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TEATRO JOVEN EN COLOMBIA

Lionel P. Massiin

Nota Prel“minar

Fuvera de una aficién natural para el teatro,
el tema especfficc le fre nugerido al autor del presente estudio por
una pnlémica que surgi6 en la prensa colecmbiana alrededor del articu-
lo de un columnista muy conocido robre el teatro -olombianc, polémi-
ca que atestigua el carfctexr paradS8jico de la sitnacién teatral en es-
te pafs. Este artfculo empecaba por una afirmacién brutal, en su ti-
tulo mismo: "El1l teatro hLa muerto” y conclufa: "vica el cine". Refuta-—
ciones demostrando en el ccn*trario, con datos y cifras, el crecimien—
to evidente del teatro colombiano afluyeron en la prensa durante va-—
rios dfas pero, como era de suponer, dicha polémica no llegé a ningu-
na conclusifn, en vista de que ambos lados tenfan la razén: desde el
punto de vista de la aficién del pdblico al teatro, no hay duda de
que, si éste no ha muertn todavia en C~lombia, est& por lo menos mo-
ribundo: apenas abusci cna Zocniu voluzlillzima, casi Infima de phGbli-
co popular (clase obracra, pequefia burguesia) que dedica sus momentos
de ocio, m&s bien a la televisién, a la radionovela, a los espectéicu-
los deportivos, al no.2.ién policiaco, etc. Y otra minorfa que algunos
llamana "élite"” de la clase burguesa. En cambio del lado de quienes
"hacen teatro" -directoreus, actores- se debe hablar del dinamismo evi-
dente del movimiento teatral que, adem&s de contar con un grupo precur-
sor estabilizadn desde hace tirece afios, el Teatro Escuela de Cali, se
ha cristalizado flt:inm=mente en la constitucién, en Bogotéd, de tres gru~-
pos de teatro con cede fija, animades por directores y actores jSve-
nes* (entre 25 y 3%.afice}, *rabajando en base a vis.ones del mundo,
im&genes del teatro, ¢é= su funcién y de sus relaciones con la estruc-
tura social claramnante definidas por ellos mismos y bactante diferen-
tes, Esta smituacidn e3 aln m&s halagadora si se tiene en cuenta el de-
sarrollo asombroso del teatro uvaiversitario que ha pasado en dos afios
(festival 1966 a fesicival 1968) de ocho a veintitrés grupos, es decir
casi un grupo por universidad en la actualidad.



I. INTRODUCCION: TEA1RO Y SOCIEDAD, PLANTEAMIENTO DEL
PROBLEMA,

Con la ambicién de encontrar alguna explicucién racional de la
situacién parad&jica descrita anteriormente, hemos recurrido a 1la utie
lizacién del campo tebrico vy de ciertos conceptos adaptados o elabora=
dos directamente por el fil3sofo Louis &lthusser. Asf es que, dentro
de una problemdtica de las relaciones entre el fenbmeno teatral y 1la
estructura social (con sus ;res rriveles: el econémico, el jurfidica-po-
litico, y 21 ideolbgico} hemos dafinido el teatro ~-al igual que cual-
quier otro fenfmeno artistico~ como instancia ideolégica es decir co-
mo una préactica (1) ideolégica cuya funciéx*ensjai‘ =3 de operar algu-
na transformacién sobre su objeto: la ccnciencia de los hombres. La
ideologfa, definida por Althuscsér, viene a s=2r "un sistema (en pose-
sién de una l6gica § de uu rigor propios) de representaciones (im&ge-
nes, mitos, ideas o conceptous segun 1us casos) dotado de una existen-
cia y de un papel histfricos dentro de una sociedad dada" (2). Siendo
que la funcién general de la ideologfa, en la totalidad social es de
adaptar permaneptemente a los hcembres parz cue cumplan con las exigen-
cias de sus condicibhes de existenrcia v que "en uvna sociedad de clase,
la ideclogia es ei eanal por el cual, y el elementéxén el cual, la re-

lacién de los hombres a sus condicicnes de cxistencia se regula a favor

——e

(1) .- Vea "Pour lMzzx", et Marpero, Parf{s, 1966, P. 167-168. "Por préc-
tica en deneral entendomos todo proceso d= transformacisn de una
materiu prima determinuda, tiansformacién efectuada por un traba-
jo humano determinado,utilizando medios (de "produccidn") deter-
minados".

