe. Trabaja en la radio tele-
visién francesa como libretista y director. Hace un programa para
Africa sobre folclor negro del litoral Pacifico. Viaja a Roma y Milan
con una beca del Instituto Internacional de Teatro.

1963. Regresa a Colombia. Se funda el TEC (Teatro Escuela de Cali) como
compaiiia de teatro oficial bajo su direccién. Escribe Un réquiem por
el padre de las Casas y gana el premio de teatro Latinoamericano de la
UNESCO con La tragedia del Rey Kristophe. Publica en la revista Mito,
el ensayo: “De Stanislavsky a Brecht”. Publica en revistas cuentos y
poemas. Dirige La discreta enamorada de Lope de Vega.

1964. Hace una traduccion de La fierecilla domada de Shakespeare y
monta La Celestina de Fernando Rojas.

1965. Hace una versién de Edipo Rey de So6focles.

1966. Con Jacqueline Vidal traduce y fusiona todos los Ubus de Alfred
Jarry en un espectaculo. Comienza a trabajar en su pieza: La trampa.

1967. Termina La trampa y dirige, en Bogotd, Macbeth de Shakespeare.
La trampa provoca censura. Los auxilios oficiales al TEC son supri-
midos y este desaparece como institucion oficial. Queda la escuela
de teatro. Escribe la obra Los inocentes, inspirada en Monserrat de
Manuel Robles.

1968. Hace una version de Soldados, original de Carlos José Reyes. Escribe
Los papeles del infierno, pieza compuesta de varios episodios y profu-
samente montada en el pafs, en América Latina, en Europa y USA.

1969. Versidn de El Canto del fantoche lusitano de Peter Weiss. Escri-
be la pieza Seis horas en la vida de Frank Kulak. Monta Los Siete pe-
cados capitales de Brecht. Sale de la escuela de teatro. El TEC se
convierte en teatro independiente con sede propia. Ingresa como
profesor de literatura en la Universidad Santiago de Cali.

1970. Es jurado del premio Casa de las Américas de Cuba, seccidn Tea-
tro. Dicta en el Teatro Estudio de la Habana un curso de creacién
colectiva. A partir de las experiencias con el TEC y con la colabora-
cion de Jacqueline Vidal, propone un método de creacién colectiva,
el cual ha sido traducido al francés (Ediciones Maspero 1975) al in-
glés (Popular Theater for Social Change in Latin American, UCLA
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Latin American Studies). Al italiano (LeMaschere, il teatro Feltrine-
1li, 1979). Escribe EI convertible rojo.

1971. Escribe un ensayo: “La elaboracion de los suefios en Freud y la
improvisacion en la creacion colectiva”. Viaja con el TEC al VIII Fes-
tival de Teatro de Nancy (Francia). Después del festival, el grupo es
invitado por Jean Louis Barraultal del Teatro Recamier, donde se
presenta durante un mes. Funcién de Soldados y charlas sobre tea-
tro en el Théatre du Soleil. Pedro Rey filma, en ese mismo teatro,
una pelicula con partes de varias obras. Con el grupo viajaa Romay
se presentan en el Festival Premio Roma, en el teatro Eliseo. Escri-
be La denuncia. Dicta un seminario en Quito (Ecuador) sobre crea-
cién colectiva.

1972. Viaja con el grupo a San Francisco (California) y se presenta en
el I Festival de Teatro Latinoamericano de esa ciudad. En San Juan
Bautista el TEC y el Teatro Campesino de Luis Valdés realizan un in-
tercambio de experiencias. Gira del grupo por Santa Cruz, Berkeley,
Stanford, Los Angeles. Primera gira por México, Toluca, Puebla, Ciu-
dad de México. Dicta charla en la UNAM.

1973. Se estrena La denuncia en el primer Festival Mundial de Teatro
de Manizales, Colombia. Viaja a Puerto Rico a la  muestra de Teatro
Latinoamericano. Se presenta luego en Caracas, Venezuela. En to-
dos esos lugares dicta cursos sobre creacién colectiva.

1974. Escribe para titeres: La hija del jornalero que se volé con un jil-
guero y La sopa de piedras. Segunda gira por México y Centroamé-
rica dictando cursos y charlas y representando el repertorio del
grupo. Al regreso escribe Los comuneros, La tierra, monta La ma-
dre de Brecht y escribe El ment, la pieza profusamente montada en
Latinoamérica e incluida en antologias de teatro Latinoamericano.

1975. Versidn libre de El Canto del Fantoche Lusitano con el titulo de
Vida y muerte del fantoche lusitano. Cuarta version de A la diestra
de Dios padre.

1976. Viaja con el grupo a Italia. Presentaciones en L’Aquila, Roma y
Miléan. Dicta en Mildn un cursillo sobre estética del nuevo Teatro.
Al frustrarse una gira por Italia, viaja el grupo a Paris y se presen-
ta en el Théatre du Soleil por gentileza de su directora. Es invitado
a Caracas por el Centro Venezolano del Instituto Internacional de
Teatro, para escribir una obra de tema latinoamericano, en com-
pafiia de los dramaturgos Oswaldo Dragtn, César Rengifo y Emilio
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Carballido. Resuelven escribir cuatro piezas cortas que conforman
un espectaculo. Escribe Historia de una bala de plata. (Primera
version).

1977. Gira del grupo por Europa. Antes de la gira, Buenaventura dicta
en Rennes (Francia) un seminario tedrico-practico sobre el trabajo
colectivo. El grupo se presenta luego en Rennes, invitado por el Fes-
tival de las Artes Tradicionales. Viaja a Polonia, después a Espafia,
en Barcelona y Madrid dicta cursos y conferencias. Gira por el resto
de Espafia y viaja a Paris al Teatro de las Naciones. Foros, debates y
conferencias en Paris. Regresa a Colombia. La Universidad del Valle
le otorga el doctorado Honoris Causa en Letras y pasa a ser profe-
sor titular de la Universidad por iniciativa del rector Alvaro Escobar
Navia, gran conocedor del trabajo del TEC.

1978. Invitacion al TEC para participar en el Festival Cervantino de
Guanajuato, México. Cursillo sobre teatro en la UNAM.

1979. Dirige su obra: Historia de una bala de plata, que se estrena en la
Muestra Regional de Teatro de Cali y luego en el Festival Nacional
del Nuevo Teatro de Bogota. Termina su ensayo sobre Dramaturgia
colectiva. Lleva a cabo una investigacion sobre Kinesis y Proxemia
en la escena y elabora materiales sobre ensefianza de la actuacién.

1980. Historia de una bala de plata gana el premio Casa de las Amé-
ricas. Guion para un cortometraje sobre el Nuevo Teatro. Elabora
mensajes para el III Festival Internacional de Teatro de Expresion
Ibérica, organizado por el FITEI Portugal. Recibe el premio Ollantay
1980, en el rubro de Hombre de Teatro. El premio fue otorgado por
el CELCIT de Venezuela.

1981. Invitacién y asistencia al V Festival de Teatro y Coloquio de Tercer
Mundo, en Setl, Corea. Participa como invitado en el Encuentro de
Teatristas Latinoamericanos y del Caribe. La Habana, Cuba. Atiende
la invitacién al IV Festival Internacional de Teatro Expresion Ibérica
y al Simposio Festival de Teatro en la Universidad de Kansas, Lawren-
ce, USA. Conferencia dictada en el Auditorio de la CAmara de Comer-
cio: La actualidad de los clasicos. Su obra Historia de una bala de plata
es traducida al inglés para ser publicada en USA. El articulo: “Situa-
cién actual del teatro en América Latina” es publicado en la Revista
América Theatre Review, Lawrence, Kansas, USA.

1982. Gira con el TEC a Venezuela, atendiendo invitacion del V Festi-
val Mundial de Teatro en Caracas. Dicta con los actores, seminarios
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sobre creacion colectiva. Es invitado a Ecuador por la Asociacién de
Teatro del Ecuador. Dicta seminarios. Con el TEC realizan funciones
de Historia de una bala de plata y Soldados. Viaja a Alemania, invita-
do por el Berliner Fetspiele, donde dicta conferencias. El Museo del
Barrio, dirigido por Jack Aglieros, organiza una retrospectiva de di-
bujo de Enrique Buenaventura, Nueva York, USA.

1984. Elabora los textos de La gran farsa de las equivocaciones, con
base en los textos de El presidente y La audiencia de Los papeles del
infierno. Exposiciones de pintura: CAmara de Comercio y Universi-
dad Libre, Cali, Museo Omar Rayo: Retrospectiva de su obra pictd-
rica, Roldanillo (Valle).

1985. Dirige EI maravilloso viaje de la mentira y la verdad original de
Nicolads Buenaventura Vidal. Montaje de la quinta version de A la
diestra de Dios Padre. Gira Nacional. La Junta Regional de Cultura
otorga a Enrique Buenaventura el Calima de Oro.

1986. El entierro. Un antiguo intento para recrear en el teatro el mito
elaborado literariamente por Gabriel Garcia Marquez en Los funera-
les de la mamd grande, se vuelve el punto de partida para un nuevo
espectaculo. El método de trabajo del TEC se sigue modificando en el
sentido de una mayor rigurosidad en el uso de la improvisacién para
la creacion de los diferentes cddigos del espectaculo teatral.

1987. El TEC es invitado a Argentina por el Teatro General San Martin
de Buenos Aires: temporada de un mes con cuatro obras: A la dies-
tra de Dios padre (V Versién), Opera Bufa, El encierro (nueva version
de El entierro) y El maravilloso viaje de la mentira y la verdad de Ni-
colas Buenaventura Vidal. A finales de afio el TEC es invitado al Fes-
tival Iberoamericano del Cadiz, Espafia y realiza una gira por toda
la provincia de Cérdoba, Andalucia.

1988. Inspirado en el cuento de Juan José Arreola, escribe Escuela para
viajeros. La obra se presenta en Bogota.

1989. Segunda version de Un réquiem por el padre de las Casas. Escribe
Cronica y La corista, esta Gltima inspirada en el cuento homoénimo de
Antén Chéjov. Vuelve al tema de Arreola y escribe La estacién, pre-
sentada en el Festival Iberoamericano de Teatro en Bogota. Escribe
El dnima sola, inspirada en el cuento homénimo de Tomas Carrasqui-
lla. Empieza a escribir Proyecto piloto, que termina a fin de afio.

1990. Siglo XXI, editorial, publica una seleccién de sus obras (once pie-
zas) con el titulo de Los papeles del infierno y otros textos. Viaja a USA,
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a Irving, donde hace un montaje de su obra La maestra. Recibe el
premio Aplauso, en Bogota.

1991. Trabaja en un libro de cuentos: La mujery el diablo, escritos du-
rante un largo periodo y publicados algunos en suplementos y re-
vistas. Trabaja en el montaje de Proyecto piloto.

1992. Presentacidn en el Teatro y Municipal de las obras La estacién,
Proyecto piloto, El maravilloso viaje de la mentira y la verdad. Parti-
cip6 con la obra Crénica en convocatoria de Dramaturgia con moti-
vo del V Centenario del Descubrimiento de América, proporcionada
por el Centro Cultural Guadalupe de San Antonio Texas, USA. La
obra en mencidn recibe por unanimidad el premio tnico por jurado
de dramaturgos y profesores de universidades de los Estados Uni-
dos. Estreno mundial de la obra Crdnica, cuya puesta en escena es
de Jacqueline Vidal en el XVI festival Tenaz en San Antonio, Texas,
USA. Estreno nacional de la obra Crdnica, para las universidades del
Valle del Cauca.

1993. Escribe El nudo corredizo, que se divide en El lunar en la frente 'y
Eldragon de los mares.

1994. Temporada con El lunar en la frente dirigida por Jacqueline Vidal.

1995. Trabaja en dos obras La huella y Paulina. Temporada con Crdni-
ca y El nudo corredizo en Bogotd y seminario de dramaturgia en La
Casa del Teatro.

2003. Muere en Cali a la edad de 78 afios.

GSSYZS
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Dedicado a mis padres

Hernando Garcia y Elvia Contreras: complices de viaje,
guerreros infatigables, cdlido refugio. Su amor me fortalece.
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PREMIO NACIONAL
DE INVESTIGACION

SEGUNDO PUESTO

INTRODUCCION

... Un dia, Dios le permitié a un hombre subir al cielo y contemplar las vidas
de los hombres. ;Qué inmenso mar de luces! Unas son chiquitas y pdlidas,
casi arrastradas por el suelo. Pero otras son gruesas y fuertes como los cirios
pascuales. Muchas son serenas aunque el viento las azote con fuerza pero
hay otras que chisporrotean como las velas de sebo...

NOELIA EN KILELE, UNA EPOPEYA ARTESANAL.

TEXTO DE FELIPE VERGARA

Esta investigaciéon -realizada como tesis de maestria en antropologia
de la Universidad Nacional de Colombia— nace de una profunda convic-
cion del poder transformador y libertario del arte como expresion del ser
en tiempos de colera. Diré al lector o lectora que este viaje de exploradora
estuvo cargado de preguntas, renuncias, anhelos, miedos y certezas que
me llevaron a entender el significado de la persistencia. En el equipaje lle-
vé mis memorias de algunos caminos que recorri en el teatro desde los
seis afios hasta hoy, siendo consciente de que esos recuerdos impulsaron
mi gusto por la investigacion teatral. Este trabajo es para mi una apues-
ta personal primordialmente en dos sentidos: primero, posee un caracter
interdisciplinar que plantea un cruce dialégico entre la antropologia y el
teatro, donde sus fronteras se vuelven difusas y se crea una permeabili-
dad de contenidos y formas que contribuyen a la construccién de cono-
cimiento en las dos orillas. Segundo, constituye una forma de entender
fenémenos vinculados a la violencia, por medio del andlisis de la repre-
sentacién que se crea en el interior de un grupo de teatro contemporaneo.

Dicha violencia, que desafortunadamente hace parte de nuestra his-
toria como pais, estd llena de discursos reiterativos, de sobresaturaciones
mediaticas, de prensa roja, de repeticiones que nos avivan la indiferencia
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y hacen parte de un universo de imagenes que como colombianos nos han
acompafado desde que éramos nifios. Dentro de esas multiples lecturas
y miradas sobre la violencia y la muerte hay una que llama la atencidn:
las representaciones que desde el trabajo con el cuerpo, la emocion y la
escritura, realizan unas personas civiles a través del arte, especificamen-
te desde el teatro. El cdmo lo hacen los y las protagonistas, lo que genera
en estos y en la sociedad civil en general, es lo que me inquiet6 desde un
principio.

Hablar de un teatro hibrido resulta una forma compleja de aproxi-
marse a un hecho teatral desde tres puntos fundamentales: primero, des-
de una transversalidad de contenidos que cruzan el arte escénico con la
antropologia y los discursos culturales. Segundo, plantea la permeabi-
lidad y la convivencia deconstructiva de distintas formas-lenguajes es-
téticos con posiciones politicas disidentes. Tercero, hace una relectura
analitica compuesta de diversos fragmentos, memorias e imagenes de la
violencia y muerte en el pais, desde una perspectiva poscolonial. Ese ca-
racter hibrido traspasa los contenidos y las formas de esta investigacion.

Reflexiones fronterizas hacia
una pregunta de investigacion
La antropologia y el teatro han tenido distintos vinculos. Uno de ellos, qui-
zas el mas estudiado, es el referente al ritual. Segin Giorgio Antei (1989)
los origenes del teatro se encontrarian en los rituales sagrados de anti-
guas culturas donde se representaban sucesos de este tipo. Asi pues,
ritual y teatro han estado estrechamente vinculados. En el siguiente frag-
mento Antei (1989) expone los origenes del teatro desde una perspectiva
antropoldgica: “Lugar sagrado, es decir, el espacio tnico y distinto del en-
torno, donde la fantasia creativa y mitolégica de los pueblos antiguos, evo-
lucionaba periddicamente y representaba el origen social del hombre”. De
esta manera, se dice que el teatro empez6 a considerarse como tal cuando
deserté del ritual, tom6 forma en la puesta en escena con unos elementos
propios y se empezd a presentar un nimero determinado de personas.
Por su parte, la antropologia toma también del teatro sus metaforas
y algunos de sus elementos para hacer una reflexidén sobre procesos cul-
turales y fendmenos sociales, de manera tal que en conceptos como el de
drama social de Victor Turner, se usan elementos del teatro como recur-
so metaférico para el analisis social. Turner (1969) desarrolla la teoria del
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drama social, para lo cual analiza los procesos rituales —utilizando elemen-
tos del teatro- en donde se escenifican principios estructurales de la socie-
dad que producen significados y contradicciones en el seno de la misma.

Por su parte, Jeffrey Alexander (2006), tiene un concepto contempo-
raneo que denomina performance social®. Este autor afirma que “en cada
actuacion social y teatral subyace el entramado de representaciones co-
lectivas que componen la cultura, el universo de c6digos y narrativas ba-
sicos y el recetario de las configuraciones retéricas con el cual se disefian
todas las actuaciones. Dentro de este universo mas amplio de significados,
los actores eligen los caminos que quieren tomar, el juego especifico de
significados que quisieran proyectar”.

Estos cruces fronterizos, algunas charlas, silencios y experiencias pro-
pias me llevaron a la pregunta central de investigacién ;Cémo transcurre
el proceso de creacion, puesta en escena y representaciéon contemporanea
de la violencia, la muerte y la dignidad, al interior de un grupo de teatro co-
lombiano? A lo largo de esta investigacion intento responder esta pregunta.

Primeras conceptualizaciones

La obra teatral es un producto artistico inmerso en unas narrativas esté-
ticas y un contexto determinado que traspasa y pone en tension lo simbé-
lico, en tanto lenguaje expresivo y detonador de significados. Dicha obra
teatral circula en “un conjunto de estructuras de significacién” llamado cul-
tura, denominado asi por Clifford Gueertz (1978). El ubica el arte dentro
de un sistema donde circulan objetos y procesos en torno a un conjunto de
categorias y valores que sectores de nuestra sociedad han convenido como
legitimos para ordenar. El autor considera que durante el siglo Xx el arte,
asi como la antropologia y la historia del arte, han sido los encargados de

1 Para plantearlo hizo un recorrido histérico por la nocién de ritual y planteé que las socieda-
des antiguas vivian en estructuras sociales fusionadas y que en tales universos simbdlicos
las actuaciones culturales asumian la forma de “ritual”. La actuacion ritual, segun el autor, se
orienta por mitos de las distintas sociedades que son personales, inmediatos e iconograficos.
A través de la pintura, el maquillaje y la composicion del cuerpo fisico, los participantes en el
ritual buscaban, no metaféricamente sino literalmente, convertirse en el texto representativo
inmaterial, seria su propésito sugerir la fusién del humano y el tétem “hombre y Dios” sagrado
y mundano. Los roles en las actuaciones rituales, igualmente, emergen alli directamente y sin
mediacion, desde la misma sociedad. Se detiene después en las sociedades tempranas y en
la complejidad social y performance cultural post ritual para llegar al surgimiento del teatro a
partir del ritual, y con él la nocién de drama social.
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clasificar los objetos y practicas culturales en un sistema cuyos criterios de
organizacion giran en torno a la inclusién/exclusién a partir de caracteristi-
cas como lo auténtico, lo original, lo innovador, entre otros.

En ese sistema de procesos y circulacion el quehacer teatral se enmar-
ca en lo que Patrice Pavis (1980) llama “practicas culturales relativas al es-
pectaculo”, donde se sitiian las puestas en escena occidentales, los rituales
teatralizados o los espectaculos tradicionales no europeos que implican
una contextualizacién, una preparacién con unas condiciones especifi-
cas. Trae consigo unas reacciones del publico implicado y estd inmerso en
practicas socioculturales que “transportan” al espectaculo y le dan signifi-
cado al mismo. El autor lo denomina como una “cultura en accién”.

Partiendo de estas primeras conceptualizaciones me acerqué a unos
referentes teatrales, a manera de antecedentes, que fueron en primer lugar
el teatro de la posguerra: el teatro pobre de Jerzy Grotowski, el teatro de la
crueldad de Antonin Artaud y el teatro del absurdo, con uno de sus princi-
pales exponentes: Samuel Beckett. Estos teatros fueron testigos del pano-
rama de muerte, desesperanza, confusion y desolaciéon que dejé la Segunda
Guerra Mundial y en los que encontré una de las formas como los artistas
alzaron su voz frente al holocausto nazi y ante las condiciones de miseria y
soledad que dejaron estos hechos. En segundo lugar tomé como referente al
teatro latinoamericano de los setenta, su historia y los recorridos politicos
de grupos insignes de teatro latinoamericano como: el Teatro Malayerba-
de Ecuador, el Teatro Yuyuascani de Perd y el Teatro La Candelaria de Co-
lombia. La aproximacién hecha por estos grupos me sirvié para encontrar
vinculos directos entre el teatro y lo politico y las realidades sociales que
estan marcadas por dictaduras, desapariciones, exilios y otras fatalidades,
pero también hablan de la resistencia, la dignidad y el coraje de los pueblos
latinoamericanos.

El concepto de representacion lo utilizo de dos maneras: como repre-
sentacion en si misma, entendida como el producto del significado a través
del lenguaje (Hall, 2002). Este es trasmitido y se vuelve colectivo. No es una
mera relacién de imitacién, un reflejo de la realidad, una correspondencia
entre la palabra y el mundo real, sino que constituye un lenguaje mediado
por imaginarios y por todo un universo simbdlico que crea imagenes so-
bre el mundo. Por otro lado, lo utilizo como representacion escénica en
el sentido teatral de la palabra, donde un actor o actriz le da presencia a un
personaje, quitdndole todo lo que en él es ausente, dandole vida y consis-
tencia. Asi pues estos dos sentidos de un concepto se articulan encontrando

242

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 242 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacién Teatral / Segundo puesto C% 2011
1S4

modos de nombrar aquello que “se pone en el papel de”, aquello que es car-
gado de sentido por medio del lenguaje y de imagenes artisticas.

Estas primeras conceptualizaciones son la base para dar forma a los
planteamientos tedricos que expongo a lo largo de este trabajo.

Sobre el contexto y el subcontexto

A continuacién hago una primera contextualizacién del grupo Teatro Va-
rasanta, con el que realicé el trabajo de campo de la presente investiga-
cién durante el 2009 y el 2010. Después me remito a los hechos de Bojaya
del 02 de mayo de 2002 que inspiraron la obra Kilele, una epopeya artesa-
nal, hechos que en este trabajo forman un subcontexto.

Es importante aclarar que esta investigacion profundizé en algunos
elementos de la cultura afrochocoana relacionados con el teatro, pero no
ahondé en las implicaciones psicosociales y politicas que trajeron estos
hechos para los habitantes de Bojaya.

Teatro Varasanta: un espacio

contemporaneo para la creacion

Elegi este grupo de teatro por unos criterios fundamentales: primero, por-
que es un grupo que en su trabajo artistico e investigativo muestra una cer-
cana relacion con elementos antropolégicos. Segundo, porque en Kilele, asi
como en otras obras, el grupo muestra preocupacién y compromiso social
frente a la realidad del pafis. Tercero, porque tiene una forma singular y pro-
pia de entrenamiento fisico y de acercarse de manera colectiva al proceso
de creacién artistica. Cuarto, porque estd ubicado en una ciudad contem-
poranea, territorio que antropoldgicamente es el que me interesa explorar.
Ese espacio de ciudad lo pienso como un “lugar para habitar y para ser ima-
ginado” donde transitan millones de imagenes (Garcia, Néstor 2001), y esta
atravesado por unas dindmicas particulares ligadas a la densidad de su po-
blacion, a su caracter propio de metrépolis y a la relacion que sus ciudada-
nos establecen con ella.

El Teatro Varasanta se cre6 en abril de 1994. En estos dieciocho afios ha
desarrollado con sus integrantes una labor investigativa sobre diferentes en-
trenamientos en el campo corporal, vocal, pedagégico y actoral. Bajo la direc-
cién de Fernando Montes, actor; director y pedagogo colombiano (quien fue
alumno del director polaco Jerzy Grotowski), el grupo continia alimentando
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su principal meta: “descubrir los secretos del arte del actor a través de la
préctica teatral para poder asi contribuir a la subsistencia del arte y la cultura
colombiana”. La sede del grupo Varasanta queda ubicada en Bogota D.C.en el
barrio La Magdalena (ver Anexo 1). En su repertorio tiene diez obras, algunas
de ellas han ganado premios del Ministerio de Cultura y de otras institucio-
nes. En la actualidad el Teatro Varasanta esta conformado por ocho personas,
cuatro de ellas son actrices y actores de base desde hace varios afios.

El grupo, en su trabajo cotidiano de creacidn, se interroga sobre la exis-
tencia humana misma y sobre las implicaciones sociales del arte. En uno
de los documentos de archivo (propiedad del grupo), el director, Fernando
Montes, afirma:

En un pais como el nuestro de grandes choques culturales, polémico a
todo nivel, nos surge la pregunta como artistas: ;Qué hacer con nuestra vio-
lencia? Desde nuestro quehacer. El trabajo teatral se presenta como una al-
ternativa, cuando ya no somos activistas politicos de los setenta. A través de
nuestra investigaciéon queremos el mejoramiento de seres humanos, es de-

cir, la busqueda del potencial que existe en cada ser.

Kilele, escrita por el dramaturgo Felipe Vergara, cuenta la historia de VIA-
JERO, un campesino chocoano que vivia en un pueblito en medio de la selva
chocoana. Este fue presa del desplazamiento forzado en varias ocasiones. Un
dia desafortunado, su familia compuesta por su esposa y dos hijos tuvieron
que esconderse en la iglesia del pueblo para huir de un enfrentamiento arma-
do. Uno de los grupos armados tiré un cilindro de gas que se precipit6 contra
la iglesia en donde estaban. En esta accion mueren la esposa y el hijo de VIA-
JERO, junto con otras 117 personas. El no tuvo mas remedio que salir corrien-
do del pueblo desolado con su pequeiia hija Rocio. VIAJERO vive atormentado
por estos hechos y ante todo porque no pudo enterrar a sus muertos con los
rituales propios de su cultura, ya que los violentos no se lo permitieron. Un
dia el espiritu del rio, ATRATO, se le aparece para recordarle sus origenes y
para crear un vinculo con sus difuntos. A partir de este momento, VIAJERO
tiene la mision de hacer todos los ritos finebres para que las almas de sus
muertos puedan descansar en paz. Asi, este héroe tiene que cruzar un gran
camino para al fin lograr cumplir su promesa.

2 Tomado del archivo del Teatro Varasanta.
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En la siguiente ficha, los lectores encontraran la informacién basica
de contextualizacién de la obra.

Tabla 1: Contextualizacion de la obra

Componente

Informacion

Duracion del montaje

4 meses

Numero de actores
en escena con sus
respectivos
“personajes”

Magda Nifio es Mansalva, “ensombirillada”y anima
(madrina de VIAJERO)

Eduardo Guevara es el perro de MANISALVA llamado
CASTANO, padre de la iglesia y anima

Nelson Camayo es el ANGEL DE LA MUERTE,
POLIDORO hijo de VIAJERO, énima y SAN JOSE

Isabel Gaona es ROCIO hija de VIAJERO,
“Ensombirillada”y anima

Beto Villada es ELMER y ATRATO

Nicolas Cancino es VIAJERO: campesino chocoano
Catalina Medina es SANTA RITA y “ensombrillada”
Liliana Montana es NOELIA, TOMASA esposa de
VIAJERO anima y “ensombrillada”

Elizabeth Ramirez es SANTATECLA, dnimay
“ensombrillada”

Alex Morales* era ENEAS, héroe troyano y dnima

Originalmente: 11

Actualmente: 9

Lucas Nieto* era ULISES, héroe griego y anima

* Estos dos personajes (al partir los actores) se sacaron de
la obra

Duracion de la obra

Originalmente: una hora quince minutos
Actualmente: una hora

Numero de funciones

Aproximadamente 120

Director

Fernando Montes

Dramaturgo

Felipe Vergara

Colaboradores

Tutor del proyecto de residencia en el Chocé: Cristobal Peldez - Director
del grupo Matacandelas

Tutor de la beca de creacion de Kilele: Santiago Garcia (director del
Teatro La Candelaria)

Musica: Beto Villada

Disefio de escenografia: Cristina Llano

Utileria: Cristina Llano

lluminacion: Eduardo Guevara

Produccion: Teatro Santa Carmela y Teatro Varasanta
Fotografia: Carlos Mario Lema

Asesores: Jaime Arocha, Inge Kleutgens, Elisa Rojas, Manuela Vera
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Felipe Vergara comenta lo siguiente sobre el proceso de escritura de la obra
sobre Bojaya:

En 2004 obtuve un premio de Residencia Artistica del Ministerio de Cul-
tura que me permitid llegar al Choc6... A partir de entonces me fue imposible
no comprometerme con las comunidades Atratefias. Kilele... es también al-
boroto, celebracidn, canto, homenaje y voz para animar a quienes contintian
rebelandose contra la guerra. La obra en su concepcién escrita y escénica se
alimento de los mas diversos imaginarios sobre el conflicto armando, de las
verdades a medio decir y del sol que se quiere tapar con un dedo; de la am-
bicién desbordada y de la ciega prepotencia. Kilele es un viaje, aunque no vo-
luntario, porque trata de un viaje obligado de los desplazados y de los viajes
prohibidos de alguien que quiere retornar a su pueblo, implica una lucha por
la libertad en condiciones en las que parece imposible alcanzarla®.

Bojayda, Mayo de 2002:
cuando la realidad supera la ficciéon
El 2 de mayo de 2002 a las 10:30 AM, en Bellavista cabecera municipal de
Bojay4, Choco (ver Anexo 2), un escuadron del Bloque José Maria Cérdoba
de las FARC, en el marco de una batalla contra los paramilitares del bloque
ELMER Cardenas de las AUC (al mando del guerrillero Noel Matta), dispa-
ré un cilindro de gas cargado con explosivos y metralla que cay6 en la igle-
sia catdlica donde se refugiaba, desde el primero de mayo, un gran nimero
de habitantes del ese municipio. Esta accién dejé como consecuencia 79
personas muertas —41 mujeres y 38 hombres, siendo la mayoria (48) me-
nores de 18 afios*—, 105 personas heridas y un nimero considerable de
personas desplazadas. Antes de esa fatidica fecha, la Di6cesis de Quibdé ya
habia advertido al gobierno nacional sobre una posible arremetida de los
grupos armados en la zona, a lo que el gobierno hizo caso omiso.

Este drama social impidi6 que los habitantes de Bellavista despidieran
a sus muertos con los ritos necesarios para el descanso de las almas. Los ri-
tuales mortuorios no se pudieron llevar a cabo en el contexto de la masacre

3 Tomado del programa de mano de la obra.

4 Segun el informe del grupo de Memoria Historica de la CNRR: Bojaya: la guerra sin limites, del
24 de septiembre de 2010.
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de Bojaya dejando, como siempre ocurre en los actos de violencia, una sen-
sacién de impotencia y desasosiego entre las victimas sobrevivientes.

Después de estos hechos se hizo un despliegue mediatico®, muchas or-
ganizaciones humanitarias e investigadores llegaron a la zona y adn siguen
llegando para ayudar a las personas que quedaron con vida y para seguir
preguntandoles ;cémo ocurrieron las cosas? Muchas de las personas que
sobrevivieron atn hoy siguen sufriendo las consecuencias fisicas y emocio-
nales de aquel nefasto dia.

El 24 de septiembre de 2010, el grupo de Memoria Historica de la CNRR®
presento el informe Bojayd: la guerra sin limites. En este informe, que consta
de ocho capitulos en los cuales se reconstruyen con mayor amplitud los even-
tos que enmarcaron la masacre de Bojay3, se hace un andlisis de los factores y
las dindmicas territoriales, de desarrollo econémico y social que la contextua-
lizaron. En dicho informe se documenta la accién gubernamental e institucio-
nal, particularmente en el proceso de reubicacion de la cabecera municipal
de Bojay3, y las transformaciones que la “Nueva Bellavista” ha generado en
la poblacion. También se reconstruye el tratamiento juridico desarrollado en
torno al caso de la masacre, y examina las responsabilidades de los actores ar-
mados y del Estado en ella. Por otro lado, se analizan las implicaciones deriva-
das de la tragedia respecto a la evolucidn del conflicto, y se hacen propuestas
agrupadas segun la materia y los derechos de los que se trate y dirigidas al
Estado, a las Organizaciones No Gubernamentales y de cooperacién nacional
e internacional.

En la tesis de Constanza Millan (2009) Prdcticas de memoria en Boja-
yd-Choco, uno de sus entrevistados —Noel Palacios— comenta:

Ahf detras de la iglesia, eso ya es todo mojado, casi pantanoso, luego de
ahf ya estd uno en el monte. Cuando lo de la pipeta, un grupo de personas
huyo por ahi, del susto se olvidaron que no se podia y menos de noche. Ellos
cogieron por ahi dizque para llegar a la ciénaga. Por eso, esa gente resultd
toda enmarafiada, con fiebre y ademas se entontecieron de la cabeza por-

que duraron varios dias perdidos’.

5 En el Anexo 3 se muestra el primer articulo del periddico El Tiempo sobre los hechos.
Comision Nacional de Reparacion y Reconciliacion.

7 Este texto es tomado de la tesis de maestria en antropologia social: “Ya no llega el limbo por-
que la gente bailando estd” Prdcticas de memoria en Bojayd-Chocd (2009) de Constanza Millan,
y hace parte de una entrevista realizada por la autora.
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Cada dos de mayo se conmemora el dia en que murieron 119 personas,
se hacen exposiciones fotograficas, se presentan informes, se hacen eventos
alusivos al tema, pero en el municipio, como afirma Millan (2009), las cosas
no han mejorado sustancialmente y las organizaciones de derechos huma-
nos siguen haciendo denuncias sobre la situacién de conflicto armado en
esta zona del pais.

Anotaciones sobre la metodologia

La presente investigacion tiene un enfoque cualitativo e interdisciplinario
y una metodologia de caracter etnografico. Dada mi proximidad con uno
de los temas de estudio: el teatro, resultéd importante partir del principio
de extrafamiento antropoldgico y desnaturalizacién de los conceptos y
practicas para acercarme a los fenémenos estudiados.

El recorrido metodolégico y tedrico de la presente investigacion,
que abarca un acercamiento bibliografico y documentativo, un trabajo de
campo etnografico, una sistematizacién y analisis de los datos y finalmen-
te un proceso de escritura, se describe brevemente a continuacién:

De marzo a mayo de 2009 se realiza un acercamiento a la bibliografia
en donde se intentan precisar los antecedentes y el estado del arte sobre
cuatro ejes conceptuales fundamentales: primero, arte y politica; segundo,
teatro colombiano y latinoamericano; tercero, cultura afrodescendiente y
rituales; y cuarto, representaciones sobre violencia y muerte. En el segun-
do semestre de 2009 se realiz6 un trabajo etnografico al interior del grupo
Varasanta. Luego, en 2010, se realiz6 una sistematizacién y analisis de los
datos paralelo a una segunda btisqueda de bibliografia. Después se empez6
un proceso de escritura que terminé en enero de 2011.

Finalmente, presento al lector la forma como esté organizada la pre-
sente investigacion, para una mejor compresion de la misma: en el Capitu-
lo I se intentan dilucidar algunos interrogantes sobre la relacién dialogica
entre teatro y antropologia, profundizando teéricamente en varios temas
centrales de esta investigacion. En el Capitulo II se hace un recorrido por
la historia del Teatro Varasanta: sus inicios, sus senderos urbanos, el proce-
so creativo de estos dieciséis afios de trabajo, su cotidianidad como grupo y
sus apuestas politicamente hibridas y también estéticas. Todo esto, contex-
tualizado dentro de la escena teatral colombiana. El Capitulo III profundiza
en el proceso de escritura y gestacion del texto de la obra y su andlisis desde
unos ejes centrales: referentes vivos hechos personajes y la concepcién del
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tiempo y el espacio, a la luz del concepto de drama social de Victor Turner.
El Capitulo IV describe y reflexiona sobre los diferentes momentos del pro-
ceso creativo de la obra Kilele, en donde el cuerpo, el entrenamiento fisico y
la dimension emotiva fueron centrales. Esto a laluz de los relatos subjetivos
de los participantes que dotan de sentido el proceso y la obra misma. El Ca-
pitulo V aborda desde la cultura afrochocoana, el tema de la muerte y sus
rituales a partir de la puesta en escena de la obra de teatro Kilele. La caracte-
rizacion de los elementos del dispositivo escénico (vestuario, objetos y mu-
sicalizacion) permiten explorar en este capitulo todo el universo simbélico
y espiritual que envuelve el trabajo artistico del grupo Varasanta. El Capi-
tulo VI, dltimo capitulo de esta investigacion, plantea la relacién de la obra
con el publico que la ha visto. Se evidencian sus percepciones y el fenémeno
de la catarsis y la identificacion. Después presento unas consideraciones
finales en donde se consignan los resultados significativos obtenidos de la
presente investigacion y las conclusiones de la misma.

GSSYZTD
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Capitulo 1
Navegando entre dos aguas:
el teatro y la antropologia

GSSYZEre

He aqui cudl ha sido mi actitud:

no es para hacer discursos que trabajo,

sino para ensanchar la isla de la libertad que porto en mi.
Mi obligacién no es hacer declaraciones politicas

sino hacer agujeros en el muro.

JERZY GROTOWSKI

TU ERES HIJO DE ALGUIEN (1989)

Toda investigacion nace de una apremiante curiosidad y de un deseo de
saber. En mi caso, esa curiosidad —cultivada desde hace tiempo- encontr6
su origen en el teatro y sus cruces dialégicos con otras disciplinas. Ese de-
seo también me llevé como investigadora a hacer unas preguntas, que fue-
ron fundamentales para emprender este camino. Dichas preguntas tienen
que ver con la relacién entre antropologia y teatro, algunas de estas son:
;qué es eso alo que llamamos teatro?, ;cual es la relacion entre ritual y tea-
tro?, ;de qué manera se podria pensar una antropologia del teatro?, ;de
qué forma se representa la violencia de un pais como Colombia en una es-
cena contemporanea? o ;se puede hablar hoy de un teatro politico o qué
otras formas de “hacer agujeros en el muro” podemos encontrar en la es-
cena contemporanea colombiana? Este primer capitulo es un intento por
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despejar estos interrogantes que me permitieron comprender mejor las
practicas culturales relativas al espectaculo.

;Qué es eso alo que llamamos teatro? Este cuestionamiento puede tener
multiples respuestas dependiendo de la corriente teatral de la cual estemos
hablando, del tiempo y del lugar. Para empezar diré que generalmente se hace
una divisién entre teatro occidental y teatro oriental. Sus diferencias radican
no solo en las técnicas escénicas y en las formas de aproximarse al acto crea-
tivo, sino en la manera como se apropian de su cultura para contar historias
en la escena. En este texto me voy a referir principalmente al teatro moderno
occidental, con énfasis en el teatro latinoamericano y colombiano. Partiendo
de esta division y situdndome en la cuna del teatro eurocéntrico, en la Gre-
cia antigua, Aristételes (1974) afirmé que el teatro era el lugar donde unos
actores representaban a un publico una historia que tenia un comienzo, una
mitad y un final y lo que se representaba en escena suscitaba en sus espec-
tadores una catarsis. Por su parte Bertolt Brecht (1972), una de las figuras
mas importantes del teatro aleman del siglo xx, afirma que el teatro consis-
te en la elaboracién de copias vivientes de los sucesos tradicionalmente re-
cibidos o imaginados entre los hombres, presentados a unos espectadores.
Brecht (1972) imaginé el teatro desde una perspectiva marxista. Gran parte
de sus obras constituyen una critica a la burguesia y son creadas en nombre
de la reivindicacién de las clases oprimidas. Basado en su ideologia politica,
Brecht creé lo que se conoce como teatro épico™. De otro lado, Jerzy Grotows-
ki (1970) afirma que el teatro constituye un encuentro trascendental con el
otro, lldmese al otro como el publico, pero también con los actores compafie-
ros de escena y con el director mismo.

1 Este tipo de teatro habla de hallar una forma de representacién a través de la cual lo familiar se
convierte en sorprendente y lo habitual en asombroso, en una especie de desnaturalizacién y dis-
tanciamiento antropoldgico ante lo que parece obvio y natural. “Aquello con lo que nos hallamos
todos los dias debia producir un efecto peculiar, y muchas cosas que parecen naturales debian ser
reconocidas como cosas artificiales” (Brecht, 1972). Walter Benjamin (1972) admirador de la obra
del director aleman, en su libro Tentativas sobre Brecht, afirma sobre el teatro épico: “El actor de la
antigua escena caia a ratos en tanto “comediante” en el vecindario del parroco; [en cambio] en el
teatro épico se encuentra del lado del filésofo”. Este tipo de teatro pretende instar al publico, en
tanto colectividad, a tomar prontas posiciones sobre la sociedad en la que habita. A diferencia del
teatro aristotélico que genera catarsis en el publico, este teatro épico desea provocar el asombro,
es decir, “en lugar de compenetrarse con el héroe, debe el publico aprender el asombro acerca de
las circunstancias en las que aquel se mueve” (Benjamin, 1972).

2 Grotowski estudio los métodos teatrales mas importantes de Europa y del teatro oriental, es-
pecificamente la Opera de Pekin, el Kathakali Hindu y el Teatro No de Japén.
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Desde Latinoamérica, el brasilefio Augusto Boal (1975), impulsor de
lo que se conoce como teatro del oprimido?, afirma que “el teatro es una
forma de conocimiento, por lo tanto es politico: sus medios son sensoria-
les, por lo tanto es estético”. Boal (1975) encuentra en el teatro una forma
en la que las comunidades pueden emanciparse, buscando asi una trans-
formacion social en contravia a las fuerzas de poder hegemonico.

Boal (1975) afirma que el teatro, desde sus origenes en la antigiiedad, se
ha encargado de ejercer una critica a la sociedad y a sus entramados lazos de
poder despotico. Por eso defiende la idea de devolver el teatro al pueblo: “al
principio, el teatro era el canto ditirAmbico: el pueblo libre cantando al aire
libre, el carnaval y la fiesta. Después, las clases dominantes se aduefiaron del
teatro y construyeron sus muros divisorios. Primero dividieron al pueblo, se-
parando actores y actrices de espectadores: gente que hace y gente que mira:
ise termind la fiesta! Segundo, entre los actores y actrices, separaron los pro-
tagonistas de la masa: empezé el adoctrinamiento coercitivo”.

En Colombia Santiago Garcia (1994), director del Teatro La Candela-
ria, afirma que el teatro se entiende, por un lado, como la confluencia de
lo que sucede en la escena con el publico y, por otro, como la representa-
cion de los conflictos de los hombres en un mundo que se transforma y es
transformable por el hombre. De esta manera, una obra de arte concebida
dindmicamente, consiste en el proceso de ordenar imagenes en los senti-
mientos y en la mente del espectador. Esta puede ser la ruptura de prejui-
cios, concepciones del mundo y de las relaciones entre los hombres, o la
reafirmacion de ideologias o conceptos de una determinada sociedad en
un determinado momento histérico.

Estas son algunas aproximaciones hacia una definicién de teatro,
pero cada colectivo teatral o corriente aporta desde diferentes perspec-
tivas sus propios sentidos y formas de entender el teatro como expresion
artistica y estética.

3 Se trata del teatro de las clases oprimidas y de todos los oprimidos, incluso en el seno de esas
clases. Las técnicas para desarrollarlo —que reciben influencia del teatro épico de Bertolt Bre-
cht y de la pedagogia del oprimido de Paulo Freire— son las que comprenden unos juegos
iniciales para actores y no actores, que tienen por objeto transformar al espectador en prota-
gonista de la accién dramatica y, “a través de esta transformacién, ayudarlo a preparar accio-
nes reales que le conduzcan a la propia liberaciéon”.
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Del origen y el continuo

retorno: el teatro y el ritual

Para la creacion y puesta en escena de Kilele, Felipe Vergara y el grupo Va-
rasanta tomaron algunos elementos de los rituales finebres de la cultura
afrochocoana como sus cantos, creencias y mitos cuya riqueza expresiva
son de resaltar. Es en esta obra donde el ritual es representado y reelabo-
rado evocando sus origenes. Asi pues, para entender la manera en que el
teatro como practica cultural ha tomado forma en distintas tradiciones y de
qué forma han entrado en juego con los dispositivos de poder en distintas
sociedades, es necesario primero tener clara la relacion reciproca y antro-
poldgica entre este y el ritual con sus constantes devenires.

Victor Turner (1982), experto en la relacién entre ritualidad y teatro,
afirma que el ritual es una secuencia estereotipada y repetitiva de actos que
comprenden gestos, palabras y objetos en donde se ponen de manifiesto los
valores sociales en su nivel mas profundo y en donde los hombres expresan
lo que mas les conmueve. De esta manera, muchas cuestiones sociales solo
pueden entenderse por medio de los simbolos de ceremonias rituales, en las
cuales dicho simbolo emerge, y las cosas se vuelven sensorialmente percep-
tibles. Asi, se vuelven accesibles a la accién intencionada de la sociedad, que
actda a través de sus especialistas religiosos o de fieles. El ritual tiene un con-
tenido polisémico con unas propiedades especificas susceptibles de inter-
pretacion. Este marca el paso liminal entre un acontecimiento y otro en la
vida de un individuo o una comunidad.

No es un secreto que el teatro occidental y oriental nacieron de ritos
sagrados, de culturas antiguas donde se representaban sucesos sociales
en cuyo espacio sagrado y mitico se escenificaban rituales ligados a cam-
bios vitales, ciclos naturales, cosechas o invocaciones espirituales relativas
a divinidades particulares. Sin embargo el teatro, y su estructura repre-
sentacional basica como la conocemos hoy, empez6 a constituirse cuando
deserto del ritual para convertirse en otra practica cultural compleja, con
otros méviles y con una organizacion definida. En las sociedades occiden-
tales, el teatro emergid de los rituales religiosos en honor a Dionisio, dios
de la fiesta y el vino en la antigua Grecia*. Durante los festivales comunales

4 Segun Harhol (1968, 122) citado por Jeffrey Alexander (2006) en los rituales a Dionisio, un di-
tirambo, o himno unisono, era actuado o interpretado alrededor del altar de dicho dios por
un coro de cincuenta hombres extraidos de la poblacién general. Al entrar a la culturay a
la sociedad griega, el ditirambo gradualmente se amplié para incluir historias acerca de los
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se actuaban “las buenas y las malas acciones” de los héroes seculares, que
eran recapitulados al mismo tiempo que sus disputas, matrimonios, adulte-
rios, sufrimientos, guerras y lazos religiosos y étnicos. Tales aspectos socia-
les se convertian en fuentes de tensién dramatica vinculados a los conflictos
sagrados y actuados en ocasiones rituales.

Segun Alexander (2006), Tespio, a quien se le atribuye el nombre del
mismisimo arte de la actuacion teatral, sobresalié del coro del ditirambo
para convertirse en su lider. Durante su actuacidn ritual, él asumia el rol
del protagonista, bien fuera como dios o como héroe, y realizaba un dialo-
go con el coro.

En esos tiempos, los sistemas de representacion colectiva (dentro de
los cuales se encontraba el ritual y la actuacién) empezaron, por primera
vez, no solo a ser descritos convirtiéndose en textos, sino a asumir una for-
ma de composicién claramente separada de la vida religiosa. En la Atenas
del siglo v, escribir para teatro se convirtié en una especialidad. Prestigio-
sos concursos de escritura se organizaban y los premios eran otorgados a
figuras como Esquilo y Sofocles. Sin embargo, fue Aristdteles en su Poética®
(siglo 1v a.C) quien cristaliz6 en términos epistémicos la diferenciacién en-
tre los elementos de la actuacion ritual y las caracteristicas del teatro como
tal, haciendo de lo natural algo “preparado”. Las actuaciones muchas veces
proyectaban temas morales, con referencia a los dioses que ejercian efectos
ideolégicos y politicos potencialmente significativos.

Sin embargo, la relacion de lo dionisiaco con el teatro no se ha roto nun-
ca, por el contrario se alimenta mutuamente. Segiin Mijail Bajtin (1987), en
la Edad Media se pueden encontrar las multicolores formas teatrales cémi-
cas en las cuales el pueblo, por medio de la risa, se oponia a la cultura ofi-
cial, al tono serio, religioso y feudal de la época. Es ahi donde las masas se
tomaron los espacios publicos naciendo asi el carnaval y la fiesta, que segtin
el autor es central para dar cuenta de la heterogonia de la realidad. En este
sentido lo carnavalesco, la burla y la satira, se convierten en una forma de
subversién, en un tipo de ritual que se encuentra en contravia de la norma

semi dioses y héroes a quienes los griegos contemporaneos consideraban sus ancestros se-
gun afirma el autor. Asi, el sistema sagrado representacional empez6 a simbolizar, a codificar
y narrar los acontecimientos de la sociedad humana.

5 En esta obra, Aristoteles hizo una reflexion estética en donde describid y caracterizé la tragedia
y la epopeya, y en una segunda parte de esta obra se dedicé a analizar la comedia, pero esta se-
gunda parte se perdio en el correr de la Edad Media y hoy nada se conoce sobre la misma.
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y en contraposicion con lo establecido “institucionalmente”. De igual mane-
ra, en Kilele hay una referencia directa aunque no muy explicita a lo festivo,
y es la palabra misma de origen africano, kilele®, que esta escrita en lengua
swahili y significa bulla y alboroto’. Para las personas del Choco esta pala-
bra hace referencia a fiesta y rebelion y sale a relucir cuando alli hay fies-
tas y carnavales en los cuales la gente encuentra una valvula de escape en
medio de las tensiones que genera el conflicto armado y otras condiciones
adversas que existen en dicha region. Asi pues, en las festividades como el
San Pacho “se arma un kilele y la gente ya sabe que el alboroto se avecina”.
Segun dichos planteamientos sobre lo festivo, Santiago Garcia, quien fue
el tutor de la beca de creacion del Ministerio de Cultura que Varasanta gané
con Kilele, afirma sobre la misma con relacion a los planteamientos de Bajtin:

En primer lugar subrayo que [Kilele] se trata de una “experimentacion”,
de un juego en el que su caracter carnavalesco, tal como lo concibe Bajtin,
pone a funcionar la paradoja de las oposiciones: lo tragico convive con lo c6-
mico, lo juglaresco, lo serio con lo irénico y mordaz, la realidad con la fanta-
sfay el suefio con la crudeza del momento presente®.