(2) .- L. Althusser, Op. Cit., P&g. 238,



de la clase dominante" (3), si adem&s admitimos que el fenémeno teatral
constituye una instancia de nivel ideolégico (es decir un cierto ni-
mero de actividadss sostenidas por una adhesitn a un determinadoc sis-
tema de representaciones,) nrestros interrogantes principales szrén ne-
cesariamente los siguientes: dentro del conjunto de las actividades
ideolégicas que, en la sociedad colombiana pueden desempefiar la fun-
cién de reforznr o de modificar la relacién de los hombres colombianos
con sus condiciones reales de existencia (posiciones en la estructura
de dominacibn y 4o explotacién de clase): cuédl es-la indole especifi-
ca de la instancia teatral? -(Sus sistemas dc¢ represeritaciones polf-
ticas, filos6ficas y estéticas y sus actividades: modo especificn de
cambiar los elemenégs de lé produccifén teatral: montaje, interpreta-
cién, escenograffa) Cuél es la funcidn especifica de la instancia
teatral con relacién a la totalidad social? - (Reforzamiento o modifi-
cacién de la relacidén de los individuos a sus condiciones reales de
existencia). Cuél,es el lugar especffico de aplicacién de las activi-
dades teatrales? = (Cituacién de clase de los actores, directores y
pﬁbficos de teatrc). Podemos ahora detallar un po#o.esos interrngan-
tes al mismo - tiempo que los ligamos en el esquema anlftico siguiente:

a partir de un estado de conciencia determinado (sistema de represen-

-

(3) e« I':. Althusser, Op. Cit. P. 24‘20



taciones filos6ficas o politicas, sistema de representaciones estéti-
cas -concepcién de "lo bello"en general y de una estética del teatro
en particular- concepcién del tipo de relacién entre sociecad y tea-
tro, entre el ego y el teatro) de los actores, Jdel director y de los
integrantes del ptiblico de teatro, conciencia que los incita r;specti-
vamente, a "hacer" y "ver" teatro, los productores del espectélculo tea-
tral (para simplificar: director y actores, (4) operan, con medios de-
terminades (montaje, escenograffa, interpretacién) la transformacién

de un objeto d2terminado (aquel "estado dado® de iﬁ conciencia (5)de

los actores, del director, de los intagrantes del pGblico) en un pro-
ducto determinado (un estado nuevo de la conciencia de los actores
del €ivector, y de“los integrantes del pGiblico). "Estado nuevo de con-
ciencia" por qué,necesrriamente, a trcaves de la préctica teatral, la
corciencia de los participantes, es decir la imagen que tienen de sus
relaciones con sus condiciones de existencia respectivas ha debido sér,
en alguna medifa, reforzada fe “acto conservador o conformista) o modi-

ficada (efecto reformista o revolucionario). 11 efecto aquf aludido

~

dependerd naturaliznte en su intensidad y en su cduracién sobre los

participantes de la prdctica %featral, y por ende sobre la totalidad
social, de la incidencia de otcras instancias ideolb8gicas con efec-
tos m&s fuertes y mis duraderos, por ejemplo, de los famcsos "medios

—

de comunicacién masivos".



I.- UN TEATRO DE LA "ALIgNACLluUN"

La Casa de 1la Cultura de BogotA&.