Si bien Kilele tiene un caracter marcadamente tragico, hay ciertas for-
mas satiricas que tienen peso en la obra y que le aportan un equilibrio de
cargas que constituyen esas oposiciones de las que habla Garcia.

Es precisamente el arte del juglar del Medioevo, del cual habla Bajtin
(1987), con su irreverencia y tono de burla que le es propio, que el teatro em-
pieza a vislumbrar una luz para variar su estructura aristotélica. Segin llena

6 Segun Lednidas Valencia (;?), el baile de los Kileles:“Como en los bailes de Africa; se desarrolla
en circulo, el solista lleva la direccion del canto y el personal del circulo forma el coro en circu-
lo donde van hombres y mujeres. Este vestigio se conserva de los negros esclavizados traidos
de Africa, en su coreografia se dan pasos cortos hacia delante y hacia tras, pero avanzando. Es
uno de los tipos de danza mondtona, como el coro que repiten los bailarines y los espectado-
res pueden hacerlo siendo este un baile de la comunidad. En su coreografia se desarrolla la
formacion de un grupo o montén desapareciendo el circulo, pero sin renunciar los pasos para
atras y hacia delante. Entendemos que la palabra kilele, es un grito de guerra Africano, sea
para impartir la orden de combate en sus enfrentamientos bélicos o en las dramatizaciones
de la guerra, en la ritmo-percusiva instrumentacion para este baile se define una base ritmi-
ca que no varia formada por la pregunta de la tambora y la respuesta repicada de un tambor
quien redobla y dentro de ese tiempo limitado, ejecuta pequenas variaciones y un idiéfono
que mantiene una frase lineal y fija”

Segun comenté Felipe Vergara en una entrevista concedida el 4 de agosto de 2009.
Texto tomado del archivo de Varasanta.

256

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 256 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral / Segundo puesto S22 2011
1S4

Diéguez (2007), alo largo de mas de veinte siglos, la arquitecténica teatral oc-
cidental mantuvo —con una impresionante obediencia— las premisas de una
concepcion dramatica sistematizada por la teorfa aristotélica, con excepcio-
nes como el juglar del Medioevo (del que habla Bajtin), o la Comedia del arte
renacentista y algunos momentos de Moliére. Sin embargo solo hasta finales
del siglo X1X, bajo las vanguardias y la radical propuesta de Antonin Artaud®,
el teatro comenzd a variar su estructura, su lenguaje y, en algunas tendencias,
a volver a recrear rituales en su escena. Seglin la autora, esta situacion, hacia
la segunda mitad del siglo xx, vivié un acelerado proceso de radicalizacién, lo
que hizo de la escena teatral contemporanea un espacio mas heterogéneo, a
partir de una mayor presencia de las artes visuales y los mass media.

Sin embargo, segun Jerzy Grotowski (1970) la definicién segun la cual
el teatro surgié simplemente del ritual no es exacta. El polaco afirma: “Pien-
so que la raiz decisiva es mas bien la story telling [la narracién oral]. En las
viejas culturas habia una persona que contaba un cuento: mitico, religioso,
historico, etc. Otra raiz del teatro fue el juego, que como instinto ladico fue
muy fuerte y propicié para que aparecieran otras formas de divertimento
con elementos de acrobacia, mascaras, y vestuarios insolitos”.

Con Grotowski, por ejemplo, el teatro se hace ritual bordeando los limi-
tes del misticismo y la religiosidad que transita entre lo profano y sagrado.
En sus puestas en escena se crean condiciones en donde el actor y la actriz
son la materia viva de la obra y su cuerpo mismo es expuesto a los otros de
una manera absolutamente entregada. La obra de este polaco estd llena de
elementos rituales, desde las formas del entrenamiento hasta las puestas
en escena mismas. Con Grotowski el teatro retorna y resignifica el ritual.

Con respecto a una visible religiosidad ritual deambularon a través
del teatro en el mundo desarrollos similares. Segtin Alexander (2006),“en
el teatro que hoy podemos apreciar en distintas partes del globo estaban
los origenes rituales del drama judio, del drama chino, de todo el drama
europeo cristiano y probablemente del drama hindd”. Gran parte del tea-
tro oriental siempre ha tenido un caracter altamente ritual, es decir, el ca-
racter ancestral de sus puestas en escena tiene marcada presencia hoy,
claramente con relecturas de sus propias historias y con aspectos contem-
poraneos y muchas veces occidentalizados.

9 Poeta, dramaturgo, director y actor francés del siglo xx. Creador de lo que se conoce como
teatro de la crueldad.
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En Latinoamérica, aunque se dice que los indigenas representaban en
rituales ciertos relatos de su vida social, no seria acertado hablar de un
teatro prehispdnico, el teatro de estructura aristotélica fue traido por los
espafioles a América. Boulton (1960) citado por Alexander (2006), afir-
ma que en “América Latina los conquistadores espafioles les trajeron a los
indigenas obras dramaticas de representacién de milagros que ya tenian
una tradicién dramattirgica”. Sin embargo, segiin Fernando Zabala®® existe
un texto dramatico de origen maya llamado Rabinal Achi que narra el com-
bate de dos guerreros que se enfrentan a muerte. Sin embargo, no se han
encontrado datos suficientes para hablar de un teatro prehispanico como
tal, sino mas bien de formas de representacion ligadas meramente al ritual
que se transmitia gracias a la oralidad de los pueblos prehispanicos, pero
fueron desapareciendo por el genocidio espafiol acontecido en América.

Si bien algunas comunidades indigenas o afrodescendientes luchan
por conservar sus tradiciones culturales, en medio de los procesos de mo-
dernizacion y adversidad que atraviesan el campo y la ciudad, sus puestas
en escena actuales, aunque contienen una simbologia ritual, estan impreg-
nadas de la estructura aristotélica propia del teatro occidental traido por
los espafioles, que aunque con muchas fracturas ain hoy nos acompaiia.

En la actualidad hay algunos grupos de teatro en Latinoamérica, es-
pecialmente en México, Colombia y Peru que hablan de una teatro prehis-
panico e intentan representar al indio siguiéndole la huella a aquel “teatro
ceremonial”, como es el caso de Viento Teatro en Colombia, que segtin Fer-
nando Zabala se dedica a la recuperaciéon de la mascara mitica precolom-
bina. Aunque sus integrantes no son indigenas, han intentado reconstruir
algunos de sus rituales. Definen su quehacer como una “propuesta inves-
tigativa que a nuestro juicio, es Uinica en todo el continente americano, por
la gran riqueza que ha logrado maravillosamente alcanzar a lo largo de las
puestas en escena dirigidas por Alberto Torres tales como: Pamuri Mahse
(Sefior de la semilla) basada en la mitologia de la comunidad indigena Desa-
na del Vaupés, y Sei-Nake Haba Sintu (Tierra Negra Madre Universal), basa-
da en el pensamiento y mitologia de la comunidad indigena Kogi de la Sierra
Nevada de Santa Marta”''. Su propuesta se enmarca segtn ellos “desde el

10 Encontrado el 26 de febrero de 2010 en: http://www.criticateatral.com.ar/index.php?ver=ver_
critica.php&ids=13&idn=744

11 Encontrado el 28 de febrero de 2010 en: http://www.latinoamerica-online.info/cult03/tea-
tro03.03.htmlero@elsitio.com
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respeto y escucha de la voz del otro, y no desde el arrasamiento, de la barba-
rie y del olvido como acaeci6, y aiin acontece con la invasioén y el exterminio
de los conquistadores en América, en contra de las culturas primigenias”. De
esta manera, el teatro retoma el camino al ritual para rebelarse.

A suvez, para el Teatro Varasanta también resulta importante retomar
el origen del ritual para asi reencontrarse. A partir de este punto fue con-
cebido Kilele como comentan en un documento de archivo sobre la obra:

Queremos restituir la funcién del teatro, planteamos la necesidad de re-
gresar al origen... lo que buscamos es producir una accién eminentemen-
te teatral que surja de la exploracion de la estructura ritual mas basica. Una
practica colectiva altamente organizada y teatralizada inspirada en un rito
mortuorio.

Del ritual rescatamos: el valor del aqui y el ahora (estar en el origen), el
momento de intensidad provocada, sobrepasar el ego, la transformacion de
la energia, la repeticion, el ritmo como vehiculo de transformacién, el ma-
nejo del tiempo, la accién impecable del juego: las convenciones, la impro-
visacion dentro de las reglas, la capacidad de materializar la imaginacion a
través de la evocacion, el desafio, la espontaneidad; y el story telling [la na-
rracion oral]: comunicar la idea, la palabra que narra, la creaciéon de mun-
dos imaginarios, el poder de la evocacion, la memoria y las asociaciones, el
poder de la palabra para moldear el comportamiento del otro, la palabra-
accion, en fin la epopeya'?.

Este ambito es punto de referencia ritual ideal para provocar la inter-
vencién en escena de lo magico y lo sobrenatural sin necesidad de recurrir
a grandes artificios tecnoldgicos.

Hoy los limites entre ritual de corte mistico o religioso y teatro suelen no
ser muy claros. Se transita del uno al otro, el teatro apela al ritual y en el ritual
se genera una teatralidad. En ese devenir es precisamente donde se gestan
puestas en escena heterogéneas, ricas en lenguajes expresivos y posibilida-
des plasticas novedosas que apelan a lo ancestral para descubrirse.

12 Tomado del archivo de Varasanta, del proyecto presentado por el grupo al Ministerio de Cul-
tura para acceder a una beca.
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Hacia una antropologia del teatro:
representaciones de violencia, muerte y dignidad

Foto 1: Cristo mutilado de la iglesia de Bojaya después de la explosion de la pipeta'.

Un Cristo mutilado, resquebrajado y mudo quedo tirado en el piso en me-
dio de una escena dantesca. Luego ese Cristo, intacto, fue encriptado y puesto
en una caja de madera y cristal en la nueva iglesia de Bellavista-Bojayd, como
simbolo de aquel 02 de mayo de 2002 y en memoria de las personas que allf
perecieron. Aunque han pasado diez afios desde aquel dia, el Cristo se niega a
levantar el rostro y la mirada porque después de aquello todas las imdgenes
del mundo se apagaron.

Después de la explosion de la pipeta ese 02 de mayo, la gente que
quedd viva despertd a lo que seria una pesadilla mientras afuera conti-
nuaba la confrontacién, Moira Palacios, una sobreviviente, cuenta:

Unos salen corriendo para todos lados, otros vamos a la casa de las mon-
jas, alli llevamos a los heridos para atenderlos, salimos en procesion, le tuvimos
que decir al padre Antin que saliera adelante porque asi no nos hacian nada.

13 Foto cortesia de Nelson Camayo, actor de Kilele. Todas las fotografias aqui consignadas, de la
gira del grupo al Choco, fueron cortesia de Nelson.
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Gritdbamos con fuerza, -mi gente-, -;quiénes somos?- y nosotros mismos res-
pondiamos —poblacién civil-. Como 300 metros hay de ahi -de donde las mon-
jas- hasta el puerto. Alli habia unos botes y nos cruzamos para Vigia [...], en el
camino vi a una guerrillera que lloraba y vomitaba, yo creo que ella tampoco lo
podia creer, es que antes de que lanzaran la pipeta, mi gente, le suplicamos que
no lo hicieran, que la iglesia estaba repleta. Nos tuvimos que ir, dejando al pue-
blo todo abandonado, no pudimos enterrar a nadie, ellos quedaron alli todos
destrozados, desparramados. Minelia, la que 'ta loca de cabeza, si se quedd con
ellos, armando los muertos. Estando en Vigia hicimos comisiones para buscar
a los que estaban perdidos y también para ir a componer a los muertos, le di-

jimos a Domingo, el de los vallenatos, que fuera él a componer a los muertos*.

Moira fue una de las tantas personas que buscaron refugio contra las
balas en la iglesia del pueblo, templo que presenci6 uno de los actos violen-
tos mas atroces de nuestra historia reciente. Algunos de los sobrevivientes
de este genocidio tuvieron que enterrar con afan a sus familiares muertos
en una fosa comun, pues los combates continuaban y los cadaveres que ya-
cian insepultos al aire libre comenzaban a descomponerse.

Solo desde el 04 de mayo de 2002 se empez6 a hablar de la tragedia
en los principales diarios del pais. El 02 y el 03 de mayo no hubo ninguna
alusioén a los graves hechos acontecidos en Bojaya. A partir del 04 de mayo,
todo el pais crey6 saber qué era Bojaya: el pueblo de los 119 muertos, el si-
tio donde ocurrid la explosién en la iglesia. Articulos iban y venian todos los
dias, se lefan titulares como “llegaran 4.000 soldados a Vigia del Fuerte!®” al
lado del anuncio de ganadores del Baloto (Anexo 3.1 EI Tiempo, 06 de mayo
de 2009); u otro titular “las FARC admiten ‘dafio involuntario” apefiusca-
do por un aviso del nuevo reloj Rolex, (Anexo 3.2 El Tiempo, 08 de mayo de
2009); u “ONU: Crimen de guerra”, ilustrado con una foto cuyo pie de pagina
era: “maniatado estuvo ayer Millonarios en el Campin frente al Bucaraman-
ga. Los dos equipos empataron 1-1 (ver Anexo 3.3)"6.

14 Este texto es tomado de la tesis de maestria en antropologia social: “Ya no llega el limbo por-
que la gente bailando estd” Prdcticas de memoria en Bojayd-Chocé (2009) de Constanza Millan,
y hace parte de una entrevista realizada por la autora a la sefiora Moira Palacios, compositora
de alabaos en Bellavista.

15 Pueblo que queda al frente de Bojaya.

16  Otros titulares fueron: “La fuerza publica en manos del Batallon de Alfonso Manosalba no
ha podido ingresar al lugar de los hechos” (El Tiempo, 04 de mayo de 2009); “Nos falta pie de
fuerza, de los 6.242 corregimientos que hoy requieren presencia militar, sélo 980 pueden ser
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La Diécesis de Quibdé habia advertido dias antes que los enfrenta-
mientos bélicos podrian acabar en una masacre. Segiin El Tiempo del 04
de mayo del 2002, la Comisién Vida, Justicia y Paz de la Di6cesis de Quib-
do, el equipo misionero Justicia y Paz, y la ONG Paz y Tercer Mundo infor-
maron en un comunicado que los paramilitares habian tomado posesién
de las dos cabeceras municipales el 21 de abril y que el 01 de mayo se ini-
ciaron los combates. En ese documento afirmaron: “Nos preocupa que las
instituciones del Estado a las que se les informé oportunamente la inmi-
nencia de los combates y el riesgo en que se encontraba la poblacién civil,
no hicieron nada para evitar la tragedia”.

En el archivo de Varasanta, encontré una alusion sobre la forma como
se dio la noticia en los periddicos:

... Y alli, en medio de miles de palabras que no dejaban translucir los antece-
dentes o las causas de la noticia, Florence Thomas, dej6 en blanco una columna
en El Tiempo (ver anexo 5). Ella no sabia qué mas poner que un simbolo de su
indignacién, esa columna que no escribid, seria una alegoria del vacio de ver-
dad que nos dejé a los habitantes rasos de las ciudades, el tratamiento que la
prensa le dio a esta tragedia, porque hoy cuando todo el mundo cree saber qué
es Bojaya, son pocos los que lo saben realmente. No hay muchos que sepan que
Bojaya no es un pueblo sino un rio, si un rio que alimenta y le da nombre a un
enorme municipio productor de platano, boroj6 y araz4, que tiene por cabecera
municipal a Bellavista, el sitio en el que ocurrid lo de la explosion en la iglesia.

El hecho de no poder enterrar a sus muertos marca de una manera
singular la vida de los sobrevivientes, puesto que los ritos finebres en la
zona del Pacifico determinan liminalmente el paso de la vida a la muerte de
la persona fallecida y marca la manera simbélica como sus deudos se en-
frentan a ella. De cierta manera, ayudan a los familiares a elaborar el duelo

cubiertos, afirma Manosalba” (El Tiempo, 09 de mayo de 2009); “Bojaya renacerd antes del 07
de agosto afirma Pastrana” (El Tiempo, 10 de mayo de 2009); “Se recogieron 17 millones y va-
rias toneladas de ropa, viveres y medicamentos en una radiotdn realizada en la casa de la cul-
tura de Quibdd” (El Tiempo, 11 de mayo de 2009); “Informe de Anders Kompass delegado de
la ONU sobre la masacre de Bojaya, pide transparencia a la fuerza publica” (El Tiempo, 13 de
mayo de 2009). Estos textos ilustran el itinerario de la masacre. Siempre se puso a las FARC
como el autor principal de los hechos y se afirmé que por un lado los paramilitares utilizaron
a los civiles como escudo porque varios de ellos estaban a las afueras de la iglesia, y por otro
lado que fue “Un genocidio anunciado” (E/ Tiempo, 07 de mayo de 2009); por la “escandalosa
ineptitud del Estado’, como afirm¢ el editor Rodrigo Pardo.
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e interpretar culturalmente la muerte de su ser amado. Segtn Jaime Aro-
cha (2008), para las comunidades negras, afrocolombianas, raizales y pa-
lenqueras “el proceso de la muerte no consiste solo en el deceso; involucra
también la preparacion, arreglo y conservacion del cuerpo hasta cuando los
deudos lo ponen en el ataud, para que la comunidad lo vele, le rece, le cante
y le baile”. Asi que, tras la muerte, viene la constitucién de una junta mor-
tuoria que pone en escena un velorio cargado de elementos simbdlicos, en
donde se expone el cuerpo ante los allegados, luego lo llevan para el cemen-
terio y finalmente concluye con nueve noches de oracion para el descanso
de su alma. Estos rituales que cumplen una funcién social de reunir a todos
los deudos, marca el pasaje de un antes y un después y determina la despe-
dida al difunto y las maneras de enfrentarse al duelo.

Pensar en una propuesta de antropologia del teatro como la que desa-
rrollo en esta investigacion —diferente al concepto de antropologia teatral
de Eugenio Barba'’- es realizar un estudio analitico de las representaciones
contemporaneas sobre violencia, muerte y dignidad puestas en escena y ges-
tadas al interior de un grupo de teatro colombiano, cuyos elementos cultura-
les y simbdlicos se convierten en materia indispensable para la comprensiéon
de nuestra sociedad. Esa antropologia del teatro es definida como el estudio
de las representaciones escénicas que dan cuenta de fenémenos sociopoliti-
cos y de realidades culturales e historicas. La planteo dentro del terreno hi-
brido de la representaciones, como complemento epistémico y metodolégico
de los andlisis de la palabra oral y escrita para entender la realidad social, po-
litica, cultural e histdrica de las sociedades contemporaneas.

Las puestas en escena que abarcan una antropologia del teatro no
solo se limitan al teatro en si mismo, sino que también incluyen otras for-
mas de representacion escénica: las fiestas populares, los festivales, los

17  Este concepto —sobre el actor y para el actor- fue desarrollado por Barba (uno de los directo-
res de teatro mas importantes del mundo y experto en tradiciones teatrales orientales) fun-
dador del Odin Teatret. Dicho concepto se manifiesta como “el estudio del comportamiento
escénico pre-expresivo que se encuentra en la base de los diferentes géneros y organiza la
presencia fisica y mental del actor que se modela segun principios diferentes de aquellos de
la vida cotidiana” (Barba, 1992). Sin embargo, no hay que entender la antropologia teatral
como antropologia cultural aplicada. Barba aclara que la Unica afinidad entre antropologia
teatral y los métodos y el campo de la antropologia cultural es el saber que aquello que perte-
nece a nuestra tradicién y aparece como una realidad obvia, puede revelarse como un nudo
de problemas inexplicables susceptibles de ser abordados por el actor y la actriz.
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happening y los performances?®. El analisis antropoldgico del arte y el tea-
tro especificamente, contribuye a entender fenémenos sociales como gue-
rras u otros hechos violentos; y a su vez, muestran cémo la sociedad civil
se expresa, realiza sus duelos o acude a sus memorias para reelaborar,
reinterpretar y representar dichos sucesos. Uno de los referentes es por
ejemplo el Teatro del absurdo®, teatro de la posguerra que se nutre del
surrealismo, de teorias existencialistas y en gran parte, de los escritos
de Antonin Artaud?® (expulsado por Bretdn del movimiento surrealis-
ta por no coincidir con todas sus ideas) reunidos en su libro El Teatro y
su doble (1938). Artaud en el escenario de guerra y posguerra diagnos-
ticé que “la sociedad estaba enferma y necesitaba curacién. Rechazaba
el drama psicolégico y buscaba en su lugar una experiencia teatral reli-
giosa, comunal, que llevara a cabo esa curacién”. Lo que se propuso no
es una suma de imagenes o acciones sin sentido carentes de toda 16gi-
ca?!, sino al contrario: mostrar en lo absurdo las paradojas desgarrado-
ras de la realidad cotidiana y la desolacién humana que deja la guerra,
asi que sentimientos como la angustia, la espera, el aburrimiento y la
falta de sentido de la existencia, constituyen parte de lo que se extrae
de las enrarecidas escenas del teatro del absurdo y que, como mani-
fiesta Artaud, deben despertar significados contundentes y feroces en
los espectadores: “El teatro debe darnos todo cuanto pueda encontrarse

18  Diana Taylor, desde la propuesta colorida del Instituto Hemisférico de Performance y politica,
en el texto Hacia una definicién de performance (;?) reflexiona sobre la complejidad de llegar
a una definicion del concepto y afirma: “Las performances funcionan como actos vitales de
transferencia, transmitiendo saber social, memoria, y sentido de identidad a través de acciones
reiteradas, o lo que Richard Schechner ha dado en llamar ‘twice behaved-behavior' (compor-
tamiento dos veces actuado). ‘Performance’, en un nivel, constituye el objeto de analisis de los
Estudios de Performance —incluyendo diversas practicas y acontecimientos como danza, tea-
tro, rituales, protestas politicas, funerales, etc—, que implican comportamientos teatrales, pre-
determinados, o relativos a la categoria de ‘evento”. Consultado el 02 de febrero de 2009 en
Internet: Instituto Hemisférico de Performance www.performanceologia.com

19  Segun Carolina Garcia (2007) este teatro no es un movimiento o una escuela, sino una denomi-
nacion acunada por el critico Martin Esslin en 1962 para clasificar a ciertos dramaturgos hetero-
géneos que escribian durante la década de 1950, tales como Samuel Beckett, Eugéne lonesco y
Fernando Arrabal, asi como las primeras obras de Arthur Adamov, Edward Albee y Jean Genet.

20  Creador del llamado teatro de la crueldad y quien desarrollé también el tema de teatro ritual.

21 Con respecto a esto, puede decirse que cada obra del teatro del absurdo cred sus propios
modelos rigurosos de légica interna, como lo muestran algunas de las obras mas destacadas
de los directores agrupados bajo esta denominacion: Esperando a Godot de Beckett (1952), La
cantante calva de lonesco (1950), El cementerio de automdviles de Arrabal (1957) o El Balcén de
Genet (1957).
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en el amor, en el crimen, en la guerra o en la locura si quiere recobrar su
necesidad” (Artaud, 1978). De esta manera, el teatro del absurdo fue un
producto de la sociedad de ese entonces, de lo que se vivia y se sentia en
el ambiente. Otro ejemplo de teatro de la posguerra, como se afirmé en la
introduccion, era el teatro de Jerzy Grotowski, en especial su obra Akrépo-
sis (1966) donde las escenas se suceden en un espacio escénico donde se
representa un campo de concentracion.

Dentro del continuo de temas sobre violencia, muerte y dignidad, esta
ultima no encierra un concepto tedrico, sino que remite a una dignidad no
relativa a un orgullo egocéntrico, a la forma como los sobrevivientes afron-
taron los hechos, con tesdn, fortaleza y resistencia, haciendo honor ala vida
con su existencia que estuvo a punto de apagarse. Esa dignidad como una
forma de nombrar a los sobrevivientes de Bojaya representados en Kilele se
hace recurrente en la obra. Sobre esto el grupo Varasanta afirma: “al redi-
mensionar acontecimientos atroces, buscamos desde el arte, la reparacion
simbdlica de nuestra dignidad”?2

Para referirme al tema de la violencia es fundamental traer a colacién
el concepto de drama social de Victor Turner? (1982) —quien tomd este
concepto del teatro, en especial de la tragedia— y que se define como el pro-
ceso social disonante que surge en situaciones de conflicto y violencia. El
drama social constituye una forma de entender la naturaleza ritualizada de
la vida contemporanea y constituye un espacio de crisis en donde el ritual
adquiere un valor restaurativo. Los dramas sociales separan y dividen, pero
también cohesionan a la gente y generan formas de reintegracion. El autor
observo una estructura dramatica en el interior de los dramas sociales, en
directa analogia con las estructuras de la ficcién escénica y como expresion
del “potencial teatral” de la vida social®*.

En Kilele se representa el drama social de Bojaya. Alli los sobrevivien-
tes rompen el velo de la muerte y se comunican con las almas que penan en
el limbo. Constanza Millan (2009) afirma que los muertos sin deudos vivos,
desde la cosmovision afrochocoana, se agrupan en una especie de sombra

22 Tomado del archivo del grupo.

23 Lamadre de Victor Turner era actriz y de su quehacer naci6 el interés de este autor por el tea-
tro y su relacién con la antropologia.

24 Turner (1982) considerd que en estos dramas operaban cuatro fases 1. La brecha 2. La crisis 3.
La accién reparadora 4. La reintegracion. Estas fases, que se trataran en el Capitulo V también
se dieron en Bojaya.
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que deambula por diferentes lugares del espacio habitado. El contacto de
los vivos con las dnimas provoca la pérdida del alma y la fuerza vital. Con
la masacre, la diferenciaciéon y comunicacion prescrita que deben estable-
cer los humanos con lo alto y lo bajo quedé alterada. “El comportamiento
de silencio y respeto propio del lugar de concentraciéon del aliento divino
[la iglesia] es trasgredido a través del acto violento. La muerte colectiva sin
ritual, en algunos casos de personas que quedaron sin deudos, condujo a la
existencia de las &nimas que ahora permanecen en penitencia en el espa-
cio colectivo de concentracidn de la fuerza vital” (Millan, 2009). En Kilele, el
drama social es reinterpretado “en las tablas” de una manera alterna y no
local, donde se le da un nuevo sentido a la accién reparadora.

El teatro es precisamente ese lugar para releer la realidad y en mu-
chos casos cuando esa realidad esta cargada de violencia y muerte, el tea-
tro puede enaltecer la dignidad y la memoria de los pueblos y las personas
afectadas, esta investigacion evidencia lo anterior planteando una pro-
puesta de antropologia del teatro.

El teatro y su alquimia:
un espacio humanamente
transformador y socialmente transgresivo

Foto 2: De izquierda a derecha: Eduardo Guevara, Liliana Montafa, Nelson Camayo,
Diana Pinto, Fernando Montes, Magda Nifio, Beto Villada. Ensayo previo a una funcion
de Kilele en la sede del Teatro Varasanta®.

25  Foto tomada por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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Fernando Montes precisa algunos aspectos en un ensayo de la obra, que
en pocas horas serd presentada a un grupo de estudiantes de Ciudad Boli-
var. Actores y actrices se deslizan por el reluciente piso de madera. En sus
caras y cuerpos brillan gotas de sudor producto del fuerte entrenamien-
to. Sin embargo no se ven agotados, al contrario; sus rostros, voces y mo-
vimientos se ven mds dotados de vida y energia que cuando estaban en el
camerino poniéndose su ropa de trabajo. Algo cambié en ellos durante el
entrenamiento...

En la primera parte del presente capitulo cuando me preguntaba ;Qué
es eso a lo que llamamos teatro? Encontraba algunas aproximaciones des-
de distintas perspectivas: El teatro épico de Brecht, El teatro del oprimido
de Boal y las posturas de Grotowski y Santiago Garcia. En ellas se puede en-
contrar un aspecto en comun que es “el caracter transformador del teatro”.

La transformacion, la entiendo como la capacidad de generar proce-
sos individuales y colectivos de renovacidn, reflexion, autoconocimiento,
critica y emancipacion. Esta transformacion se daria para mi en tres di-
mensiones: la primera de ellas, que denomino teatro como alquimia de
la realidad, tiene que ver con el caracter estético y “magico” del teatro
para transformar los objetos, los lugares y los tiempos en la escena. Gro-
towski (1970) afirma que el actor y la actriz pueden crear con sus gestos y
movimientos el oleaje del mar o convertir un objeto de hierro en un amigo,
por ejemplo?. En este sentido, el actor y la actriz se convierten en alqui-
mistas, transformando —en sentido metaférico- los objetos en lo que de-
seen, y esto puede o no generar una reaccién de credibilidad en el publico.

Asi pues, la actuacion y la puesta en escena tienen la facultad de trans-
formar el aqui y ahora en otro tiempo y otro espacio de una manera muy
diferente de como lo hace la television o el cine, porque en el teatro hay una
inmediatez y una presencia que marca centralmente ese momento. De esta

26 A partir de estas conceptualizaciones, Grotowski (1970) propone el llamado teatro pobre en
donde “eliminando gradualmente lo que se demostraba como superfluo, encontramos que
el teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia, sin un espa-
cio separado de la representacién (escenario)”. La aceptacion de la pobreza en el teatro, des-
pojado de todo aquello que no le es esencial, les revel6 no sélo el meollo de ese arte sino
la riqueza escondida en la naturaleza misma de la forma artistica. En piezas como Acrdpolis
(1964) o El principe Constante (1966) se ve reflejada esa idea de utilizar lo menos posible de-
corados escenogréficos o una utileria o un vestuario pomposo. El protagonismo se lo toman
los actores, sus voces, sus movimientos y la capacidad para recrear en una prenda de vestir
por ejemplo, una novia.
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forma se puede “transformar la realidad” logrando, muchas veces, una ve-
rosimilitud eficaz que en ocasiones no necesita una pretenciosa escenogra-
fia o grandes artificios tecnoldgicos, sino que son el actor y la actriz mismos
quienes con sus cuerpos posibilitan estas realidades representadas. Al res-
pecto, recuerdo?” un entrenamiento fisico llamado las marchas, que realizan
los integrantes del Teatro Varasanta. En este, el grupo de actores y actrices
van uniendo sus movimientos hasta quedar uno al lado del otro y empie-
zan, al mismo tiempo, a mover sus piernas de manera tal que al chocar sus
pies con el piso el sonido parece el galopar de unos caballos, y si uno cierra
los ojos los puede escuchar “realmente”. De esta manera, se crea una ilusiéon
que en otro espacio seria poco creible, pero que en un escenario se llena de
verosimilitud y este caracter es lo que impregna de vida el escenario.

En Kilele diferentes objetos se prestan para recrear la realidad: una es-
tructura es a la vez la puerta de una iglesia y una barca. Los actores pasan
de un personaje a otro recreando distintos tiempos y espacios y la escena
se llena de credibilidad. Una sala de teatro se convierte en el lugar donde
ocurre un hecho violento y las sensaciones del publico llenan de realidad
lo representado.

En una segunda dimension que denomino teatro como vehiculo de
transformacién humana, actores y actrices en su quehacer diario se con-
frontan a si mismos, hacen una exploracion psiquica donde lo emocional,
su pasado, sus deseos y también sus frustraciones juegan un papel central.
Esta exploracién diaria los lleva por el camino del autodescubrimiento y
de ahi hacia cualquier otro lugar, porque el camino del teatro también es
espinoso y problematico y muchas veces puede llevar al “cultivo histrig-
nico y exagerado del propio ego”. Sin embargo, se considera que cuando el
proceso teatral empieza a mantenerse en la cotidianidad de la vida, se em-
pieza a generar una transformacién interior: algo cambia, algo se mueve,
algo tiembla, algo se remueve adentro, ;qué consecuencias trae esto? Es
una pregunta intima para aquellos dedicados a este arte.

Varasanta, como grupo de teatro, tiene una frase que acompafa su nom-
bre: Centro para la transformacidn del actor. El valor del teatro recae en la
funcién de crear una experiencia vital capaz de trastocar la realidad ordina-
ria en que estamos envueltos, de ejercitar la imaginacion creativa y partici-
pativa del espectador-testigo. La transformacion se da a nivel de lo artistico

27  Segun mis apuntes del diario de campo.
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y también de lo personal. Cuando le pregunté a Liliana Montafa, actriz de
Varasanta, qué significaba para ella el teatro, esto fue lo que me respondio:

Es una forma de hacer camino, no es solo intentar ser mejor actor, sino
ser mejor persona. Es una manera de conocerse y relacionarse mejor con
los otros; casi como una terapia. Siento que mi interés no es tanto ser una

gran artista, sino encontrar tranquilidad personal a través mi quehacer?.

Por su parte [sabel Gaona, otra actriz de Varasanta, ante esta pregun-
ta contesto:

El teatro es para mi un amor. Asi tal cual, porque me ha dolido, me ha
hecho dafio, pero también es donde me sé mover, y también es lo que me da
libertad por asi decirlo. Es lo que me puede hacer feliz, es mi amor y mi ca-

mino... Es un medio para que la vida surja®.
A suvez, Felipe Vergara afirma sobre el poder transformador del teatro:

Nuestra investigacion parte del deseo de encontrarle una nueva funcién
al teatro como fuente transformadora del ser humano, y de esa manera lo-
grar producir un cambio en el interior de la sociedad a partir del individuo®.

Estas afirmaciones muestran en general una idea del teatro como ve-
hiculo de trasformacién humana a la que se le suma la exploracion del
cuerpo como creador de libertad.

Sobre la transformaciéon humana en el teatro, Grotowski (1970) afirma:
“tratamos de eliminar la resistencia que su organismo (el del actor y la actriz)
opone a los procesos psiquicos. El resultado es una liberacién que se pro-
duce en el paso del impulso interior a la reaccién externa, de tal modo que
el impulso se convierte en reacciéon externa”. En lo que respecta al quehacer
teatral, este director polaco intenté develar de una manera metafisica —que
ronda lo mistico— aspectos intimos de la vida de los actores que los lleven
a encontrar la energia de su personaje y sin duda, que esto se convierta en
una via hacia la trasformacién humana. Grotowski (1970) afirma desde una

28  Entrevista realizada el 3 de agosto de 2009.
29  Entrevista realizada el 28 de Julio de 2009.

30 Tomado del archivo de Varasanta, del proyecto presentado por el grupo al Ministerio de Cul-
tura para acceder a una beca.
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nocion casi mistica que la trasformacion en el teatro sirve para “cruzar nues-
tras fronteras, sobrepasar nuestras limitaciones, colmar nuestro vacio, col-
marnos a nosotros mismos... No es una condicidn, es un proceso en el que lo
oscuro dentro de nosotros se vuelve de pronto transparente”. Desde esta con-
cepcion, el actor encuentra en el teatro una manera de renacer.

Dicha transformacién también puede darse entre los espectadores o
por lo menos se genera una reflexion critica. Cuando le pregunté a Fernando
Montes sobre la reaccién del publico chocoano que vio Kilele, él me contesto:

Lo que mas nos impresion6 fue ver operar en las comunidades excluidas
del Choco, el fenémeno de catarsis que describié Aristételes hace ya tanto
tiempo y en un lugar tan lejano. Existe la necesidad reprimida de llorar la ma-
sacre, de poder llorar nuestros muertos, que son fruto del circulo de violencia
perpetuado por tantos aflos en nuestro pais. La obra para muchos de los ha-
bitantes de la zona, se convirtié en un vehiculo para soltar esos nudos vitales
y eso es en si un fendmeno de catarsis. Es importante, mantener presente esta
memoria y reactualizarla a través de la obra de arte. En ese sentido, la com-
plejidad de capas y niveles de comunicacién de la accién teatral reverberan
en él y son mas profundos que el simple relato de los hechos. Kilele logra sol-
tar esos nudos, fue un proceso clave y necesario en nuestro pais porque esa
violencia se empeora con el acumule de rabia, de ira y de deseo de venganza
sino es elaborada y sublimada®'.

Este aspecto que menciona Montes, destaca el papel de lo emocional y
lo corporal que esconden los nudos inconclusos de la memoria, que pueden
desatarse por medio del arte, en este caso del teatro. Desde este punto de
vista, los actores y actrices transmiten en la escena algo (su universo inte-
rior) que de cierta manera toca algunas fibras fragiles del otro, en este caso
el espectador, quien observa y al mismo tiempo siente, y en ese sentir algo
es susceptible de ser transformado en su interior.

La tercera y dltima dimension la denomino teatro como transgresion
social. Para Grotowski®? (1970) el teatro también es “un acto de trasgre-
sién que permite, al organismo vivo, luchar para encontrar objetivos mas
altos [...]. En esta lucha con la verdad intima de cada uno, en este esfuerzo

31  Entrevista realizada el 20 de septiembre de 2009.

32 Quien antes de adentrarse de lleno en el teatro sent6 una posicion frente al totalitarismo y
fue diputado por el Partido Comunista en Polonia.
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por desenmascarar el disfraz vital, el teatro, con su perceptividad carnal,
siempre me ha parecido un lugar de provocacion. Es capaz de desafiarse a
si mismo y a su publico, violando estereotipos de vision, juicio y sentimien-
to; sacando impulsos internos del organismo humano. Este desafio al tabu,
esta trasgresién proporciona el choque que arranca la mascara y que nos
permite ofrecernos desnudos a algo imposible de definir pero que contiene
alavezaEros y a Carites”.

El teatro latinoamericano ha sido —con mayor contundencia desde el si-
glo xx— escenario de transgresion social, el lugar donde lo tabti se desman-
tela, el espacio para romper las leyes y los estereotipos, lugar en el que se
fracturan y se ponen en tension diferentes estructuras de poder. El espacio
de la ruptura, de lo profano, de lo socialmente condenado. Latinoamérica ha
sido fiel testigo de este tipo de teatro. Desde este punto de vista es un artifice
de critica social, de levantamiento en contra de los cAnones establecidos. En
este sentido se encuentra intimamente ligado a lo politico; de este aspecto
fundamental me ocuparé en el siguiente apartado.

Teatro politicamente hibrido

Foto 3: El grupo Varasanta acaba de llegar a Bojays,
Choc a presentar su obra Kilele, en el 2005.

Varasanta en el 2005 realizé una gira por el Chocé presentando la obra, lue-
go de haber recorrido varios pueblitos del Atrato con Kilele, llegan a Bojayd,
donde les espera un publico especial: los sobrevivientes de la tragedia. En
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la foto, unos hombres con camuflado (al parecer militares, pero uno nunca
sabe) llaman la atencién de una mujer que va caminando con un equipaje
en sus manos. Ella camina hacia donde estdn mds embarcaciones. Se va, no
sabemos si va a volver. Como teldn de fondo se levanta un penddén puesto so-
bre una casa de madera con la frase: “En su memoria. El1 2 de mayo de 2002
aqui las FARC asesinaron a 119 personas. jQue no se nos olvide nunca!’, y al
lado de esta leyenda, se ve la foto de un nifio afrodescendiente con una mi-
rada inquietante.

Felipe Vergara afirma lo siguiente sobre el contenido de la obra que
alude a los hechos del 02 de mayo:

Con Kilele hemos querido recordar que este crimen de guerra no es mas
que la punta de un iceberg o el simbolo de una realidad que ha llenado de
sangre, muerte y dolor todo un departamento. Si no lo hiciéramos correria-
mos el riesgo de continuar desviando la atencidn de la realidad y de con-
tribuir al olvido de los motivos profundos que alimentan la guerra que ha
vivido el pais durante tantos afios*.

Sus palabras detonan una posicién critica frente a los hechos, una ne-
cesidad primordial y urgente de que el teatro sea testigo de su tiempo y
que siente una posicién frente a su propia realidad, ya que como él mismo
lo manifiesta, en un pais como el nuestro no hablar de los dramas sociales
que han manchado con tinta roja nuestra historia, seria como ponerse una
venda en los ojos y continuar campante por la senda de la indiferencia. Hoy
hay ya suficientes sistemas para perpetuar el olvido.

El proceso de creacién y de puesta en escena de Kilele no se constru-
y6 con fines politicos. Sin embargo, se creé una discusién interesante y las
opiniones se dividieron porque sin duda Kilele tiene una marcada inten-
cién de que toda la sociedad civil recuerde criticamente estos hechos, se
enfrente a ellos y no los olvide. Desde ese punto de vista hay una reivin-
dicacion de la memoria y unas apuestas sobre eso, que hay que matizar y
caracterizar.

33  Tomado del archivo de Varasanta, del proyecto presentado por el grupo al Ministerio de Cul-
tura para acceder a una beca.
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Augusto Boal (1975) afirma: “quienes intentan separar el teatro de la
politica tratan de inducirnos a un error, y esta ya es una actitud politica. El
teatro es un arma y un arma muy eficiente. Por eso hay que pelear por él.
Por eso las clases dominantes intentan, en forma permanente aduefiarse del
teatro y utilizarlo como instrumento de dominacién”. Asi que lo que primero
pienso es: ;de qué hablamos cuando hablamos de teatro politico?, y ;cudl es
la relacion de Este con el trabajo de Varasanta y Kilele?

El teatro en Latinoamérica y atin mas en Colombia, es considerado por
muchos como un movimiento social y politico con voz propia, que ha es-
tado presente en distintos momentos histdricos del pais, como por ejem-
plo, hizo parte de las mesas de trabajo sobre el tema de la cultura y el arte
para la concepcién de articulos de la Constitucién del 9134, para nombrar
un ejemplo. En el pafs, el trabajo artistico del Teatro La Candelaria, asi como
del Teatro Experimental de Cali (antes dirigido por el fallecido Enrique
Buenaventura), fueron centrales en la creacion de un movimiento llamado
Nuevo Teatro, que revela un teatro “comprometido politicamente”, cuya in-
tencion era y es crear una reflexidn critica sobre la sociedad. Segin Marina
Lamus® (2003) el Nuevo Teatro se entiende como “un movimiento y como
tal sus integrantes estan unidos por objetivos comunes; la dramaturgia no
se da como presupuesto sino como resultado de la practica; por tanto, rom-
pe con la tradicidon teatral en el proceso de produccion artistica, establece
una nueva relacion con el publico y crea una nueva poética. El Nuevo Teatro
reelabor6 y adaptd las teorias de Bertolt Brecht a la situaciéon colombiana y
politicamente, estuvo influido por las teorias marxistas. Como consecuen-
cia, el publico pasé a ser el objetivo principal de la representacion y las
obras debian generar polémica”.

Por su parte, la argentina Ilena Diéguez (2007) citando a Oliver Povre
d’Aevor, director de la Asociacidn Francesa de Accién Artistica (2003) afir-
ma: “[Si] hay un lugar en el mundo donde el arte del teatro y su practica
juegan a diario una funcién politica, social y cultural relevante, ese lugar
es Latinoamérica”. En la regidn, la necesidad de mantener vivo el teatro
como acto de encuentro con el otro, como espacio dialégico, fue central
en la busqueda de un lenguaje propio y en la bisqueda de una estética

34  Comentario de Patricia Ariza, directora de la Corporacion Colombiana de Teatro en una re-
union el 24 de marzo de 2010.

35 Consultado en Internet el 20 de octubre de 2009 en: http://www.lablaa.org/blaavirtual/bio-
grafias/buenenri.htm
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que hablara de las historias que transitaban por cada una de las nacio-
nes. Dentro de esta necesidad nacié la Creacién Colectiva dentro del lla-
mado Nuevo Teatro, que es fundamental para entender la relacién entre el
teatro y la politica. Como se expuso mas arriba, este movimiento plante6
“la necesidad de crear una dramaturgia propia, que representara nues-
tros suefios y nuestras vivencias”. Esta necesidad aparecié de los deba-
tes que los grupos de teatro colombiano tenian con el publico “popular” y
con algunos sindicatos y gremios, segin Garcia (1994). Asi se planteé la
necesidad de llamar a este teatro, mas por sus actitudes que por razones
artisticas, Nuevo Teatro. Segiin Garcia (1994), varios de nuestros grupos
de teatro “sentimos la necesidad planteada por el ‘publico popular’ como
programaticas, y de inmediato nos dimos a la tarea de crear con nuestros
propios medios, escasos e incipientes, esa dramaturgia reclamada por el
tipo de interlocutor que nosotros mismos habiamos escogido como el mas
susceptible de ser determinante de nuestra estética”.

A finales de los afios setenta ya se empezaban a ver los resultados: Ba-
naneras (1969) fue la primera obra que se presenté como Creacién Colec-
tiva del grupo Los Comunes, dirigido por Jaime Barbini®¢; de la mano de los
postulados de Brecht e inspirada en la masacre de las bananeras de 1928.
Segiin Lamus (2003) la Creacién Colectiva fue el método de trabajo del Nue-
vo Teatro, cuyos temas preferidos eran aquellos de caracter histdrico, con
el objetivo de dar otra interpretacion de la historia del pais diferente a la
oficial. En esta forma de hacer teatro todo el grupo se convertia en creador
de la obra, quedando (supuestamente) todos y todas en una posicién mas
equitativa, revaluando la posicién central que antes tenia la figura del direc-
tor (de todos modos la figura del director en el teatro nunca ha dejado de
tener una marcada representacion de autoridad).

A partir de estas ideas, el teatro de Creacién Colectiva adquiere un valor
politico singular dentro del panorama teatral latinoamericano de los seten-
ta, que marca la cultura teatral determinadamente. El manifiesto inaugural
del Grupo Latinoamericano de Estudios Subalternos (;?) considera “el tea-
tro de creacién colectiva en Colombia como uno de los resultados de cam-
bio epistémico mas apreciables en donde el concepto de pueblo como ‘masa
trabajadora’ se convirtié en centro de la representacion”. Es la Creacion

36 Seudoénimo de Jaime Chaparro, nacido en 1942, seguiin Lamus 2003.
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Colectiva®” la que ha contado historias desde la voz de los subalternos; como
sucede por ejemplo, en En la Raya (1994) del Teatro La Candelaria, donde
se cuentan historias de las habitantes de la desaparecida calle del cartucho
de Bogota. En este sentido, la voz del subalterno®® se ve representada en las
tablas. Es en ese reconocimiento que las obras de teatro de Creacién Colec-
tiva alteran, legitiman y reivindican su papel en la estructura social.

En experiencias teatrales como las del teatro del oprimido, Augus-
to Boal (1975) trabaja con esos subalternados y les devuelve el baston de
mando en la escena®. Boal trabajé este tipo de teatro en las favelas de Bra-
sil, logrando con esto aportar en la reconstruccién del tejido social y devol-
ver el teatro a manos ese subalterno®.

Por otro lado, es precisamente en los afios sesenta y setenta que nacio
lo que se conoce como performance (para algunas personas es una nueva
expresion del arte, pero en realidad ya tiene mas o menos cuarenta afios
de existencia). Su significado ha sido complejo de traducir al portugués y al
espafiol y por eso ha conservado su raiz anglosajona. El performance nace
como una critica a la modernidad y a todos sus ideales. En el performance

37  Aunque no sé hasta qué punto la Creacién Colectiva se puede considerar algo netamente co-
lombiano porque, en el circulo teatral, se dice que este concepto tiene raices en Europa.

38  En palabras de Guha (1988), el subalterno por definicién no esta registrado como sujeto his-
torico capaz de accion hegemonica (visto claro, a través del prisma de los administradores co-
loniales o las élites criollas educadas). Emerge en dicotomias estructurales inesperadas, en las
fisuras que dejan las tramas hegemonicas y jerarquicas, y por lo tanto, en la constitucion de
los héroes del drama nacional, en la escritura, la educacion, las instituciones y la administra-
cion de la autoridad y la ley.

39  Enun taller sobre ejercicios de Augusto Boal, en el ultimo encuentro del Instituto Hemisféri-
co de Performance y Politica, en agosto de 2009, hubo un ejercicio que me llamé mucho la
atencion por su claridad y eficacia. Consistia en lo siguiente: una persona tenia que hacer una
accion relativa al poder, como por ejemplo, pararse en una mesa y mirar hacia abajo con una
actitud despectiva. Luego, otra que le seguia tenia que hacer una acciéon que tuviera mas po-
der que la anterior, y asi sucesivamente, hasta que todas las veinte personas del taller estuvié-
ramos en el cuadro realizando una accion sobre el poder. Me parecié excelente contemplar
cdmo con una simple acciéon muchas estructuras de poder de la sociedad quedaban al des-
cubierto y se podian leer facilmente los sometimientos de poder de unos a otros. Como por
ejemplo, un hombre adinerado que compra la tierra de un campesino a muy bajo costo. Es-
tructuras de poder muy simples, pero que entrelazadas muestran en imagenes cémo funcio-
na todo el sistema de dominacién y como los subalternados padecen sus consecuencias.

40  En palabras de Guha (1988) el subalterno por definicién no esta registrado como sujeto his-
toérico capaz de accion hegemonica (visto, claro, a través del prisma de los administradores
coloniales o las élites criollas educadas). Emerge en dicotomias estructurales inesperadas, en
las fisuras que dejan las tramas hegemaonicas y jerarquicas y, por lo tanto, en la constitucion
de los héroes del drama nacional, en la escritura, la educacidn, las instituciones y la adminis-
tracion de la autoridad y la ley.
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el cuerpo del artista se convierte en la obra de arte, se nutre de sus distintas
realidades, de aquellos otros histéricamente subalternados: activistas, afro-
descendientes, migrantes, mujeres, gays, lesbianas y ambientalistas cuyas
voces tienen mucho que decir. El performance rescata su caracter y su valor
dentro de la esfera politica contemporanea. Son conocidas algunas perfor-
mance por su incidencia en este campo. Segin Diéguez (2007), en la Plaza
de Armas de Lima, en el 2000, se lavé publica y multitudinariamente con
agua y jabon, la bandera peruana, convocada por el Colectivo Sociedad Ci-
vil, accién que en opinién de Gustavo Buntinx contribuyé al derrocamiento
de la dictadura de Fujimori. Aqui lo simbélico juega un papel crucial. Segiin
Jeffrey Alexander (2006), se podria decir que el performance fue efectivo*.