Situacién.
Concebida para ser un centro de actividades cultura-

les y populares wn poco a la imagen de los "Maisons de la Culture"
francesas, La Casa de la Cultura de Bogotd, fuera de organizar confe—
rencias y mesas redondas, conciertos y exposiciones, de contar con un
cine club, ha tenido hasta ahora a lo largo de casi dos afics de exis~
tencia -2l teatro como "razén social’ dominante®, La girancién del
conjunto, la asumen en la actualidad dos dircctoies de tentro de la
generacion "joven", es decir de los que iniciaron su carrera *teatral

a mitad de la década de los 50: Santiago Garcia y Carlos José Réyes
Alrededor de los dos directores de planta gravita un grupo de diez a
quince personas relat:. vamente estable, entre el cual se cuentan los
actores principales de las obras teatrales montadas por la Casa de la
Cultura asf{ como los organizadores de las otras actividades de la en-
tidad. Fuera de los dos directores que han tenido la crortunidad de
estudiar direccién A2 tzatro en Checoeslovzaquia vy de practicar unt tea-
tro “profesionalﬁ_?como es el caso de Santiaco Garcﬁa que trabajé con
Roger y Planchon, una de las figuras principales éal "“eatxc popular"
en Francia -, los integrantes‘dé la Casa de la Cultura no se han bene-

. . Py g
ficiado hasta ahora de formacién profesional alguna; acdem&s, econdmi

camente, todos estdn en la necesidad para sostenersz de Jdesempefiar



actividades lucrativas, o d@ contar con la ayuda de sus familiares.
Sus familiares se clasifican en su mayorfa ccmo miembros de lz burgue-
sfa (profesionales—funcionarios) o de lz peqgueiia burcuesia (prouefios
comerciantes o empleados) en procezo de movilidad vaortical u horizon-
tal. Sin embargo, como en muchos casos la vinculacion y las ectivida-
des en el medio de teatro han sigrificado o conragr-zdo la zuptura, o
por lo melos, cierto alejamiento para con el medio fenmilior, ccmo ade-
méds las oportunidacdes del trabajo remunerado {(modzlsrje, tolevieidn,
etc.) son relauvivamente limitadas en Rogeti y n¢ rrescatan estubilidad
alguna, sus dificultades finsncieras constituyan nara lcs actores una

preocupacién constante. Esas circunstencias no faciiitan pox supuesto
una dedicacidn de t;po profesional a la vocecidn teatral. In cuanto a
la subsistencia econéiiica de la evtidad wismo, habfa sido previsto =
inicialmente tres fuentes principales de financiamientos

1) Suscripcibned- janunles) de micmbros permanentes {unos 300
en la actualidnd) a cambio de cierta rsbhajn cn el precic €2 las bole-
tas y de invitaciomés exclusivas a achos esmecialers, iraumuraciones,

—

etc.

2) Donaciones ocasionales de entidz=des irndvsir’ales o comer-
ciales, a cambio de alguna prdpﬁganda para la firma por paxte de la Ca~-
sa de la Cultura.

2) Sumas recolectadas con la entrada “e nc miembios a las dis-


precio.de

tintas funciones (eatre teatro, conciertes y c¢ine-club unas cinco fun—
ciones semanales 2n tiempo normzl) orgaiiiz:das por ia Casa de la Cul-
tura. Como esas fuentes se ran iovciado insuficientas se ha buscado
también la ayuda cficial v cbmo Jofultado, el consejo de Bogotd ha vo-
tado una partida de $ 100.00C -:clombiancos par> la instivueidn, ... ol-
vidando desgraciadamente de ir-~luirla en el presupuestc previsto para
1968! Por lo tanto la éituacién fu,anciera de la Casa de la Cultura,

sin ser catastr6fica, queda sin embargo'ﬁétamente deficitaria. Debido

a la falta de "profesionalismo" ernire los actores, "estudiantes apren-

dices”Ce teatro, =on esenciaimerie los dos directores de planta quienes

definan la visi6n, la 1irea, cve kemcs llamado la imagen teatral en la

institucién que acabamos de decscribir extensamente.