Ahora bien, hablar hoy de un teatro politico en la escena colombiana
puede generar resquemores, ya que este tipo de teatro también esta rodea-
do por imaginarios de tipo: “discurso”, “panfleto”, “tirar linea”, “El MOIR”, si
bien los tiempos no son los mismos y las motivaciones estéticas de los gru-
pos también han cambiado.

El trabajo de Varasanta no se considera directamente politico en el sen-
tido del Nuevo Teatro. Con respecto a lo anterior, Fernando Montes afirma:

No hay ser social sin politica. En Varasanta no hay una tendencia poli-
tica. Nosotros renegamos de ese teatro llamado politico. Sin embargo, una
conciencia social si hay, una conciencia del arte como herramienta de re-
paracién, como una forma de una posibilidad de mirar la realidad de otra
manera. Una de las posibles funciones del arte es el poder hablar de lo que
estd pasando desde otras perspectivas y en ese sentido claro que es politico.

No pertenecemos a un partido politico. Nos interesa la elaboracion de la
obra de arte y no el discurso politico. Nos interesa tocar la percepcion del es-
pectador y a mi me interesa en particular cdmo una imagen, un texto, una

vibracién puede caer tan profundo en el inconsciente de una persona o la

41 Asi como algunos performance son efectivos en términos de Jeffrey Alexander, otros ge-
neran distancia o confusién. A los ojos del espectador muestran un contenido con un en-
tretejido conceptual bastante complejo, o con una utilizacién confusa de simbolos, que no
resultan faciles de leer y quedan encriptados en las intenciones del artista, lo que hace que
el espectador no comprenda y no sienta nada. Esto rompe la comunicacion entre la obra de
arte y el publico, porque sus medios expresivos en muchas ocasiones no son claros y porque
—como afirma Santiago Garcia (1994)- la ambigtiedad de la puesta en escena puede ser un
elemento que enriquece la representacion, pero una ambigliedad mal tratada se puede con-
vertir en algo confuso que no nutre, sino que entorpece la relacion dialdgica entre las partes.
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percepcién de la misma le puede cambiar la vida. Pero eso no quiere decir
que hagamos teatro con el fin de cambiarle la vida a la gente, uno no sabe
qué conexiones se quedan en una persona y le transforman la vida, quizas
por dos afios, pero en la obra de arte hay eso... Lo importante es la repercu-
sién que eso pueda tener en el ser y en ese sentido el arte obviamente que es
poderoso*,

Hay otras actividades que hablan de esa consciencia social que tiene
el grupo ante su propia realidad. En el afio 2008 realizaron una actividad
llamada “Nueve dias contra el olvido”en donde se tomd la figura de nove-
nario religioso como pretexto para conmemorar los seis afios de la masa-
cre en Bojaya. En esta actividad se hizo una lectura dramatica de Kilele y
otros artistas hicieron acciones en contra de los actos de violencia perpe-
tuados por grupos armados en el pais.

Existen diferencias entre el Nuevo Teatro y Varasanta. Por ejemplo en
este ultimo se habla de proceso colectivo y no de una Creacién Colectiva,
sobre esto Fernando Montes afirma:

Hay un elemento que es mas importante que el proceso en si mismo. El
estar evolucionando y ahondando en un trabajo conjunto que responda a
unas necesidades del trabajo en equipo, unas necesidades de la obra, pero
por otro lado, también existen unas necesidades internas a transformar o
cambiar dentro del trabajo. En el proceso colectivo hay algo que implica siem-
pre una transformacién y un compartir entre todos. Por ejemplo, la accién de
un actor entrando en el espacio con el texto que trajo otro actor. Ese es el pro-
ceso que se diferencia de una creacidn colectiva que no implica el sentarnos a
decir “vamos a hacer esto y luego vamos a hacer esto”. Seria interesante hacer
una diferenciacion, si es que la hay, porque de pronto llegamos a la conclusién
de que hacemos la misma cosa y lo que cambia es solo el nombre*.

De igual manera Varasanta, que en los noventa era de cierta manera
criticado por hacer obras “alejadas de la realidad social”, ya que sus crea-
ciones iniciales hablaban de un estilo marcadamente mistico y espiritual,

42 Entrevista realizada el 20 de septiembre de 2009.
43 Entrevista realizada el 20 de septiembre de 2009.
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hoy tiene en su repertorio tres obras, entre ellas Kilele, que invitan a una
toma de consciencia social al espectador.

Resulta problematico catalogar a los nuevos grupos de teatro o los que
llevan menos de veinte afios de existencia como politicos o no. Estos gru-
pos son bastante heterogéneos tanto en sus propuestas estéticas como en
sus compromisos sociales. Una aproximacion conceptual que podria contri-
buir a una mejor comprensién de este tema seria el de hibridez, inspirado
en Garcia Canclini (2001), en donde los procesos socioculturales combinan
estructuras o practicas discretas para generar otras estructuras, practicas
y objetos. Segin Homi Bhabha (2002) la hibridez se manifiesta como “una
exhibicién de lo deforme que actia como una estrategia de subversiéon que
devuelve la mirada del discriminado al ojo del poder”. El lugar de lo hibrido
es el lugar de las paradojas, de lo transdisciplinar, de las multiples caras, del
bricolaje. Este concepto puede dar cuenta de los contenidos y formas estéti-
cas que se mezclan dentro de una estética artistica. El teatro “politicamente
hibrido” reconoce sus raices en el teatro de izquierda militante de los afios
setenta, pero se separa de este para plantear, desde su propia estética, un
compromiso social no militante, que no es un fin en si mismo, pero desea
implicitamente generar una transformacién por lo menos individual en el
otro y una reflexion critica, sin deseo de caer en la denuncia explicita o en
el facil panfleto. Esta hibridez no manifiesta una ambigiiedad en las posicio-
nes frente al tema del poder, sino que es un intento por matizar esas posi-
ciones politicas tradicionales que han acompafiado el teatro colombiano y
utilizan una serie de medios diversos para lograr llegarle al espectador. Los
mismos temas de ayer como la violencia, la memoria, las desapariciones, la
pobreza, la injusticia son investigados desde 6pticas y posiciones diferen-
tes, que marcan a su vez la heterogeneidad de pensamiento de las mismas
personas que conforman el grupo y viven una realidad histdrica que para
los mas jévenes se empieza a dibujar desde los afios ochenta.

Es partir de los cambios globales de las tltimas dos décadas, del po-
sicionamiento de lo mediatico en la vida de las personas, de los cambios
socioculturales y de otras tantas realidades que se cruzan; es que un con-
cepto como el de teatro hibrido tiene cabida tanto en la creaciéon como en
la forma en que la sociedad significa los procesos artisticos. Este concepto,
por supuesto, lo utilizo para analizar el trabajo de Varasanta, en donde es
importante generar reflexiones criticas, en donde existe un deseo de con-
tar lo que sucede, de enaltecer la memoria y la dignidad de los subalternos
desde una propia estética, pero donde ese deseo no es un fin en sf mismo,
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ni una camisa de fuerza, sino que hace parte de los caminos creativos que el
grupo adopta y estd marcado por muchas mas motivaciones e intenciones.

Finalmente, es importante resaltar que el trabajo de Varasanta se ha
comparado en algunos momentos con el trabajo del Teatro La Candelaria
por la forma de trabajo colectivo que utilizan y precisamente por lo politi-
co. Sin embargo, el trabajo de Varasanta no es un trabajo de Creacién Co-
lectiva como es planteado por el Nuevo Teatro. Desde la aproximacion de
un teatro politicamente hibrido también son diferentes. Otra caracteristi-
ca que los diferencia es el entrenamiento corporal, la gestidn cultural y la
propuesta estética de uno y otro. Y finalmente, el tipo de publico que llega
a ver sus obras. Al matizar mas el publico de La Candelaria es un publico
popular, como ellos mismos lo llaman. El piblico de Varasanta no. Hay una
tendencia mas hacia el publico de estrato medio y alto. Esto marca una di-
ferencia sustancial en cuanto a la recepcién social de la propuesta artisti-
ca que cada uno crea.

GSSYZZD
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Capitulo 2
Teatro Varasanta:
las huellas itinerantes de una pasion

GESYZ7)

En una ocasion, en una de sus sedes en el barrio La Candelaria,

los integrantes del grupo Teatral Varasanta debieron salir corriendo
a echarse agua en las piernas pues un ejército de pulgas

se apoderaba de sus pantalones de la manera mds despiadada.

Er TIEMPO, 04 DE NOVIEMBRE DE 2008'.

Foto 4: Uno de los objetos “extrafios” de la sede del Teatro Varasanta.
Sus ruedas recuerdan el correr del tiempo e invitan a viajar.. .2

1 Articulo de periédico tomado del archivo del Teatro Varasanta.

2 Foto tomada por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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En el presente capitulo se hace un recorrido por la historia del Teatro
Varasanta: sus inicios, sus senderos urbanos, el proceso creativo de estos
dieciséis afios de trabajo, su cotidianidad como grupo y sus apuestas po-
liticamente hibridas y también estéticas. Todo esto, contextualizado en la
escena teatral colombiana.

El Teatro Varasanta fue creado en 1994 por Fernando Montes, Carlos
“Beto” Villada y Adriana Rojas. Naci6 como un centro permanente de inves-
tigacion y exploracién teatral, abierto a expresiones dramaticas contempo-
raneas y con una marcada mirada hacia otras culturas. En estos dieciocho
afios de trabajo artistico, han desarrollado y afinado una metodologia de
trabajo rigurosa y unas técnicas de entrenamiento actoral singulares, que
les han dado un reconocimiento importante dentro de la escena teatral
colombiana.

El grupo siempre ha estado marcado por un constante e infatigable mo-
vimiento, por viajes, por personas que llegan y se van, y por lugares que se
han convertido en calidos espacios de creacion, pero que también han teni-
do que dejar hasta el afio 2007, cuando consiguieron tener una sede propia.

Hacer teatro en Colombia:
territorios de violencia y pasion

-0 F ¥ § ¥FB S A a3 4 A

NE R N

EEA .

Foto 5: Muiecos de papel que en la obra Kilele representan a las
personas que fueron muertas en Bojaya. Esta foto fue tomada en una
de las funciones que el grupo hizo en Chocé®.

3 Fotografia cortesia de Nelson Camayo.
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Siempre que veo Kilele me sorprende el encontrarme con una de las imdge-
nes teatrales mds impactantes para mi y es el momento en el que 119 mu-
fiecos de papel son quemados por algunos de los actores. Esa imagen, acom-
pafiada por el sonido de la marimba y de los tambores, estd cargada de una
contundencia y de un poder que siempre me ha estremecido, quizds porque
el fuego consumiéndose y las cenizas representan la fragilidad de la vida*.

La historia del grupo ha sido tejida en el interior de un pais donde el
trabajo artistico como fuente legitima de memoria viva y como contribu-
cion invaluable a la cultura, es el “patio trasero lleno de escombros” de
los presupuestos nacionales (el presupuesto para la cultura y el arte en
Colombia es el 0,03 del PIB® uno de los mas bajos de Latinoamérica) y de
las instituciones del Estado. Han tenido que crecer en un pais donde su
quehacer esta cargado de imaginarios sociales® que deslegitiman la im-
portancia y trascendencia del mismo, y en donde el trabajo del artista es
la cenicienta dentro los documentos legislativos y los reglones finales en
una mayoria de propuestas politicas.

A partir de estos planteamientos y antes de hablar directamente del re-
corrido histérico de Varasanta, es necesario contextualizar el trabajo del gru-
po, dentro del panorama sociopolitico del pais y de la misma escena teatral.

Dicen por ahi que Colombia es pasién: pasion por el fltbol, pasién por
la cerveza, pasion por el baile y la rumba, pasién por las telenovelas, etc.
Seguin el DRAE? pasion se refiere a “1.1a accién de padecer. 2. Lo contrario
a la accion. 3. Estado pasivo en el sujeto. 4. Perturbacion o afecto desor-
denado del dnimo. 6. Inclinacion o preferencia muy vivas de alguien hacia
otra persona. 7. Apetito o aficion vehemente a algo. 8. Sermon sobre los
tormentos y muerte de Jesucristo, que se predica el jueves y Viernes San-
to. 9. Parte de cada uno de los cuatro Evangelios, que describe la Pasion
de Cristo. 10. Tristeza, depresion, abatimiento, desconsuelo”. Estos signi-
ficados contrastantes y paradoéjicos que tienen por un lado, imagenes san-
grientas de la “pasiéon de Cristo, del desconsuelo y el abatimiento” y por

4 Diario de campo en Recuerdos vinculados a la investigacion.
Producto Interno Bruto.

Imaginarios sociales que caracterizan un pensamiento apolineo que tiende a asociar la labor
del artista con: las drogas, los vagos, los anormales, lo inoficioso, lo de poca importancia, lo
poco lucrativo, “lo hippie’, entre otros.

7 Diccionario de la Real Academia Espariola.
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otro lado, una “preferencia muy viva o de una aficién vehemente a algo”,
me hacen encontrar en el territorio de lo pasional, una caracteristica muy
apropiada para nombrar este pais y lograr asociarlo con dos aspectos cen-
trales: la violencia® como parte constitutiva e histérica y la cualidad subje-
tiva de tenacidad y la persistencia de sus gentes. Estas dos caracteristicas,
con todo lo que contienen, nos han marcado por siglos y hacen parte cen-
tral de nuestra identidad.

Expresiones del arte como el teatro no han sido ajenas a ellas, por el
contrario, han creado una posicion frente a la o las violencias y su trabajo
también estd completamente ligado a la pasién en términos de preferen-
cia viva, aficién vehemente, persistencia y tenacidad para lograr sobrevivir
a tantos obstaculos de hacer arte en el pais del Sagrado Corazo6n de Jesus.

Sobre esta violencia que nos ha marcado, Varasanta afirma en el mar-
co del proceso de creacién de una de sus obras llamada Animula Vdgula
Bldndula (2008): “No nos propusimos abordar la violencia como materia
creativa, podria decirse que fue ella quien nos abord6, quien irrumpio en
nuestro teatro en busca de una poética que la liberara aunque fuera bre-
vemente de esa invisibilidad de la que ha sido revestida. Sin duda, trata-
mos de rehuirla, de no afrontarla pero ante nosotros se posan: décadas
de violencia politica, de genocidios, desapariciones, masacres, impunidad,
magnicidios, desplazamiento masivo de la poblacién civil, turbios contra-
tos pactados a la sombra de una simulada democracia y la patria conver-
tida en un campo santo™.

El trabajo que Varasanta inici6 en los noventa tenia —como hoy- un
telon de fondo sociopolitico complejo: por esos afios el gobierno de Er-
nesto Samper se vio involucrado en el llamado Proceso 8.000, donde la co-
rrupcion, el narcotrafico y el clientelismo fueron pan de cada dia. Hoy los
escandalos de la parapolitica demuestran que las cosas no han cambiado
mucho. Después, en medio de un aparente proceso de paz entre la guerrilla
de las FARC, el ELN y el gobierno de Andrés Pastrana, se encrudeci6 la vio-
lencia ante los ojos incautos de la poblacidn civil, devastada por masacres

8 German Castro Caycedo (1976) describe la condicién de violencia en Colombia como una en-
demia en todas sus manifestaciones: “Nos llegd con la invasion de América y se hace mas pa-
tética en la época de la Republica. Tras ella, el éxodo que en las ultimas décadas ha llevado a
millares de gentes de la zona andina y de los litorales, a morir en la tierra paupérrima de las
selvas; o a emigrar hacia Venezuela, Estados Unidos y Europa en forma de mercado humano,
portando droga...".

9 Tomado del archivo del grupo Varasanta.
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y desplazamientos. El paramilitarismo aumenta y se fortalece en esta dé-
cada: en diciembre de 1994 ocurrid la primera Cumbre de las Autodefen-
sas de Colombia, fechada en Cimitarra (Cubides, 1997). Por esos tiempos
también, la voz de todo un partido —La Unién Patridtica— seguia siendo
acallada hasta sus udltimos respiros y sin que hoy atn los culpables hayan
sido condenados.

Hoy, algunos de los implicados en la parapolitica han sido reelegidos por
“el pueblo”, haciendo del panorama algo incierto. La violencia, la inequidad,
la corrupcidn, los secuestros y el desplazamiento forzado contindan tras la
cortina de humo que dejaron la seguridad democratica y las falsas promesas.

Dichos acontecimientos marcaron las posiciones y la estética de al-
gunos grupos de teatro de los noventa. Segiin Marina Lamus (1999), en
el teatro en los afios noventa se refuerza una perspectiva multicultural de
manera que: “se pueden reconocer individuos pertenecientes a pequefios
grupos, a un género, a grupos étnicos, culturales, urbanos o rurales, con
vivencias y circunstancias propias”, en donde a la dramaturgia [de los no-
venta] le interesaron mas “las pequenas preguntas sobre la existencia, la
cotidianidad”. En los noventa!® como alternativa a la Creacion Colectiva,
revivié la importancia del texto escrito, de autor individual como fue el
caso de Varasanta con Los Hermanos Karamazov en 1997. Por estos tiem-
pos, los teatristas buscaron combinar lenguajes expresivos incorporan-
do formas de danza, artes plasticas e inclusive el circo, buscando romper
las estructuras tradicionales del teatro en el intento de seguir las nuevas
practicas y formas que la posmodernidad le planteaba al arte en ese en-
tonces. Por esta misma via, segiin Lamus (1999), el teatro empez6 a in-
troducir medios electrénicos o lenguajes propios del video y del cine, lo
cual ampli6 significativamente los limites del espacio escénico. Finalmen-
te, habra que decir que en este decenio hubo una crisis que apuntaba a va-
rios frentes y se relacionaba con la carencia de propuestas que superaran
las de los teatristas de los afios setenta. Por otro lado, la falta de formacién
de publico preocupaba, asi como la evidente carencia de formacidn sélida
de algunos artistas.

10  Segun Lamus (1999), en este decenio el dmbito teatral tuvo una marcada presencia de las
mujeres, vista no solo en el aumento de mujeres escritoras y directoras, sino en el aumento de
obras con una tematica dedicada a explorar la vision del mundo desde lo femenino. Una obra
destacada fue la de Piedad Bonett, Gato por liebre (1991) con la actuacién de Laura Garcia.
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En los noventa, decenio que vio nacer a Varasanta, el grupo se encon-
traba sumergido en sus propias busquedas estéticas, que en ese entonces
mas que ahora estaban directamente relacionadas con temas espiritua-
les y misticos influenciados por maestros como Grotowski o Kantor. Los
temas e intereses del grupo fueron cambiando con el tiempo, hasta des-
embocar en Kilele, una epopeya artesanal. Posicionar su trabajo artistico,
como se evidencia en las paginas siguientes, no ha sido tarea facil, siem-
pre en ellos estd la pregunta de como crear en medio de un entorno hostil
y adverso. Fueron muchas las decepciones y muchos los obstaculos que
tuvieron que atravesar hasta ahora y son sus esfuerzos y perseverancia
fruto de la tenacidad, la vehemencia y el amor que encierra esa pasion con
la que se aproximan al teatro.

Varasanta: los simbolos detras de la palabra

Teatro
arasanta

Figura 1: Logo.
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Foto 6: frutos del 4rbol de Varasanta.

En el juego de la cucarfia, popular en la zona del Atldntico, hay que subirse
a un palo resbaladizo, preferiblemente con los ojos vendados, para llegar
a algtin objetivo en la cima, toda la gente alrededor se divierte viendo a la
persona hacer peripecias para subir.

Victor Turner (1969) afirma, con relacién al simbolo, que este consti-
tuye una pequefia unidad del ritual o del conjunto mayor de acciones re-
petitivas. A continuaciéon me referiré a los simbolos del Teatro Varasanta.

Dicen que el palo del juego de la cucafa es de un arbol llamado Vara-
santa. A este arbol latinoamericano (Foto 6), Triplaris Americana (en Co-
lombia se encuentra en la costa Atlantica), se le conoce a primera vista por
su porte de arboles altos, que pueden alcanzar los veinte metros de altura,
incluso mas en arboles mas longevos. La corteza externa es lisa y motea-
da. No muy coposos, las flores femeninas son de color rojo o rosado y las
masculinas verdosas. Tiene frutos triangulares con tres alas membrano-
sas de color rojizo o rosado!’. Este arbol produce una muy buena madera
para el comercio, pero al mismo tiempo, en su corteza viven centenares de
hormigas que son dificiles de erradicar, y por ende, la utilizacién del arbol
como producto para la fabricacién de articulos de madera no continué.

11 Encontrado el 24 de marzo de 2010 en http://aprendeenlinea.udea.edu.co/ova/files/pre-
views/Varasanta.jpg
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Dicen que hay dos Varasantas: una que cria hormigas monas y las otras
donde viven las negras, siendo las primeras mas agresivas y causticas. Al-
gunos atribuyen a estos arboles valores medicinales'2. De esta manera, se
creo el logo de Varasanta (ver Figura 1) que dala idea de un arbol compues-
to por una estructura vertical que asemeja una escalera y que en su cima
dibuja un évalo con el simbolo chino del Yin y Yang. Segun el grupo'® este
simbolo, que guarda cierto misticismo y que es la cara de Varasanta al mun-
do, habla de una idea identitaria de ascender descubriendo los secretos del
arte y del actor a través de la practica teatral, en donde el premio al final
de ese ascenso es la transformacién del ser humano que se mueve en un
mundo adverso. Hoy, cuando miro en retrospectiva esta investigacion y mi
relacion con este grupo, logro entender y vivenciar la magnitud de su misti-
cismo y la transformacién de la cual ellos hablan.

La idea de las hormigas monas y negras que viven aferradas a aquel
gran arbol, es también una metafora de la pasién y la perseverancia pues
habla de un trabajo continuo y disciplinado que ha sobrevivido ante las
dificultades de los afios. Sin embargo, como veremos mas adelante, no
todos se han aferrado. Muchas “hormigas” se han caido del arbol, se han
dejado arrancar del mismo o simplemente han emigrado a otros arboles.

Seglin Fernando Montes, la palabra Varasanta alude también a la idea
del actor “santo”’que propone Grotowski (1970), la cual no se refiere a la
religion catdlica sino que mas bien es una metafora que define a la perso-
na que con su arte puede ascender en escala humana y espiritual aunque
tenga que llegar a realizar actos de autosacrificio. El factor decisivo en
este proceso es la humildad y una disposicion espiritual. “El actor debe
actuar en estado de trance, autopenetracion, exceso y disciplina formal
en si misma. Este acto culmina en un climax: produce alivio” (Grotowski,
1970). La idea de un actor santo de esta magnitud, tal cual la propone el
director polaco, no se hace absolutamente evidente en los actores y actri-
ces de Varasanta, pero es claro que hay una entrega, una disposicion espi-
ritual, una disciplina y una autopenetraciéon que en ocasiones si ha llevado
a algunos (sobre todo a los mds antiguos) a sacrificios en alguna de las es-
feras de su vida.

12 Tomado del archivo del Teatro Varasanta.
13 Notas del diario de campo.
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Memorias de grupo,
su gente y sus apuestas estéticas

Foto 8: Actores y actrices de Kilele arribando a la ciudad de Quibdé.
Arriba de izquierda a derecha: Catalina Medina, Eduardo Guevara,
Salvatore Motta, Beto Villada, Felipe Vergara y Nicolas Cancino.
Abajo de izquierda a derecha Liliana Montana, Elizabeth Ramirez,
Nelson Camayo, Isabel Gaona y Magda Nifo. Supongo que
Fernando Montes estaba tomando la foto.

Desde nifia siempre me gusté el teatro, y durante varios afios fui parte de va-
rios grupos. Hay algunas cosas que extrafio de esos afios, otras no, pero sobre
todo recuerdo la relacion que creamos en grupo, esa camaraderia antigua que
se perdié con los afios, el jugar por jugar, el hacer juntos muchas cosas persi-
guiendo un tinico objetivo: creary sofar.

En el gremio teatral se establece una diferencia entre grupo y com-
paififa. Segiin Santiago Garcia (2002) el grupo de teatro se caracteriza por
una intencién comun de desarrollar un proyecto estético cuyos fines no son
econdémicos, por compartir unos lineamientos estéticos e ideoldgicos y por
permanecer en el tiempo llevando a cabo varios montajes. También hay una
idea de establecer cierta convivencia permanente que consiste en ensayar
juntos, viajar juntos, comer juntos, entre otras tantas cosas. Esta idea de
grupo tuvo su mas amplio fervor en los afios setenta y ochenta, teniendo
como destacadas referencias al Teatro del Sol de Francia o El Odin Teatret
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de Dinamarca. En Latinoamérica con los grupos Malayerba de Ecuador o
Yuyascani de Pert, y en nuestro pais con el Teatro La Candelaria o el Tea-
tro Matacandelas de Medellin, que vivieron durante mucho tiempo juntos,
compartiendo labores de casa. Estos grupos de teatro evocan el concepto de
communitas de Victor Turner (1988), en el que se crea un escenario liminal
propicio para una vida en comun y los individuos “se marginan” del orden
social basado en el estatus y la jerarquia. Este autor, plantea que los hippies
o la generacion beat, como se la reconoci6, fue una forma de communitas
y algunos teatristas construyeron sus propuestas compartiendo esa ideo-
logia de vida en comunidad. El concepto de communitas comprende una
relacion entre individuos historicos concretos, con una idiosincrasia deter-
minada que no esta segmentada en roles o estatus, sino enfrentados entre
si, como iguales de “yo y ti”. Sin embargo, esas estructuras no se perpettian
en el tiempo. El mismo Turner (1988) afirma “rara vez pueden mantenerse
durante largo tiempo y la misma communitas desarrolla pronto una estruc-
tura en la que las relaciones libres entre individuos acaban por convertirse
en relaciones regidas por la norma, entre personas sociales”.

Por su parte, Santiago Garcia (2002) plantea que a finales de los afios
ochenta empez6 a entrar en crisis esa forma de organizacion. Varias son
las razones de la crisis: ideoldgicas, estéticas, pero también de caracter
econémico y personal. Algunos grupos pudieron superar las dificultades
y aun hoy siguen juntos, pero hay otros que no lo lograron y cada cual
“cogio por su lado”. Hoy se habla de la muerte de la concepcion de grupo
como tal y se da paso alaidea de compafiia, en la que un director contacta
a unos actores para que realicen una creacién y una puesta en escena en
determinado tiempo, con un determinado presupuesto, luego se contac-
tan otros actores y asi sucesivamente.

Garcia (2002) enaltece y reivindica el caracter de grupo de teatro, po-
niendo de manifiesto que el individuo aparece hoy como un elemento dra-
maticamente aislado, alienado de su contenido, tal como lo pretende o lo
trata de mostrar la postura neoliberal. “El individuo de nuestra sociedad
aparece enfrentado a la masa, y por el contrario, la persona o la mascara
estd integrada al grupo o a la tribu” apunta el autor. Habla de la paradoja
de este enfrentamiento en la sociedad actual: “Lo que quiero decir es que el
concepto de grupo va perdiendo terreno ante la desmedida valoracién del
individuo, el héroe, la individualidad, que son promocionados en conocidos
proyectos politicos de vanguardia, y como reflejo de ellos, en proyectos y
métodos de trabajo artistico contemporaneo”.
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Otro aspecto importante que destaca Garcia sobre el trabajo de grupo, es
el tema de la memoria grupal, que se inscribe en la subjetividad, en la corpo-
reidad del actor y la actriz y se convierte en un aspecto esencial para la crea-
cién. De ahi la necesidad de darle estabilidad y permanencia a los miembros
de un grupo. La falta de memoria de grupo puede generar una falta de com-
promiso que puede ser nefasta para el trabajo creativo. El compromiso de un
grupo es permanente, lo que es decisivo cuando el objetivo del arte es produ-
cir importantes transformaciones en el seno de la sociedad.

Cuando este objetivo es acometido por un grupo, adquiere una dina-
mica especial, a veces mucho mas penetrante y eficaz que cuando es aco-
metido por un individuo o por un colectivo inestable. Entonces, hablar de
un grupo es hablar de apoyo incondicional, de disciplina, de pasién y en-
trega, pero también es hablar de sacrificios y problemas de convivencia.

La figura del grupo teatral tiene una legitimidad valiosa y mas ain cuan-
do se piensa en este concepto de Santiago Garcia sobre la memoria grupal. Sin
embargo, en el mundo en constante movimiento en que vivimos, Zygmund
Baumman (;?) afirma: “para lograr una reduccién necesaria del tiempo, con-
viene que los consumidores no puedan fijar su atencién ni concentrar su de-
seo en un objeto durante mucho tiempo; que sean impacientes, impulsivos,
inquietos; que su interés se despierte facilmente y se pierda con la misma fa-
cilidad. La cultura de la sociedad de consumo no es de aprendizaje sino prin-
cipalmente de olvido”, es dificil sostener una idea de grupo. Pienso que en
esa medida, la figura del director de teatro (su caracter, sus conocimientos y
el ejercicio adecuado de su liderazgo) es absolutamente central para que un
proyecto se convierta en un grupo o una compaiia.

Es aqui cuando surge la pregunta: ;es Varasanta un grupo o una com-
paiiia? Yo dirfa que bordea los dos, porque comparten una misma estética e
ideologia y porque aiin hoy permanecen cuatro de sus actores de base. Asi
mismo, comparten algunas actividades cotidianas. Estas caracteristicas son
cercanas a la idea de grupo; por otro lado, Varasanta tiene otros modos de
operacion y sostenimiento que hacen pensar en la idea de compaiiia.

Pero mads alla de esto, la pregunta es: ;Varasanta podria convertirse
en el proyecto de vida de sus actores y actrices?

Isabel Gaona, actriz de Varasanta, afirma:

Aca no hay cultura de grupo y pasa en muchos paises: el teatro no funcio-
na como un grupo. A muchas personas la idea de comunidad no les funcio-
na, necesitan otro tipo de espacio... Como Matacandelas que es un grupo... ;Y
cémo lo resuelven? Para ser un grupo tenemos que vivir aqui todos y entonces
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les tenemos que dar la comida y la vivienda. Pero no todo el mundo est4 dis-
puesto a no tener familia, a no tener relaciones personales con cualquier otra
persona afuera del grupo o del medio artistico. ;Si me explico? Y cuando vos
vivis y trabajas todo el tiempo en una institucion tu mundo se reduce a eso'*.

Grupo o compafiia, Varasanta también tiene el conflicto de muchos
grupos, mas en las compafiias, donde muchas veces el director cambia de
actores cuando lo necesita y entra en el tema algido de la entrada y salida de
actores. Hay muchas razones por las que esto sucede, entre ellas se encuen-
tran necesidades econdmicas no satisfechas, desencuentros con el director
o con el grupo, la falta de compromiso o porque se van a realizar proyectos
particulares. De esta manera, uno de los actores de Kilele que ya no esta en
el grupo, afirma lo siguiente con relacion a las razones por las cuales la gen-
te deserta del grupo y a un momento de su paso por Varasanta:

Considero que se debe a la metodologia de trabajo... Aunque debo decir
que a la fecha esto ha cambiado mucho, la historia nos lo muestra asi. Pero
esta historia para mi empieza con un grupo donde el trabajo es fuerte a ni-
vel fisico, corporal y vocal. El problema radica -y lo digo asi crudamente—
en tratar de imponer un esquema de trabajo europeo a unos colombianos...,
desconociendo el contexto social, cultural y econémico de los integrantes del
grupo... Es evidente que tenemos otra forma de pensar y tenemos otras con-
diciones de vida, que vivimos otros tiempos. Ahora bien, cuando me refiero
a que el problema es de caracter metodoldgico, me refiero a las formas me-
diante las cuales el director afronta el trabajo creativo, muchas veces sobre la
dignidad y reconocimiento del actor. Para mi la pregunta es qué estoy sacrifi-
cando como persona para ser un artista: ;mis sentimientos, mis emociones,
mis pensamientos, mi voz, mi voto, mi humanidad, mi ser?, ;por ser artista?

Reconozco que el paso por Varasanta me hizo crecer como actor, pero de
igual manera gener6 en mi muchas heridas, muchos resentimientos y frag-
mentaciones en mi ser... Y quiza lo mas doloroso: el desconfiar de mi como
personay como profesional. Eso es algo que hace que los actores no perma-
nezcan en Varasanta. Y eso que esto ya no es como antes... Si preguntas... En
fin, tienen historias singularisimas las personas que han pasado por el gru-
po. Varios de los actores de Kilele han salido con muchas heridas. Muchos con

14 Entrevista realizada el 28 de Julio de 2009.
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los que yo he hablado salen odiando a Varasanta, porque llegaron a tal extre-
mo de exigencia mediado por la intransigencia del director que se totearon...
Muchas personas han pasado por ahi... dos meses, un afio, tres afios... algo
paradéjico es que, ahora algunos estan haciendo otras cosas y no quieren sa-
ber de teatro... Y bueno, yo creo que la desercién se debe principalmente a
la forma autoritaria de la exigencia del director y los problemas de comuni-
cacion con los actores, desconociendo y deslegitimando su ser y su contexto.

Testimonios como este amplian la perspectiva de las dindmicas que se
gestan en Varasanta, que también maneja situaciones densas y complejas.
De esta manera, vemos cémo el aspecto econémico, la dindmicas contem-
poraneas de no permanecer en un solo lugar, los sacrificios, la metodologia
de trabajo y lo que algunos llaman el autoritarismo del director, es para al-
gunas personas motivo para desertar del grupo.

Pese a la desercion, hay actores y actrices que estan en Varasanta des-
de hace mucho tiempo. Ellos son escultores de ficciones y su corporeidad y
emocionalidad estd comprometida en el arte del presente: el teatro. El actor
y la actriz o, como se llaman a si mismos, “las danzactrices y los danzactores”
aportan esa presencia que no se logra en la televisién o el cine, dando un efec-
to de realidad en accién. Con su personalidad liquida logran llenar el espacio
vacio de un personaje escrito en un papel y lo inundan de vida en el escenario.

“Lili, Beto y Chava” son los actores de base del grupo y con su expe-
riencia, personalidad, creatividad, tesén y carisma han hecho de Varasan-
ta uno de los grupos de teatro contemporaneo mas importantes y con mas
proyeccién de la escena colombiana.

Beto Villada
Se formo en el Taller de Colombia, estudi6 con Batata'® y desde ese enton-
ces se ha dedicado a la musica y a la actuacién. Fue profesor de la Escuela
del Teatro Libre. Ha dictado talleres nacionales y en otras partes del mun-
do. Fundé Varasanta y es su representante legal.

En Kilele, Beto hace el personaje de ELMER, un paramilitar, y de ATRA-
TO, el rio y padre del protagonista: VIAJERO.

15  Cantadory compositor muy conocido de la costa Caribe.
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Liliana Montanha

Magister en Teatro y Artes Vivas de la Universidad Nacional de Colombia.
Siempre la sedujo el teatro pero nunca lo tom¢ en serio hasta que por fin
decidid entrar a estudiar actuacion en la Escuela del Teatro Libre. Maestra
de escuelas de teatro como la de la Universidad Pedagégica y la ASAB. So-
bre su decisidn de estudiar teatro ella comenta:

Siento que tomé la decision correcta. Lo Gnico que me hace a veces dudar
es la parte econémica. Por otro lado, hay que ver que no es lo suficientemen-
te valorado, eso es lo inico que a veces me hace pensar si hice lo correcto o si
me equivoqué, o si de pronto hubiera podido viajar mas si hubiera seguido en
finanzas, pero no creo que estaria tan contenta conmigo misma como ahora?.

En Kilele encarna el personaje de NOELIA, una guerrillera y el de TO-
MASA, la esposa del VIAJERO.

Isabel Gaona

Estudi6 en la Escuela del Teatro Libre. Es la persona encargada de la pro-
duccién artistica del grupo. Maestra en varias instituciones. Sobre su vo-
cacion ella afirma:

Cuando tenia quince afios y me gradué del colegio, tuve una crisis exis-
tencial porque yo no tuve opcidn de buscar en la vida sino que teatro por
aqui, teatro por alla. Entonces dije: “yo quiero ser psicéloga”, luego arquitec-
ta'y me presenté a la Universidad San Buenaventura con un ICFES pésimo y
nada mas en la entrevista yo dije: es que quiero ser arquitecta porque mire:
hemos hecho todas estas escenografias de teatro y pues si, la habiamos hecho
todos nosotros entre la familia con las ufias. En la entrevista esos sefiores me
dijeron: ;oiga y usted estd segura de que lo que quiere no es hacer teatro? Y yo
mmm... En psicologia fui, hice todos los papeles y cuando me iban a hacer la
entrevista, dije: jno/, porque entendi que realmente me gustaba era el teatro
y estaba como resistiéndome y queria probar otras cosas pero qué. Mi len-
guaje igual era ese... Entonces bueno, me fui para Bogota al Teatro Libre'.

16  Entrevista realizada el 28 de Julio de 2009.
17  Entrevista realizada el 3 de agosto de 2009.
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En Kilele ella hace el personaje de ROCIO, la hija de VIAJERO que des-
pués se convierte en anima. Y también es una ensombrillada, una sefiora
del pueblo.

Fernando Montes

Se form¢6 en Paris con Jacques Lecoq, Mdnica Pagneux y Ryzard Cieslak y
en Italia bajo la direccidn Jerzy Grotowski. Fundador del grupo Teatro Va-
rasanta y director artistico del mismo. Pedagogo de varias instituciones
nacionales y extranjeras, especialista en entrenamiento actoral.

Sobre Grotowski y la influencia que tuvo este en su trabajo afirma:

El encuentro para mi con Grotowski fue esencial. Lo conoci a través de
sus libros hacia los dieciséis o diecisiete afios; y su lectura fue el principal
impulso para dedicarme al arte. De no haber leido a Grotowski no hubiera
hecho teatro. Luego, la practica que realicé en su Centro de Trabajo en Ita-
lia, no solo fue un aprendizaje detallado del oficio del actor, sino que ademas
fue un renacer a mi mismo como ser humano?®.

Aparte de los actores y el director, Varasanta, al ser sala concertada
del Ministerio de Cultura y con el IDARTES, tiene una programacion ar-
tistica abierta al publico y para que esto sea posible en ella trabajan otras
personas como un disefiador grafico, un jefe técnico, una persona de ser-
vicios generales, un director ejecutivo y una asistente llamada Alba Mora.
Frente a qué significa estar en Varasanta trabajando, ella comenta:

Ademas de ser una organizacién que me facilita una condicion laboral,
no es solo una institucién o un concepto, el teatro es la vida, y la vida es
un teatro. He llegado a pensar que Varasanta es el reflejo de la vida... Con
quien he logrado compartir la experiencia de lo que somos, queremos ser
o sentimos ademas de no ser insensible con la sociedad. Es una manera de
observar, reflexionar e interpretar lo existente y eso es maravilloso, la sen-
sacién de vivir Kilele, Animula Vdgula Bldndula y Gltimamente Fragmentos
de Libertad, es realmente impresionante. Me senti conmovida, emociona-

da, confrontada y cuestionada en un nivel muy profundo, soy afortunada de

18  Entrevista realizada el 20 de septiembre de 2009.
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conocer su creacién y de poder compartir un trabajo que se ha hecho con
cantidades inmensas de amor, inteligencia y pasién®.

Conrespecto a qué eslo mas dificil de trabajar con Varasanta ella afirma:

En cuanto a la organizacion, es todo lo laboral: cada uno de nosotros tene-
mos una serie de funciones y si una de ellas se desarrolla bien continda la ca-
dena en buen estado, pero si por el contrario uno de nosotros interrumpe la
cadena y falla es cuestionada inmediatamente, esa es la diferencia mas gran-
de que tenemos. Contamos con la presencia de un director como Fernando
Montes, que es una persona autoritaria, perfeccionista, detallista, se fija en lo
minucioso de todo, todo, todo... En ocasiones tanto perfeccionismo nos hiere,
porque tratamos de hacer las cosas lo mejor que se puede y recibimos un re-
clamo por lo que quedd mal que es minimo y no un halago por todo lo bueno?

Estas son apreciaciones que hacen parte de la cotidianidad de Vara-
santa, una cotidianidad que no es facil.

Por otro lado, Varasanta en estos afios de trabajo artistico tiene en su
repertorio diez obras que han ganado premios y han circulado en festiva-
les nacionales e internacionales. Obras que hablan de la construccién de
una estética. Estas son el reflejo de su identidad, de su exhaustivo entre-
namiento y también del misticismo que acompaiia su trabajo.

A continuacién enumero de manera sucinta las obras de Varasanta:

En 1994 Varasanta inicia su viaje artistico con la obra La conferencia
de los pdjaros, primera version de la adaptacion de la obra de Jean Claude
Carriére, inspirada en el poema sufi del siglo x11 de Farid Uddin Attar. Me de-
tendré un poco en esta obra. La conferencia, cuyo texto es hermoso, cuenta
que un dia todos los pajaros del mundo se retinen en una asamblea. Uno de
ellos, 1a Upapa, les habla de su rey legitimo: el Simorg, y los invita a ir en su
busqueda. Primero, los pajaros aceptan entusiasmados pero después mu-
chos se escapan, otros mueren o se pierden. Solo unos pocos llegan has-
ta el Simorg tristes, abatidos, envejecidos y con el cuerpo estropeado. Esta
obra constituye un simbolo del vuelo interior que todos emprendemos en
la vida. En el programa de mano de la obra dice: “Hemos vivido muchas de

19  Entrevista realizada el 27 de marzo de 2010.
20  Ibidem.
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las vicisitudes que los pajaros confrontan en su viaje: desolacién, abando-
no, frustraciones y claro, también destellos de luz”. La conferencia de los pd-
jaros se convierte en una perfecta metafora del viaje que emprendieron los
“varasantos” en aquel afio 1994, algunos pajaros siguen volando con alguna
que otra pluma dejada en el camino, otros en cambio desertaron de su viaje.

El primer hermano, fibula apdcrifa de autor an6nimo fue estrenada
en 1996. La obra fue el resultado de un laboratorio de ocho meses sobre
los procesos de creacién del actor.

En 1997 Varasanta estren6 Los hermanos Karamazov, version libre
del escritor ruso Fiddor Dostoiesvki.

En 1999 el grupo creo la obra Flores Fieras, que fue ante todo una
busqueda de la propia identidad expresiva del grupo.

En 2004 se present6 El Lenguaje de los pdjaros. En este trabajo se pro-
fundiza su primera puesta en escena, La conferencia de los pdjaros (1994).

En el 2005 se estrena Kilele, una epopeya artesanal, corazén de esta
investigaciéon. Obra ganadora de la beca de creacién del Ministerio de Cul-
tura 2005. Es la primera incursion del grupo en la temética de los dere-
chos humanos.

Esta noche se improvisa, esta noche se improvisa fue estrenada en
el 2006. Esta es una deconstruccion colectiva de la obra de Luigi Pirande-
llo. Un espectaculo en el que el cabaret une su fuerza con el teatro, la im-
provisacion, el performance, la musica, y la instalacion plastica.

Entre el 2006 y el 2007, el grupo realiza una coproduccién con la
Compaiifa francesa Klassmute llamada Una temporada en el Infierno -
le livre de la folie—. En esta obra se intenta mostrar la fuerza y riqueza de
los poetas Arthur Rimbaud y Radl Gdmez Jattin, por medio de la danza, el
movimiento, la musica y la palabra.

En el 2007 Varasanta estrena Animula Vdgula Bldndula que tradu-
cida del latin significa: Frdgil alma a la deriva. Obra que profundiza en los
fenémenos del desplazamiento, las desapariciones forzosas, las fosas co-
munes y su relacién con el hecho artistico.

En el 2010 Varasanta cre6 Fragmentos de libertad. 200 anos, libertad
en proceso beca de creacion del Ministerio de Cultura 2009 sobre distintos
fragmentos de la historia de nuestro pais desde una visién critica y mordaz.

En 2011 empezaron la creacién de La Tempestad de William Shakes-
peare, bajo la direccion del polaco Piotr Borowski.

En cuanto a la estética del grupo, esta también tiene un caracter hi-
brido y deconstructructivo que logra combinar, segtn la obra, diferentes
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tendencias de vanguardias artisticas y filosoficas como el surrealismo, el
impresionismo y el existencialismo, con tradiciones culturales de culturas
indigenas y afrodescendientes, pero también de otras como la hindu.

Ese recorrido artistico de Varasanta entre el pasado y el presente,
les brinda una posibilidad multicultural de explorar unos contenidos an-
cestrales vinculados a lo ritual y profundizar en otras lineas contempora-
neas, que exploran lenguajes plasticos y mediaticos como el performance
o el video, logrando en ese intento una propuesta estética limpia, trans-
gresora y profundamente emotiva.

Dicha estética estd cargada de cierta luminosidad, donde el color
blanco siempre esta presente en el espacio de trabajo y en algunas de sus
puestas en escena. Este caracter recuerda algunos montajes de Grotows-
ki. Sobre esto, Montes recuerda algunas cosas de su estadia en Pontedera,
[talia, cuando trabajé con el director polaco:

Recuerdo el espacio de trabajo blanco, la impecabilidad del piso, traba-
jar con ropa blanca. Estos elementos me impactaron por la luminosidad que
emergia del trabajo. Mi lectura de Grotowski era oscura, asociaba al actor
santo a la culpa, al sacrificio cristiano, al dolor y al sufrimiento en el cora-
z6n, a la crueldad, al autosacrificio?!. Y cuando llegué a Pontedera descubri
un Grotowski africano, radiante, que buscaba el conocimiento a través del
canto y el ritmo, con el mismo rigor que en sus origenes, pero sin la carga
oscura que yo habia percibido en mi adolescencia.

Finalmente, el caracter deconstructivo de su estética esta presente en
la disposicién y la versatilidad de su sala, en la plasticidad de sus puestas
en escena, en la forma, el contenido y las intenciones de sus textos dramati-
cos, que en algunas obras se alejan de la estructura aristotélica dando paso a
fragmentos de imagenes, a elementos sonoros, a desarticulaciones mas que
de una historia lineal. Obras como Esta noche se improvisa, esta noche se im-
provisa y Fragmentos de libertad son especiales para dar cuenta de este ca-
racter deconstructivo que ha marcado el rumbo de sus creaciones.

21 Entrevista realizada el 20 de septiembre de 2009.
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Recorridos urbanos: De casa en casa

Foto 8: Hoja que estaba en una pared de la sala del Teatro Varasanta?.

La primera vez que entré a la actual sede de Varasanta fue en el 2008, cuando
fui a ver la obra Esta noche se improvisa, esta noche se improvisa. Me
impresiond la luz y la belleza que despierta el lugar y recuerdo curiosamente
que sentia muchas ganas de quedarme alli*.

Solo hasta el 2007 Varasanta tuvo una sede propia, en afios anterio-
res todos tuvieron que ir de un lado para otro. Durante casi trece afios tu-
vieron que deambular como gitanos por distintas casas y alquilar teatros
para poder presentar sus obras. Estas itinerancias no fueron faciles. Hubo
muchas personas que desertaron, que no “aguantaron el ritmo”.

La Casa de la Guaca

Foto 9: Esta foto es una parte de la casa de la 86, que el grupo
Varasanta tuvo que remodelar.

22 Fotografia tomada por Carolina Garcia en octubre de 2008.
23 Diario de campo en Recuerdos vinculados a la investigacion.
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Entre ires y venires, en enero de 2002 Varasanta logr6 conseguir un es-
pacio en el que podia investigar y crear. Dicho espacio era una casa inmensa
en Bogot4, en la calle 86 con carrera 12, rodeada de jardines, que a simple
vista parecia normal pero que tenia una historia con “gato encerrado”. Esta
era propiedad del extinto capo del narcotrafico Gonzalo Rodriguez Gacha
“El mexicano”, y quedd en manos del gobierno desde su muerte en 1989.
En enero de 2002 el grupo qued6 encargado de su administracién como
depositario temporal, tras la entrega que les hizo la Direccién Nacional de
Estupefacientes. iSi las paredes hablaran! Sobre esta casa Liliana Montafia
cuenta:

Fue algo muy raro. Esa casa tuvo muchas cosas encontradas, una ener-
gia muy fuerte, uno entraba y salia como descompuesto, mucho tiempo des-
pués ya era distinto, pero al principio saliamos muy cansados... La relacién
con ella era stper contradictoria porque era un espacio divino, a mi me en-

cantaba la ubicacidn, todo, pero rodeada de otras cosas que juich!...>*.

Luego de ser entregada al grupo, tuvieron que componerla porque
el 12 de diciembre de 2001 fue consumida por las llamas aparentemente
iniciadas por habitantes de la calle; también tuvieron que pagar servicios
atrasados por casi ocho millones de pesos.

El trabajo de restaurar esta casa fue arduo, un trabajo de obrero, pero
el grupo intentaba tomar partido de este para explorar su propio cuerpo,
es decir, mientras “se trabajaba se entrenaba”, como cuenta Isabel Gaona

con entusiasmo:

Me encanté un trabajo que hicimos de arreglar el jardin. Habia como un
lago gigante, obviamente cuando nosotros llegamos alld no habia ni agua ni
nada. Estaba eso enmatorrado, vuelto nada y nos pusimos a recoger piedri-
tas y hacer un disefio con esas piedritas como una espiral, entonces hicimos
un jardin zen en ese lago. Eso fue stiper bonito porque ademas siempre es-
taba esa cosa de trabajar con el cuerpo, de usarlo bien, de tratar de entender
coémo se hacian las cosas en las labores que haciamos en la casa. Asi este...
trapeando voy a ver como trapeo, como barro, eso me encantaba®.

24 Entrevista realizada el 3 de agosto de 2009.
25  Entrevista realizada el 28 de Julio de 2009.
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De esta manera, la labor que ellos hacian de “obrero” la combinaban
con su propio entrenamiento actoral.