A. Formacidn de 'a Vi:.31 Socio-escénica. Después de haber si-

do iniciado en el teatio por el Jirectcr jeponés Seki Jano, Santiago
Garcfa ece dedicé a par;iéhde la ezgunda r.:tad de-la :3%cada de los 50

a an.mar grupos de teztro éxpe*imental, en compafifa 32 dos otros di-
rectores interesados comc 3l & hazor un teatro ¢/ fercate del que se
habfa montado en Colombiaz harta antonec= =, es deciy: Zarzuelas, teatro
de vodevil, melodramas ecpafic .es, tcatro ra€tico declamatorio. El re-
péftorio lo encueatra por 3upuesto-en el teatro del absurdo que_triun-

fa en esa época en Europa: sz monta mucho a Beckett a Ionesco, a Ada-

mov. FEl pGblico reducidieimg, tzmbién es socialmer.te diferente del pG-



blico de las zarzuelas., Alrededor de la perscnalidad de la precursora
Dina Moscovici, de Fausto Cabrera y de Santiago Garcia se ha logrado
atraer, cn 1a3 pemsiias 5al's o 5+ nos en que se trabaja, a los artis-
tas (pintores, ezcoultores,) e intelectuales con cue cuenta Bogotd ade-
més de un: peguefia fraanj2 des la burgussia y de la gran burguesia de la
capital. In z2qguel momente Santiago Garcfa ccnsidera el teatro como el
lugar privileygiado pura la comunicacidn con otros hombres, asi como un
medio de dJdesarrolln y de realizacidn individual. Después de.genarse una
beca para Checoaslovaquia y de estudiar alld des zdos escenografia, San-
tiago Garcfa es contratado por la Universidad Nacional para constituir
en compaifa d=2 los dos otros pioneros ya citados dzl teatro "moderno"

en Colombia, un grupb de teatro que pueda represenfar decorosamente a

la Universidad Nacivueli <ua ios colie alzz le teatro que han venido or-
ganizéndose anualmente desde el afio 1958,

En su opirién la Universidad constituye para el desarrollo del
teatro un terreno muy fawvorable a tcdos puntos de vista: fuera de la es-
tabilided finanéiéra relativa que asegura una escuela de teatro univer-
pitaric permite al:.directcr contar con un gzupo fij5‘de actores en ca-
pacilad @de trzbajar ocho horas al dfa y facilita la par*ticipacién y la
integracién en el *rabajo teat=-al de otras actividades estdticas como
la pintura y la escultira. Y el medio universitario constituye ademés
un “"tangue" de pthlicos de gran sensibilidad sccial antcs-para captar

toda clase deproblem&tica, receptivos a cualquier tipo de presentacién



de la misma por "vanguardista” que sca. Sin embargo su estadfa en un
pais socialista y el trabajo cuotidiano en el medio estudiantil, so-
cialr~nte muy "inquieto" de la Universidad Nacional habfan cambiado
para santiago Garcfa su visién inizial de la sociedad y de la relacign
del tzatro con ésta: de medio 4z comunicacién ¢2 hombre a hombre, ha
pasa3o a constituir para €1 un medio de expresién de la problem&tica
social hacional, es decir un instrumento de critica social.Muy carac-
teriscicamente, se montard entre otras, a dos obras de B. Brecht "Un
hombre es un hombre" y sobre todo a "Galileo Galilei", el primer gran
montaje nacional que debiera constituir para ese director la prueba
de que es posible realizar fucra del teatro experimental, de aprendi-
zaje un teatro de gran atractivo para los estudiantes y para un piabli-
co rnpular en general, y sobre tcdo socialmente "comprometido"t Sin
embargo como el desarrollo de las actividades teatrales depende, en
la Universidad Nacional del intexé&s variable de los distintos Recto-
res que, en esta institucién :cuel=n sucederse bastante rédpidamente,
no se habfa todavfa podido construir ccmo lo desezba Santiago Garcfa
una sala para teat.o de capacidad norm:l de 400 a £00 sitios. Por es-
tos problé;as, pof‘las constantes dificultades presupuestales de la
Universidad Nacional y en general por divergencias de concepciones
Santiago Garcfa salid del grupg de teatro de la Universidad Nacional
y fund§,al regresar de su viaje a Francia, la Casa de la Cultura de