En abril de 2003, un grupo de hombres entraron armados a la sede y
secuestraron a los integrantes del grupo porque creian que en la casa ha-
bia una guaca y querifan apoderarse de ella. Entraron con un “brujo” a bor-
do y armas, cavaron huecos, perforaron paredes, intentaron mover unas
rocas del jardin con gato hidraulico y después de buscar sin suerte duran-
te diez horas, pidieron disculpas a todos y se fueron no sin antes pregun-
tar: “Si encontramos cdmo dar con la guaca, ;podemos volver a buscar?”.
Nadie respondié. Después de esta situacion el temor empezd a tomar vue-
lo. Se gener6 un ambiente tenso y de zozobra porque siempre que timbra-
ba el teléfono o cuando alguien llamaba a la puerta habia desconfianza
y un deseo ineludible de que lo que pasé con la guaca no pasara nunca
mas. Tiempo después, inesperadamente les dijeron que les iban a quitar
la casa, como cuenta Isabel Gaona:

Mejor dicho: no nos dijeron, lo hicieron. Yo fui a un colegio a dar una
clase y por eso llegaba media hora mas tarde al ensayo. Cuando llegué de
pronto veo en la puerta unos sefiores de saco y corbata, como guardaespal-
das y dije: entraron otra vezy los secuestraron... ;qué hago?, Cuando vi que la
puerta estaba abierta entré y resulta que era que habia llegado una gente de
la Policia a ver la casa porque la casa era de ellos y que ya se la habian dado.
Fue horrible porque cada cosa la hicimos juntos aqui, esas telitas las corta-
mos nosotros y las colgamos nosotros, entonces cada espacio estaba hecho
con nuestras manos y esta gente pasaba, entraba, se metia a la oficina, a los
camerinos, al cuarto, al espacio de trabajo, haciendo medidas de donde iban
a poner sus escritorios y sus cosas y nadie nos habia dicho nada. Yo llego y
esta pasando eso que fue tan pero tan feo y veo a Lili saliendo, y a las dos
se nos aguaron los ojos. Nos dijeron que nos iban a quitar la casa, que esa
casa iba a ser del INPEC, entonces eso fue muy, muy fuerte. Y asi, ese dia se
quedaron las horas que les dio la gana, claro que a los meses nos sacaron y
jodieron que ahi iban a hacer no se qué, que iban a hacer como un taller con
presos de manualidades y nos sacaron y nunca hicieron nada. La casa lleva

abandonada muchos afios?®.

26 Ibidem.
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Este hecho los invadi6 de tristeza y de impotencia. No pudieron hacer
nada, hicieron sus maletas y se fueron con su teatro a otra parte.

La casa de las pulgas. Aqui nacio Kilele

Foto 10: Antigua sede de Varasanta en el barrio
La Candelaria de Bogota. Calle 12 con 3%.

Después del desalojo de la casa de la 86, no tuvieron mas remedio
que darse a la tarea de buscar otro “hogar”. Recorrieron toda La Candela-
ria buscando una casa. Una persona cercana al grupo se enteré de que ha-
bia una casa que estaba abandonada en la misma cuadra del Teatro Libre
(calle 12 con tercera). Luego de gestiones, les prestaron ese espacio para
que pudieran realizar sus actividades ahi.

Esa también es una casa hermosa, sus colores blanco y azul contras-
tan con los dias soleados de comienzos del 2010 en la capital. Tiene tam-
bién un jardin central al estilo de las casas antiguas de La Candelaria.

Esta casa vio nacer a Kilele en sus entraiias, alli se cociné la idea de lle-
var a cabo una obra de teatro que evocara los hechos acontecidos en Bojaya
el 02 de mayo de 2002. En esas paredes la creaciéon tomé forma y dio paso a
un poema escénico que ha sido presentado ya mas de 120 veces. Algunas de
las personas que estuvieron presentes por ese tiempo y que con sus voces y
sus cuerpos le dieron vida a esta epopeya artesanal ya no estan en Varasan-
ta, como es el caso de Nelson Camayo, que recuerda con carifio su paso por
esa sede de Varasanta por aquellos dias.

27  Foto tomada por Carolina Garcia el 27 de marzo de 2010.
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A Lili, Chava y Beto les ha tocado botar basura, sacar indigentes, aguantarse
amenazas. Yo llegué a la [sede] Candelaria cuando ya todo estaba muy bonito
y entonces para mi, la sede de La Candelaria representd tambores: llegabamos
y tocabamos todos. Todo lleno de jardines maravillosos, con unos fruticos mo-
rados... Yo era feliz comiendo eso. Me gustaba mucho el tallercito atras, chi-
quitico, ademas el combo, pa' mi era todo... Tengo muchas imagenes, muchos
recuerdos bellos y algunos casi metafisicos. Bellos porque como habia que pre-
sentar cuadros [de Kilele] jeh! [los actores y actrices] salian con unas cosas im-
presionantes en medio del jardin. Recuerdo el proceso avanzado de la puesta
en escena de Kilele que estdbamos trabajando sobre el suefio, sobre los ances-
tros, sobre el olvido, todas esas cosas, lo haciamos... Hubo varios momentos
que eran para mi como un sueflo, yo sentia que el aire se transformaba comple-
tamente, habia magia, yo no sé como explicarte. La gente entraba ala casay se

sentia una atmasfera especial, las voces cambiaban, era magico, maravilloso®.

En esta casa también tuvieron que arreglar muchas cosas: las paredes, la
humedad, el jardin, los pisos, matar las pulgas... Pero tiempo después sucedio
de nuevo lo inesperado: iles dijeron que tenian que abandonar la casa! Isabel
Gaona afirma:

Cuando llegamos a esa casa también estaba hecha un chiquero y estaba
llena de pulgas. Era una plaga la hijuemadre, tocaba entrar fumigando, uno
daba un paso de la puerta pa' dentro y el pantal6n lleno de pulgas, uno podia
contar cincuenta en una sola pata. Era una plaga vastisima, entonces nos to-
caba llevar ropa especial para entrar, trabajar, dejar esa ropa alla, volvérsela
a poner, hasta que fumigaron la casa. Todo estaba hecho un chiquero, el tape-
te, todo eso era horrible, como si toda la casa fuera la casa de los perros. En-
tonces otra vez nos tocé: saque basura, limpie otra vez, resane, virotee todo
el piso, saque los tapetes, todo eso: pinte, arregle jardin... La dejamos divina
y después de nuevo: que tienen que irse porque aqui va a funcionar Taller de
Colombia, ahi estuvimos como tres afos o tal vez menos, justo el tiempo para

dejar la casa divina y que nos echaran otra vez?’.

28  Entrevista a Nelson Camayo el 03 de septiembre de 2009.
29  Entrevista realizada el 28 de Julio de 2009.
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En el 2006, cansados de estos ires y venires mezclados con desaires y
momentos de impotencia, Fernando Montes, Carlota Llano y los integrantes
del grupo se dan a la busqueda de una casa que seria la sede de Varasanta.

La casa de la béveda blanca. ;Por fin una sede propia?

Foto 11: Sede actual de Varasanta en el Barrio La Magdalena.
En la foto aparecen Rena y Molik dos perritos que custodian la casa®.

Fernando Montes y Carlota Llano adquieren la actual sede de Vara-
santa en el barrio La Magdalena de Teusaquillo en Bogota (Cra. 15 con
39). Es estrenada en el 2008 con la obra del grupo Animula Vdgula Bldn-
dula. Varasanta entra a hacer parte de las casas dedicadas al teatro, con

30 Fototomada por Carolina Garcia el 15 de marzo de 2010.

304

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 304 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral / Segundo puesto S22 2011
1S4

una activa programacién artistica en la localidad de Teusaquillo, donde
también se sitian la Casa del Teatro Nacional, Casa Ensamble, El Arlequin
y Ditirambo, razén por la cual se empieza a reconocer esta parte de la ciu-
dad como el “eje cultural” de la ciudad.

La casa inicialmente tuvo un estilo inglés, pero luego de la interven-
cién se le dio un caracter mas contemporaneo que mezcla materiales oxi-
dados con otros mas nuevos, donde prima el blanco. A esta casa también se
le hicieron arreglos y los actores y actrices ayudaron en esto, y como dice
El Espectador “cambiaron trusas y zapatillas de baile por pilas y palas™?, de
nuevo las hormigas empezaron su trabajo. En este mismo periédico, Mon-
tes afirmo sobre el lugar: “el objetivo de este nuevo espacio es luchar con-
tra las fuerzas de la destruccién a punta de creacién y tratar de equilibrar la
balanza en la medida de lo posible”.

Al entrar en la sede de Varasanta, generalmente uno encontraba a sus
dos gigantes porteros, que con ladridos saludaban o quizas espantaban a
los desapercibidos transetintes: eran Rena y Molik??, dos perros gran dane-
ses (mama e hijo) que habitaban Varasanta, pero en el 2011 Rena murié.
Después de entrar en la casa y contemplar el jardin lleno de flores y el ar-
bol de curuba, se encuentra una salita decorada con objetos inesperados:
parte de un coche antiguo de bebé, un cilindro de gas color rosado (par-
te de la escenografia de Kilele) y las infaltables flores que con su olor dan
una amable bienvenida. El olor a canelazo y agiiitas aromaticas, hacen que
uno quiera ir directamente a la cafeteria. A la izquierda hay un taller de ca-
chivaches, herramientas y utileria que también sirve de carpinteria y es el
mejor lugar para realizar los objetos de las obras. Al lado derecho hay una
sala pequefia donde ensayan y se presentan grupos. En el centro hay unas
escaleras rusticas de metal desde donde se ve una mufieca mexicana co-
lor fucsia que representa la muerte. En el segundo piso se encuentran los
camerinos, unas salas para ensayar, dos bafios azules, la camita de Molik,
un vestido de novia aqui, una jaula con mariposas de papel adentro allg, la
oficina y finalmente en el tercer piso la gran béveda blanca, la caja de luz,
la sala Grotowski, al contrario de la inmensa mayoria de salas que son ne-
gras ya que, para Montes, el color negro da una impresién de inhospitali-

31 El Espectador, 07 de noviembre de 2008.

32 Estos perros tienen los nombres de dos de los més destacados actores de Grotowski: Rena
Mirecka y Zygmunt Molik.
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dad. Una casa con ochocientos metros cuadrados que posibilita cualquier
expresion artistica.

Sin embargo, aunque Varasanta ya tiene una hermosa sede propia,
otras nuevas complicaciones aparecen en el panorama, porque su manteni-
miento mensual genera unas altas sumas de dinero que la casa misma tie-
ne que producir para su sostenimiento, razén por la cual hay que “ponerla a
producir”. Es decir alquilarla, y algunas veces esos alquileres se cruzan con
los ensayos del grupo y todo entra en disputa. Segin una actriz:

Pues yo siento que es como un ancla y como una carga. O sea, siento que
es un espacio nuevo que da la oportunidad de hacer muchas cosas, pero que
a la vez puede significar un peso muy inmenso para conseguir lo que se ne-
cesita para que la casa se mantenga mes a mes, en todo lo de los alquileres
y eso. A veces se ha sentido que no hay espacio para ensayar porque hay
una obra en temporada, hay un grupo que alquilé para ensayar, entonces
es como dos cosas ahi en competencia, claro, nosotros tenemos un espacio,
pero estamos compitiendo con lo que se necesita que la casa produzca. En-
tonces, es como una dicotomia ahi fuerte®:.

Esto se convierte aparentemente en una tension de tener un espacio
y no tenerlo al mismo tiempo. Una cuestién que genera malestar y que
cuestiona los objetivos ultimos de la casa.

En el 2012 Varasanta cumple dieciocho afios dedicados al teatro. Die-
ciocho afios y mucha agua clara y turbia ha corrido debajo del puente, pero
sin lugar a dudas este pais sigue teniendo la necesidad de tener un grupo de
personas que, como ellos, entregue a los otros el arte: vehiculo del autoco-
nocimiento, resignificador de la memoria y la historia, transgresor y trans-
formador de una sociedad que poco quiere recordar.

GSSYZm

33  Entrevista realizada el 3 de agosto de 2009.
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Capitulo 3
El texto de Kilele:
letras, memoria y selva

GSSYZzre

Las vidas de los hombres son velas que arden en el cielo sobre
unas mesas grandes. Cuidando tanta luminaria estd

EL ANGEL DE LA MUERTE quien, a una sefial de Dios, apaga
la vela que le manda nuestro Sefior Jesucristo,

Yy ve nacer otra mds brillante...

NOELIA EN KILELE, UNA EPOPEYA ARTESANAL".

El presente capitulo profundiza en el proceso de escritura, gestacion
del texto de Kilele y su respectivo andlisis. Sitla como protagonistas a Fe-
lipe Vergara, dramaturgo, y a la actriz Catalina Medina como “padres” de
esta obra, ya que ella nace de una residencia de investigacion que los dos
hicieron en el Chocbé.

Felipe Vergara le puso como titulo a su épera prima: Kilele, una epo-
peya artesanal. Como se expuso atras, kilele viene de la lengua Swahili? y

1 Este texto, segun cuenta el dramaturgo, esta basado en un historia del antropdlogo Luis
Guillermo Vasco.

2 Lengua de estructura bantu originaria de Zanzibar y formada a partir de las diferentes len-
guas de los pueblos dedicados al comercio en el océano Indico (arabe, indio, lenguas afri-
canas, inglés, francés y otras) en el oriente de Africa.
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significa bulla, ruido y alboroto®. Esta palabra, como una huella, se ha tras-
mitido en la didspora afro y esta presente en la cotidianidad de la gente
del Chocé. Es alli donde ha adquirido la connotacion de fiesta y ala vez de
rebelion. Sobre esto cuenta Felipe en su blog de Internet*:

Como todos los afios, el 16 de julio de 2004, se celebraba en Murindé
(municipio del Bajo Atrato antioqueflo) como en muchos otros lugares de
Colombia, la fiesta de la Virgen del Carmen. Pero, a diferencia de otros afios,
por esas fechas en el pueblo también se llevaba a cabo el Foro por la Vida
y la Paz. Unas horas antes los indigenas y los campesinos de la region ha-
bian denunciado valientemente toda clase de detenciones arbitrarias, sefia-
lamientos injustificados, abusos de poder, desplazamientos y violaciones a
sus territorios, asi que la procesion de la Virgen se hizo oir. Centenares de
pobladores escoltaban a la Virgen del Carmen y la llevaron en hombros has-
ta el Unico lugar del pueblo que se encontraba en tierra firme, a pesar de
que la fuerza publica les tenia prohibido el acceso a esta zona porque alli te-
nian instalado un campamento. Sabian que en ese contexto y con semejante
compaiiia no se atreverian a impedirles el paso con la fuerza y la arrogancia
de las armas. Cuando llegaron a ese lugar privilegiado de su propio pueblo,
al que llevaban meses sin poder acercarse, estaban cantando una cancién
en la que se repetia constantemente la palabra kilele. Cuando pregunté qué
significa esa palabra, me sonrieron y me contestaron que la palabra hacia
referencia precisamente a eso que estaban haciendo en la procesion. Pero
como seguia sin entender, entonces tuvieron que explicarme que era una

palabra africana que queria decir al mismo tiempo fiesta y rebelién.

Y ;qué es eso de epopeya artesanal? A simple vista pareceria una con-
tradiccion de términos. Segtiin el DRAE® la epopeya es un “poema narrati-
vo extenso, de elevado estilo, acciéon grande y publica, personajes heroicos
o de suma importancia, y en el cual interviene lo sobrenatural o maravillo-
so”. Y por otro lado, lo artesanal parece ser todo lo opuesto, es decir: algo

3 Segun el dramaturgo.

Tomado del Blog del Dramaturgo en http://www.dramaturgiacolombiana.org/?q=node/10
consultado el 04 de noviembre de 2008.

5 Diccionario de la Real Academia Espariola.
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de estructura sencilla, producido en pequefia escala y fabricado con mate-
riales humildes por pocas personas. Felipe afirma®:

En un pais como el nuestro, donde todo es pequeiio, parece imposible el
surgimiento de un verdadero poema épico. Se puede afirmar que nuestras
guerras no son gestas épicas y que nuestras epopeyas, por tanto, no pueden
ser mas que artesanales. En el texto de Kilele, se puede intuir que una epo-
peya artesanal es algo asi como una pequefia epopeya llena de humor ne-
gro, en la que los héroes son ayudados por el pueblo y por la cultura para
levantarse como tales y en la que lo sobrenatural y lo maravilloso intervie-
nen pero no en una forma grandilocuente y definitiva, sino de una manera

minimizada, vacilante y hasta dudosa.

Ese caracter artesanal remite a un sentido tradicional de hacer las cosas,
este sentido de cierta manera, se ve reflejado en el uso de los materiales de
la puesta en escena y del vestuario que son propios de la estética de la obra.

Asi pues el titulo, como el texto mismo de la obra, es el fruto de la
experiencia que Felipe tuvo en los pueblos del Atrato, como se expone a
continuacion.

El dramaturgo y sus motivos

Foto 12: Felipe Vergara en el Chocd’.

6 Archivo de Varasanta.
7 Cortesia de Nelson Camayo.
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Fragmento del texto Kilele

X Escena

... En la orilla aparece un hombre de camuflado.

HOMBRE CAMUFLADO: {Bajense del bote!

FELICIA: ;Uy pero qué fue! ;Por qué se levanté de mal genio? (Imitdndolo) {Bajense del bote!
ELDA: (Imitdndolo también) jPara dénde van! jDe dénde vienen!

RUTH: jCuantos hijos tienen! jDocumentos! ;Qué tipo de sangre son?
FELICIA: Pues de la roja, de la que se derrama.

RUTH: ;Qué es lo que llevan ahi!

FELICIA: Alimentos.

RUTH: jPara qué alimentos!

ELDA: Usted sabe, somos seres humanos tenemos que comer.

FELICIA: jPero tres huevos y una libra de arroz es mucho!

RUTH: jTienen que dejar la mitad!

Las mujeres sueltan una carcajada, el HOMBRE CAMUFLADO estd confundido...

Felipe Vergara estudio filosofia en la Universidad de Los Andes, alli empezé a
hacer teatro. Particip6 en la fundacién del grupo de teatro R101, que tiene su
sede en Bogota. En este grupo conocié a Catalina Medina, antropéloga y actriz
con quien Felipe realizé un trabajo de campo en el Choc6 para escribir. Felipe
hizo una maestria en direccion teatral en la Universidad de Filadelfia, E.E.U.U.

(Como llega Felipe a interesarse por el drama de Bojaya? Todo comenzé
unos meses después de mayo de 2002. A Felipe le llam6 mucho la atencién
un articulo del periddico El Tiempo llamado La noche de las maldiciones y los
maleficios, (Realmente no tenia este titulo: ver Anexo 4). El articulo hablaba,
segun él, de cémo después de la masacre la gente del Chocé convocd a una
noche de conjuros y hechizos para maldecir a todos los que habian propicia-
do esa tragedia. Afirma Felipe®: “ellos decian que maldecian al Ejército por
no haber hecho nada, a los paramilitares por haberse ocultado detras de la
iglesia y a los guerrilleros por haber botado el cilindro”. Cuando el dramatur-
go —que conocia un poco la ritualidad afrodescendiente- ley6 este articulo se
sorprendié mucho: “una de las caracteristicas de dicha ritualidad y de su re-
ligion es que todo es secreto, esas cosas no son publicas, la magia no se hace
en publico, las oraciones de hecho se llaman secretos”. En ese momento se dio
cuenta de que ese hecho violento tenia tal magnitud que fue capaz de generar
una ruptura dentro de las dindmicas culturales de un pueblo, haciendo que el

8 Archivo de Varasanta.
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ritual antes oculto se convirtiera en publico y fuera puesto a los ojos de todos,
en defensa de su dignidad como pueblo y como respuesta contundente ante
la infamia. Los ritos finebres no fueron posibles porque esta prohibido llorar
a “ciertos muertos”, pero ante los ritos malditos de los afrodescendientes “da
un poco de miedo impedirlos u oponerse”, porque estos contendores apelan
a “otras fuerzas” a las cuales los blancos no tenemos acceso ni permiso. Cuen-
tan por el Choco6 que aquellos que tuvieron que ver con lo de la pipeta se sui-
cidaron atormentados por pesadillas y otros murieron de sed en medio de la
selva, porque cada vez que iban a tomar agua esta se les convertia en sangre.

Ese tipo de rituales que atraviesan los imaginarios y la espiritualidad de la
gente que alla habita se convierten en acciones de resistencia, frente al poder
hegemonico representado por el Ejército. Asi como las mismas celebraciones
de rituales catélicos que se dieron el dia de la Virgen del Carmen, de las cua-
les se hablaba al comienzo de este capitulo. Estas acciones hacen que las prac-
ticas culturales se instauren con mas fuerza en los escenarios locales y hacen
que lo privado se convierta en publico, muestra de que muchas tradiciones no
se pierden sino que rescatan formas alternativas para seguir legitimandose.

A partir de la lectura de este articulo de prensa, Felipe decidi6 “ir a
ver eso”, observar lo que estaba pasando all4, pero primero empez6 a ir
a bibliotecas, a documentarse bien, a leer a Nina Fridman, Jaime Arocha
y Luis Guillermo Vasco. En un principio, no tenia idea de cémo conseguir
financiacion para ir al Chocé hasta que salié una convocatoria del Minis-
terio de Cultura para hacer una residencia nacional. El y Catalina Medina
escribieron el proyecto Atrato y estigia para hacer el trabajo de campo en
varias zonas del Choco, cuyo resultado seria una obra de teatro. El proyec-
to fue ganador. Las intenciones y motivaciones para escribir la obra fue-
ron cambiando con el tiempo como él mismo afirma:

Yo me acuerdo que cuando me fui para el Choc6 queria escribir una obra,
y ese era mi objetivo. Cuando empecé a ver la vida de la gente alli, cambié ese
objetivo por otro ;y ahora como puedo hacer una obra que le sirva a ustedes
mismos? Hubo un cambio muy fuerte en pocos dias, casi como de “querer
usarlos a ellos para hacer una obra de arte”, asi diciéndolo como en términos
muy crudos, a una idea de ;cémo puedo ser yo util aqui, en estos meses, asi no
escriba la obra? y ;cémo esa obra puede servirles a ustedes? °.

9 Entrevista concedida el 20 de agosto de 2009.
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De esta forma, el dramaturgo se fue alli con la idea fundamental de
crear una pieza artistica y se encontré con todo un universo cultural y con
unas gentes que lo llevaron, si a escribir una obra, pero también a com-
prometerse socialmente con las personas con las que se encontré. Uno de
los compromisos iniciales que hizo fue el prometer que regresaria con la
obra ya montada, esta promesa la cumplié en el afio 2005 cuando regreso
a hacer una gira de la obra con el grupo Varasanta.

La gestacion del texto:
escritura como viaje y confrontacion

Foto 13: Catalina Medina y Felipe Vergara caminan
por una calle de Quibdo en el afio 2005™.

Fragmento del texto Kilele

VII Escena

CORO DE ANIMAS: Makerule, principe de los MINAS en el Congo engendré a Mateo MINA.
El fue esclavizado pero se resistié y maté a catorce hijos de los dioses castellanos antes de
fundar el palenque de Tadé. El concibié a Sando MINA y él a su vez a Ateneo MINA que sa-
bia el secreto para hacerse invisible. De Ateneo MINA es hijo Laertes MINA quien a su vez
engendré a Keimer MINA y éste al coronel Cinecio MINA, Satanés. El liberé muchos escla-
vos del Cauca y era inmune a las balas. Del coronel es hijo Leifer MINA y de éste a su vez,
Lascario, Graciano y Apolinar MINA. ;Necesito seguir?

10  Foto cortesia de Nelson Camayo
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Llegar a la selva no fue fdcil
Catalina'' y Felipe llegaron a Quibdé (ver mapa de la zona en Anexo 2) con
muchas expectativas y planes que tuvieron que transformar para poder
adaptarse a la humedad de la regién y a las dinamicas locales. En un prin-
cipio, eran desconocidos y percibian que la gente no les tenia mucha con-
fianza, como manifiestan aqui:

Uno llega alld inconsciente de todas las realidades y de como funciona la
vida. Llega uno super orgulloso hablando de “la beca del Ministerio”; como
si eso le fuera a abrir puertas y pues al contrario se las cierra, porque en un
sitio asi el Estado no se ve con buenos ojos... Entonces lo ven a uno como
un agente de ese Estado. Después fue todo el proceso para desembarazarse
de eso y explicar que yo no tenia nada que ver directamente con ese Estado,
que el proyecto lo habia hecho yo mismo®2.

En un principio, ellos cuentan que fueron muchos dias de “nada”, de
esperar, en donde el acostumbrarse a la humedad les resultaba suprema-
mente dificil. Pero poco a poco se fueron adaptando a las condiciones.

La formacién en antropologia de Catalina fue fundamental para cons-
truir una metodologia de campo basada en entrevistas, talleres, historias de
vida y observacion participante y asi poder recolectar informacion. Antes del
viaje ellos se asesoraron con Jaime Arocha?®, quien les brindé algunos de sus
conocimientos sobre la zona y los manejos locales. Y asi, empezaron poco a
poco a adentrarse en la dura realidad de las comunidades Atratefas.

Comenzaron en el barrio La Victoria en Quibdé. La idea fue llevar a cabo
tanto un trabajo etnografico para recolectar informacién, como hacer un ta-
ller de teatro con jovenes y nifios sobre temas locales, cuyo resultado serfa
una pequefia obra teatral. En estos talleres se construian historias basadas

11 Catalina hizo una contribucién valiosisima dentro de esta residencia, desarrollando una me-
todologia de campo que combinaba la etnografia y el teatro. Ella se gradué de antropologia
de la Universidad Nacional de Colombia con una tesis llamada “Bailando la memoria” sobre
las danzas tradicionales de los Paeces. Empezd a hacer teatro en la UN en un grupo llamado
Teatro de La memoria, dirigido por Juan Monsalve. Catalina cuenta que cuando se gradu6 se
dio cuenta de que en realidad lo que queria hacer era teatro y por eso entré a tomar unas cla-
ses en La Casa del Teatro Nacional. Realizé una maestria en actuacién en la Universidad de Fi-
ladelfia E.E.U.U.

12 Entrevista concedida el 20 de agosto de 2009.
13 Antropdlogo, profesor de la Universidad Nacional, experto en el tema de Afrodescendencia.

313

Book Premio Nacional de Investigacién 2011.indb 313 11112 11:13 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%s@ MINISTERIO DE CULTURA
1S4

en acontecimientos reales, interrogando a los y las jovenes sobre imagina-
rios que tenian ellos, sus padres, madres, abuelos y abuelas, acerca de sus
experiencias de vida. La primera obra fue sobre el desplazamiento, ya que
La Victoria es un barrio donde esta condicidn se vive a diario. Afirma Felipe:

Ahi pudimos darnos cuenta que habia varias clases de desplazamiento;
no sdlo el desplazamiento por la violencia sino otros de los cuales uno no
es consciente. Por la falta de instituciones de educacidn, la gente se mue-
ve de un lado para otro porque en los pueblos no hay escuela, entonces le
toca irse, romper lazos con sus familias y porque la comunicacién es muy
complicada. Es como: “me fui y quién sabe cuando nos volveremos a ver”.
Entonces hay varios desplazamientos forzados por distintos procesos de

violencia y por otras causas que la gente no conoce mucho'*.

A partir de esta primera experiencia, Felipe comenzé a darse cuenta
que el tema del desplazamiento, el deambular de un lado para otro, es un
hecho recurrente en la zona y este se convierte en uno de los temas cen-
trales de la obra y en la forma como esta narrada, utilizando el viaje, el
deambular, el recorrer los espacios como metafora.

Por el rio Atrato
Felipe y Catalina iniciaron su trabajo de campo pensando que se iban a
quedar todo el tiempo en Quibdd, pero las cosas tomaron otro rumbo. Em-
pezaron a conocer gente, entre ellos al director de Pastoral Social. El sefior
lIbeiro Parra fue el primero que les abri6 las puertas y los “subi6 al bote”.
De entrada los increp6 preguntandoles cudl iba a ser la retribucién y qué
le dejarian a la gente de la zona. Ellos contestaron sin dudarlo “teatro”. Se
comprometieron a dar talleres a los jovenes y nifios, y a volver en un tiem-
po con la obra ya montada para presentarla por todo el Atrato. Ese pacto
de confianza les abri6 las puertas en otros lugares y con otras personas.
Tiempo después se contactaron con algunos integrantes de la Asociacion
Campesina Integral del Atrato, quienes fueron aliados importantes para
llevar a cabo sus actividades.

Los Bogotanos se subieron a la chalupa y emprendieron viaje porla sel-
va que bordea el rio Atrato, con misiones de la Diécesis. Su primera parada

14 Entrevista concedida el 20 de agosto de 2010.
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fue en el municipio de Murind6, donde asistieron a un foro por la paz. Ahi
conocieron a la alemana Inge Kleutgens que llevaba en ese entonces dos
afios haciendo teatro como medio para la formacion politica con jévenes,
y trabajaba en la zona investigando el impacto del conflicto armado en esa
poblacién. Alli Catalina y Felipe hicieron entrevistas, visitaron personasy el
dramaturgo recolectaba en su libreta apartes de esas experiencias y toda la
informacion que él crefa le podia servir para la concepcidn del texto.

Después de esto, navegaron por un rio Jujuamiandé (cuando este se
los permitia porque en algunos tramos solia estar demasiado seco), en
una canoa pequefiita. Luego de un tiempo, llegaron a la comunidad del Ju-
juamiandd y alli permanecieron por algunos dias trabajando en lo suyo.
Luego de cinco dias, Inge los dejé en Vigia del Fuerte al frente de Bojaya.
En Vigia y Bojaya estuvieron quince dias trabajando con la gente y des-
pués volvieron a Quibdé. Alli empezaron de nuevo otra gira por los pue-
blos del Atrato, pero esta vez acompafiados por la Asociacion Campesina
del Atrato, con ellos visitaron municipios y en cada uno de los pueblitos
montaban pequenas obras de teatro con los jévenes y nifios de las zonas.
Asi pues, recorrieron el Atrato de norte a sur y de sur a norte.

En Carmen del Atrato montaron una obra que tuvo como tema cen-
tral el chisme, como elemento generador de violencia. Las obras, creacio-
nes colectivas, siempre eran diferentes. Esta era una manera de investigar
pero también de devolver a las gentes algo de lo que les habian dado. Una
de las obras en Buchad6 fue sobre las dnimas, los espantos y sobre le-
yendas y creencias que ellos tenian sobre su territorio. En Tagachi, por
ejemplo, hicieron otra obra sobre leyendas locales relacionadas con la
violencia. Felipe cuenta:

Ellos tienen una leyenda sobre unos barcos grandes que navegan en el
Atrato. En este rio, cuentan que se hundié una lancha de oro y por eso en
una parte de éste al frente del pueblo hay un remolino. Dicen que hay gente
que ve la lancha en las noches navegando en el rio y por la codicia, la gente
se lanza a alcanzarla y entonces esas personas mueren ahogadas y “se las
lleva el diablo”. Es una historia que tiene que ver con la codicia y la tentacién
que es castigada con la muerte?®.

15 Ibidem.
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En algunos pueblos no alcanzaron a finalizar las obras por cuestiones
de tiempo, pero los talleres e improvisaciones arrojaban material valioso
como, por ejemplo, canciones que en algunos casos fueron puestas en el
texto de la obra, como el alabao que Catalina, con una voz estremecedora,
canta al final de la misma. Ese alabao se lo regald una nifia a ella en Buchadé.

Los talleres tampoco fueron faciles, Catalina cuenta que algunas per-
sonas no asistian puntualmente o simplemente no iban, pero en general
los chicos y chicas reaccionaron de manera favorable a los juegos teatrales
que los bogotanos les proponian.

Felipe comenta que en la residencia casi no podia escribir sino solo
tomar apuntes, en parte por la falta de computador y de tiempo, pero
también por las condiciones y las dindmicas de trabajo. Sin embargo, no
perdia ocasion en almuerzos, reuniones con ONG u otros espacios para re-
copilar informacién o imagenes inspiradoras para la obra.

Durante la estadia, en total visitaron diez poblaciones del medio y
bajo Atrato de los departamentos de Choc6 y Antioquia. Realizaron seis ta-
lleres de teatro que incluyeron trabajo de voz, cuerpo y Creacién Colectiva
y lograron acceder a muchos temas que son vedados en la zona.

A través de la labor que realizaron con las comunidades, y de las pala-
bras conversadas para crear teatro en las cuencas chocoanas, notaron que
la violencia por goteo que vive la zona desde hace tantos afios no se podia
seguir invisibilizando y debia ser escuchada por todos, tanto como lo hizo
el ruidoso cilindro aquel 02 de mayo. De esta forma, las palabras contadas
que hablaron sobre los bloqueos econdmicos ilegales con los que se quie-
re espantar a las comunidades, que hablaron sobre la gente que paga por
desplazar y luego compran barato los terrenos, esas palabras que conta-
ron historias sobre los muertos insepultos, empezaron a tomar forma en
los papeles que Felipe escribia acertadamente.

La primera intencién de escribir una obra solo sobre el drama de Bo-
jaya, se ampli6 y resulté también una manera de contar las historias de las
comunidades Atratefias que han sido por afilos marcadas por una violencia
que aun hoy no cesa. Alfredo Molano, citado por Arocha (2008: 100), afirma:
“cada dia es mas frecuente que el mar, los esteros y manglares se convier-
tan en tumbas de jovenes que fueron desaparecidos, descuartizados vivos
y tirados al mar entre bolsas plasticas o costales con piedras para que nun-
ca floten. Los dolientes no pueden completar el rito flinebre sin cuerpo, por
eso, la gente adolorida mira al mar, sin consuelo. Porque el desaparecido no
es un muerto. Es un cadaver que no descansa y no permite a sus dolientes
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descansar. Asi viven las comunidades negras del Pacifico, que arrastran su
memoria africana. El crimen es doble: es una muerte inconclusa y siempre
abierta. El muerto es un cuerpo presente que no vuelve a estar”.

La travesia por el Choc6 le sirvi6 a Felipe como provocacién para la
escritura del texto, pero también como una experiencia de vida confron-
tativa que lo marcé no solo como director y dramaturgo sino como perso-
na. Sobre esto, €l afirma:

No sé, yo veo mi carrera antes y después de Kilele. Cada dia me encuen-
tro un ejemplo nuevo de cémo Kilele me cambib. Es tan fuerte como cuando
Rulfo hizo Pedro Pdramo, que después no pudo volver a escribir [sonrie] yo

por ahi he escrito cositas pero no sé [se queda pensativo].

Estar en el Choco hizo que Catalina se volviera atin mas sensible a la
realidad del pafs:

Hay un aspecto que me sigue llevando alla: el enterarse de viva voz de
las peores cosas, de las mas duras, las mas sanguinarias, las mas retorcidas
que pueda uno imaginar, y ver como milagrosamente que la vida sigue, la
cotidianidad sigue, y la esperanza de alguna manera también sigue. Esa es
una cosa muy interesante: ver como esta gente que esta en un territorio de
guerra se aferra a ciertas cosas... Ver esa lucha del campesino, la lucha del
dia a dia. Yo creo que eso es algo que a mi me marc6 mucho?.

Catalina cuenta que en ese viaje al Chocé encontré algo muy personal
que siempre habia sofiado: lograr cruzar la antropologia y el teatro. Gra-
cias a las dos, pudo encontrar una manera de “darse a la gente, de cons-
truir algo en conjunto para buscar una mejoria colectiva”.

Estos dos bogotanos siempre regresan al Chocd, pese a los peligros
de las fieras camufladas que suelen sacar sus garras en el momento me-
nos pensado, regresan, pese a que Felipe casi muere por el paludismo que
agarrd en el Atrato en una de sus visitas, pese a que un dia casi se los lle-
van presos por estar caminando por la noche en una calle en Jijuamiando,
sin linterna; hecho que para los militares ya es “sospechoso”.

16  Entrevista concedida el 25 de agosto de 2009.
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Felipe y Catalina, en su experiencia por el Atrato, lograron enten-
der desde las voces propias de la gente, la violencia de la que son obje-
to, y encontraron en los talleres de teatro una manera de contribuir a la
expresion de conflictos internos y de reconstruir tejido social en zonas
marcadas por la guerra de distintos actores en pugna. Ellos afirman que
lograron contribuir al fortalecimiento de procesos organizativos, pedagd-
gicos y a la recuperacion de tradiciones.

All4, en el mundo que gira en torno del rio Atrato, cuatro meses de
convivencia y trabajo teatral les permitieron a estos dos bogotanos re-
coger cientos de historias en las que los secretos, los cantos y la magia
parecen traspasar la impotencia de quienes quedaron vivos, de quienes
quisieron pero no pudieron nada ante la crueldad de los hechos.

El retorno a la ciudad

Cuando retornaron a Bogotd, Felipe empez6 a escribir la obra de manera
muy disciplinada hasta que logr6 tener un primer borrador. Por esos dias,
el director y actor inglés Barnaby King, amigo de Felipe, estaba en Bogo-
td y se mostrd interesado por realizar una aproximacion al montaje de la
obra en Inglaterra. Asi pues, en diciembre del 2004 y antes de haber ter-
minado el texto de Kilele, Felipe realizé un viaje a Leeds, Inglaterra, invi-
tado por King, con el objetivo de realizar una codireccién de un trabajo en
proceso que abordé las diez primeras escenas del borrador en el Work-
shop Theatre. El Arts Council financi6 parte del proyecto y la Universidad
de Leeds permitié su desarrollo.

King le ayud6 a Felipe a traducir al inglés el primer texto inacabado de
la obra, cosa que le permiti6 a Felipe ver cdmo funcionaban algunos juegos
del lenguaje. El montaje que se hizo en Inglaterra sirvi6 para que el drama-
turgo encontrara algunas transiciones escénicas antes ocultas y lo condujo
a reflexionar sobre otros aspectos. Sobre este viaje a Inglaterra, él afirma:

Yo llevaba material de la investigacién como textos e imagenes. Los acto-
res [ingleses] entendieron muy bien lo que estdbamos haciendo y yo creo que
al publico [inglés] le lleg6 también. Hubo comentarios sobre la obra, de cémo
les ayudaba a entender de una manera diferente lo que ellos habian visto tni-
camente por television. De esa experiencia en Inglaterra, viene uno de los tex-
tos que a mi mas me gusta de la obra [que dice] una de las ENSOMBRILLADAS,
no me acuerdo ahora exactamente de la cita pero era como: “no ve que en el
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periédico dijeron que los muertos habian sido solo como ciento y pucho”.
Esto significa ver como la informacién de los medios crea una realidad que
ademas después la gente empieza a concebir como propia, pero en una rela-
cién muy extrafia, porque “es no es pero”. El hecho de ponerla en escena me
hizo entender muchas cosas que podian funcionar en la obra y otras que no*.

Asi, la primera versién o mejor el primer boceto de Kilele fue monta-
da en inglés por personas extranjeras, cosa rara pero que, como afirma Fe-
lipe, resulté siendo muy fructifero para el proceso.

Después de que Felipe volvid de Inglaterra se dedicé a terminar y a
pulir el texto. Luego, él y Catalina se dieron a la tarea de buscar actores
y actrices que se quisieran unir al grupo Santa Carmela que ellos dos in-
tegraban, para montar Kilele. En ese momento contactaron a Isabel Gao-
na y Liliana Montafia, actrices de Varasanta para que vinieran a trabajar
con ellos en el proyecto. Las dos actrices le contaron a Fernando Montes.
Luego de ponerse de acuerdo y de hacer ciertas aclaraciones, decidieron
emprender el proyecto juntos. Al poco tiempo de ser parte de una lectu-
ra dramatica de la obra, en la Casa del Teatro Nacional en marzo del 2005
comenzaron el trabajo artistico.

El texto: una aproximacion analitica desde los
referentes vivos, los personajes y los cronotopos

Foto 14: Nelson Camayo en su personaje de San José.

17  Se refiere a una escena de la obra.
18  Entrevista concedida el 20 de agosto de 2010.
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Fragmento del texto Kilele

IV Escena

RUTH: Todo el mundo sabe que los guacos cantan antes, jantes! y no después del fra-
caso de alguien.

FELICIA: Ademas dicen que los que llegaron no son de los mismos. Pertenecen a las
tropas elméridas y la gente tiene miedo de que todo termine en una matazon.

RUTH: Y es que cuantos llegaron.

FELICIA: Lo que le diga es mentira. Yo no vi nada... Pero alcancé a oir el ruido de mu-
chas pangas.

RUTH: Yo calculo que eran mas de cien guacos los que estaban cantando ahora rato...
Si fuera uno por cada muerto... Sumen y resten ustedes y luego me dicen mas bien
cuantos van a quedar.

La mayor parte de la teoria disponible sobre andlisis de espectaculos
y de textos teatrales esta enfocada en analisis literarios, histdricos o se-
midticos®. Estos ultimos andlisis son los mas conocidos, sin embargo al
leerlos queda una sensacion de que algo les falta, de que estan demasia-
do sumergidos en las formas del discurso mismo, descuidando un poco
el contexto cultural y las implicaciones sociales de los contenidos que los
textos teatrales encierran. Ese “telon de fondo” del que carecen, esa mira-
da antropolégica que hace falta, es un elemento clave para comprender la
complejidad del texto, la creacion y la puesta en escena. Este tipo de anali-
sis es muy escaso. En Latinoamérica, Ilena Diéguez y Alfonso De Toro, son
unos de los pocos investigadores que le han dado al enfoque de la pues-
ta en escena e inclusive del texto, otra cara distinta desde lo antropologi-
co y desde los estudios culturales. En Colombia hay muy poca bibliografia
sobre andlisis antropolégicos de puesta en escena. Sin embargo, el libro
Teoria y prdctica del Teatro de Santiago Garcia (1989) me sirve de apoyo

19  Los andlisis literarios que muchas veces se combinan con analisis histéricos, se preocupan por
encontrar metaforas y figuras que dan cuenta de la expresividad del texto, asi como de sus for-
mas literarias. El trabajo riguroso de la literata e historiadora del teatro colombiano Marina La-
mus es un ejemplo insigne de un tipo de analisis que combina la literatura y la historia de una
manera completa. Otro andlisis cercano al anterior muy difundido, es el andlisis linguistico del
texto y de la puesta en escena, donde se hace énfasis en encontrar los elementos semiéticos de
los mismos. Ejemplo de esto es el libro de Fernando De Toro (1992) Semiética del teatro en el que
se hace un andlisis del discurso teatral en el que se consideran centrales las relaciones entre lo-
cutor/alocutor, enunciacion/enunciado, deixis/anafora, performatividad/ representatividad. De
esta manera, existen varios libros que refieren andlisis semioticos de la puesta en escena.
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para encontrar algunos elementos metodoldgicos para analizar la puesta
en escena y el texto. En él, hay aportes desde el propio conocimiento de
este director sobre el tema de la Creacidn Colectiva, pero también se utili-
zan conceptos importantes para el andlisis aqui.

A continuacién desarrollo un analisis del texto a partir de tres ele-
mentos claves: personajes y referentes vivos, acciones y cronotopo.

Uno de los elementos de andlisis de texto teatral mas importantes es
el personaje. Pavis (1980) segun su Diccionario de teatro define esta ca-
tegoria basicamente (del latin persona, mascara) como el papel desem-
pefiado por el actor. El personaje es el que ejecuta la accién y al mismo
tiempo, toda accién necesita de él para ser llevada a cabo.

Asi pues, en Kilele hay unos personajes que Felipe cre6 finamente y que
después cada actor matizd. El texto se enriquece al entender que en la obra
esos personajes tienen unos referentes vivos, es decir, unas personas de car-
ne y hueso que habitan en el Chocé o que fueron la inspiracion para tejer
diversos didlogos en la obra. Esta caracteristica le da a Kilele un caracter po-
lifénico, es decir, en la obra dialogan varias voces de personas que sufrieron
y luego narraron al dramaturgo sus dolores. Esa caracteristica le da un peso
mayor a los didlogos que son pronunciados por los actores y crea una rele-
vancia social de las letras que componen el texto.

En cuanto a esa categoria de personaje, en Varasanta este es visto por
los mismos actores y actrices, no como una mascara que se ponen y se qui-
tan, sino mejor como “una prolongacion de su propia energia” en la escena,
ala que le prestan por instantes su voz, su emocién y su cuerpo.

Por otro lado la categoria de la accidn, en este punto, es definida por
Santiago Garcia (1989) basicamente como “lo que sucede en escena”. La
accion radica mas “en una contradiccion de los acontecimientos que en un
acontecer en si”. El autor afirma que “la accién es una especie de dindmica
interior en el transcurso de la representacion, que puede traducirse o no
en una dindmica exterior”. En algunas formas del teatro tiene que ver con
la aparicién y resolucién de contradicciones y conflictos entre los perso-
najes, y también con los momentos de “tensién dramatica” que puede con-
tener tanto didlogos como momentos de silencio o solo imagenes.

Las otras dos categorias, espacio y tiempo, tienen un caracter com-
plejo pues en el teatro puede haber mas de un tiempo y mas de un espacio,
especialmente en el teatro contemporaneo. Para poder ahondar en estas
categorias voy a utilizar el concepto que Bajtin (1981) utiliza para la nove-
la, que es el de cronotopo. Este encierra la relacién intrinseca entre las dos
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categorias, en el que “el tiempo se condensa, se vuelve compacto y visible,
mientras que el espacio se intensifica, se precipita en el movimiento del su-
jeto y delahistoria. Los indicios del tiempo se descubren en el espacio y este
dltimo se percibe y se mide desde el tiempo” (Bajtin, 1981).

Desde este punto de vista, la triada de andlisis entre personaje, accion
y cronotopo, puede ser esquematizada de la siguiente forma:

El personaje

(Referentes vivos)

Figura 2:
La accion: se concreta en un lugar y un momento dados.

El tiempo: se manifiesta de manera visible en el espacio.
El espacio: se sitia donde la accién tiene lugar; se efectda con una deter-
minada duracién.

Personajes
A continuacién me remito, en primer lugar, a hacer un andlisis de los per-
sonajes a la luz de la cultura afrochocoana y de su propia realidad.
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Fotos de la 15 a la 23: Collage de fotografias de personajes de Kilele. De arriba abajo y

de izquierda a derecha: EL ANGEL DE LA MUERTE, MANISALVA, NOELIA, ELMER, TOMA-

SA, VIAJERO, SANTA RITA, LAS ANIMAS, PERSONAS DEL PUEBLO (dos ENSOMBRILLA-

DAS), MODELOS SIN FRONTERAS y MUJER DEL PUEBLO, SANTA RITA, SAN JOSE, SANTA
TECLA, ATRATO, ROCIO y foto final con todos los personajes reunidos.
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Los personajes se dividen en tres categorias. La primera es la de los
mortales que habitan la tierra, que representan a la gente del Chocé, a los
sobrevivientes de la masacre y a los que llegaron a ofrecer su ayuda. En
ese territorio donde habitan, siempre su vida esta acompafada por la an-
gustia del dia que vendrd, por las penas de los que se fueron y no pudie-
ron llorar pero también estos son héroes que luchan por su supervivencia,
por la memoria de sus ancestros y por su dignidad. Por otro lado, en esta
categoria estan actores del conflicto (guerrilla, paramilitares y militares)
“los diosecillos de poca monta” —como los llama el dramaturgo— que con
sus poderes dan muerte a quien les place.

En otra categoria estan los espiritus que en la obra representan los
SANTOS LOCOS, la figura de ATRATO y EL ANGEL DE LA MUERTE quienes
transitan por espacios liminales de los mortales y de los ensombrecidos
(la tltima categoria de personajes) y son la conexién de unos con otros, el
puente, la via por donde vivos y muertos se comunican. Estan recubiertos
por lo sagrado y lo ritual, en ellos se condensa la posibilidad de cruzar los
umbrales, la tenue linea que divide el mundo terrenal con el inframundo.

Finalmente estan los ensombrecidos, aquellas dnimas en pena que
no han podido descansar en paz y claman a los mortales por su entierro,
por los rituales para el descanso de su alma. Ellos habitan el inframundo,
donde tienen que deambular por siglos y en donde siempre estan perdi-
dos. El limbo es su morada. Felipe comenta que ensombrecidos también
se les dice en el Chocd a las personas victimas de la mala suerte, represen-
tan dentro de sus imaginarios a las que han trabajado (les han hecho bru-
jeria) y que al final perecen.

A continuacién presento un cuadro donde se desglosa lo anterior y
donde los personajes se relacionan directamente con los referentes vivos
que el dramaturgo utilizé para crearlos. Las lineas punteadas manifiestan
el caracter permeable de la divisién entre unos y otros, ya que la fragilidad
de los mortales hace que puedan ser ensombrecidos en cualquier momen-
to y habla del puente que los espiritus establecen entre vivos y muertos.
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Tabla 2: Personajes y referentes vivos®.

;
' Los mortales

Los espiritus

Los ensombrecidos

E VIAJERO como héroe

! Campesino chocoano, protago-
1 nista de la obra. Deja de ser victi-
| may se convierte en héroe por la
\ fortaleza y el coraje de sobrevivir a
i mas de un desplazamiento, y por
i cumplir finalmente la promesa de
| enterrar a sus muertos.

E Cuenta Felipe, que para este
! personaje se inspiré en un “pelado”
! que vivia en Quibdé. Le decian VIA-
' JERO porque naci6 en una canoa
1 en medio del Atrato. VIAJERO es el
\ “nombre de gastar” y otro (que no
 menciond) es el nombre de pila. El
| de “gastar” lo usan méas porque los
i nombres de pila son los que utilizan
E para hacerles “trabajos” (brujeria),
! segun la gente del Chocd, entonces
: lo tienen normalmente escondido.

! En Quibdé todo el mundo lo
! conoce como VIAJERO, ademas por-
i que lo han desplazado como cinco
1 veces; le ha tocado viajar mucho
| pero no por su propia voluntad.

| El no tiene que ver directamen-
| te con Bojaya, pero Felipe integré
I su historia de vida, y sobre todo el
E tema del destierro, del exilio, y este
! empezo a ser fundamental en la
! obragracias a él.

! Sin duda, VIAJERO representa
1 aquel desplazado que deambula
1 por calles y campos colombianos.
1 Ellos hacen parte de esos VIAJEROS
| obligados, esos VIAJEROS no de
| bronceador y gafas de sol, sino de
| pies con llagas que muchas veces
! nos topamos en las esquinas de la
E ciudad.

' Cuenta Felipe que VIAJERO vio
! la obra en el Choco y al reconocer
' su valentia en otro cuerpo le dio a
1 Felipe un sonoro: jgracias!

|

|

|

|

|

|

|

|

SANTOS LOCOS de pueblo

Son SANTA RITA, SANTA TECLA
y SAN JOSE representan al mismo
tiempo los santos exiliados por los
“diosecillos de poca monta’, y a los
locos del pueblo que “estdn mas
alld” del limite de la realidad.

Después de la tragedia hubo
gente que qued6 muy afectada psi-
colégicamente, quizas fruto de un
trastorno de estrés postraumadtico.
Los chocoanos cuentan que algu-
nas personas “perdieron la cabeza”
luego de la explosion en laiglesia.

Felipe dice: “un dia en Buchado,
nos queddbamos en un lugar que
se llama la casa de acompanantes,
que son unas casas que construye-
ron unas organizaciones humani-
tarias en caso de desplazamiento.
Ellos mismos construyeron unas
malokas, en unos campos muy
grandes para alojar a los desplaza-
dos, y unas casitas pequefias para
las organizaciones acompafantes.
Nosotros nos estabamos quedan-
do ahi y yo estaba escribiendo la
escena de las ENSOMBRILLADAS
cuando llegé un tipo ahi a con-
versarme. Ese tipo me regalé un
‘secreto’ (una oracién) y a mi me
sorprendié porque regalar eso no
es algo que la gente hace, y yo no
llevaba mucho tiempo alla. Era
para protegerse en los caminos.
Esa oracion en el origen, pero un
poco alterada, es la oracién que
dice VIAJERO cuando ROCIO se
muere. Este sefior loco, sigue di-
ciéndome cuanta cosa, porque hay
mucho loco en el ATRATO como
dice la obra. De hecho, esos tres
personajes de SANTA RITA, SANTA
TECLA y SAN JOSE son sacados de
imagenes de varios de ellos y so-
bre todo de ese didlogo que tuve
con este sefior que se llamaba asi
mismo SAN JOSE. En la obra hay un
texto literal de esa conversacion:
mi nombre es:

ROCIO

La hija de VIAJERO, ella no
fue a la iglesia ese dia siniestro,
estaba con él en otro lugar. Des-
pués de lo que pasé, tuvieron
que irse a una ciudad donde ni
ella ni él se sentian cémodos.
Los otros nifios no jugaban con
ella por ser desplazados, ;qué
son desplazados? Pregunta ella.
No hay respuesta.

Un dia su hermano muerto,
POLIDORGO, se le aparece y la in-
vita a jugar con una bolsa, este
juego inocente termina con la
muerte de la nifia, ella se asfixia
con la bolsa.

Felipe cuenta que ROCIO nace
de una historia que le contaron
unos desplazados en Jijuamian-
d6. Cuando los paramilitares
quisieron ocupar esa zona al
norte del Chocé, cuenta Felipe
que empezaron las matanzas,
las amputadas, las cosas mas es-
cabrosas, las historias mas esca-
lofriantes que uno ha oido de la
violencia paramilitar; la zona es
donde ahora estén cultivando la
palma africana. Los paramilitares
desplazaron a la gente con la que
hablé Felipe y les toc irse a Rio-
sucio, Chocd, que es un pueblo
en la parte baja del rio, en las bo-
cas del ATRATO. “Alli la gente por
las inundaciones vive con el agua
a la cintura en su propia casa, tie-
nen que ir al segundo piso para
poder dormir secos”. Alld Felipe
conocié a una sefora llamada
Rocio, que es una compositora
de vallenatos muy buena. Cuenta
él: “Ella es la mama de una nifa
que nosotros tuvimos que llevar
de urgencia porque estaba en-
ferma de malaria y tuvimos que
transportarla de urgencias por el
rio una noche, devolvernos hasta
Murindé al hospital o sino la nifa
muere. Afortunadamente ella se
salvé, entonces ROCIO

20

pe Vergara y de otras con los actores de Kilele.
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Los mortales

Los espiritus

Los ensombrecidos

El dramaturgo afirma que el
personaje de VIAJERO le sirvié
para comprobar algo que le dijo el
tutor de su residencia en el Choco,
Cristobal Peldez (director del le-
gendario grupo Matacandelas de
Medellin), sobre las victimas: el
no verlas como tales, sino como
héroes. Afirma Felipe: “yo creo
que ese es uno de los principales
aciertos de la obra y es ver [el per-
sonaje de] VIAJERO como héroe y
no como una victima. Cristébal me
decia: ‘Fijese en los griegos: como
el sufrimiento es una cosa que da
dignidad, que hace que los pue-
blos aprendan y se muevan hacia
la accion’... En el Chocé uno ve
todo el tiempo eso y yo queria evi-
denciarlo en la obra”.

Sin duda ese caracter de héroe se
resalta en el personaje de VIAJERO
y ese caracter de lo simbdlico, mas
que una restitucion econémica, es lo
que mas tiene peso para la reivindi-
cacion de lamemoria de su puebloy
su dignidad.
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‘Casimiro, y mi oficio es el de
Dios SAN JOSE’ me dijo asi. De ese
encuentro con él, de esa conversa-
cién, fue que se generd casi toda
la mitologia de la obra, y practica-
mente los tres personajes son sa-
cados de él, de muchos otros que
uno ve, pero yo solo hablé con él".

se llamaba la mama y yo le
puse a la nifa de la obra Rocio,
porque la mama es una perso-
na muy bonita. El marido de
ella tocaba acordeén y en ese
desplazamiento le tocé vender
el acordedn para conseguir la
comida de sus hijos.

En ese mismo desplazamien-
to otro vecino tenia una hija muy
pequena que se ahogd porque
recién estaba aprendiendo a ca-
minar y como el pueblo tiene un
puentecito al rio, la nifa se cayd
del puentecito y se ahogé. Y hay
muchos casos asi, que si ellos
no hubieran estado desplazados
pues eso no hubiera pasado”.

Esa mezcla de historias es la
que cred realmente la de Rocio,
la nina de la obra. Felipe conti-
nua: “Como la imagen de otra
nifia que yo vi en Quibdé ju-
gando con la bolsa de plastico
como Unico juguete, porque los
juguetes que los nifos hacen
alli son hechos de materiales
caseros como bolsas de basura,
carton, etc. Entonces esa fue la
imagen que me inst6 a crear la
imagen de la muerte de ROCIO
asfixiandose con una bolsa. Tam-
bién aqui hice una conexién con
las historias de los indigenas y
“la epidemia de suicidios que
se dio en la zona, a partir de la
iniciacion de la violencia sin tre-
gua que aun hoy los sigue afec-
tando”. Segun los indigenas y los
afrochocoanos que comparten
algunos aspectos culturales:
los suicidios se dan porque las
animas sin sepultura se quieren
llevar a la gente que han queri-
do para tener compaiiia, porque
cuando mueren violentamente
no se pueden ir en paz, entonces
quedan muy aferradas todavia a
su condicién humana y quieren
tener la gente que ellas amaban.
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Los ensombrecidos

LAS ENSOMBRILLADAS

Esta fue la primera escena que
Felipe escribié. Muestra la ima-
gen de unas sefioras de pueblo
con sombrilla, ante la inclemente
lluvia en esta zona del pais, que
cuchichean por las esquinas y que
creen como muchos en “aglieros y
supercherias”. Ellas son contadoras
de historias, son las que difunden
la informacién, son las poseedoras
de la tradicion oral, que recuerdan
a los demds lo que pasé y también
cuentan y especulan sobre lo que
pasara. Por otro lado, también re-
presentan a las sobrevivientes que
perdieron a seres queridos en la
masacre, son las que entrevistan y
fotografian después. Brigida, Ruth y
Felicia son algunos de sus nombres.
En ellas también recae la represen-
tacion de la mujer sola a quien le
mataron el esposo y los hijos, y que
sabe salir adelante frente a las difi-
cultades; en ellas se posa el simbo-
lo de la incertidumbre y la espera.
¢Ante qué? Quizas la espera por un
futuro mejor o por las promesas del
gobierno que después de la ma-
sacre aseguraron que el pueblo iba

espera también esta llena de zozo-
bra y temor porque la violencia de
los nuevos dioses, aun después de
la masacre, no cesa.

LOS DIOSECILLOS DE POCA
MONTA

Estos personajes, al tener un
caracter de dioses, pueden domi-
nar el mundo de los vivos y de los
muertos. Estos diosecillos represen-
tan en la obra a las frutas dafiadas,
la trinidad maldita: MANISALVA,
ELMER y NOELIA. Y claro, el Perro
CASTANO de MANISALVA.

Esta forma de representar a los
actores del conflicto: paramilitares,
militares y guerrilla, son para uno
de los mayores aciertos de la obra.
Felipe cuenta sobre los referentes
Vivos para crear estos personajes:

“Hay una persona a la cual le
decian ‘el mocho; creo que no hay
una referencia directa a él en la
obra, pero era un muchacho que
hacia parte de la gente con la que
trabajamos en uno de los monta-

ATRATO. Espiritu del rio

ATRATO es el padre de VIAJE-
RO, es el ser que llega a recordarle
sus origenes y los deberes con su
pueblo. ATRATO es el rio, fuente
de vida para los chocoanos, pero
también testigo de la desapari-
cién. Tiene la condena y la des-
agradable tarea de cargar bajo sus
aguas secretos que no deben salir
a flote. ATRATO se ve obligado a
guardar algunos secretos de los
diocesillos de poca monta y para
empatar, porque el que peca y
reza empaca, sirve de puente en-
tre las necesidades de las almas y
las promesas de VIAJERO.

Este personaje nace también
de los relatos de mitos y leyendas
que Felipe escuché en el Chocé,
donde las personas tienen una re-
lacién intima con el rio, que para
ellos es a la vez fuente de vida y
de muerte. Para ellos es un dios
que los cuida y los protege pero
también los puede capturar en
sus aguas en los malos dias.

EL ANGEL DE LA MUERTE

Presencia incomoda para los
diosecillos de poca monta. Es
aquel enviado de Dios que sostie-
ne la mesa grande donde se posa
la vida de los hombres cuando
mueren. Al ser los diosecillos los
victimarios de los hombres y las
mujeres, estos temen que el AN-
GEL DE LA MUERTE, en retaliacion,
se los lleve a ellos.

LAS ANIMAS

Son las voces de miles y mi-
les de personas desaparecidas
en todo el mundo que aun hoy
no descansan en paz, de las que
nunca se supo nada. Entre ellas
estd la madrina de VIAJERO y su
misma esposa e hijo: TOMASA.

Las almas viajan en un bote y
de vez en cuando las detiene un
hombre de camuflado verde oli-
va que les pregunta para dénde
van y de donde vienen. Ellas se
burlan de él porque ya ni vienen
de ninguna parte ni van para
ningun lugar.

En Kilele se le da voz a los
muertos para que digan lo que
les gustaria decir si estuvieran
vivos.

Las almas de los muertos
insepultos de Bojaya se en-
cuentran en este limbo donde
habitan ensombrecidas con las
almas de otras viejas almas que
desde distintos tiempos y distin-
tos lugares deambulan porque
en el limbo no hay tiempo ni
lugar, entonces solo hay un es-
pacio donde todas las almas en

deambular juntas asi vengan de
Bagdag, Hiroshima, Krakak o al-
gun campo nazi, todas conviven
y tienen la misma pena.

TOMASAY POLIDORO

Estos personajes represen-
tan a tantos y tantos colombia-
nos desaparecidos que han ter-
minado en una fosa comun, en
una alcantarilla o en el fondo de
un rio. Un cuerpo sin nombre,
un cuerpo que no aparece, es
un doble dolor para sus deudos,
es un lamento que no encontré
en el sepulcro la resonancia de
su descanso y su dolor que no
acaba.
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! Los ensombrecidos

Le faltaba el brazo izquierdo.
Un buen jugador de fatbol, bue-
nisimo, hubiera sido un gran pro-
fesional si no hubiera sido porque
le amputaron el brazo, él habia
hecho pruebas de ingreso en el
Nacional y todo, y le amputaron el
brazo porque cogi6 una enferme-
dad y el médico de su pueblo le
dijo: “eso no es nada”. Le sigui6 do-
liendo y el médico le dijo, “eso no
es nada’; volvio creo que una terce-
ra vez, ya casi muriéndose, lo man-
daron para Medellin porque eso
hacen cuando no saben qué es, —lo
tenian que haber mandado mucho
tiempo antes-. En Medellin le dije-
ron: “toca amputarle el brazo por-
que o sino usted se muere”, pero
le dijeron también que si eso se
lo hubieran descubierto a tiempo
eso hubiera sido muy facil de curar.
Entonces la vida le cambié, casi se
muere, no pudo hacer su carrera
como futbolista que es una de las
pocas oportunidades que la gente
tiene alla. La historia de él me hizo
pensar, me dio la idea concreta de
crear esos dioses. Cuando escribi
el proyecto ya venia con la idea
de meter algo de mitologia griega
(algo sobre los dioses) y como aqui
hay unas entidades y una gente
que decide quién se puede morir
y quién no, deciden quién puede
perder un brazo y quién no, en-
tonces entendi que tienen tanto
poder que se convierten en dioses.
Asi pues, esos personajes fueron
estructurandose y se convirtieron
en una pieza clave para la cons-
truccion de la obra”.

“Los diosecillos” le dan la bien-
venida al publico y los invitan a un
festin, ese hecho no se interpreta
como algo extrano, solo después
sale a relucir la macabra intencion
de aquella propuesta. Diosecillos,
apagadores de velas de profesion,
empiezan a competir por quién
apaga mas de ellas.

Algunas veces amigos, otros
enemigos, tapados con la misma
cobija, tiran la piedra y esconden
la mano. En la obra estos tres per-
sonajes representan en el nivel del
ejercicio de su poder, las mismas
cosas, la misma altivez de ser los
que poseen las armas.
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Porque esa gente del ATRATO
“dizque tiene poderes por ahi
para trabajar y ensombrecer a la
gente”.

Este ANGEL hace parte de la
cultura religiosa del Chocé y so-
bre él hay una historia que es con
la que empieza la obra, en donde
se dice que las vidas de los hom-
bres son velas que estan en unas
mesas..., y es ese ANGEL DE LA
MUERTE el que cuida tanta lumi-
naria.

Esa irremediable condicion
es una realidad con una fuerte
condicién simbdlica que causa
impotencia a los vivos y des-
asosiego entre los muertos.
Dice el anima de POLIDORO a
su padre: “Fue como caer en un
abismo, papa. Se sinti6 un vacio
con candela, hubo gente que
salié viva pero sin ropa, la ropa
se les ripié de lo fuerte de la
explosion. De cerca no se siente
el bum que sienten los demas.
Adentro se siente un sonido
agudo, como un silbido inten-
so. El oido derecho me quedé
dormido del estropicio, ya me
he ido recuperando, pero a ve-
ces todavia me duele. Yo quedé
tirado en el mismo lugar, pero
uno no piensa nada, las tejas
le caen a uno encima, uno ve a
los muertos pero uno no siente
nada hasta rato después”.

TOMASA es una de las mu-
jeres creyentes que pens6 que
los armados iban por lo menos
a respetar la casa de Dios y no
iban a hacer nada contra ella,

en la iglesia y deambula sin se-
pultura.

E pero no fue asi. TOMASA murid
)

Texto de Kilele, p. 14.
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La representaciéon que de ellos
se hace no los diferencia entre
mejores O peores, sino que son
igualmente culpables; este he-
cho remite a lo que las gentes del
Choco dijeron sobre los culpables
de la masacre: “culpable el Estado
por hacer caso omiso de las alar-
mas iniciales y dejar pasar a los
paramilitares, que también fueron
culpables por esconderse tras la
iglesia y colocar de escudo a los
civiles, y finalmente los guerrilleros
por haber tirado la pipeta de gas”

ELMER" que representa a los pa-
ramilitares, es un tipo “amanerado’,
amigo de Jorge 40 y de HH" y otros
personajes fatidicos de nuestra his-
toria. Manisalva", que representa a
los militares, es una nifia picarona
que juguetea con los otros en un
juego muy popular en las zonas del
ATRATO: se llama“casita por palmita”
y consiste en apoyar a los grandes
terratenientes para que cambien
casitas por palmitas de cera para la
venta, y asi “contribuir con la eco-
nomia y el desarrollo del pais”. Pero
Mansalva al ser tan pequeia no
puede actuar por si misma porque
este juego desborda sus fuerzas,
entonces juega de la mano de su
perro CASTANOY que con su oscura
presencia facilita las cosas. Por ulti-
mo, pero no menos importante estd
la mas veterana del juego: NOELIA,
que representa a los guerrilleros y
es experta en armamentos alter-
nativos como minas antipersona,
pipetas de gas y collares bomba. Ella
y sus ejércitos no se pueden ver con
ELMER y cada vez que esto pasa el
cieloy la tierra se estremecen.

Esta veterana del conflicto ha
seducido a muchos con sus discur-
sos populares; desde la poblacion
civil hasta el mismo gobierno, pero
ya con los afos sus “coqueteos” ya
no seducen a casi nadie.

Referencia al bloque Elmer Car-
denas de las Autodefensas Cam-
pesinas de Cérdoba y Uraba.

" Paramilitares.

!" Referencia al General Alfonso

i Manosalva.

330

Book Premio Nacional de Investigacién 2011.indb 330 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacién Teatral / Segundo puesto % 2011
1S4

i !
' Los mortales ! Los espiritus ! Los ensombrecidos !

LOS MODELOS SIN
FRONTERAS

Felipe representa aqui a unos
europeos que vienen a “abrazar a
las victimas’, a “sacarse fotos con
ellas” y a ayudar aportando a los
sobrevivientes algunas cosas de
“vital importancia” unos tene-
dores plasticos y abrigos para el
invierno. Ellos evidencian el des-
conocimiento y el caracter mesia-
nico y superficial con que algunos
agentes internacionales actian en
momentos coyunturales. Es una
satira al asistencialismo y a los de-
seos de protagonismo de algunos
entes internacionales que vienen
y se van como olas en tiempos
cataclismicos. Claro esta que no
todos los organismos tienen este
caracter, hay algunos cooperantes
que tienen proyectos a largo pla-
zo, construidos de la mano con la
propia gente para no desconocer
el caracter activo que tienen en la
reconstruccion de su tejido social.

Esos personajes también nacen
de los imaginarios que algunas de
las personas del Chocé tienen so-
bre los cooperantes.

Después de la masacre es cier-
to que muchos llegaron a Bojaya.
Segun  Millan  (2009) “nuevos
otros, ‘paisas’ y representantes
de instituciones del Estado des-
conocidas hasta ese momento
para la comunidad, represen-
tantes de Organizaciones No
Gubernamentales, investigadores,
artistas y periodistas de diversos
medios nacionales e internaciona-
les, gringos, franceses, alemanes,
suecos, belgas, que representan a
las diferentes agencias de coopera-
cién internacional acuden a la zona
para atender la tragedia”.

A muchos no les gusta esta
escena porque rompe la linea de
drama que llevaba impregnéndola
de un humor negro seco e inespe-
rado. Pero a mi me parece que es
un momento vital en la obra, que
hace una critica sobre el caracter
que tienen algunas ayudas huma-
nitarias. Esos personajes también
le aportan a la obra un respiro en
medio de la atmosfera tragica que
circunda el recinto.
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Asi pues, estos personajes se articulan entre si para tejer esa historia que
se hace posible gracias también a la interseccidn entre accién, tiempo y
espacio como se expone a continuacion.

Accion, tiempo y espacio: cronotopo
El cruce entre tiempo y espacio genera una atmésfera determinada en las
obras. Segin Pavis (2002), espacio y tiempo tienen distintas clasificacio-
nes, las cuales presento a continuacion. La primera de ellas es la llamada
espacio objetivo exterior, es el espacio visible, a menudo frontal, que se
puede llenar y describir. En él se distinguen tres categorias: el lugar tea-
tral, que se refiere al edificio o la casa de teatro y su arquitectura, su ins-
cripcidn en la ciudad o en el paisaje. En segundo término esta el espacio
escénico: el lugar en el que se mueven los actores y el personal técnico, es
decir, el &rea de juego propiamente dicha. Finalmente estd el espacio dra-
matico, que es simbolizado por el texto, comprende indicaciones sobre el
lugar ficticio, el personaje y la historia contada. En este caso el espacio de
la tragedia es Bojaya y los lugares del Chocé a los cuales remite la obra.

Por otro lado, el autor habla del tiempo objetivo exterior y tiempo
subjetivo interior. El primero trata del tiempo concebido como un dato
exterior, mensurable y divisible, es simplemente la duracion del especta-
culo. El segundo, es propio para cada individuo. El siente intuitivamente
la duracidn del espectaculo o de un juego escénico, sin poder sin embargo
medirlo objetivamente. Esta impresién de duracién no es solo individual,
sino cultural y est4 ligada a los habitos y a las experiencias del publico.

El cronotopo implica, segin Bajtin, la relacién compleja entre tiempo
y espacio en donde se desarrolla la accidn. El siguiente, es el intento por
develar estos tres elementos en Kilele, a la luz de algunos simbolos claves.
Para este, hago una clasificacion de las escenas del comienzo al final y les
pongo un titulo determinado segun el correr de las acciones.
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Tabla 3: Acciones y cronotopo.

La primera escena de Kilele

rompe el espacio de la cuarta
pared, ya que las acciones de los
actores se vuelven performaticas

y ese espacio objetivo se vuelve
un espacio dramatico por la
interacciéon que los actores hacen
con el publico.

Cuando entran a la sala principal,
VIAJERO se situa en un lugar que
parece ser el rio ATRATO en medio
de Chocé, sin embargo, tiene una
atmosfera difusa en la que uno

no tiene muy claro ese espacio
dramatico.

La quietud de VIAJERO habla de un
no tiempo, de un tiempo delirante,
elongado, que no se puede contar
ya que no estd marcado por las
manecillas del reloj, sino por la

ELMER, NOELIA, CASTANO -
E impotencia y la desesperacion.

y MANISALVA, le dan la
bienvenida al publico,
aparentando que asistird a una
celebracion o fiesta. Después
de que el publico es llevado a la
sala de la obra empieza el viaje.
Aqui hay algunos aspectos
fundamentales: por un lado, la
idea de invitar al publico a una
falsa fiesta. Se sabe que algunos
actores armados, después de
masacrar a una poblacion,
hacen una celebracién por
haber silenciado al enemigo.

La metafora del viaje es
importantisima aqui, no solo
por su protagonista, sino
porque va a servir de hilo
conductor en toda la obra. El
viaje es el corazon porque hasta
la misma obra nacio en un viaje.

i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
© Bienvenidosala
' fiesta: comienza el
E viaje
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i

La secuencia guarda una linea
temporal que narra, mediante un
suefo, lo que pasaria después en
laiglesia.

Aqui el canto del Guaco
anuncia la muerte y el temor
empieza a sembrar su semilla
en la gente del pueblo. Unos
quieren no creer, pero parece
que la desgracia es ya un hecho
y no sirven las bendiciones
que se dan para evitar el vuelo
del pajaro de mal aglero.

iHa llegado una gente muy
rara al pueblo! Prevalece una
desconfianza por el forastero...
No saben qué hacer.

El espacio dramatico es una calle
del pueblo en Bojaya y el tiempo
dramatico es uno o varios dias
antes de la masacre.

Hay una atmésfera de temor en el

i El canto del Guaco
H ambiente, algo va a pasar...

D e T e e ]
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Todos corren a la iglesia
buscando un refugio. El cilindro
de gas es lanzado a laiglesia y
los diosecillos de poca monta
queman unos 119 munequitos
de papel. El sonido de los
tambores marca la desgracia,
luego un silencio sepulcral
invade el espacio. El fuego aqui
es el elemento fundamental
que marca el curso de la
tragedia.

Esas figuras del papel
simbolizan las vidas de los
hombres y mujeres quemadas.
Esta es una de las imagenes
mas impactantes de la obra,
donde se evidencia de manera
directa la fragilidad de la
existencia.

SAN JOSE, SANTA RITA y SANTA
TECLA pierden la razén. La
locura entra a jugar el papel
crucial, se convierte tanto

en una prisién como en una
quimera. Los santos fueron
exiliados, sacados de su propia
tierra por los nuevos dioses.
Ellos cuentan historias sobre

lo que pasé después de la
tragedia y predicen que alguien
vendré con el rio a cobrar las
deudas.

La locuray los santos son el
simbolo de la desestabilizacion
total a la que se vio sometida
la poblacién civil, que

no encontraba refugio

ni en sus santos, puesto

que ellos también fueron
consumidos por las llamas
como se evidencia en muchas
fotografias de tiempo después
que le dieron la vuelta al
mundo. Esos santos de yeso
descuartizados hablaron de lo
que sucedié y de lo que dejo
ese hecho en la mente de la
poblacién.

Rl
El espacio dramatico es laiglesia
de Bojaya que marco un dia '
fatidico. :
Laiglesia en Hay un juego de tiempo: cuando :
llamas laiglesia arde en llamas todo pasa |
muy rapido como “de un momento -
a otro”... Luego, todo empieza !

tornarse lento.

Después de la masacre el tiempo
y el espacio draméaticos empiezan
a tener un caracter ambiguo, uno
no sabe qué tiempo y espacio
son, puede ser el pueblo desolado

X
i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

|

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

i

;

i

Tras las cenizas, H
i

i
si son locos y puede ser el cielo !
i
i
i
i
:
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
|
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i
i

los locos se creen
santos o los santos

si son santos. Estos personajes
se vuelven locos

juegan con esta plasticidad
interesante en su caracter. De
todos modos, la escena denota un
no tiempo y un no lugar.

L i i T T i e
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POLIDORO se la llevé. Esto
desato la furia de VIAJERO, su
padre.

Aqui también aparece el juego
ligado a la infancia, que le da a
la escena una atmosfera casi de
terror, uno no se espera lo que
va a suceder.

las animas que a veces cruzan un
umbral para comunicarse con los
Vivos.

|
1 1
+ +
' ! Las dnimas hacen un llamado a ! i
. 1 VIAJERO para que les prometa . .
. i que llevaré a cabo todos . .
i i . o i i
' 1 los rituales para su cristiana ' '
! ! sepultura. ATRATO leda a ! . . . !
! ! VIAJERO un pufiado de hierba | El espacio dramaticoy el tiempo
1 | caliente para que este hable 1 dramgtlFo aquise \{uelven aun 1
E . con sus muertos. Aqui el . mas liminales, manifestandose .
! ' simbolo del anima se vuelve 1 en una atmosfera transitoria en '
! Las animas piden ! central porque en él se posa el ' donde los muertos hablan conlos !
\ ser enterradas | espiritu de sus ancestros y da 1 vivos y las animas parecen estar :
B . ' . . i . 1
1 como Dios manda. @ cuenta de laimportancia que ' en una fosa comun pero parecen !
! ' los afrochocoanos le dan a sus ' estar también en una canoa en !
: 1 muertos, lo que marca un aspecto | yn viaje hacia ninguna parte. El i
: : cultu’ral Filferenaal. ATRATO, dios ' tiempo se elonga, se vuelve lento, !
i + del rio, tiene en sus manos esa ! parece llevar siglos alli i
' ' hierba que en el Choc¢ se cree ' !
! ! que abre las puertas de ciertos ! !
H i umbrales, que comunica el H H
' i mundo de los vivos con el delos 1
! ! muertos. ! !
e ey o H
! 1 Las mujeres solas del pueblo, . H
; © dan las versiones publicas ; ;
' ' delos hechos. Llega la ' '
cooperacion internacional con ,
: : P ! Es el pueblo después de la i
' ' ayudas que avecesnosonlas ! . '
! Ustedes lo que Y R . ' masacre. Cuando acabd la masacre !
. . . | mas necesarias. Quieren abrazar | . ,
. quieren es oir i - i llegaron muchas ayudas, atin hoy
' 1 alas victimas y sacarse fotos [ !
' hablar sobrelode ! L ' siguen llegando. Las palabrasde !
. . ' con las sobrevivientes. H R . .
. laexplosionenla | . 1 las mujeres sugieren que llevan .
[ . + Las mujeres usan la palabra I . |
i iglesia. ;No? ! " . 1+ mucho tiempo contando la '
! ' para transmitir su memoria ! historia de “lo de la pipeta” !
i i de los hechos, de tanto ser i pipetas i
! ' repetidas, suelen desgastarse, ! '
] i suelen ser palabras agotadasy | '
i i i i
' ' abusadas. ' '
R R e R e 4
1 1
i La muerte vuelve a posarseen |
i el escenario. i
' ROCIO es ensombrecida por las !
, animasy selallevan conellas. |
' El suicidio marca esta escena. Se
1 dice en el Choco que las animas ; ROCIO vive en un suburbio. El
E que no descansan en paz se ' tiempo en que muere es subito.
ROCIO se fue pa’ ' llevan a sus seres queridos. Eso ! Ella pasoé al inframundo, que es
rriba P 1 le pas6 a ROCIO, su hermano 1 un espacio liminal donde estan
. ' 1
, ,
H H
| |
i i
H H
i i
) )
| |
) )
| |
i i
1 1
i i
\ \
i i
H H
| |
H H
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| j j j
' Escenas ' Accién ' Cronotopo '
R D i D I e P 4
! ' Aqui las dnimas, cansadas, ! !
i i hablan de lo que ha sido i i
! ' deambular por siglos. En ! !
h h h h
i ; este punto, estos espectros 1 Este tiempo y espacio es también
' Voces de ' representan a todos los [ N '
! ! ; ' liminal. Es un transitar inagotable !
| ultratumba | desaparecidos delmundoque | . " ) . i
| | i e infinito sin comienzo ni final. I
i deambulando por : llenan fosas comunes o el fondo ) I
v ! . . ' Denuevoeselnotiempoyelno !
! siglos. ' derios y mares. Aqui las fosas se | lugar !
. | representan conunacanoaen gar. .
' ' donde las almas de los muertos ! '
, 1 sin sepulcro deambulan por , ,
i Vo i i
' 1 siglos. ' '
b e s Sy .
! ' VIAJERO, buscando a sus ! !
, | muertos, se topa con los santos ,
! ' locos con los que habla, ellos ! !
, 1 le dan algunas sefas sobre , ,
h h . : . . h h
qué camino tomar. El no esta
1 1 L ' VIAJERO se encuentra en un !
i VIAJERO habla con | muerto pero también parece . . .
H | . i camino a los santos locos. El H
i los santos locos. i un alma en pena. Simbolo [ '
! ! . 1 tiempo es lento. '
! ' del desplazamiento forzado ! !
i | en nuestro pais, representa i i
' ' ese caminar cansado que ' '
: | tantos colombianos realizan | :
; © diariamente. ; ;
S, e e S H
:  Otro simbolo asociado a : De nuevo en el pueblo hay una :
i i un animal, pero esta vez el i ; P Y i
' ' . . . 1 expectativa, un nuevo deseo por !
! ' zumbido de la abeja amarilla ! . } !
1 1 : | gue vengan mejores tiempos. 1
' . 1 trae consigo un futuro 1 . . .
1 Elzumbido de la ' o2 | 1 Ese tiempo siempre llega en el '
! abei i ' promisorio. Viene la esperanza, ! hocs ld d N
. abeja amarilla. i . i Chocé porque el deseo de resistir, |
, i las promesas cumplidas, , S ,
' ' . . . ...+ deluchar por su dignidad y por '
' ' también el tiempo de la justicia. ! la memoria de su pueblo es mas -
i i Las ENSOMBRILLADAS esperan | pueo |
, VL . 1 fuerte que cualquier pipeta. ,
' 1 jubilosas este tiempo. ' '
S, e e e Sy H
!  VIAJERO cumple la promesa . H
; © de llevar a cabo todos los ritos ;
! ' funebres que su pueblo le legd: ! 1
H i se escuchan alabaos, gualis, se | H
1 1 . 1 L 1
! ' ven colgadas mariposas negras ! Eltrénsito liminal llega a su fin. !
Vo . iy se toma biche y aguardiente. | VIAJERO se encuentra con sus ,
 “Solo volvi para | (. | (o I
! enterrar alos 1 Las animas por fin descansan 1 muertos. Las animas cruzan una '
! muertos” i en paz. VIAJERO termina su | puerta, se van al cieloy descansan |
E : 1 camino, llega a su destino. © tranquilas. La Ultima vela, que esla
! ' En el escenario hay una puerta | vida de VIAJERO, se apaga. !
: i grande, como simbolo de ese . :
! ' umbral que se cruzay que ! '
' i marca el final y el principio ' 1
, b ) , ,
' ' mismo de una época. ' !
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El teatro como lugar de representacion escénica permite reflexionar
y dar una nueva interpretacion a diversos hechos que aun hoy nos duelen.
En ese momento, la cultura misma es retroalimentada y la historia abre
la posibilidad de contar con otras palabras cémo fueron los hechos, de
traer al presente ciertas memorias que no se encuentran consignadas en
los libros de historia que los nifios y nifias leen hoy. El teatro, entonces, se
piensa aqui como un mecanismo en donde la cultura de un pueblo subal-
ternado, como el afrodescendiente, se perpetia y legitima por medio del
arte del actor.

GSSYZZD
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Capitulo 4
Fibras delicadas: cuerpo,
emocion y subjetividad
en el proceso de creacion

SN2

En el 2011 vi en un escenario de esta ciudad a una actriz

de una presencia impactante, perturbadora y osada. Corria
desnuda y alegre por el escenario mientras sujetaba todo su
cuerpo con cinta transparente, en un momento dijo una frase
que se va a quedar grabada en mi memoria toda la vida: “uno
es mds auténtico y mds feliz cuando se convierte en aquella
persona que siempre se sofié ser”.

CAROLINA GARCfA CONTRERAS

Foto 24: Nicolas Cancino, Liliana Montafa y Elizabeth Ramirez en una escena de Kilele.
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El presente capitulo reflexiona y describe los diferentes momentos
del proceso creativo de la obra Kilele, en el cual el cuerpo, el entrenamien-
to fisico y la dimensién emotiva fueron centrales. Esta reflexion se hace a
la luz de los relatos de los participantes que dotan de sentido el proceso
y la obra misma.

El cuerpo del actor es el vehiculo de sus movimientos, es el impulsor
de acciones que llenan de presencia el escenario. Con él, el actor y la actriz
se exponen ante los espectadores cada noche. En cuanto a esto, el trabajo
artistico del Teatro Varasanta posee una caracteristica identitaria que lo
destaca en la escena teatral colombiana: unas técnicas de entrenamien-
to corporal singulares, recias, sistematicas y disciplinadas; inspiradas en
su mayor parte en los entrenamientos fisicos y el trabajo investigativo de
Jerzy Grotowski y de Eugenio Barba®. Dichas técnicas, como sefiala el cri-
tico y director de teatro Sandro Romero, “se ha ido perfeccionando con los
afios”?. Ese entrenamiento, que ellos afirman “no es gimnasia”, es funda-
mental para “abrir los caminos de la creacién”, para encontrar lo que ellos
llaman el “impulso creador”.

Grotowski (1974), afirma: “el actor es un hombre que trabaja en publi-
co con su cuerpo, ofreciéndolo publicamente; si este cuerpo no muestra lo
que es, algo que cualquier persona normal puede hacer, entonces no es un
instrumento obediente capaz de presentar un acto espiritual”. Lo anterior
hace referencia a una sinceridad y una verdad dentro de la actuacion, pero
;no es esto una paradoja?, ;coémo puede ser una actuacion real? Ese es uno
de los puntos claves del trabajo del actor y la actriz en la escena: lograr con
sus instrumentos orgédnicos y con su dimensién emotiva, transmitir una rea-
lidad representada de la manera mas honesta y verosimil posible, porque
cuando un actor miente, esa falsedad se devela en la escena, algo en su cuer-
poy en su ser lo delata. La representacién escénica queda inconclusa y coja.

Cuando se observa Kilele, se percibe una actuacion verosimil que lo-
gra transportar a los espectadores al tiempo y lugar de la masacre, gracias
al trabajo organico de los actores y las actrices, se logra crear una atmés-
fera absolutamente cercana y real para el publico; ellos logran transmitir
unas emociones especificas vinculadas a los hechos. En la obra se cru-
zan dos realidades: la realidad misma de los actores y del grupo de teatro

1 Director del Odin Teatret en Dinamarca y precursor de la antropologia teatral.
2 Anotaciones de diario de campo.
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localizado en un contexto urbano y la realidad de los pueblos del Atrato y
en especifico del caso Bojaya.

Con relacidén a la actuaciéon misma, esta tiene que ver con la forma
COMO una persona recrea, con su propio cuerpo, otro cuerpo “perdido”,
“lejano” y “ausente” en el escenario. La plasticidad de su subjetividad y
de su corporalidad lo trae al presente utilizando su propia memoria, y en
esa dinamica, se cruza continuamente el umbral de lo real a lo represen-
tado. Asi pues, como en una relacion especular, el actor refleja el caracter
de otro yo ausente pero conocido que esta al otro lado de dicho espejo.

Paralelo al trabajo corporal, el actor y la actriz en su busqueda artistica
recurren a sus “materiales” emocionales para encaminar la creacion. Esta
dimensién de lo emotivo entra a jugar un papel clave dentro de la forma
como ellos encaran su profesion y la experimentan dia a dia. Asi pues, su
subjetividad® es materia viva para sacar a luz algin personaje. En el caso de
Kilele, una obra directamente relacionada con la violencia, la muerte, el due-
lo y con sentimientos como la impotencia, la tristeza y la rabia; exige un tra-
bajo emocional significativo que se debe considerar dentro de este andlisis.

De esta forma, el entrenamiento corporal y las busquedas emociona-
les teatrales hacen parte del proceso de creacion y en si de la actuacién,
que en su cotidianidad se enfrenta a retos de toda indole que van desde
preguntas profundas sobre su propia vida hasta el cémo encontrar en su
trabajo las condiciones adecuadas para llevar una vida digna en este pais.

El nacimiento de un anhelo. Momentos

del proceso creativo: temas y acciones*

Ejercicio I: De fondo se escucha una musica africana, cada quien va llevan-
do el ritmo como quiera sin intentar caer en el bailar. Siento que de pronto
puedo ser un tambor e intento moverme como se moveria este. El impulso
del movimiento me lleva por todo el espacio y lentamente me voy uniendo a
los otros comparieros. Ellos se vuelven mis complices®.

3 Este concepto, desde el psicoanalisis de Freud, tiene que ver con la consciencia del yoy su re-
lacion de alteridad con el mundo y los otros. Se relaciona directamente con el sentir y el pen-
sar del sujeto.

4 En este caso, la palabra accion hace referencia a un cuadro dramético que cada actor por ini-
ciativa y creatividad propia presenta al grupo teniendo como base un tema propuesto por el
director y el dramaturgo.

5 Tomado de mi diario de campo dentro del taller de cuerpo dirigido por Fernando Montes.
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Foto 25: Actores y actrices hablan entre ellos en el espacio de trabajo®.

Cuando Felipe Vergara terminé de escribir el texto de la obra, realizé
una lectura dramatica del mismo en la Casa del Teatro en Bogota a la que
invité a Fernando Montes y a los demas actores de Varasanta. Después de
lalecturay de pactar un modo de trabajar empezaron a montar la obra en
la sede de La Candelaria de Varasanta, en 2004. También llamaron a otros
actores que habian participado en la lectura: Elizabeth Ramirez y Nelson
Camayo. Igualmente participarian en esa primera versién de Kilele Alex
Morales, Salvattore Motta, Magda Nifio, Eduardo Guevara y los otros acto-
res de Varasanta (Isabel Gaona, Liliana Montaifia y Beto Villada).

El proceso dur6 aproximadamente cinco meses. Ensayaban por las
tardes noches alrededor de cuatro horas de lunes a viernes. En la primera
parte del ensayo, generalmente, hacian un entrenamiento corporal y vocal
para luego ocuparse de preparar y presentar distintas acciones.

Paralelo a esto, escribieron un proyecto para participar en la beca de
creacion del afio 2005 del Ministerio de Cultura con Kilele y asi tener un
presupuesto para poder trabajar. El grupo se gand la beca y asi se pudo
asegurar una parte del dinero para costear el proyecto.

En un encuentro inicial, Vergara y Montes decidieron entregar el tex-
to alos actores solo hacia el final de todo el proceso para no condicionar la
creacion. En un principio se propuso al grupo trabajar con tres ejes cen-
trales para incitar la creacién, que segin Isabel Gaona, fueron: la muerte,

6 Foto cortesia de Nelson Camayo.
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la cultura afrodescendiente y la situacién sociopolitica del pais. Después
se escogieron unos temas para que el grupo, de manera individual y luego
conjunta, creara unas acciones libres, y asi generar unas “provocaciones”
(como ellos las llaman) que después se convirtieron en el alma dramatica
de la obra. Estos temas, que son de suma importancia para entender Kile-
le, fueron: el rio, los ancestros, el olvido y la memoria, los suefos, la muer-
te, la espera, el ritual, el destierro, “la nada negra y los sombreros blancos”
y las vanguardias artisticas.

Durante mas de cuatro meses, los actores y actrices se esmeraron por
presentar acciones sobre dichos temas. Después de presentar sus accio-
nes, se realizé una reflexion grupal sobre las mismas y esta discusidn sir-
vi6 para enriquecer el material propuesto. Paralelo a esto, iban (en grupo
o de manera individual) buscando testimonios, documentos, imagenes
y articulos sobre Bojaya, la violencia y la cultura afrochocoana. La lectu-
ra del material que el grupo recopilaba complementaba el trabajo fisico
siempre presente.

Sobre este proceso, Montes afirma:

Nuestro proceso de creacidn es dialéctico. Al comienzo somos barrocos,
empapandonos de muchas cosas: lecturas, obras de artes, pensamientos,
conversaciones, investigaciones, reflexiones, deseos, suefios, documenta-
cién y memorias. Lo importante de este material que recopilamos durante
este periodo, es que los actores lo convierten en acciones que son obser-
vadas, y que a través de una dialéctica, intuitivamente van orientandonos
hacia la obra final. Nos interesa la repercusion de este proceso en el incons-
ciente de los actores, pues es a partir de ello que crean acciones finales en
las cuales todos los elementos escénicos estan elaborados en detalle’.

Paralelo a las acciones, Felipe fue reescribiendo algunas partes del tex-
to con los aportes del grupo. Junto con Fernando fueron depurando el mate-
rial de los actores y actrices, quitando unas cosas y poniendo otras, uniendo
acciones, hilando de cierta manera el trabajo. Con la escogencia, algunas
acciones fueron ensambladas en una secuencia hasta llegar, ya con ayuda
del texto, a una estructura final. Como dije anteriormente, el texto en este

7 Entrevista realizada el 13 de septiembre de 2009.
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proceso solo fue entregado a los actores y actrices hacia el final y para sor-
presa de todos y como una casualidad, o mejor una causalidad, el trabajo he-
cho intuitivamente por el grupo, inspirado en los temas citados mas arriba,
coincidia con varias escenas del texto o bien se podia adaptar perfectamen-
te al mismo.

Mucho material quedé por fuera porque la obra ya era lo suficiente-
mente larga como para seguir introduciendo mas elementos. Pero el ma-
terial elegido fue aceptado por el publico. A su vez, se iban creando los
elementos de la puesta en escena como luces, vestuario y escenografia
con la ayuda de la artista plastica Cristina Llano. Me detendré en estos ele-
mentos en el siguiente capitulo.

De esta forma, temas, acciones y personajes se fueron cargando de
una singularidad que cada actor y actriz le iba aportando y fueron toman-
do forma en el proceso de creacion.

En dicho proceso, el tema de la memoria fue central y recurrente. No
solo fue usado como un tema de “provocacién” para que la creacién alzara
su vuelo, sino que fue importante para encontrar el sentido mismo de la
obra, para reelaborar, representar y renombrar un hecho de violencia sin
precedentes en nuestra historia. Jesis Martin Barbero (1998), citado por
Millan (2009), habla de ciertas tareas que deberia emprender la memo-
ria: “la primera es deshacer aquellas cicatrices que cubrieron las heridas
sin curarlas, es decir, desmontar la farsa con que se recubrié lo que dolia
sin curarse en realidad y, la segunda, es evocar y celebrar la memoria de la
que estamos hechos, esa que puede ayudarnos a comprender la densidad
simbolica de nuestros olvidos, tanto en lo que ellos contienen de razones
de nuestras violencias como de motivos de nuestras esperanzas”.

Catalina Medina creé una accién inspirada en el tema de la memoria
y el olvido que después le dio vida a su personaje® de SANTA RITA aquel
personaje que circunda la locura pero que en sus textos dice mas verda-
des que los que estan cuerdos:

Cuando yo estudiaba en la Casa del Teatro en el 2001, habia una mu-

jer que vivia en la calle por esa parte de la ciudad y llevaba por vestido

8 Esta palabra dentro del teatro se refiere al papel que interpreta un actor. Sin embargo en Va-
rasantay, mas aun, en Kilele, esta palabra tiene un sentido diferente: el personaje en si es para
ellos una“prolongacién de su propia energia’, un otro que sale de si mismo como una exten-
sion de su propio sery que se da en la escena. No obstante, para una mejor comprension del
lector se utilizara siempre la palabra personaje.
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unos plasticos. Me parecia preciosa ella, siempre que la veia caminaba como
rodeada con esos plasticos, aunque sucia, pues era una persona loca. Este
personaje como olvidado y solitario me inspir6 para hacer el personaje de
SANTA RITA. Mi personaje lleva en la mano siempre unos hilos en las manos

y esa para mi era una metafora sobre la memoria®.

En este sentido, el trabajo del actor también radica en un constante
“estar aqui y ahora” que implica ser observador infatigable —casi como en
el caso del etndgrafo— de aquellos sucesos de nuestra realidad. Aquel ojo
curioso se posa en las ventanas de la realidad y en las paginas del pasado
para tomar de su entorno lo que puede ser util, para encarnar sus perso-
najes y actuar sus historias.

De igual manera, sobre este tema de la memoria y del olvido, Isabel
Gaona hizo una exploracién interesante que luego dio sus frutos en el per-
sonaje de ROCIO, la hija de VIAJERO:

Digamos, mi olvido fue una accién sobre una prima, pensando en el olvi-
do de ella que luego desembocé en el personaje de Rocio. Esa accién del ol-
vido se combiné con todas las otras acciones y la relacién de un nifio con su
hermano. La accidn tal cual era la de una mujer que estaba en la carcel y esta-
ba siempre en una silla que jugaba con agua de una forma casi desesperada.

La memoria en el trabajo del actor tiene un papel fundamental, ya
que a partir de ella se crean asociaciones que finalmente son utilizadas en
la creacion del personaje. La memoria, en este caso, es el sustrato del cual
se alimenta la fuerza emotiva del actor, de la cual se hablard mas adelante.
En el teatro se ha vinculado histéricamente la dimensién emotiva con el
trabajo de creacidn del actor, en el caso de la memoria emotiva como con-
cepto, segun el director Konstantin Stanislavski (1970) se busca poner a
circular “las fuerzas motrices de la vida psiquica del actor, su inconscien-
te, incitandolo a recordar las sensaciones asociadas a los recuerdos, mas
que el contenido de los recuerdos en si mismos. De esta manera, Stanis-
lavski aclara que el impulso de la creacion es el sentimiento y la imagina-
cion. Son esas fuerzas motrices de la vida psiquica las que despiertan los

9 Entrevista realizada el 25 de agosto de 2009.
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elementos encubiertos del arte del actor y el entusiasmo de la creacion
cobra una mayor intensidad.

Con respecto al tema de la muerte y su relacion con la creacion del
personaje de VIAJERO, Nicolas Cancino afirma lo siguiente:

Primero empecé explorando la muerte en la guerra, ;qué es la guerra en
el cuerpo?, después la relacién con el rio ATRATO. Entonces desde ahi, des-
de toda esa busqueda fue que se empez6 a formar ese sefior que se llama
VIAJERO, que para mi no es un personaje, es digamos una “energia en pro
de algo”. Entonces empecé a explorar desde los recuerdos, desde las inten-
ciones o desde un hecho que te provoca tal cosa.

En este sentido, el personaje de VIAJERO fue creado a partir de ima-
ginarios y recuerdos sobre la muerte, y la manera como esta es puesta en
escena, hace que la obra esté cargada de una atmosfera ligubre y de due-
lo. Cada personaje esta como traspasando la vida y la muerte.

Por su parte, Elizabeth Ramirez cuenta sobre su personaje de SAN-
TA TECLA y su relacion con el tema del rio y de la muerte, lo siguiente:

Me acuerdo que la accién por la cual se decidi6 ese personaje fue una
que yo hice del rio donde una mujer que recogia los muertos que iban co-
rriendo por el rio y que ademas eran muertos que costaban dinero, ella co-
braba por hacer ese trabajo, por eso la accién en la escena es con monedas...
“Esos muertos nos cuestan a todos, entonces pague por él. Métase la mano
en el bolsillo por eso”. Por eso creé esa accion asi'’.

Esta accion que relaciona la muerte con el rio, ese rio Atrato donde en
el plano de lo real descansan algunos muertos silenciosos.

Por su parte Eduardo Guevara habla sobre el tema del suefio y como
con este tema cred su personaje de CASTANO:

Ese personaje naci6 de un tema que propuso Fernando: el suefio, enton-

ces yo evoqué un suefio recurrente: “yo sofiaba con una presencia que me

10  Entrevista realizada el 22 de agosto de 2009.
11 Entrevista realizada el 20 de noviembre de 2009.
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miraba siempre, no tenia cuerpo ni nada, solo le veia los ojos y de resto era
todo negro y me miraba siempre como desde arriba”. Entonces yo hice una
accién de una presencia parecida: me vesti todo de negro, hasta la cara me
la pinté de negro y ahi nacié. Este animal se subia por todo lado, por las vi-
gas del techo y asustaba a la gente. Luego me enteré que habia un perro en
la obra cuando Felipe nos pasé el texto al final y ahi sali6... Este personaje
crea muchas sensaciones entre el publico, porque a la gente le da mucho
miedo. Recuerdo que a una chica de unos dieciséis afios la aterr6 tanto al
punto de que se puso muy mal, a llorar y todo, al final de la funcién yo sali y
me presenté como Eduardo para que ella viera que era una representacion

y no se pusiera mal, pero ella seguia ansiosa'?.