Bogot4 con Carlos José Reyes. La trayectoria teatral de este dltimo
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es un poco distinta, Su mrientacifin hacin el teatro se determina muy
temprano, como forma ¢2 rebaldfa juv~-nil, de reaccidn contra su medio
‘social de origen nuy semzjante al de Szntingo Garcfa, y no como subli-
macién de una fructrocidn ecnio-prafesioral, Eozoje el testro como me=-
dio expresgivn Qe preiczencic a cualmiiay ctxo arte per c~orseiderar en
primer lugar la irportancia de su cimansidn colzctiva que facilitaba

la "autc-ewpanoidn®. Za ese primer pariosdo (quz2 va hasta 1964) su re-
pertorio ¢s bastante haterco-nec v Carlos Jogs Reyes monta obras de
Ionesco, cumo <= Valle-Iznclan, ¢a2 Eifo*t ccmo Jde Torca, al mismo tiem-
po que efcribe. .y dirige varias cbras de testrc infantil, A partir de
1959, desarrolla actividadass teatrales cca los mismos grupos ¢z teatro
que Santiago Garcin ac~m§v de taner exmeriencias de direccidn en varios
grupos universitarics de tea2tro. Por fin, después de haber fundado en
1964 un effm:.ro "Teatro de Arte Popular" que montari "Ligazén" de Valle-
Incldén y varias obras dz teatro infeantil, Carlcs José Reyes colabord
en el Teatro-Estudio de la Universidad lacional al montaje de "Galileo
Galilei" con Sartiago Garcfa. A partir de ese momento, Carlos JoSe Re-
yes dlstlncl.w en £12 actividodes teatrales comd ura segunda etapa en

1a que el teatro ‘Ge ha vu2lto un medio de analirar y de manifestar®
los temas de 1la viclercia, de la represidén, de las distintas formas de
alienacién, fenlmenos concomiténtes al lento paszaie de un mundo ideol6-

gicammente .feudel todavia a un industrialiemo tndrvia incipiente y andr-

®* (pero con una mayor eficacto ncaial que 1z pirtura o 2l grabado que
tratan iguaimente estos tamas).
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quico, que oricinara innumerables frvstracisnnes ¢n las capas populares
de la sociédédtﬂblcmbiana, La posici€a ¢e los Ados directores, al fun-
dar la €asa de la Cultura era, -y sicue sieido~- en cuanto a la activi-
dad teatral poco m&s o menos &sta, exprec~da muy claramante por Carlos
Jos& Reyes, snbre tn'n an ura mesa o8 0nda colie teaixo, y en el curso
de la entzcevista que nog conondid: 4 une perte el mualo actual no pue-
de ser visto sino a travie 4z las grandes divieisnes scoiales que lo
desgarran, las relaciones urxcialzs -—entyxe individuos o entre grupos-
son marcaczs por 1a crueldad y la violsncia, Pexro por otra parte estas
relaciones sociales afectar a tofos los nicmbres (2 la sociedad pero

6n &2 ecte estado de violencia

Padn

con intensidacdes muy diversas, La perccopc
y de crueldad es directa, fisica solamente en los rolos de extrema opo-
sicidér: entre Ios crupos gﬁérrillcros y la cumbre de las clases diri-
gentes. Pero ertra e-nc o ovktrerna oxiota una especie de adormecimien-
to, de estupor, de marasma colectivo: "el hombrzs actual tiene una cora-
za para dsfendexrse contra los golpes, logra ser indiferente a los peo-
res accidentos y m2szacres”. Los conflictos mds importantes cuerra de
Vietmam o guerira de- guarrillas, tiernsn pocas repercusiones nacionales.
Este estado letdrgico de la colectividad se debe n+xirulmente a la ac-
cién cloroformizanta> de los medios de corinicacifén masivoe, dominados
por una burguecfA muv hbil, frente a des que el medio de expresién tea-
tral =2s completarante insuficiente, peor afin, de ura debilidad casi pue-
ril, es inoiensivo! Ni tan inofensive sin embargo pzra que_en 1967 no

se prohiba parcialmenia la prezentacifn de "L~ trampa® (€), obra de En-
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rique Buenaventura montadza por Santiago Garnfa y el Teatro Escuela de

Cali (dnico conjunto teaty-i subvencionado hasta ese momento que se vio
sancionar por una reduccicn dréstica de los subsidios estatales) ni tan
pueril para que no se descitr:e del programa del festival oficial de ar-
te del mismo afio la obra 8- .>ubrowicz (Fl makrimenio) (7) montadz tam-

bién por Santiago Garcfia, ccn el grupo de la Casa de la Tultura,

B. Pxoblemas de Toncevnciin Egcénica y de Repertcorio. Ante esta
situacién de hechos cuidl va a ser la 1lfiica teatral, la visifn, la ima-
gen del teatro en la Casa Jde la Cultura? Para Santiago Garcfa la temé-
tica teatral colombiana es oﬁvia. “La revoluci&n, la cuerriila, la gue-
rra de Vietnam, el imperialismo,‘esos son todos lns interrogarntes plan-
teados por la Casa de la Cultura” (Mesa redonda sobre teatro colombiano
del 3 de febrero de 1968). Segfin Santiago Garcfa es la situacién del
pafs la que lleva el artista a hacer un teatro agresivo, o una pintura
aéresiva. Con la reserva sin embargo de que no se tratari de hacer un
teatro simple y llanamente diddctico como era el teatro proletario de
E. Piscator. "E1 camino del arte es tortuoso”, En cuzrto al filema:
Teatro de c&mara o Teatro popular la direccidn de 1a Czea de la Cnltura
ha zanjado en la forma siguiehte: se montaré&n alternztivamente obras de
teatro experimental y obras Sestinadas a una amplia difusién pdblica,
atractivas s6lo para un pfblico limitado, las primeras permaneciendo a
la direccién y a la actuacisn de adquirir vialiosos elementos de experien-

cia pura aseguran una gran calidad y si posible &xitc = las segundas,



Sin embargo, para «oo dirsatar 1a cmeacidn da un verladero teatro po-
pular no es penusable en la actualidad por los motivos sigquientes:

Z). E1l teatro popular es nscesarizmente un teatro de gran ca-
lidad, de lo contraerio pusd:z cror en una lines de fzadlidad de la inw
duetria de la dimepnicdn, @3 Ous lo tunto va teatro coelosn que requiew
re la intervenzién mastnanelial <

2) .- Por otra pa.ta el caricter necesrriomente agresivo del
teatro roalmente populiar, dorivado ds la rmigna ritnaecibn real del puge
blo colombiano, impide naturalmenta guo sge2 coubventicando avenas serf
tolerado‘por el Estadn, y 92 ka democtrado on nochis opcriunidades gu
indiferencia para ccon la cu..tura.

3) . Los sindicatos obreros que podrfan interesarse en eaté tie
po de teatro no estédn en capacidades de financiarlo ~como era el cago
del Teatro de Piscato SO LU Lraaedizoois alananes. Por lo tante,
como le sefialba el mi.mo director en una mesa redondn sobre teatro,
l"para que exista un tzatio pepular, seré preciso no camh:iar de teatwo
sino mé&s bien cambiar dz Pstado". Mientras tento, el teatro colombiane
se ercontrarf en la &ncoa de germin:icisdn, en el prorcsc de maduragidn
de un autintico in2tro uc-ular en Za que en preciéﬂ tzcbajar intensa~
mente a la formacidr de ictores, 2 la ele¢horacidn de in rapertorio,