Los temas de la espera y el destierro estan estrechamente ligados. En
la obra se evidencian con las &nimas que esperan eternamente un descanso
y el destierro lo escenifica VIAJERO, su hija y sus ancestros, quienes fueron
arrancados de sus tierras y tuvieron que ir a otro lugar donde no los ven
“con buenos ojos”, donde no aceptan a los desplazados, un lugar que no es
su lugar. Esta caracteristica de destierro la han sufrido los afrodescendien-
tes durante siglos de esclavitud y sometimiento, eso también se refleja en
la obra.

Finalmente, el tema del ritual hace parte de la forma y el contenido
mismo de la obra que se desarrolla a lo largo de esta investigacion.

Después de estar finalizado el proceso creativo y de puesta en escena,
se realizaron unas primeras funciones. A partir de ellas, los actores y actri-
ces reflexionaron y reelaboraron algunos aspectos. Después de un tiempo
y luego de que los actores de los personajes de ENEAS y ULISES se fueran,
Fernando propuso quitarlos, a lo cual Felipe respondié positivamente, este
fue el cambio mas grande que la obra ha tenido desde su inicio.

Zonas de contacto: cuerpo y entrenamiento fisico

Ejercicio II: Esta vez la idea era encontrar el animal que cada uno lleva
adentro. Yo me dejaba llevar por la misica y de pronto empecé a pensar y
a moverme como lo haria un enorme oso panda. Siempre me ha llamado la
atencion el contraste de su cardcter: su fuerza y su ternura, su brusquedad
y la vez su fragilidad. Sentia cémo mis pasos se movian de otra manera y mi

12 Entrevista realizada el 14 de septiembre de 2009.
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cuerpo se prestaba a la nueva energia de este animal que caminaba por un
bosque..."3,

El cuerpo al servicio de la actuacion, de la constante experimentacion
y autoconocimiento, encuentra unas formas extracotidianas de existir en
el espacio, es decir, sus movimientos no son guiados por la fluidez de una
realidad cotidiana donde suele encontrarse respondiendo a estimulos co-
nocidos y desconocidos, sino que aqui la fluidez esta condicionada por un
entrenamiento previo, por unos ejercicios sistematicos que llevan a ese
cuerpo a “ser” y “hacer” de otra manera en el espacio y en el tiempo. El
cuerpo en el teatro tiene un manejo, un entrenamiento y una autopercep-
cion singular que puede llevar a los sujetos por diversos caminos. Actor o
actriz dejan ver una fluidez dificil de encontrar en personas que no entre-
nan su cuerpo. Pero quizas esta afirmacidn esta hecha un poco de realidad
y otro poco de imaginarios sobre el cuerpo del actor o la actriz ligados a
“la belleza”, “lo estético”, “la presencia” o “la fuerza”. Estos imaginarios so-
ciales nombran los cuerpos y a su vez los dotan —en términos de Michel
Foucault (1978)- de una microfisica del poder, que penetra las dinamicas
cotidianas de los actores y actrices y marca la forma como la sociedad los
imagina. Sobre esto, David Le Breton (1990), desde sus andlisis de antro-
pologia del cuerpo, afirma que las representaciones sociales le asignan al
cuerpo una posiciéon determinada dentro del simbolismo general de la so-
ciedad. Este simbolismo recae sobre el cuerpo del actor y la actriz y crea
un deber ser asociado a su estilizacién, a un amor por la belleza, al recha-
zo de la vejez, al deseo de ser visto de una forma especial, y reconocido
como un artista sobresaliente en la escena.

Por otro lado, Le Breton (1990) afirma que la simbologia de una so-
ciedad sobre el cuerpo sirve para nombrar las diferentes partes que lo
componen, las funciones que cumplen y para hacer explicitas sus relacio-
nes, penetrando el interior invisible del cuerpo para depositar alli ima-
genes precisas, que otorgan una ubicacién en el cosmos y en la sociedad
humana. Este saber aplicado al cuerpo es cultural, porque los imagina-
rios sobre este y sobre el entrenamiento del actor varian dependiendo del
contexto al que se pertenece.

Asi pues, dependiendo de la cultura, el sujeto le otorga sentido a
su cuerpo, se pregunta de qué esta hecho, vincula sus enfermedades o

13 Tomado de mi diario de campo dentro del taller de cuerpo dirigido por Fernando Montes.
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sufrimientos con causas precisas segun la vision que posee del mundo.
Es su entorno el que le permite, finalmente, conocer su posicion frente a
la naturaleza y al resto de los hombres a través de un sistema de valores.
El cuerpo en este sentido, afirma Le Breton (1990), es una construccién
simbélica, no una realidad en si misma. En Kilele, esa construcciéon simbo-
lica que atraviesa el cuerpo de los actores y actrices estad permeada por la
muerte y la impotencia que se observa en los movimientos por el espacio,
cuando caminan o corren, en la atmdsfera que crean con su respiracion
acelerada o en el canto desgarrador que sale de sus gargantas.

Cada persona construye una visiéon personal (consciente o incons-
ciente) de su propio cuerpo y la arma como si fuese un rompecabezas, esa
visién de su propio cuerpo marca decisivamente la forma como se rela-
ciona con los otros y como estos lo ven. En la exposicién publica del cuer-
po del actor y la actriz, este es desgastado por la palabra del otro que lo
mira. El actor asiste continuamente a un paredén donde no sabe si le van
a lanzar tomates o flores. Al exponer su cuerpo vive en un constante vér-
tigo, sufre un riesgo, se crea y se destruye con cada funcién. Un actor me
dijo, una vez, que el mejor sonido del mundo para él era el aplauso. Pero ;y
qué pasa cuando ese sonido sofiado no llega? Se siente un mal sabor en la
boca, el cuerpo se crispa y los ojos se humedecen, algo salié mal, algo que
le muestra al actor la fragilidad en la que se ve cubierto por su profesion.
Pero no importa, la funcién debe continuar.

Aspectos fundamentales del

entrenamiento en el proceso creativo

Segun Pavis (1980) “el cuerpo del actor se sitda, en el abanico de estilos
de actuacidn, entre la espontaneidad y el control absoluto, es decir entre
el cuerpo natural, vivo, y un cuerpo marioneta completamente suspendi-
do de los hilos y manipulado por “su protector espiritual”: el llamado di-
rector. Histéricamente estos dos extremos culminan respectivamente en
el naturismo y el simbolismo. El cuerpo naturista se da como fragmen-
to natural, extraido del medio, el cuerpo simbdlico rechaza la encarna-
cion imitativa; es eliminado totalmente de la escena o bien reemplazado.
Dicho cuerpo necesita un entrenamiento constante, en el caso del Tea-
tro Varasanta este es parte fundamental del proceso creativo porque sus
exploraciones somaticas (y emocionales) y el conocimiento del mismo,
posibilitan la vida de los personajes y el desarrollo mismo de una memo-
ria corporal que deja sus propias huellas en el quehacer diario del actor.
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Dependiendo de la escuela de la cual provengan el actor y la actriz, sus
cuerpos seran moldeados de una forma especifica.

En Varasanta, dedicar un tiempo considerable al entrenamiento del
cuerpo es una practica disciplinada que suele estar cargada de cierto mis-
ticismo y cierta espiritualidad heredada del trabajo de Montes con Jerzy
Grotowski, pero también como motivacion propia de las personas que in-
tegran el grupo.

Para entender la relacion con el cuerpo en el proceso creativo y la cen-
tralidad del entrenamiento fisico hay que hablar de tres aspectos funda-
mentales: la energia, la presencia y las acciones fisicas. Por esta misma
via, dentro del proceso de creacion de Kilele se trabajaron cuatro princi-
pios esenciales de la vida organica a partir de los siguientes elementos.
Del pulso y el impulso: el ritmo; de la palabra: la accion vocal; del movi-
miento (tensidn-relajacién): la marcha, y del cuerpo-voz: la armonia. Es-
tos aspectos derivan de la tradicidn teatral iniciada por Jerzy Grotowski y
Eugenio Barba ,director del Odin Teatret, que a su vez proviene de sus es-
tudios e investigaciones sobre culturas africanas y orientales (de las dan-
zas hindues, yoga, artes marciales o técnicas del Teatro Noh, Kabuki, Butho
o la Opera de Pekin'4). El grupo Varasanta con Fernando Montes, en otro
punto del globo, son los que le dan una nueva lectura a estas caracteristi-
cas multiculturales del entrenamiento fisico y los que se apropian de ellas
de una forma singular. Esa multiculturalidad que enriquece el trabajo con
el cuerpo es un aspecto que marca y define la identidad del grupo.

A continuaciéon me detengo en dichos aspectos del entrenamiento,
basdndome en las observaciones de campo y en el archivo del grupo.

En cuanto a la energia y la presencia, Eugenio Barba (2009) afirma
que “esta fuerza del actor no es algo que estd o se encuentra en nosotros.
Es una mutacidn incesante, un crecimiento que ocurre ante nuestros ojos
es un cuerpo-en-vida”. Esta afirmacién cargada de tono mistico, parece
elevar la caracteristica de la energia del plano real, sin embargo, la ener-
gia del actor o de la actriz es algo preciso que se puede identificar y que
comprende su fuerza muscular y nerviosa. Estudiar esa caracteristica sig-
nifica, entonces, interrogarse sobre los principios a partir de los cuales
ellos pueden modelar, educar su fuerza muscular y nerviosa segin una

14 Estilos del teatro oriental con unas técnicas propias en donde el manejo de la energia tiene
un papel central.
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modalidad que no es la misma en la vida cotidiana. La energia del actor,
llena de organicidad, es la que determina su presencia en un escenario.

En Kilele, los personajes mismos son vistos como energias prolongadas
de su propio ser. La relacién con dicha energia no solo tiene que ver con la
relacion de estos con sus personajes, sino también con el espacio en donde
actian y con la relacion que se establece con el publico. Mas all4 de lo mis-
tico de este término, la energia es algo que se siente durante cada funcion.

Por su parte, las acciones fisicas hacen referencia a la accion percepti-
ble mas pequefia que realiza el actor o la actriz y se reconoce por el hecho
de que, incluso realizando movimientos microscépicos, cambia la tonicidad
de todo el cuerpo. Son parte crucial de la espontaneidad y de “la verdad”
que ellos transmiten en escena. De Marinis en Barba (2009) afirma “que
la ‘espontaneidad verdadera’ del actor es la que viene después y esta mas
alla de la precision y la técnica. Por lo tanto esta hecha de libertad efectiva,
porque se basa en el control voluntario de la accién. Para adquirir las cua-
lidades de la verdadera espontaneidad, la artificialidad y las contracciones
técnicas —aunque necesarias— no son suficientes. Para ser real (y por lo tan-
to eficaz) en escena, es necesario también que la accion fisica sea auténtica,
sentida, sincera, vivida”. Es imprescindible que se funde sobre una corres-
pondencia organizada entre el exterior y el interior del actor. Para que una
accidn fisica sea real se necesitan dos condiciones indispensables: por un
lado la precisidn, entendida como coherencia formal externa, y la organici-
dad entendida como coherencia interna, como “integralidad psicofisica de
la accién”, asegurada por la presencia integral del actor. Solo la organicidad
facilita la adquisicion de las cualidades de la verdadera espontaneidad.

En Kilele estas acciones fisicas se evidencian en aspectos claves como
la mirada de los actores, sus pequeiios movimientos y la calidad del im-
pulso que los hace mover en escena o inclusive en la quietud de algunos
momentos.

En cuanto al ritmo®®, Barba (2009) habla de este en el sentido de va-
riacion, pulsacion, como el latido del corazon. Esa variacidn revela la exis-
tencia de una onda de reacciones organicas que implica todo el cuerpo. El
actor ofrece al espectador una percepcidn distinta de su propio cuerpo y
también una percepcion distinta del espacio tiempo por medio del ritmo.

15 Estos conceptos que vienen a continuacion son extractados del archivo de Varasanta sobre
Kilele.
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Dicho aspecto se desarrollé en el proceso creativo de Kilele con ejer-
cicios como el que se describe a continuacién’®: a partir de un actor que
da un pulso sencillo con las palmas, todos entran en el mismo ritmo que
nace de un pulso similar al latido del corazdn. La atencion esta en formar
un mismo sonido que comience a despertar la pulsacién del cuerpo. El
movimiento se extiende, desde el principio, a partir de la cadera, conduci-
do por la columna vertebral, que debe estar suelta, y pasando también por
los brazos hasta el golpe de las palmas. Los brazos se abren y se cierran
acentuando una ola a partir de los codos, soltando el brazo desde los hom-
bros y los omoplatos. El pulso comienza a retumbar en el cuerpo. Después
de que el sonido haya eliminado su caracter individual y se llegue a un
mismo pulso grupal, el eco en el espacio se convierte en la corroboraciéon
del sonido. Dicho ritmo busca desbloquear los canales de percepcién, sen-
sibilidad, comunicacién de los actores. El objetivo, segtn ellos afirman, es
“poner la vida por un instante en un mismo ritmo organico, abandonando
la variedad de ritmos del mundo cotidiano”. Cuando el espacio energético
ha entrado en esa cadencia constante y repetitiva, los actores comienzan
a soplar, al mismo tiempo que se da el golpe con las palmas, uniendo to-
das las respiraciones en una. El soplo recuerda el inicio de la emisién de
la voz, el primer sonido antes del canto o la palabra. También puede ser
asociado al aliento, al verbo, “al soplo de vida” que finalmente se va trans-
formando en sonido.

La intencién es trabajar con el resonador de la parte baja del vientre,
despertando la energia de la zona pélvica. El ritmo busca hacer un reco-
rrido por los distintos resonadores del cuerpo, estimulando cada uno de
los puntos energéticos. El vientre, el plexo solar, el pecho, la mascara fa-
cial y la coronilla son los puntos a donde se dirige esta vibracion. Después
de un tiempo se debe buscar la relajacidn del cuerpo para dejar que la voz
comience a despejarse. En ese punto ellos comentan que la vista esta mas
despierta, se escuchan mejor los sonidos, la respiracion es mas amplia, y
hay una atencion total del cuerpo al comportamiento externo. “El pulso es
como un soplo que levanta al aire una pluma del piso y que debe elevarse
con el estimulo de la vibracion de la voz, mientras todo el espacio resuena
y vibra como un gran tambor primordial”. Después de entrar en esta expe-
riencia ritmica, al captar la vibracidén justa, se empieza a narrar. La palabra

16  Ibidem.
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es explorada en ese mismo ritmo, haciendo una polifonia entre este, los
resonadores y distintas emisiones de sonido; separando las palabras por
silabas en algunos casos, diciendo palabras en cada golpe de las palmas o
hablando sobre el pulso creado por el grupo?”’.

Por su lado la accién vocal, ligada a la palabra e intimamente ligada
con el anterior, tiene que ver con los story telling (1a narracién oral). Ellos
afirman que “para abordar el trabajo corporal de texto es necesario en-
contrar la “palabra que narra”, que tiene vida en si misma como en los ori-
genes cuando se narraban las leyendas o las epopeyas.” Al saber que solo
esta el instrumento de la palabra para comunicar una idea se busca que
la voz, el acento, la pronunciacidn, la diccién, se entrelacen con la parti-
cipacion del cuerpo, los impulsos del pensamiento y las variaciones en el
tono, para lograr pasar una idea y hacer un montaje visual. Por lo tanto en
Kilele, el trabajo de mesa fue minucioso para entrar en el contenido de la
palabra y transmitirla, para poder entender la idea que subyace al texto.
Luego fue necesario establecer una relacion viva con lo que se dice a tra-
vés de una asociacion, un recuerdo, una imagen o un vinculo con sus vidas
personales, para después ligar el texto a la realidad nacional.

La palabra es accion. Produce un movimiento en el que la escucha,
una corriente interior o una reaccién que se expresa en palabras o en ges-
tos. Estudiar las diferentes maneras de decir una palabra permite buscar
distintas maneras de reaccion en el que escucha, hasta llegar a la reaccion
deseada por el contenido del texto. Y cuando el actor logra pasar realmen-
te este contenido desaparece él como transmisor y lo que queda es la idea
comunicada. La palabra se vuelve accidn. La narracién oral invita también
a que el yo que habla desaparezca y quede la presencia de la accién vocal,
de la voz y del cuerpo, la variedad de imagenes y contenidos de la pala-
bra misma. Entrar en el flujo de la palabra,a través del ritmo, el acento, la
idea, la respiracion, la voz, el sonido, el impulso del pensamiento; produ-
ce el viaje de la imaginacion y hace que el que escucha se transporte a ese
mundo que estd comunicando el que narra. Esta accién vocal es abordada

17  La palabra también es vibracion. Y sin alterar el sentido de las mismas o de la oracion, se
pretendié en Kilele que esa vibracién hablara mas alla de la consciencia del espectador
testigo, es decir que cada palabra resonara en el cuerpo produciendo otros niveles de per-
cepcion y de entendimiento. Esto se logré haciendo distintas exploraciones en la manera
de decir el texto e investigando el modo de transmitir la idea. En este punto se estudio la
manera de contar las historias como se hace en la narracién oral tradicional.
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de distintas maneras en el trabajo. Es canto, sonido y abre una gama de
posibilidades de conexidn entre los actores y el publico.

Por su parte, la marcha es una forma propia de desplazarse en el es-
cenario, trae consigo la imagen de recorrer un espacio de forma repeti-
tiva. En el proceso de creacion, este tipo de entrenamiento se dio de la
siguiente manera: cada uno de los actores, analizando algun tipo de bai-
le en nuestra cultura escogia una postura corporal, un paso repetitivo, un
ritmo, una velocidad, haciendo que el cuerpo avanzara en el espacio. Este
paso repetitivo comenzaba a generar en la columna vertebral, una honda
que se comienza a irradiar por todo el cuerpo. Esta marcha producia una
sensacion de estar en el momento presente del movimiento, y cada una
de las exigencias del ejercicio hacia que la atencién se agudizara para lo-
grar entrar en la fluidez de la vida. Sobre esto el director de teatro Pablo
Jiménez comenta: “Este aprendizaje es el descubrimiento de lo que llamo
el “secreto de la danza”. A través de un esquema de movimiento llamado
Yanvalou; el cuerpo, los sentidos, la mente y el alma llegan a un punto de
convergencia en el cual se confunden. Y esta fusion es diferente de la que
tenemos normalmente, pues la percepciéon también es diferente. El espa-
cio y el entorno se experimentan como algo pleno de vida, el cuerpo tiene
la consistencia de un rio y el corazén es un antiguo recinto donde habitan
el silencio, la paz, y las claves de la sabiduria. El resultado exterior es un
movimiento simple que tiene fluidez y fuerza. Uno siente que este movi-
miento es la raiz de todo movimiento creador, de todas las danzas: el cur-
so de un rio, el vuelo de los pajaros, el ciclo planetario”'®.

La marcha es la biisqueda del desplazamiento, del devenir. Y este ca-
minar fluido es una especie de danza individual que invita a sentir el mo-
vimiento de todas las cosas y especialmente del cuerpo.

Finalmente, la armonia hace referencia a la busqueda del movimien-
to lento y consciente para lograr que el cuerpo se mueva solo, es decir
que este se mueva sin la intervencion de la cabeza que manda. Luego se
busca hacer movimientos simples como levantar una pierna o un brazo
desde una sensacién interior, estando atento a que el vientre en ningtn
momento se tensione. Esta calidad en el movimiento hace, segtn ellos,
que el “cuerpo interior” se manifieste a través de la lentitud y el gesto

18  Comentario de Pablo Jiménez sobre el trabajo de Maud Robart. Tesis de Lilia Ruocco. Encon-
trado en el archivo de Varasanta
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justo. Dicho “cuerpo interior” se une a su vez a la voz como eco de si mis-
mo para formar un todo. Desde ese movimiento se logra que el interior se
exteriorice al contacto con el espacio, con los otros: con sus seres profun-
dos, con el mundo y el universo, y a su vez, se logran canalizar impulsos
sonoros que deben armonizar en el espacio. Estos sonidos se van desa-
rrollando entre todos hasta llenar el espacio con una polifonia compuesta
por cada voz y cada mundo interior.

Relatos del yo y los otros:

emocion, duelo y subjetividad

Ejercicio III: cada uno escoge un espacio y se va a contar a si mismo en una
voz audible el momento preciso en que logré lo mds importante en su vida...
Luego hay que dejarse llevar por eso y después hay que encontrar la parte
del cuerpo mds implicada en esta accion. Después se narra para si mismo
la carencia mds grande que haya tenido en la vida y se ubica la parte del
cuerpo que interviene en dicha accion. Al final, la mitad del grupo se ubica
al frente de la otra mitad. Voluntariamente cada quien escoge a una perso-
na del frente que cree que posee lo que me falta, y por todos los medios le
pide que le entregue eso que tanto necesita (se utilizan otras palabras para
nunca nombrar aquello que se pide). La otra persona decide si lo da o no®.

Foto 26: Magda Nifio en el personaje de MANISALVA en Kilele*.

19  Tomado de mis apuntes de ejercicios de teatro en el grupo Creartesana, ano 2007.
20  Fotografia del archivo de Varasanta.
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En el teatro cuerpo y emocion trabajan conjuntamente, son casi uno
solo, es imposible concebir un trabajo actoral que no involucre una ex-
ploracion profunda y complementaria de estos dos elementos. El cuerpo
juega un papel decisivo en la construccién subjetiva de las percepciones.
Emociones como la tristeza, la alegria, la rabia o el duelo son materia viva
para el trabajo del actor y la actriz; a través de la exploracién de estos se
encuentra el caracter de un personaje y se profundiza en la creacion.

Dentro de ese trabajo emocional y su relacion directa con el cuerpo,
hay un aspecto fundamental llamado por la psicologia occidental comuni-
cacion no verbal; concepto que se acerca a lanocion del “subtexto” plantea-
do por Stanislavski y Antén Chéjov. Este concepto tiene que ver con “lo no
dicho, con los silencios, con lo que se esconde, con las intenciones ocultas”
(Garcia, 2005). El subtexto es manifestado por movimientos sutiles o ex-
presiones que trascienden las fronteras de la comunicacién verbal. Segtin
Knapp (1988), el individuo a través de su lenguaje corporal, comunica sus
pensamientos y emociones facilitando una expresion sincera y espontanea
de los mismos. El actor y la actriz acuden al estudio profundo (de manera
consciente o inconsciente) de esa comunicacién no verbal para entrenar-
se. Glinter (1996) afirma que, en el teatro y la danza, la comunicacién no
verbal®! esta provista de una polisemia que se extrae de lo cotidiano y que
tiene un caracter subjetivo susceptible de interpretacién. Mediante la ex-
presion del cuerpo, se llega a una comunicacién con el otro que no recurre
a la palabra y que suele ser muy profunda; involucra todo el cuerpo pero
las expresiones del rostro suelen ser las que mas comunican.

La dimension emocional del actor y la actriz es una fibra que se toca
delicadamente cuando se encuentra sumergido en un proceso creativo.

21 Las clases de sefales que componen la comunicacion no verbal, segun lcci & Cortesi (1979)
citados por Garcia (1994), son: A) El comportamiento espacial: contempla todas aquellas re-
laciones que determinan la comunicacion interpersonal, en las cuales el espacio juega un
papel fundamental. Se tienen en cuenta tres factores determinantes del comportamiento
no verbal: el cultural, el socioemocional y los factores de la estructura fisica del ambiente. In-
cluye: A) El contacto fisico, la proxemia, la orientacion, la postura, la configuracion espacial.
B) Los movimientos del cuerpo: sefiales de las manos y los brazos dentro de los cuales estén:
los emblemas, los ilustradores, los indicadores del estado emotivo: la felicidad, la sorpresa, la
tristeza, el temor, la ira, el asco y el desprecio, los reguladores, los adaptadores. C) La expre-
sion de la cara: movimientos de los ojos y la boca. La cara como “zona especializada en co-
municacion”. D) La mirada: la direccién, el parpadeo y la duracién de la misma. E) El aspecto
exterior: ropa, maquillaje y accesorios. F) Los aspectos no lingisticos: toses, gruiidos, boste-
zos, etc, que muchas veces juegan un papel de reguladores o adaptadores de la comunica-
cion interpersonal. También incluye el tono y volumen de la voz.
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Son sus propios recuerdos y los de sus seres cercanos, cargados de ale-
grias y tristezas, lo que sacan de su caja de Pandora para crear algin per-
sonaje. Son precisamente las situaciones o experiencias significativas, lo
que utilizan para la construccién de sus acciones o personajes. Asi pues,
en muchos casos, el teatro se convierte en un camino de autodescubri-
miento de si mismo, en un viaje donde se explora el propio universo emo-
tivo. Por otro lado, no es desconocido que el teatro también se ha tomado
en muchos casos como una especie de terapia psicoldégica formal efectiva
para desbloquear ciertos nudos emocionales de las personas, como por
ejemplo en las técnicas del psicodrama?®2.

Mas alla de lo psicolodgico, la cuestion de las emociones en escena esta
marcada por la cultura a la cual se pertenece. Desde una antropologia de
las emociones, Myriam Jimeno (2002) analiza la configuracién subjeti-
va del individuo como un conjunto de elementos que son tanto emotivos
como cognitivos enmarcados y matizados por la cultura. En el teatro, por
otro lado, las emociones de los actores no tienen por qué ser reales o sen-
tibles pero si deben ser ante todo visibles, legibles y conformes a conven-
ciones de la representacidn de sentimientos (Pavis, 1980).

En el caso de Varasanta, cuya tradicion Grotowskiana hace énfasis en
el teatro como una via liberadora que le permite al actor eliminar sus re-
sistencias, se busca que con cada obra “algo adentro se renueve”. Dentro
de las concepciones de Grotowski, las emociones se traducen en las llama-
das acciones fisicas de las que se habl6 atras. Estas se convierten en movi-
lizaciones fisicas y mentales que motivan la dindmica de la representacion
escénica en el espacio tiempo.

En Kilele 1a dimensién emocional es trastocada de una manera muy es-
pecial: la obratiene una gran carga emotiva donde predominan sentimientos

22 El psicodrama (que viene de la teoria psicodindmica) tiene sus bases en el teatro, de este
proviene parte de su lenguaje y el fundamento de su teoria. Este tipo de psicoterapia crea-
da por Jacob Levy Moreno (1892-1974), segun Rojas (1997), sustituye el hablar recostado
en el divan convirtiéndolo en una dramatizacién que produce una “catarsis de integracion,
la cual tiene lugar en el protagonista de una escena, cuando expresa y descubre los afectos
que estan en juego en una escena de conflicto”. El psicodrama segun Rojas, (1997, 77) esta
constituido por cuatro instrumentos fundamentales que son tomados del teatro: el direc-
tor, el protagonista, el escenario y el auditorio. Esta técnica permite una visién conjunta y
unitaria de dos enfoques: el rol social del individuo llevado a la escena y su “mundo inter-
no”. El psicodrama ha sido utilizado en varias formas del teatro comunitario, de la psicolo-
gia social y del psicoanalisis.

357

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 357 11112 11:13 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%s@ MINISTERIO DE CULTURA
1S4

de tristeza, impotencia y rabia traspasados principalmente por un duelo
que marca el mundo emocional de los personajes y de los actores mismos.
Este aspecto es manifestado en escena por el cuerpo y condiciona la mane-
ra como actores y actrices se aproximan a sus personajes, y como se enfren-
tan de manera emocional al reto de actuar una obra marcadamente tragica.

Para actores y actrices, Kilele tiene una implicacién emocional y un
compromiso social ante el pais y el publico que va mas alla de lo artisti-
co. Esta obra ha tocado sus corazones y su memoria profundamente, ha
suscitado en ellos los mds diversos significados, y ha sido todo un reto su-
mergirse en un universo ligado a la muerte, a la violencia, la fatalidad y la
pérdida sin salir lastimados en su ser. Sus percepciones y sensaciones so-
bre este punto, la relacién con el duelo y también el agotamiento emocio-
nal que produce, se expone en pequefios fragmentos a continuacién:

Magda Nifio, la actriz que interpreta a MANISALVA habla sobre el sig-
nificado de Kilele en su vida:

Ha representado cosas diferentes en momentos diferentes. Cuando la
empezamos a hacer, toda la primera parte del proceso, fue como una recon-
ciliacién con la profesién y como entender otra cosa del ser actriz. Tu sabes
que esta obra estd hecha para hacer el duelo de la gente en el Choc6 y noso-
tros también tenemos una responsabilidad con esos muertos de hacer las
funciones y digamos. Eso pesa. Uno cree que no pero eso pesa, cuando se
lleva mucho tiempo sin hacerla siente una necesidad. A mi me pasé: hace
como seis meses me sofié que uno de los muertos me decia: “;qué pasa con
la obra?, ;ustedes en qué quedaron?”. Y me desperté sobresaltada y pensé:
“ihay algo que no estamos cumpliendo!”. Yo les conté a todos. Entonces esto
es una responsabilidad realmente grande y digamos ahorita cuando no la
hacemos tan seguido sigue esa responsabilidad... Uno después de cada fun-
cién de Kilele, sale como agotado emocionalmente, como que “algo me ro-
baron, algo di de mas”. Si uno no la vuelve hacer con el mismo respeto, con
la misma mistica que se cre6 puede que la obra llegue a perder lo que tiene
que es realmente esa cosa mistica. Kilele a uno lo habita y de repente cuando
empezamos a hacer los ensayos empieza a habitarlo a uno una necesidad,
como una angustia de “{Ey!, esto es una responsabilidad y hay que hacerlo”.
Cuando se hace de pronto sin avisar o lo que sea uno se siente mal, como:
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“no respeté lo que tenfa que respetar y eso uno siente que se lo cobra, como

que me estan cobrando lo que yo me comprometi a hacer y no hice bien".
Por su parte Eduardo Guevara afirma sobre Kilele:

Yo vine a entender Kilele a nivel estético y artistico después de la gira del
Chocé. Como actor hacia cosas y no entendia qué estaba haciendo, pero a ni-
vel estético, lo sentia pero no lo comprendia y el sentirlo pero no compren-
derlo me hacia a mi que soy muy racional, estar muy alejado de la puesta en
escena, yo hacia lo que tenia que hacer. A nivel personal la gira al Choc6 me
hizo entender que uno habla aqui de los muertos, de los atentados, de los
secuestros, de los descuartizamientos, o sea de toda la tragedia que viven
otros, que a mi y a mi familia en primer grado no nos ha tocado, pero des-
pués de ver esa realidad, después de ver las caras de los nifios, de las ma-
dres, de los hombres, después de transitar por el mismo rio por el cual ellos
transitan, después de ver su forma de vida, su comercio, de oir sus voces, es
imposible no cambiar uno como persona?*.

Para Fernando Montes Kilele significo:

Fue muy importante poner el trabajo sobre el arte del actor al servicio de
la situacion del pais. Nuestros montajes habian sido inspirados en obras de la
literatura universal y fue un feliz descubrimiento y un paso importante poder
arraigar esas practicas en la realidad de nuestro pais, realidad que nos habi-
ta, realidad de que somos. Fue el inicio de una liberacion para nuestra practica
teatral, fue poder hablar del conflicto colombiano desde la poética y la crea-
cién. Esa poética casi mitica, fundante, fue esencial para nosotros en el proceso

que se inici6 con Kilele y atin hoy sigue vibrando en nuestro trabajo creativo?.
Por su parte, Nelson Camayo afirma:

Esa experiencia me sirvi6 para confrontarme actoralmente. El encuen-
tro con la gente en el Chocd, eso nunca se olvida. El hecho de sentir que a

23 Entrevista realizada el 20 de noviembre de 2009.
24 Entrevista realizada el 14 de septiembre de 2009.
25  Entrevista realizada el 13 de septiembre de 2009.
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través del arte uno no esta entreteniendo a un pocotén de ricos, sino que
estd llevando un mensaje a los que no tienen voz, a la gente por alld meti-
da en la selva donde esta toda la guerra y traerlo aca a Bogot3, para que la
gente lo vea y lo reconozca. Todo eso para mi es trascendental. Dentro de
las cosas que me han marcado con este proceso de Kilele (Suspira), no sé, el
hecho de que uno tenga como una meta establecida de, en este caso, unas
funciones minimas: 119, hace por un lado que uno sepa que murieron 119
personas, el hecho de que cada funcidn sea dedicada a una persona eso le
da un compromiso mayor a cada funcidn. Kilele es una leccion de vida, si, y
el proceso me ha ayudado a crecer en ambas cosas, profesionalmente y ha
ser menos inmaduro?.

Felipe Vergara comenta:

Kilele me cambid la vida. Yo ya no concibo hacer teatro por hacer teatro,
antes si lo concebia facilmente. Ahora me cuesta mas trabajo pensar qué
quiero hacer, qué tipo de teatro quiero hacer, qué temas quiero abordar:
coémo, donde, cuando, por qué. Todo es diferente. Ya no me interesa mucho
hacer teatro para la gente que normalmente va a ver teatro en Bogota. Hay
cosas para mostrarle a esta gente, pero a mi me atrae mas un publico como
el que puedo encontrar en el Chocd, que no tiene como tantas ideas precon-
cebidas de lo que tiene que ser el teatro, y por lo tanto no es tan censurador
como el publico que encuentra uno aca en Bogota?.

Finalmente Nicolas Cancino afirma:

Signific6 mucho, porque primero estuvimos en ese proceso desde el
principio presentando una serie de acciones que no sabiamos pa' donde
iban, mucho material de todas esas acciones esta ahi en la obra, casi tal cual,
aunque Fernando, como es un gran director, inteligente, supo cémo fusio-
nar todo ese material con los actores, de manera que ese material estuvie-
ra vivo. Entonces Kilele fue eso, esa fue la importancia para mi de esa obra:
que hay temas vivos, alejados inclusive del concreto que ocurrié en Bojaya.

Fue como llegar a esa situacién pero a través de algo muy organico, que era

26  Entrevista realizada el 4 de septiembre de 2009.
27  lbidem.
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trabajar desde mis muertos, desde mi memoria, desde mi tristeza, desde mi
dolor, desde mi esperanza, entonces creo que eso es lo que es muy valioso?.

Leer estar percepciones es devolverse un poco al punto de partida
y pensar en los temas que los motivaron en un comienzo: los sueiios, la
muerte, el olvido y la memoria, como un circulo que al cerrarse recuer-
da su inicio. En estas percepciones su mundo emotivo sale a flote y tam-
bién el sentido mismo de crear una obra fuertemente arraigada a la idea
de duelo que, como su nombre en latin (duellum?®) lo indica, significa “un
combate entre dos en medio de la guerra”. En este caso el combate es en-
tre uno y el muerto, un combate cargado de lo que Freud en su libro Due-
lo y melancolia llama: la negacién del inconsciente, en donde la muerte
como suceso tragico para la cultura occidental es rechazada y repudia-
da. La muerte revela la intimidad de un dolor que no queremos mostrar
al mundo, un dolor que no tiene otra via que la aceptacién y el continuar
el camino.

El actor y la actriz transitan por el escenario con sus mascaras, sacan
de su batl vestidos y zapatos para ser otros cuerpos y ser otras voces. Con
su personalidad liquida crean una realidad brutal ante los ojos del curio-
so espectador. En su quehacer traen el pasado para vivir intensamente el
presente en la escena. Algunas veces prestan sus emociones al persona-
je, aunque solo sea para no depender de la espontaneidad del momento,
pero hay una cosa que deseo apuntar: deben aprender siempre a salva-
guardar su mundo emotivo de los agotamientos emocionales que su pro-
fesion implica y sopesar los sacrificios a los cuales muchos se entregan
desmedidamente.

Nunca voy a olvidar la primera vez que vi Kilele. Era el afio 2005 y fui a
verla con mi novio de ese entonces en la sede del barrio La Candelaria.
Tuve algunas emociones encontradas: al principio risa y complicidad,
luego infinita tristeza y desesperanza. Al final hubo un enorme silencio, un
silencio casi sepulcral que yo nunca habia visto en ninguna otra obra: a lo
lejos alcancé a percibir unos sollozos, yo también lloraba y luego un unisono
aplausoy en los ojos de cada actory cada actriz un brillo nostdlgico. Después

28  Entrevista realizada el 22 de agosto de 2009.
29  Diccionario de la RAE.
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noté algo que nunca olvidaré: él estaba llorando, nunca antes lo habia visto
llorar, solo esa vez, con la obra de Varasanta. Y asi fue como Kilele empezé
a dejar huella en mi vida®°.

GSSYZZD

30  Diario de campo en Recuerdos vinculados a la investigacion.
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Capitulo 5

La dama oscura: muerte y
ritualidad afrochocoana en la
puesta en escena

GSSYZZre

... Entonces adverti que para los afrodescendientes

la muerte tiene un sentido cercano y familiar,

v por ello los difuntos no deben ser encerrados en el cajon
de lo incomprensible y lo terrorifico

sino que, por el contrario, su presencia debe ser cotidiana
y amistosa, capaz de intervenir desde el mas alla

a favor de quienes los amaron en vida.

LINA DEL MAR MORENO (2008)

Foto 27: EL ANGEL DE LA MUERTE prendiendo una vela en un altar de difunto. Esta es
una representacion directa de los altares mortuorios de la cultura afrochocoana.
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El presente capitulo aborda el tema de la muerte y sus rituales a par-
tir de la puesta en escena de Kilele. La caracterizacién de los elementos
del dispositivo escénico (vestuario, objetos y musicalizacién) permiten
explorar todo el universo simbdlico y espiritual que envuelve el trabajo
artistico del grupo Varasanta.

Pensar en la muerte, siempre es pensar en la vida. Eso implica ahon-
dar en sus oleajes, sus vértigos, sus fatalidades y también en sus pasiones.
Hablar de la muerte, es hablar de la negacién, de lo no deseado, lo no di-
cho, de lo temido. Para quienes hemos visto el rostro de la muerte tan de
cerca, el paso por aqui se convierte en un llenarse de motivos, en un creer
a ciegas, en un intento diario por dar vida en lugar de destruccién.

Para algunos, la muerte es una inclemente condena, para otros un
suspiro liberador. Independientemente de lo que pensemos sobre ella,
esta se convierte en una experiencia absolutamente individual, como la
sensacion de dolor, de soledad o el placer sexual. Ese caracter individual
marca la percepcién psicoldgica que tenemos de la muerte en un momen-
to determinado, pero la interpretacion que le otorgamos esta cargada de
unos imaginarios y unas representaciones ligadas a cada cultura que mar-
can la mirada con la cual la sopesamos.

Lamuerte, y sus rituales, esta cargada de creencias dicotomicas en tor-
no a lo “bueno” y “lo malo”, a la suerte, a los presagios, al alma o al espiritu
y también a lo paranormal; todo esto inscrito culturalmente en universos
de ultratumba habitados por fantasmas que de vez en cuando interrumpen
la marcha, a veces sosegada, a veces tempestiva, del mundo de los vivos.

En Occidente por ejemplo en la lectura del tarot (inscrita dentro de la
cartomancia como préactica cultural de vieja data, que intenta predecir el fu-
turo a través de cruces entre los medios fisicos, la interpretacién de signos
y la comunicacion con “fuerzas sobrenaturales”) existe una carta llamada
La Muerte (Arcano XIII) que representa la imagen de un esqueleto que em-
pufia una guadana con la mano derecha. Segiin los expertos en el tema, esa
carta significa: “la vida en su esencia mas pura. No es la muerte como feno-
meno fisico, sino como transformacién interior. Lo que cambia de aspecto
no es jamas destruido. La guadafia es el simbolo de la desaparicion de las
malas hierbas, lo que hara posible el nacimiento de las nuevas. Significa que
nada deja de existir, todo continta transformado. La figura de la muerte al
derecho es la liberacion suprema. Es el proceso paradéjico de vivir la muer-
te, muriendo a los aspectos inferiores y renaciendo a estados superiores.
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Destruccion seguida por renovacion” ®. Es curioso que una imagen tan co-
nocida que infunde tanto temor, tenga una significacion tan particular que
denota transformacion y renacimiento, pero asi es. Sin embargo, es ese re-
chazo de Occidente a la muerte, al paso del tiempo y a la vejez, lo que im-
pregna de angustia todas esas imagenes cercanas a la oscura dama.

Dentro de ese continuo de discursos asociados con la muerte, son sus
causas las que marcan una pauta intrinseca que determina las formas de
proceder, significar o elaborar los sentimientos frente al deceso de una per-
sona querida. Cuando se trata de una muerte natural puede generar an-
siedad y temor dependiendo de las circunstancias y la edad de la persona
fallecida, pero cuando no es natural, sino que es una muerte violenta e ines-
perada como en el caso Bojay3, que es representado en Kilele; todo es cubier-
to por el velo de la fatalidad absurda y absoluta porque representa un corte
arbitrario del flujo divino de la vida. Este tipo de muertes son mucho mas di-
ficiles de enfrentar paralos que quedaron vivos, y el proceso de duelo se con-
vierte en una carga muy dificil de llevar no solo por los hechos en si mismos,
sino porque las personas de Bojaya hacen parte de una cultura que, como se
expone en el siguiente apartado, cree en unos rituales mortuorios especifi-
cos para que las almas de sus seres queridos puedan descansar en paz.

La forma como se interpreta y elabora el tema de la muerte y el due-
lo en las comunidades afrocolombianas tiene una singularidad ligada a su
historia, a sus ancestros y a su resistencia como pueblo subalternado. Este
tema no solo es central en la cultura afro, sino que en este caso es el centro
simbolico de la obra que inspira esta investigacion.

En Kilele se remite constantemente al tema de la muerte que por sus
causasy condiciones tiene un llanto silenciado, un duelo reprimido y unos
ritos interrumpidos. Sin embargo, no solo del 02 de mayo del 2002 habla
la obra, sino de otras muertes lejanas geograficamente como Sarajevo o
Hirochima? pero cercanas por la destruccidn, la desolacién y la desespe-
ranza que dejan en quienes no murieron pero si tienen que vivir con el
peso de haber sido los sobrevivientes.

La obra se convierte en una manera de representar la muerte, la vida
y el dolor de unas personas a cientos de kilémetros de la ciudad. En ella
se conjugan elementos rituales que crean una atmoésfera especial en la

1 Consultado de Internet el 27 de agosto de 2010 en www.losarcanos.com
2 Hay una mencién a estos pueblos en una parte de la obra.
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puesta en escena. Esa manera de organizar la puesta en escena tiene como
telon de fondo las creencias misticas del grupo y también las formas de re-
presentar una cultura del otro: la afrodescendiente en este caso.

Espiritualidad, ritualidad y muerte

Me voy de esta casa derecho a la Iglesia, ahi estoy mirando mi triste novena.
Vestidos de luto toditos irdn, marcando los pasos me van a enterrar... Al se-
fior le pido contadme piedad, que me dé la gloria cuando llegue alld... Ala-
bao en Jesus Garcia Minguez (2009).

La espiritualidad y la religiosidad revelan manifestaciones rituales para
los afrodescendientes, cuyos referentes tienen diferentes formas metafisicas
que se expresan en las relaciones entre el contexto, la vida diaria, los santos,
los espiritus y la muerte. Espiritualidad y religiosidad estan presentes en to-
das las vivencias y actuaciones, ya sea para “invocar” a los vivos, a los muer-
tos, a los santos por una razoén de fondo: la naturaleza es la misma vida y los
afrocolombianos se conciben como parte de esta (Minguez, 2009).

Los grupos armados de todos los frentes, en nuestro pais —~de ma-
nera sistemdatica— han impedido que la gente lleve a cabo de manera li-
bre las ceremonias alrededor de la muerte violenta, incluyendo el entierro
propiamente dicho. Si bien es cierto que impedimentos de tal magnitud
afectan a cualquier ser humano, para la gente de ascendencia africana
esas restricciones tienen el potencial de fracturar su cultura. Segtin Aro-
cha (2008) esa especificidad obedece a la importancia que los ancestros
histéricamente han desempefiado dentro de las sociedades de Africa oc-
cidental y central, asi como en aquellas tltimas, incluyendo las comunida-
des de afropacifico y afrocaribe.

Esa relevancia de los ancestros se evidencia a lo largo de Kilele espe-
cialmente en dos momentos: primero, cuando las dnimas de sus mismos
familiares muertos le recuerdan su origen:

CORO DE ANIMAS: Makerule, principe de los MINAS en el Congo engen-
dré a Mateo MINA. El fue esclavizado pero se resistié y maté a catorce hijos
de los dioses castellanos antes de fundar el palenque de Tadé. El concibi6 a
Sando MINA y él a su vez a Ateneo MINA que sabia el secreto para hacerse
invisible. De Ateneo MINA es hijo Laertes MINA quien a su vez engendré a
Keimer MINA y éste al coronel Cinecio MINA, Satanas. El liberé muchos es-
clavos del Cauca y era inmune a las balas. Del coronel es hijo Leifer MINA

y de éste a su vez, Lascario, Graciano y Apolinar MINA. ;Necesito seguir?

366

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 366 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral / Segundo puesto S22 2011
1S4

VIAJERO: No, Lascario Mina engendr6 a Eneida Mina Aponsa y ella, se-
gln dicen, me engendr6 a mi.

ATRATO: Con el rio.

VIAJERO: ;Con quién?

ATRATO: Conmigo, yo soy ATRATO, VIAJERO. No se sorprenda... Todavia
le hace falta mucho por aprender. Por parte de madre su destino esté ligado a
la desobediencia, a la rebeldia y a la ciencia de los Minas; y por mi parte esta
ligado con el destino del rio, con el de los dioses que antiguamente se movian
por ély con el de todos los muertos que he tenido que arrastrar?.

Gracias a los ancestros que los atan como hilos a una misma madre, a
una misma historia, se entiende el culto a los muertos inmerso en la espiri-
tualidad que para los afrodescendientes es el eje que articula el mundo de
los vivos y sus practicas cotidianas ligadas al mundo de los muertos. Esas
practicas pasan primero por la palabra, que tiene para ellos un valor sagrado
de origen divino, convirtiéndose luego en canto, narraciéon o en oracion. En
ese orden de relaciones, el culto a los antepasados o a los muertos era esce-
nario privilegiado para adquirir los fundamentos del ser individual, religio-
so, social y politico (Maya 1998). También pasan por el cuerpo de los vivos
convirtiéndose en el lugar para que sus ancestros hablen, dancen y salgan
hacia fuera en una especie de dramatizacién donde los espiritus se revelan.

VIAJERO establece una relaciéon profunda con los tres santos-locos:
SANTA RITA, SANTA TECLA y SAN JOSE. Estos tres personajes: mitad san-
tos mitad locos de pueblo, tienen una relacién familiar al ser mediadores en-
tre el mundo de los muertos y de los vivos, son el puente que VIAJERO cruza
para saber del mas all3, estando aun en el mas aca. Y es que los santos en la
cultura afrodescendiente tienen una relacién ancestral de “parentesco”, por-
que los cimarrones, con el paso de los siglos, se encargaron de camuflar la
identidad de sus orichas* bajo los velos de virgenes y santos que se manifies-
tan como parientes para ellos y hacen parte activa de su vida cotidiana como
sucede en Kilele. Segin Arocha (2008), dentro de esa vision del parentesco
entre vivos y santos vivos, pareceria l6gico que a estos ultimos les celebren
velorios para propiciar sus favores y los alumbren para agradecerles los be-
neficios recibidos. Los altares que se hacen para tales ocasiones se asemejan

3 Escena de la obra.
4 Cualquiera de las deidades masculinas y femeninas de los yorubas (Arocha, 1999).
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a los que arman para los velorios y ultimas noches de difuntos, aunque los
festejos para los santos involucran instrumentos musicales vedados en las
ceremonias funebres de las personas. En Kilele por ejemplo, se le pide a un
santo (que se le puede decir también madrina o tio, segtin el caso) que de un
numero para el chance o la loteria, o como en el caso de VIAJERO, se acude a
ellos para preguntar por el paradero de su esposa y sus hijos.

Otro simbolo de espiritualidad de la obra es el mismo rio. VIAJERO es
también hijo de rio Atrato, aquel rio caudaloso que ha tenido que cargar en
sus profundidades los cadaveres. Este rio hace parte indispensable de la su-
pervivencia, la cosmovision y la espiritualidad de los pueblos del Atrato, sien-
do una via vital por la cual navegan embarcaciones que transportan viveres,
agua y gasolina hacia las comunidades. El rio es en si mismo, y por sus usos,
fuente viva de economia para estos pueblos, pero también es el lugar en don-
de se transportan los santos en los dias de su fiesta, en las famosas balsadas
del Atrato. Estas son, como su nombre lo indica: balsas adornadas en torno a
la Virgen o de un santo especial. El rio se carga de espiritualidad cuando pasa
una balsaday cuando se realizan “trabajos” cerca de él para obtener su poder.

La vida y la muerte para los afrodescendientes estan intimamente li-
gadas a rituales espirituales de vinculo con la naturaleza. El primero de
ellos se celebra cuando alguien nace, y la madre entierra la placenta y el
cord6n umbilical debajo de la semilla germinante de algtin arbol, escogi-
do por ellay cultivado en su zotea desde que supo de su prefiez. Cada nifio
o nifia distingue con el nombre de “mi ombligo” a la palmera que crece
nutriéndose del saco vitelino enterrado con sus raices el dia del alumbra-
miento (Arocha, 1999).Y asi numerosos rituales acompafian su cotidiani-
dad o momentos importantes de su vida como el matrimonio o los viajes
que tienen que emprender por el rio o por las carreteras.

Por otro lado, los rituales funebres llenos de objetos sagrados, ora-
ciones y canciones dedicadas al muerto y al hecho triste que envuelve a la
familia del difunto, se sitian en una puesta en escena que acompafia el via-
je de este mundo al otro. Sin embargo, aunque la muerte denote tristeza,
llanto y toda una corporalidad singular sobre todo de las mujeres cerca-
nas al deudo; los afrodescendientes tienen una relacién “de mayor cer-
canfa” con este evento de la vida. Segiin Arocha (2008), al contrario de lo
que sucede en las grandes metrdpolis, los dolientes no aislan a la persona
enferma, sino que la rodean de amor y compaiiia; le ofrecen sus alimen-
tos y bebidas predilectas, la llenan de afecto, le rezan oraciones y le leen
novenas de santos para ayudarla al buen morir. El proceso de la muerte,
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segun el autor no consiste solo en el deceso; involucra también la prepa-
racioén, arreglo y conservacién del cuerpo hasta cuando los deudos lo po-
nen en su ataud para que la comunidad lo vele, le rece, le cante y le baile.
Dicho proceso tiene unas caracteristicas especificas, las cuales logran re-
unir a la comunidad en torno al deceso en diferentes etapas: la agonia, la
muerte, el velorio, el entierro, la novena, la tltima noche y el cabo de afio.