Para
y a la bdsqueda de la caiidzd. al otro dirvecztor éo 1n ®aesa de la Cultu-

ra Carlos Jos8& Reves, la mizién dal reatyn colombinno 2 muy precica:

por supuasto es8 1n Je poner en “ole @2 < icic » oo pri’omas de la so-
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ciedad y de realizzaxr 1= lobhor muy 2 E721) e devsowronar desde adentre,
de socavar los distintos campos de la ideologfia, al dejar entrever Jle
caduco @2 los valoras burgueses, El teatro por otra parte no podré te-
ner la pretensifn de provoner soluciones, su funcidn se limitard a reae
lizar ura imaginerfa de 1la cituacisn de crieie. Para alcanzar esa mgta
la forma Az la okya de teatrxo e3a cormcebida como agresiva sin que &sto
se constituva necesariamente en aaresitn a la sensibilidad misma del
eepactador: 32 le presentard personaies, situaciones r2turales, fami=-
liarecs para &1 pero "corridas® de su sitio hsbitunl, vueltas "extra-
flas” cracias a la utilizacisn de un humor ~rfiicc o @~ ciarto tipo de
frialcdad, de crueldad en el tratamiento dz2 las ohras. El resultado de
este procedimiento es naturalmente de incomodsxrle al espectador, mos-
trfndcle "lo roto" de su propio vestido. El teatro no es "una politica
continuada por ofruo (o iic, pinc .o Tiln una esgpecie de guerra total,
de asedio sin cuartel a todas las posiciones y atrincheramientos del es~=
pectadnr. PAnhos directores de la Casa ée la Cultura han tratado de tmwa-
ducir eras concerciones en la elabecracién del repertorio del teatro que
han monta:lo 1 los <dos affos de existencia @2 1a entidad. Santiago Gare
cfa montd en 1966 I manzana" de Gelber, c..:a muy'confusa por cierto
en sus perronaijes sacados “"del absurdo" paro llena de explfcitas refe-
rencias y crfticas por supuestc 2 1los agpectos alucinantes a la tenta=-
cular "cultura norteamericana"jal militarismo y a rascismo, enfermedav

des de aquella sociedad. Esa obra difircil de teatro 4¢ cfrmara que lo-



gré sin embargo un &xito muy lwonosible y ccnstituyd seglin el prcpio
director una etapa experimental impor*ante para la elaboracién He la
obra marcante del mismo afio: "Marat-Sade'(€) de Peter Weiss, "Marat-
Sade" muestra las alienaciones que resultan pesadas para el pueblo
del establecimiento de la =lalx: dominante bufguesa, despuéz de los bro~
tes igualitaristas de 1789, critica asimismo el utcpismo mesidnico de
Marat como el individualigsimo sensualista de Sade,haciendo, de paso,va-
rias alusiones a otra revolunién ulterior, m&s auténtica, la socialis-
ta, En 1967, Santiago Garcia monta en la Casz de la Cultura otra obra
del repertorio universal, m&: radical aGn que "Marat-Snde®: "E1l matri-
monio" de Witold Gombrowicz. s m&s radical que Mart-Sade porque se ata-
ca a la raiz misma de toda Qida social al atacar en la condicién humana
en general -y no solamente en la sociedad burguesa- el cardcter alie-
nante de todo tipo de institucionalizaciodn de las relaciones humanas.
Las instituciones: matrihcnib, familia, rjobierno, Iglesia, encierran al
hombre en un laberinto de contradicciones, de mal entendidos y acaban
por enfrentarlo o por aislarlo de sus semejantes. "La trampa" de Bnri-
que Buyenaventura montada por Santiago Garcfa con el Teai:-o Escuela de
Cali es un buen ejemplio de “patro nacional, discretgmente pero obvia-
mente en conexién con cierta problem&tica de tipo polftico-militar.Por
Gltimo a fin del afil 1967, Santlago Garcfa presenta la muy clésica !Ga-
viota" de Shejov, enfocando .Jumontaje sobre las frustraciones prcfesio-