En Kilele se escenifican de una forma no lineal tres de estas etapas: la
muerte, el entierro y el velorio.

Diferentes culturas manejan sefiales sobre la proximidad de la muer-
te o los presagios que la anuncian. Estos presagios estan ligados a anima-
les, especialmente a los pajaros que a su vez simbolizan con su vuelo el
paso entre la vida y la muerte, tanto en la cultura occidental como en la
oriental, de distintas maneras. Di Nola (2006, 66) en su libro Antropologia
de la muerte, reflexiona sobre el simbolismo de los cuervos, que en su can-
to “atraen a la muerte” o el buiho, que también es considerada un ave de
mal agliero que habita muchas veces cementerios y cavernas®.

En el Chocé, especialmente en la zona del Baudo, el pajaro guaco es el
anunciador de la muerte y la desgracia. En Kilele hay una referencia direc-
ta a esta ave de mal agliero, que anuncio la masacre de la iglesia:

Un corrillo de negras ENSOMBRILLADAS y oscuras que mas parecen
aves de mal agiliero que mujeres de carne y hueso, susurran. Encima de
ellas, unas aves de verdad (los guacos) comienzan a cantar siniestramen-
te: “Gua, cabo, cabd, cabd”, “Gua, cabd, cabd, cabd” y también: “Ya-acabd...
Yaacabé... Yaaacabd” Su canto llena no solo el escenario sino el auditorio
entero. Las mismas parecen aterradas porque se santiguan con la espe-
ranza de que el simbolo de la cruz pueda silenciar el canto de los guacos.

FELICIA: El canto del guaco, ;Verdad?
RUTH: Verdad.

BRIGIDA: Yo nunca lo habia oido tan claro.
RUTH: Ni yo. Pero ese es.

5 Di Nola (2006) afirma que para distintas culturas de Occidente existen otras sefias que anun-
cian la muerte, como por ejemplo, la muerte de una planta de romero, algunos suefos, ver la
propia sombra de noche, la gallina que canta como un gallo, el mal olor de las velas durante
la misa, nacer un viernes, ser la ultima de ocho hermanas, el canto de los grillos dentro de la
casa, abrir la sombrilla en un recinto cerrado, todas estas son sefales que hacen parte de ima-
ginarios y creencias populares ligadas a la muerte.
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FELICIA: No hay duda.

La larga pausa que sigue es llenada sélo por el incesante y polifénico can-
to de los guacos.

BRIGIDA: Aunque podria no significar nada... ;verdad? (Silencio)
¢(verdad?

Silencio, las mujeres se miran incémodas.

FELICIA: El a veces canta porque si. Porque quiso cantar.

BRIGIDA: Por hacer bulla.

FELICIA: Eso, por hacer bulla.

Silencio. Los guacos empiezan de nuevo a cantar...

BRIGIDA: Debi6 ser que alguien importante se murié y sus hermanitos
noélidas llegaron para hacerle velorio y novena completa por alla arriba.
Misterio resuelto. Para ese era que cantaban los guacos.

RUTH: No puede ser.

BRIGIDA: ;Qué?

RUTH: Que los guacos le hayan cantado a ese supuesto finado.

BRIGIDA: ;Por qué no?

Las mujeres se rien.

FELICIA: (A la BRIGIDA) jUsted como que se cay6 de la hamaca!

Las mujeres se rien.

RUTH: jLe falté un hervor!

Las mujeres se rien.

RUTH: Todo el mundo sabe que los guacos cantan antes, jantes! y no
después del fracaso de alguien.

FELICIA: Ademas dicen que los que llegaron no son de los mismos. Per-
tenecen a las tropas elméridas y la gente tiene miedo de que todo termine
en una matazon.

RUTH: Y es que cuantos llegaron.

FELICIA: Lo que le diga es mentira. Yo no vi nada... Pero alcancé a oir el
ruido de muchas pangas.

RUTH: Yo calculo que eran mas de cien guacos los que estaban cantando
ahora rato... Si fuera uno por cada muerto... Sumen y resten ustedes y luego
me dicen mas bien cudntos van a quedar.

Largo silencio, se ve a las mujeres sumando y restando con los dedos, lue-

go quietud y preocupacién®.

6 Escena de la obra.
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Este pajaro negro predice la muerte segiin cuenta la gente del Pacifi-
o, y su aparicion tiene una connotacién negativa para todas las personas
que lo escuchan.

Con los pajaros o aun sin ellos, muchas veces llega la muerte, y con
esta todos sus rituales, dentro de los cuales tienen mucha importancia las
oraciones, que son aquellas peticiones que se hacen a los santos para que
la persona que muri6 no se pierda por los caminos del mas alla sino que
encuentre la paz del cielo prontamente. Estas plegarias publicas son repe-
tidas por los deudos y los asistentes al velorio. En el Chocé hay otras ora-
ciones que se llaman secretos’: estas oraciones solo las saben unos pocos
y son trasmitidas por aquellos que son dignos de tener dicho conocimien-
to. Tienen la funcién de proteger al portador, de sanar o de contrarrestar
maleficios. Como se expuso en el capitulo anterior, una persona de Bucha-
do6-Chocé le regalé un secreto a Felipe Vergara y después este lo intervino
y lo incluyé en la obra, poniéndola en boca de VIAJERO cuando ROCIO, su
hija, se suicida y es atraida por las dnimas:

Las dnimas se llevan a ROCIO para una fosa y se meten ahi con ella

VIAJERO: (Con mucha dificultad logra sacar algunas hierbas de la lata.
Comienza a orar con rabia) iSanto perro negro! jRebelde irredento; en ti
creo! jCreo! Creo! Maldito fuiste y maldito eres. Osaste desafiar a los dioses
y por eso descendiste a los infiernos. Rehusaste la destruccién y amansaste
fieras, sierpes y bejucos. T que ahora reinas sobre las bestias, envialas en
ayuda de tus hijos. T4, que desde la creacién has sido el sostén del mundo
por ser del gran dios su contraparte y su equilibrio. Porque toda luz nece-
sita de la oscuridad, porque todo bien necesita del mal, jdestruye a los que
escondieron demonios asesinos en el caballo de madera que destruy6 a Tra-
gosmiandé! jAcaba con los salvajes que se estaban escondiendo dentro de la
gente desarmada! jFulmina a los que no hicieron nada para salvarnos! jHaz
que entre en todos sus cuerpos una fuerte electricidad! Haz que la célera de
las Animas que se llevaron a ROCIO se voltee hacia sus asesinos para que
pueda yo ayudarlas a cruzar con alegria el rio que conduce al valle de José.
Viva el Santo perro negro y su raza por toda la eternidad! jKilele!

Musica de tambores.

7 Entre los afrochocoanos, combinacion de palabras o de entonaciones vocales, cuya divulga-
cion lleva a que un ritual magico o religioso pierda o aumente su poder, segun el caso (Aro-
cha, 1999).

371

Book Premio Nacional de Investigacion 2011.indb 371 11112 11:13 AM



COLECCION PENSAR EL TEATRO &%s@ MINISTERIO DE CULTURA
1S4

Hay otra oracién que se incluye en la obra y que, como la anterior, evi-
dencia la rabia del que la dice. Estas oraciones se convierten de cierta ma-
nera en un conjuro de protecciéon en momentos de absoluta desolacién, y
son el Unico aliciente, la inica quimera y la tinica esperanza a la que se afe-
rran desterrados como VIAJERO. La oracidn es la siguiente:

VIAJERO: En el dominus deus a la gran bestia ligé Santo Juan con el cinto
de la madre de Dios. Asi quiero que él mismo ligue el corazén de mis ene-
migos y detenga las fuerzas que me envian. Porque cuando mi Dios cre6 al
mundo, ojo bravo no habia y cuando Jests vino al mundo, ojo en este cuer-
po no entraba. jSalga del cuerpo de Basilio Mina el rabioso ojo! jRegrese el
rastro cogido a los pies de su amo legitimo! jCurate ojo para siempre! jSalga

de las piernas de Basilio Mina esa fuerte electricidad! (Se levanta) Si, si, si...5.

VIAJERO dice esta oracion hacia el final, cuando le falta muy poco para
cumplir la promesa a sus muertos, es el ultimo esfuerzo pero ya esta com-
pletamente agotado, tanto asi que las almas creen que “le han trabajado”,
es decir que ya ni tiene fuerzas porque de pronto le han hecho brujeria.

En el tema de los secretos, la cuestidn de la magia, la espiritualidad y
lo sobrenatural siempre esta presente en la cultura afrochocoana, no solo
por su manera animista en s{ misma y por toda su cosmovision, sino por-
que como lo manifiesta Adriana Maya (1998), esta ha sido por siglos una
forma de resistencia de los cimarrones. La vision religiosa del mundo pro-
pia de las sociedades africanas que llegaron a este territorio, permane-
ci6 entre los esclavos y sus descendientes’. Fueron esos mismos secretos,

Escena de la obra.

Sus saberes ancestrales ligados a la magia y la brujeria han sido utilizados, trasmitidos y reinven-
tados por ellos mismos para hacerle frente a los embates de la mano colonial. Esos saberes es-
tan ligados con el mundo espiritual y con personas directas que en el tema de la magia tienen
una labor especifica. Seguin Jesus Garcia (2009) los expertos de lo oculto en la zona del Chocd
pueden tomar el nombre de: parteras, videntes, brujos y especialistas en picaduras de culebras
y en purgantes, o los raiceros y chilangos son personas que tienen saberes relativos a las propie-
dades de las plantas, entre ellas la curacion. (Chilango es una designacion para las personas con
conocimientos tanto de la medicina embera como la afrochocoana, seguin Andrés Meza, 2010).
Aungue estas practicas ligadas a la magia son muy conocidas entre los afrodescendientes de
diferentes puntos geograficos como Haiti, Colombia, Cuba o Brasil por mencionar algunos, no
es un tema muy conocido por la gente en general, y si bien es cierto que esas practicas han
sido fundamentales para la resistencia de los pueblos afrodescencientes, sus consecuencias
adversas, sobre todo las de tipo emocional o psicolégico no son tan conocidas ni han sido
muy estudiadas.
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esas mismas oraciones que dentro del contexto del conflicto armado se
volvieron publicos, lo que precisamente atrajo a Felipe Vergara al Chocé.

Medios de produccion simbdlica:

elementos de la puesta en escena

Levanten la tumba, levdntenla ya, que el alma se ausenta pa' hunca jamds.
Adorar el cuerpo, adorar la cruz, adorar el cuerpo de mi buen Jesus, de mi
buen Jestis. Alabao en Jesus Garcia Minguez (2009).

Jeffrey Alexander (2006) afirma que uno de los elementos de la accién
social son los medios de producciéon simbélica. Estos medios son los ins-
trumentos o cosas del mundo material que las personas utilizan para llevar
a cabo su accion, sus representaciones. Esos medios aseguran la transmi-
sién del mensaje que se manifiesta a los otros. En este caso, esos medios de
produccion simbdlica son los elementos de la puesta en escena de Kilele,
es decir, el espacio escénico y los objetos, el vestuario y el maquillaje, y la
musicalizacion y los instrumentos. Dichos elementos encierran una poten-
cia simbdlica relacionada con la cultura afrodescendiente, en especial con
aquellos aspectos ligados a su espiritualidad y a sus rituales finebres. Este
acercamiento posibilita hablar de una antropologia del teatro.

Los elementos de la puesta en escena juegan un papel preponderante
en el sostenimiento y desarrollo de la accion narrativa y de la estructura
plastica de la obra. La conjuncién de los mismos crea convenciones tea-
trales que disparan contenidos en la imaginacion del espectador, en parte,
gracias a la resonancia inconsciente y consciente que los simbolos'’ tie-
nen en la mente de los espectadores.

Espacio escénico y objetos

Se acosté a dormir un sueiio profundo, vino despertando en el otro mundo.
Hoy hermanos mios, no tengo sentidos. No tengo parientes solo los extranos,
los amigos mios, serdn los gusanos... Alabao en Jesus Garcia Minguez (2009).

10  Segun Victor Turner (1969) simbolo es una pequefa unidad del ritual que todavia conserva
las propiedades de conducta ritual global. En ese caso, el simbolo representa algo por oposi-
cién o analogia, asi pues la estructura y propiedad de los simbolos rituales pueden deducir-
se en tres clases de datos: A) forma externa y caracteristicas observables. B) interpretaciones
ofrecidas por los especialistas. C) contextos significativos elaborados por el antropdlogo. Por
esta misma linea, clasificar los simbolos antes de interpretar nos ayuda a encontrar las propie-
dades de los simbolos rituales, es aqui donde dicho ritual se constituye como una secuencia
estereotipada de actos que comprenden gestos, palabras y objetos.
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Los elementos de la puesta en escena y la interaccion de los actores gene-
ran una atmosfera especifica que posibilita el drama en el espacio escéni-
co avivado por medios significantes.

En Kilele, el publico espera en la sala de estar de la sede de Varasanta.
De pronto cuatro de los personajes irrumpen el espacio escénico y empie-
zan a interactuar con el publico (MANISALVA, NOELIA, ELMER, CASTANO y
el ANGEL DE LA MUERTE). La sala est4 ya vestida de Kilele; en ella hay algu-
nos objetos de la obra, como un cilindro rosado que MANISALVA manipula,
unas palmeras de aluminio, un pueblito de madera con una iglesia. En el es-
pacio también estd una organeta que ELMER toca. En la sala hay velas que
los diosecillos de poca monta apagan. Hay altares inspirados en los altares
de difunto de los afrochocoanos, acompafados de velos blancos que repre-
sentan el cielo. También hay un vaso de agua, aguardiente y algunos alimen-
tos para que el difunto pueda alimentarse y beber en el “viaje” que le espera.
También estan presentes las mariposas, simbolo de la ascension del alma al
cielo. En este altar la muerte es “expuesta” como algo familiar, casi cercano,
que aunque tiene una connotacién a la que se le puede temer, no despierta
una sensacién de rechazo sino mas bien de curiosidad por los detalles.

Esta sala no tiene mayor iluminacién que la que dan los bombillos de
la misma y algunas velas puestas en los rincones.

Después de esta primera escena, los espectadores son conducidos a
la sala principal de Varasanta, que mide aproximadamente alrededor de
diez por diez metros. Este espacio sitia el desarrollo de la escena en el cen-
tro y los espectadores alrededor en forma de U. El espacio esta iluminado
también por algunas velas y luces tenues. La iluminacién es un elemento
fundamental en la creacion de la atmosfera. Como afirma Pavis (1980) el
espectador estara atento a los tintes que se utilizan: calidos para una sen-
sacién agradable; frios para suscitar tristeza; medios para una neutralidad
y tranquilidad. Las coloraciones elegidas suscitan emociones y sensacio-
nes a partir de la luz (claridad) y del color (tintes). La iluminacién se ha
transformado en un instrumento de precisién y movilidad infinitas, capaz
de crear una atmésfera, de reconstruir cualquier lugar o momento tem-
poral, de participacién en la accién, de “iluminar” la psicologia de los per-
sonajes. La iluminacion controla el ritmo del espectaculo, los cambios de
intriga, subraya un elemento del espacio, un gesto indica la transicién en-
tre diversos momentos o atmosferas. En este sentido, coordina y determi-
na los diversos materiales escénicos al ponerlos en relacién o al aislarlos.
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Las luces de la obra son tenues, generando una sensaciéon de melan-
colia. En el espacio estan dispuestos los objetos. En la esquina superior
izquierda del escenario sobresale una estructura de madera en forma de
arco que hace las veces de iglesia en algunos momentos de la obra, pero
también en otros representa una fosa comun, y en otros, puede ser una
barca en la que dichas dnimas navegan sin rumbo.

Como teldn de fondo, en el escenario, hay otra estructura de madera
formada por una rueda de dos metros de didmetro que tiene en la parte
de arriba un pueblito de madera con una iglesia. En esta estructura hay
velas o luminarias, como las llaman. Los cajones que forman la estructura
simbolizan tumbas de muertos; por otro lado, también sirven para guar-
dar la ropa, mascaras y demas objetos que los actores y actrices toman o
dejan en el transcurso de la obra.

K R l.‘;' .
Fotos 28, 29 y 30: Puerta de la iglesia, estructura de madera con forma de tumba, y es-
pacio escénico iluminado'.

11 Fotografia de Carolina Garcia, 26 de julio de 2009.
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La escenografia, segin Patrice Pavis (1980), puede ser entendida
como una escritura en el espacio tridimensional y no un arte pictérico
de telon de fondo, como lo fue por largo tiempo hasta el naturalismo. Sin
embargo, dentro de las ensefianzas de Grotowski, en un grupo como Vara-
santa, el término escenografia alude a unos decorados y podrian denotar
una rimbombancia que la puesta en escena no tiene, por eso resulta mas
pertinente el término espacio escénico. Sobre esto Felipe Vergara afirma:

Es importante aclarar que en nuestra busqueda la concepcion del espa-
cio escénico es fundamental. Esta concepcidn ya existia, pero fue Grotows-
ki quien la restituy6 en el teatro al eliminar la diferencia entre el espacio
para los actores, el escenario, y el espacio para el publico. ;Qué result6 de
esta eliminacién? La posibilidad de resaltar el encuentro tnico e irrepetible
entre dos seres de carne y alma. Este encuentro es esencial al teatro pues
el cine o la television nunca podran reemplazarlo. En esta linea de ideas,
Grotowski comenz a incluir al espectador como parte integral del espacio
escénico, de la escenografia. Empez6 a crear un espacio primordial y una at-
mosfera Unica en la cual el espectador testigo puede participar activamen-
te con todos sus niveles de percepcion, desde los mas burdos hasta los mas
sutiles. Espacio primordial: es una gran canoa para navegar en la obra. A
su vez, es la abstraccion de una canoa que se cierra hipotéticamente en al-
gun lugar no definido del espacio, lo que permite estimular las asociaciones.
Nuestro cuerpo es una canoa'?.

Por otro lado, los objetos que aqui reemplazan al término utileria,
estan en funcion de las acciones y del texto dramatico. Representan un so-
porte visual esencial en la obra. El objeto teatral es utilizado para ciertas
operaciones o manipulaciones. A través de una serie de convenciones, el
objeto se transforma en signo de cosas muy variadas. El objeto no se re-
duce a un solo sentido o nivel de captacidn. Este se eleva al estatuto de
plastica mévil, actuando para y con la escena, produciendo, gracias a su
dimensién poética, teatral, lidica, una mirada de asociaciones mentales
en el espectador. Esta funcidn pragmatica es particularmente importante
cuando la escena muestra a los hombres sus ocupaciones cotidianas (Pa-
vis, 1980). El objeto no solamente es accesorio, sino que se sitia ademas

12 Enarchivo de Varasanta.
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en el centro y en el corazén de la representacion, surgiendo del actor, y
aportando valores plasticos del espectaculo.

En el caso de Kilele, los objetos fueron concebidos por el grupo y tam-
bién por la artista plastica Cristina Llano®3. En esta parte del texto clasifi-
caré y describiré los objetos que se utilizan en la obra, segin el material
del que estan hechos:

Madera: el pueblito y la canoa de madera.

En la obra hay un pueblito y una pequeia canoa hechos de madera.
El primero simboliza el pueblito de Bojaya con su iglesia, y el segundo es
VIAJERO en su pequeiia canoa que navega por el Atrato. La materia esta
ligada a la selva misma de donde la extraen.

La madera le aporta a la obra cierto caracter artesanal, por un lado, y
por otro, remite directamente al contexto: Chocd, no solo por la referen-
cia selvatica, sino por la importancia de este material en la zona, fuente
de economia pero también fuente de discordia'*. Este elemento en dicha
region marca dindmicas cotidianas de poder en la zona y no podria faltar
en esta obra.

La madera tiene una connotaciéon que remite a “lo calido”. Los ele-
mentos en la obra que estan hechos de madera representan la cotidiani-
dad de la comunidad de Bojaya.

Foto 31y 32: Pueblito y canoa™.

13 Nologré hablar con la artista; ella no vive en la ciudad en este momento.

14 Andrés Meza (2010) afirma que la madera del Baudé ha desatado conflictos al interior de las
comunidades y con otros grupos, como indigenas y paisas, por el usufructo de zonas donde
se encuentran las maderas mas finas y de alto valor comercial.

15  Fotos tomadas por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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Metales, hierro y aluminio: cilindro rosado, cAmara de MANISALVA,
palmas de aluminio, bandeja para velas, sombrillas, vasijas, mesa de hierro.

El hierroy el aluminio son materiales que marcan ciertos simbolos den-
tro de la obra. Uno los objetos es un cilindro rosado que manipula NOELIA.
Tras ese color rosa que representa lo inofensivo, esta toda la carga de muerte
que esconde, al ser ese elemento el que el grupo guerrillero lanzé a la iglesia.

Otro objeto de este material es la cAmara de MANISALVA, la cual es
utilizada por ella para fotografiar a los asistentes que no tienen conoci-
miento de lo que ocurrira después. Las sombrillas que por dentro tienen
algunos dibujos, sirven para dar la visién al espectador de un Chocé llu-
vioso. En la mesa de hierro se ponen las hierbas que son utilizadas por
SANTA RITA. En algunas vasijas se depositan elementos como agua. Final-
mente, hay una bandeja debajo de la mesa de hierro, donde se ve un liqui-
do rojo que asemeja la sangre derramada el dia de la tragedia.

El hierro es un material frio, esta idea es transmitida por el mismo ca-
racter de los elementos hechos de este material y tiene una relacién direc-
ta con la muerte, la sangre y las dnimas.

Foto 33, 34, 35y 36: Vasijas, cilindro,
mesa de metal, bandeja de aluminio,
sombirilla y palmeras de aluminio™.

16  Fotos tomadas por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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Elementos naturales: fuego, velas, agua, hierbas, ramo de flores de
ELMER y mufiecos de mazapan.

Aunque los demas elementos también son naturales, estos no tienen
tratamientos especiales con excepcion de los mufiequitos de mazapan. El
fuego se convierte en el elemento que desata la tragedia, que habla tam-
bién de un infierno en la Tierra. Las velas dan la atmdsfera de funeral pero
también de umbral.

Por otro lado, ROCIO, hija de VIAJERO, juega con unas vasijas llenas
de agua y mientras lo hace, su rostro dibuja una temerosa sonrisa, que se
funde con el sonido del agua que ella agita. El agua es un elemento que
siempre estd presente en la obra ya que cuando las dnimas navegan en
esa canoa-fosa comun, es como si fueran siempre por el rio. Hay una sen-
sacion permanente de un espacio liquido.

Por su parte, las hierbas utilizadas en la obra: caléndula, ruda, entre
otras, son utilizadas sobre la mesa de hierro en una especie de altar donde
hay velas y vasijas con mufiecos de mazapan. También son utilizadas por
ATRATO. El las lleva en su mano derecha y las utiliza para invocar los espi-
ritus de sus ancestros, recordando asi el uso ritual que tienen esas hierbas
en el Chocd, ya que para los curanderos existen hierbas calientes y hierbas
frias. Las hierbas calientes son las que utiliza ATRATO en la obra. Sin em-
bargo, Beto Villada, el actor que hace el personaje de ATRATO no me quiso
contar cudles son las hierbas que utiliza en Kilele, me dijo —para ahondar
atin mas el misticismo de la obra— jque eran un secreto! El me conté que
su abuelita era hierbatera y que ella le ensefi6 algunas tradiciones sobre
estas cuestiones que aun conserva y que se reflejan en el caracter espiri-
tual que él aporta ala obra, reflejado por ejemplo en el hecho de hacer una
oracidn especial antes de entrar al espacio escénico en la obra.

Finalmente, los mufiecos de mazapan son utilizados por SANTA RITA
en una accion en donde ella los reparte al publico. La vida de esas perso-
nas queda representada en muflequitos un poco deformados, que son re-
cibidos por el publico casi desprevenidamente.

Aquilos elementos naturales representan la intercepcidn ritual entre la
vida y la muerte que en la obra se expresa con tanta fuerza y contundencia.
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Foto 37 y 38: Fuego y mufiequitos de mazapan'.

Papel y plastico: muiequitos, casita de papel y bolsa con la que se
asfixia ROCIO.

El papel consumido por el fuego en Kilele representa la iglesia quema-
da y las personas mismas que fueron muertas. 119 mufiequitos de papel
son quemados por NOELIA, MANISALVA y ELMER. Esta imagen de que-
mar las figuras de papel, que es la escena central de la obra, va mas alla de
la representacion misma y se sitila como una forma explicita de eviden-
ciar el nimero de personas muertas que muchas veces, como otros as-
pectos de la tragedia: se olvidan. Esta imagen es fundamental dentro de la
reivindicaciéon de la memoria del pueblo de Bojaya que realiza Varasanta.

Aunque desde un primer momento el grupo fue consciente de que ha-
bian sido menos de 119 las personas fallecidas, ese nimero se quedé en el

17  Fotos tomadas por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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imaginario de la gente y en su inconsciente. Distintos medios y algunas orga-
nizaciones de derechos humanos manejaron esta cifra. Ese nimero se con-
virtié en un simbolo de la masacre y el grupo decidié adoptarlo en la obra.

Por otro lado, 1a bolsa es sinénimo de muerte. ROCiO muere asfixiada
con ella, asi que este articulo inofensivo se convierte en un nuevo detona-
dor de desgracia.

Foto 39: Mufequitos de papel™.

Espacio escénico y objetos actiian juntos para recrear una atmosfera
ante los ojos de los espectadores. Su rica simbologia permite a estos en-
tender la obra, y posibilita también una implicacién emocional por parte
del que esta sentado en la silla.

Vestuario y maquillaje

Muerte, ;vos qué andds haciendo? Caminando pasitico ahi quedaron mis hi-

jitos. No te los vas a llevar. Muerte, ;vos qué andds haciendo? Te llevaste mi

abuelito, me dejaste huerfanito... Alabao en Jesds Garcia Minguez (2009).
El vestuario es una extension del cuerpo del actor, es una esce-

nografia en movimiento. Segin Pavis (1980), el vestuario llena y cons-

tituye un espacio desde el momento en que beneficia al cuerpo en sus

18  Fotos cortesia de Nelson Camayo.
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desplazamientos. Puede materializar una época, pero también un ritmo y
un modo de desenvoltura. Participa en la accién, pegado siempre a la piel
del actor, o transportado en un volumen cinético.

El uso del vestuario se funda concretamente en cualquier otro sis-
tema significante de la representacién, en observaciones comprobables.
El vestuario lo lleva un cuerpo real para sugerir un personaje ficticio. Ac-
tualmente, el vestuario adquiere, en el seno de la representacidn, un lugar
mucho mas ambicioso, multiplica sus funciones y se integra al trabajo de
conjunto de los significantes escénicos. En el interior de la puesta en esce-
na, un vestuario se define por la semejanza y la oposicidon de formas, ma-
teriales, cortes y colores en relacidn con otros vestuarios en el curso de la
representacion. El sistema interno de estas relaciones es de gran coheren-
cia, de manera que el publico pueda “leer” la obra. La dificultad principal
del vestuario es hacerlo dindmico: hacerlo de tal manera que transforme,
que no se agote después de un examen inicial de algunos minutos, sino
que sea un “emisor” de signos en el momento correcto, en funcién del de-
sarrollo de la accién (Pavis, 1980).

El vestuario de Kilele naci6 de la busqueda de cada actor y actriz con
el acompafiamiento de la artista Sylvie Decaillet. Cada cual fue experimen-
tando con distintas ideas y al final Sylvie hizo una propuesta a la que se le
hicieron algunos cambios y quedé. Los vestuarios de Kilele se pueden ca-
tegorizar en cinco grupos segun los grupos de personajes que lo usan, de
la siguiente manera:

VIAJERO, ROCiO, TOMASA Y ENSOMBRILLADAS: El vestido de TO-
MASA esta quemado en un lado, parece tela de un mantel o de una corti-
na. La ropa de ROCIO es una camisa de manga sisa con rayas de colores y
una falda pantalén aguamarina. El vestido de VIAJERO cambia. Primero es
una camisa blanca, con un pantalén negro y alude directamente al imagi-
nario que se tiene de un campesino. Después, cuando se convierte en hé-
roe, tiene un vestido blanco, especial, con mangas anchas y muy largas y
lleva un tocado blanco del que le cuelga una canoita de madera pequefia
con un mufieco viajerito.
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Figurines 1, 2, 3 y 4: VIAJERO traje 1, ROCIO, TOMASA y VIAJERO traje 2.

Las ENSOMBRILLADAS llevan vestidos de colores y usan sombrillas
negras para contrarrestar la lluvia.

Foto 40: Gente del pueblo-ENSOMBRILLADAS.

SANTOS LOCOS: usan telas largas de satin donde predominan los to-
nos pastel, pero en el caso de SANTA TECLA, ella tiene un vestido de plasti-
co que asemeja a la vestimenta de una persona habitante de la calle (en la

19  Todos los figurines de este capitulo fueron elaborados por el artista plastico de la Universidad
Nacional, Andrés Ruiz.
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cual se inspiré Catalina Medina, como se expuso en el Capitulo [V). SANTA
TECLA lleva una corona hecha de pikis de plastico que le dan un caracter
juguetén pero a la vez enrrarecido. SAN JOSE tiene unos audifonos impro-
visados hechos de totumo y un Cristo grande que le cuelga del pecho.

Su vestuario, que alude a la imagen de santos “desalifilados”, acentiia
el caracter de sus personajes.

Figurines 5, 6 y 7: SAN JOSE, SANTA RITA y SANTA TECLA.

Diosecillos de poca monta: CASTANO, vestido completamente de ne-
gro, es el perro que asusta en la sala de espera a las personas incautas que
esperan a que empiece la obra. ELMER est4 vestido con una bata y una cor-
batilla de lino con una boina azul y pantuflas. Su vestuario alude a una per-
sona de clase alta. MANISALVA tiene botas pantaneras y un vestidito verde.
El color verde alude a lo militar pero las botas pantaneras, al no ser mili-
tares, confunden un poco, por eso la convencidn para el publico de lo que
ellas representan no es tan clara al principio. Por su parte, NOELIA tiene el
vestuario mas vistoso de los cuatro: usa unos tacones lilas que hacen juego
con su peluca lila también, porta unos calzones blancos bombachos y un
corsé negro. Debajo una blusa blanca ajustada. Este vestido tiene referen-
cia a una estética de cabaret, no es una convencion tan facil de leer para el
publico, porque no apunta al imaginario que tenemos de “lo guerrillero”,
pero esa ambigiiedad hace parte también de la propuesta estética de Vara-
santa de no caer en el simple panfleto o en referencias directas.
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Figurines 8,9, 10 y 11: Diosecillos de poca monta ELMER, NOELIA,
MANISALVA y CASTANO.

MODELOS SIN FRONTERAS: su caracteristica principal es un chale-
co camuflado que tiene un cuello de piel que asemeja un perro dalmata, y
tiene por detras la frase en francés: “MODELOS SIN FRONTERAS”, remite
directamente al imaginario de “nifio explorador”. Usan gafas oscuras que
aportan laidea de un “turista en medio de la selva”. Estas dos sefias simbo-
lizan, de una manera burlesca, a los cooperantes internacionales que lle-
garon con sus ayudas a la zona del Atrato y que muchas veces, aunque con
las mejores intenciones, no lograron realizar su misién.

Ve

|

Figurin 12: MODELO SIN FRONTERAS.
ANIMAS: la caracteristica de las dnimas es una mascara artesanal fa-

bricada con palos de madera y una tela muy delgada donde se alcanzan
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a percibir gestos de los actores y actrices. Esta mascara esta inspirada
en mascaras africanas de la regién de Angola. En la obra, este elemento
acentua el caracter extraio de las animas y las ubican dentro de un ca-
racter sagrado y distante. La mascara entra a poner distancia entre vivos
y muertos.

Figurines 13, 14y 15: ANIMAS: mujer con bebé, hombre y POLIDORO.
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Fotos 41y 42: Mascaras.

ATRATO y ANGEL DE LA MUERTE: este tiltimo esta vestido de negro,
le cuelgan unas tiras de papel negras. ATRATO tiene un pantaldn blanco,
el torso descubierto pero atravesado por un lazo de tela que lo recorre.
En la cabeza tiene una especie de sombrero hecho con un bolso de fique.
Este vestuario especial le da una presencia contundente al personaje, no
solo por el color mismo, sino por el disefio y la forma como el actor lo luce.
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Figurines 16 y 17: ANGEL DE LA MUERTE y ATRATO.

El vestuario no tiene relacion directa con las vestimentas que las perso-
nas usan en Bojaya, sino que representan alusiones a esas personas. Antes el
personaje de VIAJERO llevaba una corbata y habia otra actriz que usaba un
buzo de lana de una zona de clima calido como la del Atrato. Sin embargo, el
vestuario de TOMASA, por ejemplo, si hace una alusion directa al contexto.

Por otro lado, el maquillaje, afirma Pavis (1980), es el vestuario que
se inscribe en la piel del actor: el maquillaje viste tanto el cuerpo como el
alma de quien lo lleva. No obstante, el maquillaje no es una extension del
cuerpo, como pueden serlo las mascaras, la ropa o un accesorio. Es mas
bien un filtro, una pelicula, una fina membrana adherida al rostro: nada
estd mas cerca del cuerpo del actor, nada le sirve o le traiciona mejor que
esta delgada pelicula. La primera dificultad para el que intenta describir
el maquillaje de los actores consiste en leerlo en relacidn con el rostro que
lo lleva. Acenttia los gestos de su portador, o en otros casos los enmasca-
ra o los transforma. Segun la estética de la puesta en escena, el maquilla-
je tendera a ponerse al servicio de la verosimilitud de las situaciones y a
reproducir miméticamente los rostros de los personajes o, al contrario, a
subrayar sus propias expresiones. Es un fin en si mismo al servicio de los
demads signos de la escena.
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El maquillaje puede o no producir en el espectador un efecto de se-
duccion, de terror, o de comicidad, sin que sepamos muy bien cémo. En el
rostro pintado descubro sus pensamientos y deseos, lo que lo convierte
en una escenografia a flor de piel.

Sobre el maquillaje, en Kilele predomina el color blanco, que hace re-
saltar algunos gestos de los actores y actrices. Ese color blanco represen-
ta la impavidez que da la muerte en algunos de los personajes y, en otros
casos, se dibuja como una especie de “chorrito de vela” sobre el rostro y
sobre algunas partes del cuerpo de los personajes, para dar la ilusién de
la ida, de que fueron quemados.

Foto 43 y 44: Los actores Isabel Gaona, Beto Villada y Liliana Montaia se maquillan an-
tes de una funcién®.

Musicalizacion e instrumentos
Adiés, padre y adids, madre, yo me despido aqui. Dejo mis amigos y mi ho-
gar donde nacti. Lloren todos mis hijos, primos, parientes y hermanos. Quien
ve este pecador comido de los gusanos... Alabao en Jesus Garcia Minguez
(2009).

La musicalizacion en Kilele no es un mero acompafiamiento sino un
elemento narrativo, tan importante como el texto y la imagen. La explora-
cion y la experimentacion sonora jugaron en la obra un papel protagénico

20  Fotos tomadas por Carolina Garcia el 26 de julio de 2009.
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que acentu6 las atmésferas de la misma. Se buscé realizar un trabajo
coordinado que puso a dialogar la musica producida en vivo por los mis-
mos actores y los instrumentos con los cantos tradicionales de la cultura
afrochocoana.

En Kilele, el universo sonoro posee un estatuto completamente tinico
que tiene como referente la musica del Pacifico y de Africa misma. Segtin
Pavis (1980), en un espectaculo africano la musica no se puede despegar
artificialmente del resto de la escena. De hecho, en las lenguas africanas
no existe una Unica palabra que traduzca nuestro término “musica”; las
mismas palabras se utilizan tanto para designar la danza como la musica;
ni existe tampoco un término para distinguir la musica del ruido. En Afri-
ca, la musica se caracteriza por el movimiento: “para muchos africanos,
incorporar determinadas series de movimientos es un criterio importan-
te para comprender la musica”.

La musicalizacién de la obra fue posible principalmente gracias al
aporte de Beto Villada, quien ademas de participar como actor en Kile-
le (ELMER y ATRATO), es un miisico consagrado que con su experiencia
articul6 la parte musical. Dentro de este universo hay dos aspectos fun-
damentales que se destacan: los cantos y los instrumentos. Ellos se com-
binan de manera tal que aportan fuerza, realismo y ritmo a la obra.

Los cantos de la obra remiten a la cultura afrochocoana, ya que son
los alabaos los que se apoderan de las voces de los distintos actores y ac-
trices. Hay que recordar que los alabaos son, segin Arocha (1999), cantos
de alabanza y exaltacidén que se interpretan a capela en velorios, novenas
y ultimas noches de un difunto, o con acompafiamiento musical para las
celebraciones en honor a los santos patrones. Cantadoras y cantores ex-
perimentados guian a la concurrencia para que sigan la tonada. Por su
parte los guali son cantos que se hacen para los nifios muertos o “angeli-
tos”, como los llaman.

Estos cantos fueron traidos por Catalina Medinay por Felipe Vergara de
su estadia en el Choc6 y fueron apoyados por la intervencion de Beto Villada.

En Kilele se canta el siguiente alabao y otros cantos que remiten a la
cultura afrodescendiente:

390

Book Premio Nacional de Investigacién 2011.indb 390 11112 11:13 AM



Premio Nacional de Investigacion Teatral / Segundo puesto S22 2011
1S4

Alabao

A. Déjame Llorar

Déjame llorar... (bis)
El muerto (bis)
Digale adios a su pais
Gran pendejo
Déjame llorar (bis)
Yo tengo una pena... ninguna
Déjame llorar... (bis)
El muerto (bis)

Era mi madre
Déjame llorar... (bis)
El muerto (bis)

Era mi abuelo
Déjame llorar... (bis)
El muerto (bis)
Déjame llorar... (bis)
El muerto (bis)

Era mi tio

Era mi hermano.

Otros cantos
B. Casita por palmita

Quitamos una casita

Ponemos una palmita
Quitamos una casita

Ponemos una palmita

Coro: Pipeta de gas... Gas... Gas

C. Rocio

ROCIO se fue pa’ rriba
Dejando su casa sola

El perro tocando el timbre
La gata bailando sola.

El dia en que yo me muera
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Me meten en un cajon
y me prenden cuatro velas
y me tocan acordeon.

D. Kilele

Kilele Kilele aboat boat Kilele
Mama mama Kilele

Papa Papa Kilele

Kilele Kilele aboat boat Kilele (bis).

E. Al Alba, al alba

Al alba alba al alba la guitarra y el tambor

Que bonito canta un hombre adorando al redentor
Dicen que la golondrina tiene la pechuga blanca
del hilito de maria fue concebida sin gracia

San José pidi6 posada mostrando lo que tenia
y adentro le contestaron que eso no les convenia

Al alba alba al alba la guitarra y el tambor
Que bonito canta un hombre adorando al redentor

Ese nifio tiene suefio como que se va a dormir
Con el uno ojo cerrado con el otro ya lo quiere abrir

Que bonita tu cunita nifito quién te la hizo
Me la hizo San José el esposo de Maria

Al alba alba al alba la guitarra y el tambor
Que bonito canta un hombre adorando al redentor.

F.  Elsalve final

Ahoray en la hora vos sos la que me ampara.
Acuérdate de nuestra alma y llévala a descansar.

El alabao A es cantado por actrices y actores después de que VIAJE-
RO les cumple la promesa del entierro y ellos atraviesan el umbral donde
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encuentran el descanso, es casi al final de la obra. Este momento es abso-
lutamente emotivo.

La cancién B es entonada por ELMER, MANISALVA y NOELIA al prin-
cipio de la obra cuando el publico esta en la sala de estar, mientras ellos
intentan seducirlos. Esta cancién es una propuesta del grupo que surgio
en el proceso de creacion.

La cancidn C, que es interpretada por actores y actrices cuando RO-
CI0 se muere, nace de una ronda infantil del Chocé y un alabao de la zona
que trajeron Felipe y Catalina.

La cancién D es entonada por las ANIMAS. Segtin Beto Villada?' hay
dos “canciones Kileles”, 1a africana, que es esta, y otra que es chocoana que
no estd en la obra pero que es muy conocida en esta zona del pais. Por la
fuerza musical de la africana, se escogié que fuera cantada por las ANIMAS.

La cancién E del Chocd, es entonada por actrices y actores en el mo-
mento cumbre de la obra cuando todos mueren.

La cancién F es un salve que es cantado por Catalina Medina en el per-
sonaje de SANTA TECLA y es el que cierra la obra de una forma magistral.

Por otro lado, en Kilele se utilizan nueve instrumentos musicales
que en su orden de aparicién son: la organeta, el birimbao, el guazj, la
dulzaina, la marimba, la tambora, el arpa arabe, la flauta de pan y el zum-
bador. Estos instrumentos, de origen distinto, algunos ancestrales, se pre-
sentan en varios momentos de la obra y le dan un acento especial segtn el
momento. La marimba, un instrumento vital dentro de la musica del Cho-
c6 es también llamado el piano de la selva, es tocado por Isabel Gaona y le
da al momento de la muerte una entonacién melancélica y contundente.
El guaza es otro instrumento tipico del Chocé en forma de cilindro lleno
de semillas, de la familia de las maracas. En la obra, lo toca SANTA TECLA
cuando esta hablando sobre el pajaro Guaco y las premoniciones. Mientras
esto sucede, Beto Villada marca el ritmo de dicha escena con el birimbao,
un instrumento brasilero que tiene sus origenes en Africa. También Beto toca
la tambora para marcar otros momentos de la obra. Hacia el final, Beto gira
un elemento de madera llamado zumbador, cuyo sonido asemeja el de una
abeja para ilustrar el “zumbido de la abeja amarilla” simbolo de la esperanza.

La obra termina con los tenues sonidos de una flauta de pan y una
tambora tocada con unas escobillas por Beto Villada.

21 Entrevista realizada el 22 de junio de 2010.
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Foto 45, 46 y 47: Marimba, Beto Villada tocando la organeta y el arpa drabe.

El conjunto de todos estos medios de produccién simbélica confor-
man todo el dispositivo escénico de la obra, cuyo espacio asemeja al de un
ritual finebre. Se pone en escena toda una simbologia que alude ala muer-
te, una muerte cercana y llena de magia. El publico aqui se encuentra con
ella, que encarna uno de sus principales miedos. Presencia un velorio del
Pacifico colombiano, tomando el rol de un miembro de la comunidad que
no es tan cercano al muerto, pero que hace honor alos lazos sociales y que
de cierta manera, ayuda a mantener la cohesién de las comunidades. Ese
espectador se deja llevar, llora, recuerda sus muertos y puede hasta, qui-
zas, pensar en su propia muerte. Muchas sensaciones pasan a través de él
porque los referentes visuales que utiliza en la obra lo hacen posible. Frag-
mentos de la cultura afrodescendiente se quedan en el inconsciente del
publico, contribuyendo asf a que su memoria como pueblo siga latente.

GSSIZ2Z
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Capitulo 6
El publico nomada: un
encuentro irrepetible con el otro

GSSYZere

Cuando vengas a nuestra tierra, descansards bajo la sombra de
nuestro respeto. Cuando vengas a nuestra tierra, escuchards nues-
tra voz, también, en los sonidos del anciano monte.

VITO APUSHANA!

1 Esta frase del poeta guajiro se encuentra escrita en una silla de metal que hace parte de los
objetos puestos en la sala de entrada de la sede del Teatro Varasanta.
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El ultimo capitulo de esta investigacion plantea la relacion de la obra
con el publico que la ha visto. Se evidencian en este sus percepciones y el
fenémeno de la catarsis y la identificacidn. El publico del que se habla aca
es un publico ndmada que viene y va. Otro publico destacado son las per-
sonas habitantes de las riberas del Atrato, en donde Varasanta presento
la obra en el 2005. Las personas sobrevivientes de la tragedia de Bojaya
también vieron la obra. En este capitulo se consignan algunos de sus co-
mentarios a través de las voces de los actores y actrices y se hace un anali-
sis final de la obra, desde la teoria del drama social de Victor Turner.

119 funciones por cada persona
muerta: suspiros, silencios y lagrimas

e

Foto 49: ROCIO y ATRATO con el publico de fondo.

No estoy seguro, quizds al final sea mejor guardar silencio en vez de
aplaudir. Palabras del publico?.

Cada funcién de Kilele esta dedicada a la memoria de una persona
muerta aquel 02 de mayo en Bojaya; el grupo quiso hacer por lo menos
119 funciones de la obra, esto se cumpli6 en abril de 2011.

2 Hojas de comentarios del publico. Trabajo de campo.
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Ese compromiso queda evidenciado en los comentarios y las reaccio-
nes que hace el publico, el cual establece una relacién emocional con lo que
ve ante sus ojos. En dicha relacién, se pueden explorar dos fenémenos co-
nocidos como catarsis e identificacidn. Estos fenémenos se han estudiado
en el teatro por medio de lo que se conoce como “recepcion de la obra” que,
como indica Pavis (1989), condensa la actitud del espectador ante el es-
pectaculo; en si, es la manera en que utiliza las informaciones provistas por
la escena para descifrar el espectaculo, enmarca el andlisis de los procesos
mentales, intelectuales y emotivos de la comprension del espectaculo.

La identificacién hace referencia, segin Pavis (1989), al placer que
extrae el espectador de lo que estd viendo, y a los mecanismos incons-
cientes que despierta. También estd directamente relacionado con el re-
conocimiento de ciertas caracteristicas como experiencias, pensamientos
y sentimientos propios, entre otros. El espectador que se identifica con al-
gun personaje o alguna situacion de la escena esta llevando esa experien-
cia hasta su propia vida por medio del recuerdo. En algiin momento, una
palabra del actor o la actriz activa en él una asociacion, un recuerdo que
desencadena una sensacion. Es como verse a si mismo en escena. De esta
manera, esas sensaciones o sentimientos de alegria o tristeza seran com-
partidos por este espectador que se identifica, y por esa via, también com-
partira probablemente sus lagrimas o sonrisas.

Asi pues, el actor o actriz, puede cumplir sin proponérselo un deseo del
espectador o llenar un vacio. La identificacién puede o no desembocar en una
catarsis. Este término, descrito por primera vez por Aristdteles en La poética
(Siglo 1v a.C), y profundizado siglos después —desde otro enfoque- por Sig-
mund Freud, hace referencia a la descarga de pensamientos y sentimientos
reprimidos e inconscientes. Esa descarga funciona como una valvula de es-
cape ante todas las tensiones psiquicas que alberga el sujeto. La acumulacién
de emocion reprimida depende de dos procesos distintos: la generacion de
tension, por una parte, y el bloqueo de la descarga, por la otra. Las escenas
dramadticas conmueven al ptblico porque tocan emociones reprimidas.

Aristoteles, citado por Alexander (2006), afirmé que la tragedia podia
producir catarsis, pugnando al piblico mediante la piedad y el terror. Aris-
toteles creyd que la catarsis tenfa consecuencias en extremo importantes
para el publico, como conjunto de individuos, y estos como miembros de
una comunidad. Por otro lado, Thomas Scheff (1979) en su libro La catarsis
en la curacion, el rito y el drama afirma que la busqueda de emocién es un in-
tento por revivir y por tanto resolver, anteriores experiencias dolorosas que
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quedaron inconclusas. El autor afirma: “cuando lloramos por el destino de
Romeo y Julieta, estamos reviviendo nuestras propias experiencias persona-
les de pérdida abrumadora, pero en condiciones nuevas y menos amargas”
Segln el autor, el grito, la risa, el llanto y otros procesos emotivos catarti-
cos ocurren cuando es revivida una depresién emocional no resuelta, en un
marco apropiadamente distanciado. El despertar debe ocurrir en un con-
texto lo bastante seguro para que la depresién no nos resulte abrumadora”.

Scheff (1979) afirma que segln la teoria de la catarsis, las obras de
teatro se pueden dividir en tres tipos que corresponden a tres orientacio-
nes basicas de la emocioén que inspiran las instituciones de toda sociedad:
el tipo apolineo representa esa tendencia de la sociedad a tratar de su-
primir la emocioén, no solo en el teatro sino en las demas instituciones. Se
trata de obras que parecen tender a provocar una respuesta intelectual
antes que emocional. El segundo caso, tipo dionisiaco corresponde al ex-
tremo opuesto, una orientacién que busca un sensacionalismo de expe-
riencia emocional. Este tipo de obras, provocan una reaccién emocional
mas violenta e intensa en el publico. Su efecto es provocar enormes sen-
timientos sin resoluciéon, dejando por tanto al publico anclado, con senti-
mientos de angustia, temor y tristeza. Tales obras, segtin este autor, llevan
al publico a una respuesta emocional. Por ultimo, el tercer tipo: la orien-
tacion a la catarsis, habla de un tipo de obra donde se mantiene un equi-
librio entre el pensamiento y el sentimiento.

Hoy se pueden encontrar las tres caracteristicas en una misma obra. Ki-
lele es un ejemplo de esto, puesto que apela a la reflexion intelectual sobre la
realidad pero también tiene un componente emocional muy fuerte. De mane-
ratal, las personas pueden hacer una reflexidn critica de la realidad pero tam-
bién conmoverse, identificarse o llegar a experimentar una catarsis viéndola.
Son muchas las personas que generan reflexiones a partir de lo que ven y
también muchas las que se dejan tocar sus sentimientos ante un espectaculo.

Sobre los testimonios directos del publico, traigo al texto algunos
apartes de opiniones sobre las percepciones de la obra:

Me puso muy triste y me senti mal por lo desconectados que estamos
los de las ciudades de la violencia. También pensé que los colombianos tie-
nen mucha fuerza, alegria y tristeza, todo a la vez. De hecho, no sali desola-
da sino exorcizada, con sentimientos aparentemente contradictorios: una
fuerte energia y una tristeza profunda. También pienso que los colombianos
tienen una capacidad insélita para recuperarse de estos acontecimientos,
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aunque a veces pienso que esto puede ser negativo porque toleramos lo que
sea. También que somos capaces de crueldades insdlitas. Recuerdo también
la escena del rio y cuando pasa eso, pienso en el desarraigo, me llega un sen-
timiento total de soledad.

Ante la pregunta de un posible aporte de este tipo de obras a la socie-
dad, una persona contesto:

El aporte principal es que yo creo que cualquier espectador no la olvida.
Yo ya no lo olvido, lo tengo presente cuando pienso en masacres, por ejem-
plo. Sin embargo, ;hasta qué punto esa obra produce una accién concreta
en mi? Yo diria que a pesar de la reflexién y de que esta obra es particular-
mente conmovedora, yo no veo que mis acciones hayan cambiado. Sélo a
veces que hablo con otras personas sobre el tema. También creo que este
tipo de teatro lo ven muy pocas personas, y generalmente esas personas
son de ciencias humanas, artes y quizas sean personas mas interesadas en
lo social. Entonces, ;serd que realmente les cambia algo, o desde antes eran
personas que se interesaban por los demdas? A pesar de lo anterior, me pare-
ce muy importante que existan en esta sociedad pequeios espacios, rinco-
nes ajenos a la indiferencia, que estan comunicando lo que nos pasa en este
pais. Parece que en la mayoria de los espacios (la television, las conversacio-
nes, etc) esto no sucede, a nadie le importa las masacres, los desplazados, la
pobreza, y menos en un pequefio lugar llamado Bojaya. Pero por lo menos,
ellos aca tienen una voz y alguien que los escucha®.

Esta persona deja una importante incégnita, y es el impacto concreto
que produce en la sociedad este tipo de obras. Esa pregunta es muy apropia-
da si se tiene en cuenta como afirma esta espectadora, que la obra no la ven
tantas personas (aunque inclusive tenga tantas funciones) y que una parte
significativa de las personas que ve la obra quizas tienen una consciencia so-
cial o por lo menos una sensibilidad por este tipo de temas. Esta pregunta trae
de por si el problema de si el arte transforma o no la sociedad. En este punto
de la discusién me inclinaré por decir que, en muchos casos, son las expresio-
nes artisticas las que han trasgredido con sus acciones supuestos del poder

3 Se colgaron unas preguntas en el muro de Facebook de Varasanta y esta persona respondié
directamente al correo del grupo.
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hegemodnico y han levantado la voz de formas creativas cuando no es posible
hablar. También han sido un medio para la resistencia de muchos grupos sub-
alternados. La conjuncidn de esas acciones y el testimonio de la historia, son
las que hablaran realmente del poder de transformacion del arte, por aho-
ra tenemos los testimonios de algunas personas. De todos modos, serfa mas
acertadoy prudente hablar de situaciones concretas marcadas por un tiempo
y un espacio cuando se trata de transformaciones humanas.

A continuacidn, consigno otros fragmentos de comentarios del ptbli-
co que ha visto la obra*:

Creo que existe una urgencia de este tipo de obras. Como la necesidad
de que la gente del teatro difunda estos hechos y generen una reflexidn,
como que invadan el espacio intimo de la gente que viene aca y les diga: jvea
este es su pais, oiga despierte, mire lo que pasa!

Otra persona afirma:

Para mi lo mas impactante es la escena en que se queman los papelitos,
porque uno ve ahi lo fragil de la vida, como esa levedad y es una imagen ab-
solutamente contundente. Esa y la del final como que ya todas estas perso-
nas muertas han cruzado el umbral y se encuentran en total descanso eso

es como juff!, una liberacién, es muy bonito eso.
Otra mas comenta:

Las palabras se quedan cortas, yo recordé cosas, muchas cosas y uno ve
como esas cosas de pronto siguen abiertas sin uno darse cuenta hasta que
tropieza se con esto y mire: también lloré a mis muertos aca en este teatro.

iQue fuerte esto!
Otra, habla desde su vivencia:

Pues no es la primera vez que vengo, esta obra me encanta, ya la he vis-
to y pues siempre genera como una especie de no sé, de nostalgia y tristeza,

4 Estos testimonios fueron grabados después de la funcidn y pertenecen a diferentes personas
que me dieron su opinién sobre la obra.
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que me hacen confrontar con el lugar donde naci y ver que las cosas no han
cambiado, pero pues uno sabe que es un pequefio intento en medio de tanto
caos. En dias como hoy, cuando veo estas obras siento que me quiero ir del

pais porque realmente es que las cosas no cambian.
Por su parte, otra afirma:

Pues a mi me pareci6 un poco densa, como complicada, la verdad no en-
tendi muchas cosas y creo que es como una terapia, como que por todo lado
siempre se habla de lo mismo. Me senti realmente como viendo un noticie-
ro pero como un noticiero mas presentable o algo asi, como un noticiero en
un teatro y pues si, yo sé todo lo que representa pero me pareci6 eso, como

medio terapia, entonces no sé.
Finalmente otra comenta:

Es muy fuerte ver lo que la violencia hace en la gente y ver cdmo esa rea-
lidad uno a veces la desconoce porque esta aca como protegido en la ciudad
y no se da cuenta lo que viven otros compatriotas y puede ser que uno si lo
lea, pero de ahi a conmoverse como hoy me conmovi pues no, y es porque
uno esta acé cerquita viendo como quien dice en vivo y en directo las cosas.
Ahf es cuando uno dice: jmierda! y yo, ;qué he hecho ante esto? Nada, por lo
menos esta gente pues dice algo pero los demés como uno somos un poco

pasivos pero este tipo de funciones como que lo despiertan a uno.

Ahora bien, los actores y actrices de Varasanta recuerdan algunos de
los comentarios y de las reacciones del ptblico en diferentes presentacio-
nes de la obra. Magda Nifio cuenta:

Un muchacho que vio varias veces la obra, no queria hablarle a mi perso-
naje de MANISALVA, ni al personaje de Liliana, a NOELIA, desde el principio
nos decia que nos alejaramos, que no lo tocaramos, que no lo mirdramos, que
éramos lo peor y escribi6 en la bitdcora: “MANISALVA no quiero volver a verte
en mi vida”. Como superando la realidad, él estaba muy tocado y muy enoja-
do porque lo habian seducido estas dos chicas del principio, digamos sexual-
mente hablando, y la otra infantilmente hablando, y él jugé el juego de ellas y
después se dio cuenta de lo que habia pasado y se sintié completamente trai-
cionado. Sentirlo a él, sentir ese: “no quiero volverlo a ver, no me hable, no me
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toque, ustedes son lo peor” fue muy interesante. Esa deberia ser la posicion
de mucha gente cuando se da cuenta que realmente estd involucrada en algo
en lo que no quiere estar, y para este chico fue muy, muy impactante y siem-
pre que viene a Varasanta a ver Kilele es como: “no me las quiero encontrar”.

Estas opiniones diversas, tienen en comun algunos aspectos sobre la
relevancia y la necesidad de este tipo de obras en nuestro pais, pero mas
alla de las palabras, ver la expresion del rostro de la gente después de la
obra se convierte en un momento donde las emociones de ese corto tiem-
po se condensan y es en ese instante que la gente reacciona con llanto o con
silencio pero en casi todos los casos con alguna sensacién fuerte adentro.

Compromisos sociopoliticos
y espirituales: gira por el Chocé

Foto 50: Los integrantes de Varasanta viajan en una chaluha por el Atrato acompanfa-
dos de personas de la Asociacion Campesina del Atrato, en una gira que Kilele tuvo por
el Chocé.

Dicen los Tules que la tiltima muerte, la definitiva, es cuando desapare-
cemos en el corazon de quienes nos amaron, el tltimo adids estd marcado
por el olvido... Mientras siga el fuego encendido, las danzas y los cantos se-
guirdn vivos nuestros muertos. Palabras del publico®.

5 Hojas de comentarios del publico. Trabajo de campo.
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Marcel Mauss (1925) en su Ensayo sobre el Don habla sobre la reci-
procidad y el intercambio de las ofrendas y los regalos en sociedades no
occidentales; el compromiso del dar de quien recibe. Asi mismo, Felipe
Vergara y Catalina Medina cumplieron la promesa de regresar al Choco
tiempo después de su residencia y devolver a los habitantes del Atrato
parte de lo que ellos mismos les dieron. Ese regalo fue una obra de tea-
tro, una obra donde se abre la posibilidad de un duelo, donde se rinde un
homenaje a las personas que perecieron y a los sobrevivientes: a su dig-
nidad y memoria como pueblo esclavizado por siglos. En el 2005, todo el
grupo viajo al Atrato y presento6 la obra en varios lugares, cuampliendo asi
no solo un compromiso sociopolitico, sino una promesa —el plano de lo es-
piritual- con las almas de las personas que murieron.

Como en la realidad no se pudo hacer un entierro como es debido
porque los violentos y las condiciones mismas no lo permitieron, enton-
ces estos artistas hacen una reparacién simbélica y espiritual en donde se
comprometen a hacer una funcién por cada muerto.

En ese compromiso hay una necesidad y una intencién de contribuir
en algo a una transformacioén social, como lo afirma su dramaturgo Feli-
pe Vergara:

La obra le da al publico una experiencia teatral de la cual éste sale trans-
formado, una experiencia estética después de la cual, su comprensién del
conflicto armado y de la violencia cambia, y sobre todo, lo hace reflexionar
sobre la comprension de su rol especifico dentro de este contexto. La obra

le permite al grupo entrar en un dialogo real con su publico®.

En ese sentido, el viaje al Choc6 se convirti6 para todos en una con-
frontacion y un descubrimiento a nivel personal y profesional, pero tam-
bién en la posibilidad de realizar un cruce entre dos grupos de personas
de culturas diferentes: la afro y la de unas personas mestizas que viven
en la capital del pais. En ese intercambio de ideas, en ese cara a cara con
las mismas victimas de las que se habla en la obra, muchas preguntas fue-
ron resueltas y varios de los actores entendieron la profundidad de su
actuacidén en la obra, y esta se convirti6 para la mayoria de ellos, en una

6 Tomado del archivo de Varasanta, del proyecto presentado por el grupo al Ministerio de Cul-
tura para acceder a una beca.
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experiencia de vida trascendente segun algunos de los comentarios con-
signados en su cuaderno de bitacora de viaje.

En un articulo llamado “Acts of Violence” (2006) de Barnaby King, ac-
tor inglés y amigo de Felipe Vergara, el cual los acompaiié en la gira por
el Atrato, hay un comentario de una persona del Chocé que vio la obra y
dice lo siguiente:

Esta obra es la mejor manera de garantizar que quienes cometieron este
crimen, tengan un castigo, sabiendo que estos hechos nunca seran olvida-

dos y que permaneceran para siempre en la memoria del pueblo.

Esta es una de las contribuciones que la obra hace a la sociedad civil,
es una forma para no perpetuar el olvido que nos ha acompafiado por dé-
cadas. Esta experiencia dej6 huellas en sus creadores también, como afir-
ma Felipe Vergara:

Alli, en el relato de un campesino mestizo al que un oficial de policia ca-
cheted y en los ojos verdosos de un lider negro que fue asesinado hace poco,
vimos las verdades a medio decir que atiborran la historia oficial. En los re-
cuerdos de un hijo asesinado a piedra, vimos ese sol que se quiere tapar con
un dedo. En la fiebre paltidica de una nifia, las terribles consecuencias de la
ambicion desbordada. Alli oimos las primeras historias de las novenas trun-
cadas, de las lagrimas prohibidas, de los cientos de desaparecidos y de los
ensombramientos, de las dnimas que asustan en las calles sin luna porque
no se les “enterré como Dios manda”. Pero sobre todo, escuchamos las va-
riadas formas que toma el Kilele, presente en las musicas que se le canta a
la Virgen del Carmen, en las décimas del tambor o en el vallenato memorio-
so que componen los atratefios, que toma forma gracias al brillo misterioso

que tienen los ojos de quienes cultivan la resistencia’.

7 Archivo de Varasanta.
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Foto 51: En medio del Atrato alguien se detiene a tomar una foto®.

Los siguientes son extractos de comentarios del publico del Atrato en
distintas presentaciones de la obra, segtin lo que recuerdan algunos de los
integrantes grupo.

Felipe Vergara comenta:

Hubo una reacciéon muy bonita de la gente. Recuerdo que al final de
una funcién me dijeron: “vea, mi esposa estaba all4 en la iglesia, el dia de
la masacre y a ella le toc6 salir corriendo para aca para la loma, usted de-
beria meter esa historia” o por ejemplo: “esto es lo mas cercano a la histo-
ria que hemos visto. Mucho mas cercano que lo que dicen los medios de

comunicacién”®.

Por otro lado, Nelson Camayo recuerda, de los comentarios de la gira
del Atrato, lo siguiente:

La obra en Bojaya fue en la nueva iglesia y la vio la gente civil, los solda-
dos la vieron desde afuera porque no se pueden entrar armas alli. Senti que
para la gente fue una catarsis. Ese fue el tinico lugar de todas las funciones
que cuando dijimos el texto de los MODELOS SIN FRONTERAS: “venimos a

8 Foto cortesia de Nelson Camayo.
9 Entrevista realizada el 20 de agosto de 2009.
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abrazar a los sobrevivientes”, la gente se puso a aplaudir y algunos se fue-
ron a abrazarnos. Como si realmente necesitaran que alguien llegara y los
abrazara. Alla no pueden llorar a sus muertos, si tu lloras a un muerto que
mataron los paracos es porque tu eres guerrillo, si tu lloras ese muerto asi
sea tu mama tu eres guerrilla, entonces si td lloras, eres objetivo militar. Los
tienen que enterrar hasta sin el ataid en fosas comunes, y nadie puede llo-
rar a esos muertos. Entonces esa funcién fue unica... La gente reia, eso fue
lo que mas me marco, la gente reia, no de “esto es chistoso” sino de: “me rio
por no llorar”... Recuerdo que al final de la funcién hubo un soldado que le
dejo6 el arma al compafiero y entré en la iglesia llorando, eso me pareci6 bas-
tante conmovedor... También luego de la obra, la gente nos dijo: “esto nos
da a nosotros una voz de esperanza, como que nuestras voces estan siendo
escuchadas”, el cura dijo un discurso maravilloso, la gente hablé con mucho
sentimiento'’.

Nelson Camayo afirma sobre otras funciones del Chocé:

Todo el mundo se conmueve mucho, especialmente la gente que trabaja
en cuestiones sociales, derechos humanos. Mas que palabras, son las lagri-
mas de emocién de la gente... Una vez habia un tipo que uno veia que esta-
ba aplaudiendo con el alma, Fernando nos conté que después de la funcion
este sefior le dijo que necesitaba hablar con él, asi como con un tono dema-
siado solemne. El hombre completamente destrozado o transformado por-
que le habiamos movido sus sentimientos, era el sobrino de Fredy Rendén
alias “El Aleman”, un paramilitar del que se hace referencia en la obra. El so-
brino de ese sefior, se dedico a hacer teatro como una forma que él sintié de
reivindicar lo que hizo su tio. Le conté a Fernando que sentia como una car-
ga en sus hombros que debia reivindicar. El sinti6 en toda la obra que se la
estabamos dedicando... A veces, me da un poquito de miedo porque pienso
que puede haber paracos metidos en el ptiblico viendo cémo nosotros nos
les burlamos en la cara, pero bueno, ahi vamos?'.

Magda Nifio comenta sobre las funciones en Chocd y otros lugares:

10  Entrevista realizada el 03 de septiembre de 2009.
1 Ibidem.
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Uno de los que mas recuerdo fue en el lugar de la tragedia: el publico es-
taba tan cerquita, lo hicimos dentro de la iglesia y escuchdbamos la gente
diciendo “si asi fue” y en la mitad de la obra, después que hicimos la parte
de la masacre, la gente estaba llorando al lado de uno. Usando de excusa la
obra, estaban llorando realmente a sus hermanos, a sus hijos, a sus papas,
a sus amigos, porque no lo habian podido hacer en ese momento. Otro dia,
en la sede de La Candelaria, al final de la obra, hubo un silencio de aproxi-
madamente cinco minutos, nadie del publico aplaudi6, nosotros no nos mo-
viamos y lo Gnico que se escuchaban eran sollozos de ellos y de nosotros.
Nadie hablaba y luego, después de esos minutos, literalmente, Fernando
prendié las luces y nosotros nos salimos, nos cambiamos y cuando bajamos
todavia habia gente en la sala llorando, no se habian podido mover, estaban
excesivamente conmovidos, entonces se logré algo, algo tocamos que es lo
interesante, esas son las cosas bonitas...!2.

Liliana Montafia comenta algunas cosas sobre los espectadores:

En el Chocé también hubo muchos comentarios que son muy alentado-
res. Nos decian por ejemplo: “qué importante que en la ciudad, en la capital,
estén hablando de nosotros, aunque sean blancos”. Eso lo recuerdo y lo otro

era algo asi, como “qué bueno que estén dando a conocer este problema”*3.

Segln esto que cuentan actores y actrices, las personas del Chocé fue-
ron muy receptivas al trabajo del grupo. Y segun ellos la gente pudo iden-
tificarse con los hechos y con los personajes que son representados en la
obra. Igualmente, esta se convirtié en un motivo para llorar y recordar a
esos muertos que no pudieron llorar en el pasado y en una forma catarti-
ca de dejar salir esos sentimientos aprisionados y acallados por las armas
en el contexto violento en el que viven.

12 Entrevista realizada el 20 de noviembre de 2009.
13 Entrevista realizada el 28 de julio de 2009.
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Las fases del drama social

Foto 52: Un sobreviviente de Bojaya al lado del Cristo
que quedo de los destrozos de la iglesia™.

El universo de la obra, desagregado a lo largo de estas paginas, cuenta
que en esta todo su conjunto representa una forma simbolica de enterrar a
los muertos, ya que los ritos fueron truncados en Bojaya ese mismo 02 de
mayo de 2002. Jaime Arocha (2008, 21) afirma: “si bien es cierto que impe-
dimentos de tal magnitud afectan a cualquier ser humano, en el caso de la
gente de descendencia africana esas restricciones tienen el potencial de ero-
sionar la totalidad de su cultura y, por lo tanto, implican su aniquilamiento.

La obra representa una forma de narrar la violencia y de reinterpre-
tar la funcién simbélica tanto de victimas denominadas aqui como héroes
y de victimarios denominados aqui diosecillos de poca monta. De esta ma-
nera, es importante su existencia y su analisis pues es una manera alterna,
no local y mediada de llevar a cabo una accién reparadora que es efectiva
puesto que da la posibilidad no solo de hacer una reflexion critica desde
el plano cognitivo, sino que tiene un caracter emocional catartico que abre
la posibilidad de llorar en publico a los muertos, de hacer un microduelo,
enalteciendo la importancia de esos ritos fnebres.

El caracter tragico de esta obra puede compararse con otras gran-
des catastrofes y guerras en las que el valor de lo humano fue reducido
a su minima expresion y luego el mundo al quedar aniquilado tuvo que

14 Foto cortesia de Nelson Camayo.
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reinventarse, construirse de nuevo a partir de las cenizas que dejaron los
incendios. Felipe Vergara afirma sobre este caracter de las obras teatrales:

En la medida en que la obra funciona como una metafora de la realidad
y no como un espejo de la misma, y en la medida en que evita los juicios y
sefialamientos de culpables o de victimas, y en tanto que “retrocede” a un
sistema preracional de la explicacién del mundo; la obra permite que al es-
pectador se le abra todo un mundo de referentes que le permitirdn com-
prender por si mismo su propio rol en el conflicto armado que vive nuestro
pais. Podra entonces entender que no es tan ajeno a la guerra como crefa 'y
si —como tantos- ha sido victima de la violencia, tendra la oportunidad de

visualizarse desde otro punto de vista'®.

La articulacién entre lo politico y lo social de la obra se evidencia en
el hecho de que la obra cumple todas las fases del drama que Victor Tur-
ner (1978) plante6 desde un andlisis del teatro social, esas fases son rup-
tura, crisis, reparacién y restauracion del sisma.

El drama social segin el autor, se manifiesta inicialmente como la
ruptura de una norma, infraccién de una regla de moralidad, ley, costum-
bre o etiqueta en el campo publico. Esta ruptura, en el caso de Bojay3,
constituye la irrupciéon de los grupos armados que luchan entre sf sin con-
sideracién de la poblacién civil. A partir del momento en que paramilita-
res y guerrilla empiezan a luchar por apoderarse de la zona, se generan
unos simbolos premonitorios de que un suceso nefasto va a ocurrir, hay
una atmosfera tensa en el ambiente. Luego viene la fase de crisis que se
evidencia en el momento mismo en que el cilindro de gas es lanzado y cae
a la iglesia, acontecimiento que desata una crisis sin precedentes en la
zona. Este hecho crea panico y desestabilizacion social. Aqui el drama so-
cial ocurre en poblaciones que comparten valores e intereses.

Después de la crisis, los lideres, miembros mas notables, son quienes
intervienen en el drama social ayudando con sus acciones a recuperar el te-
jido social roto; en ese momento se avista una tercera fase llamada la repara-
cién, que surge como una serie de mecanismos operados por dichos lideres
de los grupos o las comunidades afectadas. La reparaciéon es importante
porque de esta fase nace la génesis y sustentaciéon de géneros culturales. Es

15  Archivo Varasanta.
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en este sentido que Turner afirma que existe una relacién interdependiente,
tal vez dialéctica entre el drama social y los géneros de representacion cul-
tural probablemente en todas las sociedades, pero esta afirmacion se da so-
bre todo al sustentar que el drama social sostiene una correspondencia muy
grande con la descripcion de la tragedia que hace Aristételes en su Poética,
en términos de ser la “imitacién de una accién que es completa, total y de
cierta magnitud [...] y que tiene un inicio, un medio y un final”.

Finalmente, la fase llamada la restauracion del sisma “consiste en la
reintegracion del grupo social convulsionado o el reconocimiento social
de una ruptura irreparable entre las partes en pugna”. Esta fase puede ser
registrada mediante una ceremonia publica o un ritual, que indica la re-
conciliacion o separacion permanente de las partes envueltas. El caracter
de los dramas sociales es en gran medida politico, e implica competencia
por fines escasos como poder, dignidad, prestigio, honor, pureza, mediante
medios particulares y la utilizacién de recursos que también son escasos.

En cada escena de la obra hay una o varias acciones que dan cuenta
de estas fases del drama social, que de manera metaférica o real corres-
ponden a las etapas del drama que en realidad pasaron en Bojaya después
del hecho nefasto.

En Bojaya mismo se hizo un cierre de esa masacre con “esa noche de
espantos y de maldiciones” de la que habla Felipe en el Capitulo III, en la
que las gentes del Atrato maldijeron con hechizos publicos a los actores
de esa masacre. El cierre para estas personas también se hizo a través de
otros rituales y de misas. Kilele hace parte también de ese cierre, de esa
etapa final de perd6n tan necesaria.

La obra termina con el salve cantado por Catalina Medina y luego solo
queda el silencio o las lagrimas de quien no se anima atn a aplaudir.

GSSYZTD
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Capitulo 7
Consideraciones finales

GSSYZzre

Antes de hacer el cierre con unas conclusiones presento tres aspectos
destacados en la investigacion. En primer lugar quiero resaltar la impor-
tancia del proceso como camino, como confrontacion interrogativa, como
exploracion curiosa, como pasioén por escuchar lo que el otro tiene por
decir. Esto representa el motor y el alimento de la investigacién, que lle-
va siempre a releer, a replantear, a reformular, a mirar hacia otros lados,
a devolverse una y otra vez sobre las reflexiones hasta que el dia menos
pensado se encuentran las respuestas. En segundo lugar quiero traer a
colacién el valor del entrenamiento fisico realizado en Varasanta durante
mi trabajo de campo, puesto que esto me ayud6 a comprender desde mi
propia memoria corporal y emotiva parte de la identidad del grupo y sus
apuestas. Esta parte un tanto autoetnografica posibilité mucho el ejercicio
de escritura de este texto divulgativo. En tercer lugar, en cuanto a la me-
todologia, me parece importante destacar la fortuna de haber vinculado a
esta investigacion otras formas artisticas y mediaticas, como apoyo en mi
busqueda de respuestas: el mismo hecho de ir a ver teatro, de ir a cine, de
escuchar musica del Pacifico, de ir a museos y de navegar en la web, espe-
cialmente en donde encontraba material audiovisual. Todo esto fue alta-
mente nutritivo para el proceso.
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Pensar transdisciplinariamente el problema de la representacién de
la violencia y la muerte desde dos orillas: la antropologia y el teatro, im-
plica intentar cruzar puntos tematicos y medios de produccién simbdlica
que den cuenta de como estas representaciones transitan en un espacio
cultural y “tocan” a un espectador y a una sociedad en general. Ese espa-
cio cultural se manifiesta en esta investigaciéon de manera transcultural,
ya que dos realidades culturales se yuxtaponen y se mezclan: por un lado
estd el grupo de teatro inmerso en unas dindmicas cotidianas y urbanas,
que produce unas representaciones sobre un hecho de violencia que su-
cede a cientos de kilometros, en el municipio de Bojaya, Choc6, donde ha-
bitan personas afrodescendientes, y por otro lado, esta la realidad misma
de los y las sobrevivientes de ese drama social.

En esta medida, las practicas culturales y artisticas de un grupo de
teatro se cruzan con practicas e imaginarios culturales vinculados a los
rituales finebres de la cultura afrodescendiente. En este punto, el ritual,
potenciador de lo simbélico, es central porque es el eje sobre el que la an-
tropologia y el teatro encuentran convergencia en medio de la pluralidad
y la heterogeneidad de sus discursos. Asi pues, el ritual como eje articu-
lador primordial permite hablar de una antropologia del teatro?, definida
como el estudio de las representaciones escénicas que dan cuenta de fe-
ndémenos sociopoliticos y de realidades culturales e histéricas de un pais.

Hablar de una antropologia del teatro es posibilitar la exploracién y
el analisis del terreno hibrido de las representaciones, como complemen-
to epistémico y metodologico de los andlisis de la palabra oral y escrita,
con el propésito de comprender la realidad social, politica, cultural e his-
torica de las sociedades contemporaneas. El territorio de la representa-
cion escénica posee una riqueza expresiva, corporal, sensible y simbdélica
que no es tan accesible o tan facil de leer por medio de lo oral o lo escrito.
Es preciso asi, una hermenéutica de la representacién escénica, cuya esfe-
ra de conocimiento no se ha investigado mucho en Colombia pero repre-
senta un campo fértil para el quehacer antropolégico. La hermenéutica de
la representaciéon escénica comprende el andlisis de cuatro aspectos fun-
damentales que intervienen en el proceso de creacién y de puesta en es-
cena de una obra de teatro: el cuerpo del actor y la actriz como vehiculos
e impulsores de sus movimientos, como depositarios de sus memorias y

1 Propuesta de la autora en esta investigacion.
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lugar de sus experiencias de vida. Esa dimension emotiva llena de sensa-
ciones, recuerdos, carencias, deseo, pasidon son “expuestos” a un publico
desconocido. Por otro lado, la escritura de un texto, que contiene el senti-
do profundo de la obra misma y se conforma a partir de la triangulacién
entre espacios, tiempos y personajes, proponiendo en el caso de Kilele,
una dramaturgia poscolonial. Finalmente, el dispositivo escénico que se
construye a partir de referentes culturales, sacando a la luz unos medios
de produccidn simbdlica: el vestuario y el maquillaje; los objetos y el espa-
cio escénico, los instrumentos y la musicalizacién dotan de significacién
la puesta en escena.

Cada grupo de teatro parte de su propia estética, de su identidad y
sus posiciones; dirige la forma como se gesta el proceso de creacion y la
puesta en escena. En el caso de Varasanta nos encontramos con una es-
tética hibrida que mezcla estilos contemporaneos deconstructivos con
evocaciones de lo ritual, lo ancestral y lo multiétnico, que remiten a las
culturas orientales, afrodescendientes y del nordeste de Europa. Esa mi-
rada transcultural se observa, por ejemplo, en las exploraciones musica-
les del grupo y marca sus apuestas estéticas como grupo. Ese deambular
artistico de Varasanta entre el pasado y el presente le brinda la posibili-
dad de ahondar en variados lenguajes plasticos y mediaticos sin que la
puesta en escena se vea forzada. Por el contrario, esos lenguajes expresi-
vos resultan en una estética “fluida” y de vanguardia.

Por otro lado, en cuanto a sus posiciones politicas, el director del grupo
manifiesta un distanciamiento entre los ideales del llamado Nuevo Teatro co-
lombiano de los afios setenta. Esta tension insinda una ruptura entre el teatro
de hace treinta afios y Varasanta, pero también plantea una continuidad que
sitda al grupo dentro de un teatro politicamente hibrido. Este concepto me
ayuda a pensar en su posicionamiento frente a la realidad social heterogénea,
lo cual no significa una ambigiliedad, sino una compleja tension, fruto del he-
cho mismo de hacer teatro y de defender el arte en un pafs como Colombia.
Dicha hibridez se manifiesta en el caracter comprometido, pero no militan-
te, de su quehacer como artistas. La creaciéon misma se conjuga con la reali-
dad social, pero no es un fin en si mismo hacer denuncias politicas directas.
El trabajo de Varasanta apunta a mover las fibras emotivas y la memoria de
quienes ven sus obras, para contribuir al no olvido, ala no indiferencia, alano
sobresaturacién mediatica de imagenes que se agotan. Le apunta a una relec-
tura critica de la historia, a una poética de la realidad y a trastocar el incons-
ciente del espectador para moverlo a la accion.
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Sin embargo, como politicas son todas las acciones del hombre y hasta
en los espacios de relaciéon mas intimo se manifiesta una microfisica del po-
der —como afirma Foucault- asi mismo, en el teatro se crean posiciones ante
hechos sociales. Estos se manifiestan en un estilo estético y en una puesta en
escena concreta; inclusive en la negacién misma de estas posiciones, hay una
posicion. Tal es el caso del teatro europeo de la posguerra, que en su carac-
ter y estética “rara, absurda, oscura y existencial” evidencia las violencias de
esos tiempos. Como sus mismos nombres lo indican, abordan el terreno de la
crueldad, la muerte o absurdo como signos tragicos de angustia ante la condi-
cion humana y la misma existencia después Auschwitz o Neuengamme.

Otro caso que tomo como referente es la experiencia de grupos insignes
del teatro latinoamericano como el Teatro Malayerba de Ecuador, el Teatro
Yuyascani de Peru y el Teatro La Candelaria de Colombia. Sus estéticas pos-
coloniales estan marcadas por imagenes de dictaduras, desapariciones, exi-
lios, violencias y otras fatalidades. Pero por otro lado, también reivindican el
papel de la resistencia, la dignidad y el coraje de los subalternos y del mismo
pueblo latinoamericano. De esta forma, el teatro ha sido histéricamente es-
cenario donde las representaciones sobre la sociedad toman forma. Donde
lo cdmico y lo tragico se cruzan atravesando el cuerpo y la emocidén tanto del
actor como del publico, donde lo apolineo y lo dionisiaco conviven en disputa.

El teatro contemporaneo en Latinoamérica, como lugar de la repre-
sentacion escénica, permite reflexionar y dar una nueva interpretacién a
diversos hechos violentos que ain hoy nos duelen, y de los que no se ha-
bla mucho. En ese momento, se abre la posibilidad de crear otras narra-
tivas, de sacar a la luz otras voces, de traer al presente ciertas memorias
que no se encuentran consignadas en los libros oficiales de historia que
los nifios y nifias estudian hoy. Desde esta mirada, el teatro se piensa aqui
como una contribucién en donde la cultura de un pueblo subalternado,
como el afrodescendiente, se legitima por medio del arte del actor.

Kilele constituye una relectura desde lo local. Una interpretacién drama-
tica de los hechos violentos acontecidos en Bojaya desde un contexto urbano.
Segun el dramaturgo, director y critico de teatro colombiano Sandro Romero,
Kilele “inaugura una nueva manera de enfrentarse a la violencia nacional, sin
recurrir al panfleto, ni a la denuncia fria, ni a la ilustracion gratuita™?.

2 Extraido de su Blog de Vive.In - El Tiempo digital. Encontrado en octubre de 2009.
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En su proceso de creacién y de puesta en escena se recurre a la cultura
afrochocoana, a sus creencias e imaginarios y especialmente a su universo
musical. Sus rituales mortuorios se convierten asi, en la forma simbodlica de
enterrar y darles un descanso que les fue negado a las personas que murie-
ron ese dia en Bojaya. Este es el nticleo de la estructura dramaticay es a su vez
la propuesta para el espectador que se identifica con unos hechos remotos.

En Kilele se crea un duelo y se rinde un homenaje a las personas que
perecieron y a los sobrevivientes: a su dignidad y memoria de aquel pue-
blo afrodescendiente. Esto representa para el grupo Varasanta, no solo
el compromiso politico de contar desde su propia estética lo que suce-
dio6 para que la sociedad civil nunca lo olvide, sino también representa un
compromiso espiritual con las almas de las personas que murieron. Esto,
aunque tiene un tono mistico, para Varasanta es real y en sus creencias
ven que es posible hacerlo por medio de cada funcién.

Asi pues, en la obra los actores y las actrices cruzan el umbral sagra-
do entre la vida y la muerte y se comprometen a hacer una funcion por
cada muerto, como en un ritual que cobra sentido por su repeticion. Ellos
reviven con su representacion escénica aquella masacre y realizan, en el
sentido de Victor Turner, una reparacién simbdlica ante este drama social.

Por medio de su cuerpo y su emocién bajan al ultramundo y transmi-
ten al publico y a la sociedad en general, la posibilidad de “llorar a nuestros
muertos”, “de preguntarse una y otra vez por qué”, de “darle una cachetada al
silencio y a la indiferencia”, “de deshacer los nudos de la garganta”. En fin, de
restituir socialmente el valor de la reflexién critica, de la confrontacién con la
realidad y la capacidad de trastocar desde lo sensible y lo inconsciente las fi-
bras que despiertan en el ser humano la capacidad de actuar o por lo menos
de gritar, tal y como lo han manifestado algunas personas que la han visto.

Ese cuerpo y memoria emotiva es una de las pocas expresiones que
puede trastocar profundamente la vida de las personas. Transformar de
manera metafdrica la realidad en una suerte de magia o alquimia, y por
otro lado también producir tensiones en las estructuras de poder de la so-
ciedad, transgrediendo lo establecido (soy consciente de que las transfor-
maciones sociales son mas complejas y mas largas en el tiempo, por eso
aca hablo mas de cambios a nivel humano e individual). Por esto mis afir-
maciones del teatro como alquimia de la realidad, como vehiculo de trans-
formacion humana y como transgresion social al mismo tiempo.

Por su parte, Felipe Vergara y Catalina Medina, en su proceso de in-
vestigacion para escribir la obra, lograron entender la magnitud de la
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violencia de la que son objeto, desde la complejidad y la responsabilidad
que significa el intentar “hablar por el otro”. Ellos encontraron en los ta-
lleres de teatro una manera de contribuir a la expresion de conflictos in-
ternos y de reconstruir tejido social en zonas marcadas por la guerra de
distintos actores en pugna. Ellos afirman también que lograron contribuir
al fortalecimiento de procesos organizativos, pedagoégicos y a la recupera-
cion de tradiciones con el apoyo de organizaciones locales como la Didce-
sis de Quibd6 y la Asociacion Integral Campesina del Atrato.

Kilele, mediante el posicionamiento de creencias sobre la muerte y lo
ritual, encuentra una caracterizacion propia de la violencia acontecida en
Bojaya en tres sentidos fundamentales: primero, la categoria de victima es
cambiada por la de héroe. VIAJERO, un campesino chocoano que ha sobrevi-
vido a los embates de esa violencia encarna el heroismo de las personas del
Atrato. Al desaparecer esa categoria de victima como depositario de violen-
cia se da un giro, y lo que se resignifica y enaltece es el caracter de su lucha,
de su resistencia y de su dignidad. En esta visién de héroe en lugar de victi-
ma, el sufrimiento posibilita la accién en vez de generar un estancamiento.

El segundo filén interpretativo frente a la violencia, es la centralidad
de lo espiritual, que dentro del discurso sociopolitico es una categoria
poco analizada. Siempre se tienden a analizar las repercusiones sociales y
psicolégicas de los dramas sociales, dejando un poco de lado la dimensién
espiritual o relegdndola al plano de lo cognitivo. Pensar en esta categoria
de lo espiritual dentro del discurso de la violencia es entender como las
creencias en lo divino y lo sagrado hacen parte constitutiva de la identidad
y de las formas mismas de sobrevivencia y resistencia de aquellos “héroes”.
Dicha dimensién espiritual encripta el proceso de reparacién simbélica,
ya que el hecho violento fractura esta dimensién pero no la destruye, sino
que puede fortalecerla y ayudar a recomponer el ser y el tejido social des-
pués de la tragedia. La fractura del plano espiritual que dejan los dramas
sociales, en donde parece romperse la conexion entre el hombre y lo sa-
grado, genera confusion y soledad, pero después de poco tiempo se puede
convertir en una tabla de salvacién ante la desolaciéon que dejé la violencia.

Finalmente, un tercer sentido interpretativo es el manejo que el arte
da de lo simbolico. Los significados llegan al inconsciente del publico y
marcan con detalles la forma como cada persona percibe o recuerda el he-
cho violento. La interpretacién que se haga esta traspasada por aquellos
contenidos simbodlicos que son puestos en escena y que son posibles gra-
cias a los medios de produccion simbdlica. El poder de la representacion
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escénica que moviliza esos contenidos al salir de una forma corporal y
emotiva por parte del actor, llegan a la mente y al inconsciente del espec-
tador con la misma resonancia y pueden provocar por diversas vias ex-
presivas, una catarsis y una identificacion en las personas que ven la obra.

Esta investigacién profundizé en el tema de la representacion de la
muerte en el teatro, y mas aun de la muerte violenta, de esa a la cual te-
memos tanto, pero también se preguntd por la dignidad de la memoria
de los pueblos del Atrato que han sido abatidos por la mano criminal du-
rante tantos y tantos afios. Kilele, como un grito en medio de esta selva de
cemento, recuerda la fragilidad de la vida, la inclemencia de los violentos,
pero también el poder del arte como una fuerza creadora que impulsa al
ser hacia la accién.

Hay tiempo de nacer y tiempo de morir. Tiempo de dar muerte y tiempo de
dar vida. Tiempo de edificar y tiempo de llorar. Tiempo de abrazary tiempo
de alejarse de los abrazos. Tiempo de odio y tiempo de amor. Tiempo de
guerray tiempo de paz. Tiempo de gala y tiempo de luto.

PALABRAS DE VIAJERO EN KILELE, UNA EPOPEYA ARTESANAL.

GSSYZS
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Capitulo 8
Consideraciones éticas

GESI22S

Las siguientes consideraciones éticas guiaron esta investigacidn:

¢  Fue avalada por Fernando Montes, director del grupo de Teatro
Varasanta y por sus integrantes; siendo asi una investigaciéon no
encubierta.

e Paralarecoleccion de datos documentativos, grabaciones de au-
dio, video y fotografias, se conté con el consentimiento informa-
do del director del grupo.

e Para la recoleccion de datos de entrevistas se conté con el con-
sentimiento informado de las personas del grupo.

e Lapresente investigaciéon no intervino en las dindmicas internas
de trabajo del grupo Varasanta.

e Las fotografias de las obras son propiedad exclusiva del grupo
Varasanta.

e Eltexto de la obra es de la autoria de Felipe Vergara.

e Los figurines son creacion del artista plastico Andrés Ruiz.
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Anexo 1
Mapa de ubicacion en Bogotd de la
sede del teatro Varasanta

U. Javeriana / Parque Nacional

Anexo 2
Mapa de ubicacion de Bojayd-Chocé

COLOMBIA
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Anexo 3

Primera noticia sobre la masacre de Bojayd en el
periddico El Tiempo (04 de mayo de 2002)
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Anexo 3.1
Articulo del periddico El Tiempo sobre
la masacre de Bojayd (06 de mayo de 2002)
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Anexo 3.2
Articulo del periddico El Tiempo sobre
la masacre de Bojayd (08 de mayo de 2002)
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Anexo 3.3
Articulo del periddico El Tiempo sobre
la masacre de Bojayd (06 de mayo de 2002)
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Anexo 4
Articulo del periddico El Tiempo: “Choco
maldijo a los asesinos” (12 de mayo de 2002)

6L TEMPO

BOJAYA / RITUAL DE ADIGS A ViCTIMAS
Choco maldijo
a los asesinos

Segtin la tradicion,
guien mata a un nifio
se condena a beber
sangre de por vida.

GLEMIS MOGOLLON V.
arfrnads Especial de EL TIEMPO

FOWYA DD ATRATD CHOCOANOY

El Guali. Asi se llama el rito
funerario con el qua entierran
2 los nines negros ¢n el Choot
[ rradicion exige que a los pe-
quenos no se tes haga novena
sino Guall. por una sola noche
en la que se cantan v relatan
cuentos infantiles

En la zona tambien hay una
creencu de que gquien mata a
un ninv comienza a ver sangre
en cada vasn de agua. Enton
ces, el asestno tambsen muerw,
pero de sec

Por esa, antenoche. para se-
KuLr con es@ tradicion, cente
nares de quibdosenos se en
vontraron a orillas del Atrato
para maldecy a los asesinos,

“Que o - creteros de todas
las anllas avan sus secretos ¥
vraciones para que las fuerzas
del mal caigan sobre ellos y los
destruyan... que cada gota de
agua que se beban de nuestros
rios se les mransformen en san-
gre v mueran de sed on medio
de las abundantes aguas de
nuestro entor1o. que se aTa
#anten ¥ se anoguen con las
espinas de los pescados que se
coman. qur en la noche no
puedan dormir. sspantados
por la vresencia de nuestros
mueris v que enloguezean en
medio de la- pesadibas™

Cor e conuro. tepetido
varias veos en ka ‘noche de las
maidicione- v los maleficios

como s organzadores Ha
maron 4 ese acto  guedaron
nudios Las Fare por haber
anzado el alindro. los pay

militares por haberse refugia-
do cerca de 1a iglesia y el Esta-
do por no actuar, cuando esta-
ba avisado de los combates.

Allt mismo, a munecos de
trapo o de balso tes fueran cla-
vadas estacas de palma chon-
ta. “Este ritual es como el vu-
da de Yos chocoanes™, refiere el
poeta.Juan B. Velasco, experto
en las rostumbres de esta re-
gién. Para él, la magia es la
anica arma de resistencia que
Ie queda al departamento.

Ia ceremonida no fue solko pa-
ra vengar a los 42 nifios que
murieron por culpa de las
Fare. A los adultos también se
les quedo debiendo el entierro.

A los grandes. cn la vispera
del sepelio, se les prepara un
altar con velones, una sabana
blanca y un Moo negro o ma
riposas negras de papel. Eso
representa el espiritu.

¥sa noche se cantan alahaos
{cantos tristes, solo para entie
TTUS), S& T¥ZAN OTACiones ¥ cin
€0 rosarivs y se reparte aguar
diente. cigarrillos v café con
salleta de sal o pan. untados de
mantequilla. f.a jornada dura
hasta el amanecer.

“Se llega a las 7 para el pri
mer rezo v i la familia del o
liente no tiene para comprar
1as rosas. j0s que si pueden las
regalan”. cuenta Ana Julia va
nesso Chaverra

e haber muerto uno por
uno. por enfermedad o de vie
jos, las 77 victimas adultas hu
bieran tenido también 1 cere
monia del levantamiento de
wimba, gue se hace en la nove
na noche. "Alas4am. seapa
gan Jas luces ¥ se retira todo
del altar, las sabanas, las man
posas, Jos adormnos Cuando se
encienden de nlievo, ¥a o bay
nada Ese FIto €5 1nclus)ye mas
doluroso que el sepelio”, relata
Velweno.

Tener dos millones de linea:
no nos hace lider:s

4
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Anexo 5

Articulo de Florence Thomas sobre
la masacre en Bojayd (mayo 2002)

EL SILENCIO BEL

DOLOR

Bojaya y Vigta del Fuerte

Esta columna se entrepa al siten
0 purque frente a los hechos de Bo
winva y Vigia del Fuerte no hay e
dencion posible por la palabra. no
hay ad)etivos para el dolor. No hay
diseurse posible porque de 1a expe-
riencia de la muerte solo podrian tes-
(hmoniar los tuertos v los muertos
no hablan. No hay palabra para re-
parar la muerte de 46 ninos y ninas.

Hoy solo nos abrum: ta omnipresencia de la
culpa ¥ la deuda infinita para con el otro.

El genocidio
de Bojaya

Senor Direcor: . -

Es imposible deeir lo gue uno
prensa de ks masacre de Bojaya
No hay palabras. Pero lo que
0bSAPVA UNO €4 QUE st pais e
atrasado e mdolente. Que nues-
tros dirigentes son incapaces. O,
por lo menos, ircesponsables Y
claro, que las guerrillas son tan
brutas como inhumanas y mise
rables.

Aqui estan dejando masacrar

- al pueblo. Eso no tiene perdon de

Dios. (Acaso porque os gente hu-
milde, pobre. alejada. no les im-
porta”? Lo grave s que en estas
condiciones hay muchos munici-
108, abandonados 4 la mano de
Dios. alos que el Estado no ha lle
gado_j w Desgraciadamente,
s6lo por los cadaveres. Y
es0, porque tampoco. Es el cotmo
de los colmos.

Lucia Gonzalez M.

Bogota

Ineptitud

Sedor Divector:

Otra vez! (Donde estaba el
Fiército? Si ya le habian avisado
il Gobiernu lo gue estaba pasan-
do en los alrededores de Bojaya y
Vagia

En una de las declaraciones,
nuestro general ‘Tapias dice que
la ayuda se podria demorar de 15
dias a un mes. Ridiculo. Para qué
son los famosos Hércules que
pueden aterri n cualquier ti-
po de piska, ¥ qué pasa con los he
bicopteros. Que nu digan que mis-
ter Santos no les quiere dar bille
tee pari ks gasoling

1 .
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CORREO DE

Da pena tanta ineptitud. Si el
Gobierno y las FF.AA. no son ea-
paces, entonces que,se mllen

Luis Gémez

Lioro por fos que quedan
Senor Director

Yo va no lloro por los nifnos
muertos. ;Para que? Ya no sufren
del odio de ese pais que cada dia
se asemeja mas al infierno. Lloro
por los gue han de moric mans:
na, por lus que tienen atn que
soportar el frio de las calles. Pre-
fiero guardar mis lagrimas para
10s que en vida carmnan despaci
1o hacia la muerte inevitable.

Aqui. en el infierno, los buenos
y Jos males son ignates: todos He-
van en su alma |a muerte gue em-
pieza con 4 muerte del alma. con
el fin de la inocencia Agui. en el
infierno, no se Lora por tef que se
van, sino por los gue se quedan

Cual fue mi crimen? Jlaber
nacido en este pais maldito?

Extiendo mi mano y sientoe que
una pequefia mano fria se depo-
sita entre mi palma. Es la mano
de la pifiez que aun oo ha muer-
to. La muerte del final son los de-
dos frios de aguella nina que ha
dejado de sonar. de aguel nmo
que ha dejado de creer. Por ese n-
110, de esa mano fria. es que Horo
yo

[loro por los ninos vives. v
vierto en mis ligrimas la altima
esperanza de que algun dios_al
gan dia, nos sonria ¥ nos saque
de este infierno, asi sea en pe-
querios ataudes blancos, como de
be ser. con las manitas cruzaday’
¥ una azucena en el pecho qiie
acuse eternamente a aquellos
que 1o nos dearon vivr

Catalina Guerra
Bogoma

EL TIEMPO

Terrorismo puro
Senor Director:

El asesinato de 116 civiles. de
los cuales ninos. ocwrido
el jueves en 1a iglesia de
Bojayd (Chono), es una de 1as tan-
tas y diarias muestras de terrvo
rismo a gue se¢ han acostumbra-
do los salvajes narcoterroristas
de las Farc.

cCuantas masacres y rios de
sangre mas necesita la Union Eu-
ropea para entender que en Co
lombia ne hay unz revolucion si
no terrorismo puro”

Federico Rubio Andrade

Bandera a media asta
Sefor Director.

Quiero solidarizarme con Jas
victimas de la violencu en Boja
¥a, izando el Pabellon Nacional a
media asta en senal de 1o, Que
este fin de semana toda Colonibia
lo haga. Seria bueno guce ustedes
nos ayuden a difundir ¢
daridad, proponiéados
bierno, a los organismaos y
blo. como tamtnén a las diferen

Sefor DirectoBty, 3",

l’l pueqlo mlom@lano deb

1 presidente

lrduu por lo ocurrido en Boj

maxime cuando se tenia cor

mientn de Ja iInminencia del

gro. Esto no es una verguenz

un holocausto y 105 respensa
deben ser enjuiciados.

Alvaro Pir
Bo

Oira malanza anuneiad
Sefor Director

Lavi su editorial de ayer (5
cidio anunciado’. La matanz
Bojaya fue advertida con nu

«auptenioridad y el Gobieme n
70 absolutamente nada, ni los
dios de comunicacion hicn
pm&cncn para .nnsng\nr s
los heec

Queria (’mlmrh-g por st
ben  gue hay otra matanz
clada para ) 1 de mayo en
Iaa (Valle del Caucin). Jos o
que se encuentran en el aller
de San Antonio han sido am
zados de muerte por fos par
Iitares

Hay muchas personas en o
terior que han sido avisaudis
1an tratando de hacer alpo
aqul. perv estamos muv |
muy lejos Hoy ex 7 e mave
Gobserno colombiang twene
hacer llegar <us fropas hasta
SO emtian alpuna excusa
tarde?

Clara Salama
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Este libro
se termind de imprimir

en la ciudad de Bogota

en el mes de octubre de 2012.

La tipografia utilizada fue

Cambria y Myriad Pro.
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