nales y emocionales de la pequofic burguesic intelectual ~ zrtfstica ru-
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sa. Carlos José Reyes se preocupd por traducir en sus realizaciones los
problema especificos de la pequefia burguesfa. Entre 1966 y 1967 monta
una adaptacién realizada por el mismo, de la "Metamorfosis"de Franz
Kafka en la que el héroe es convertido en el sustentador explotado de
una familia pardsita, padre, madre y hermana, que tratar8 desesperada-
mente después de su "desaparicién" como productor de salario, &= nania=
ner el famoso "status" pequefio burgués, a través de peripecias en las
que el director jugard a fondo sobre la crueldad y el horror para n-=
grar el efecto de extrafiamiento con relacién a estos personajes v narn
el pGblico a situaciones tan familiares. Montados‘en 1967 lors "Chicntos
sobre Macondo" son también una adaptacién del mismo Reyes de vna de Ias
principales obrés del mejor escritor nacional, Gabriel Garcfa Miérouez
en los que nevamante ese éirector se dedica, desmistificar por m dio
de un lenguaje escénicou a vaces “uwueico” a veces surrealista en cier-
tos episodios, a "desplazar" de su sitio habitual personajes comunes,
como el cura, las beatas, el ricachén del pueblo, y valords personifi-
cados como el Papa, las autoridades civiles, y las fuerzas armacas.

En fin de 1967 presenta a "La patente" de L. Pirondello, obra que trana-
forma en una serie de imégenes rdpidas y de un baroéuismo extrenedo so-
bre la decadencia s6rdida e irrisoria de una familia en un marcn 6 oma-
dulidad y de burocratismo pueblerinos. Es tiempo, ahora, de avericuaz
en qué plblicos los directores de la Casa de la Cultura quisieran cli-

fundir y a qué ptiblicos presenta, en realidad, esas obras de fr-c.c



agresiva ~cuando no francamente disolventes- que hemos reagrupade a fal-
ta de una mejor designacién bajo el vocablo de teatro de la alienacién
-es decir de denuncia de las alienaciones-. Calculando en un mes )o s=a
veinte funciones aproximadamente) el tiempo de duracién promedia de una
obra con éxito razonable en la Casa de la Cultura, agreganrdo tres o cua-~
tro funciones en el "clasico" teatro Colén, algunas funciones en unone
que otros sindicatos, una funcifn en la "Casa Cultural" dcl barrio ds
invasién S. Policarpa llegamos a un total potencial de tres a cuatro
mil personas para el pfiblico capitalino. Cali y Medellin, cindades prin-
cipales del pafs seglin estimaciones realizadas en la mimn forra tobs-
lizarfan poco mé&s o menos la misma cuantfa de espectadores, ei pfiblics
teatral nacionai llegando a alcanzar un ntmero de 10.000 = 12,000 per-
sonas suma muy aprokimadam;nte.(9) Si bien la cantidad total de ‘'‘riico
de teatro que nos intcrcsa aquf ro ha prejresado sino lentamente en los
10 afios transcurridos desde sus principios, su composicién social en
cambio no parece haberse modificado sensiblemente. Una franja muy res-
tringida de la burguesfa y de la pequefia burguesfa atrafdas -por moti-
vaciones muy variables- por los medios artisticos: intelectuales, =7~
tistas, profesionales (arquitectos y eooncmistas jC}enea sobre todn) ,
periodistas, empleados, y por filtimo un porcentaje aplastante de esnii=
diantes universitarios en su mayorfa., Es muy poco frecuente la presen-
cia esponténea de obreros en las tres salas de teatro de 12 capik~ni,

Se est8 acostumbrado a "llevar el teatro" a los ob;ercq. nr a2 cue ollos
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vengan a "constituir p@blico". Los Iireztcizs de la Casa de la Cultura,
si bien reconocen que en todo caso el teatro es un arte de élite -en
tanto que necesita un cierto nivel de cultura entre sus espectadores-
afirman sin embargc que esta situacién no es una fatalidad para el tea-
tro, dado que las estrechas-élites, que constituyen el p@blico de tea-
tro en paises occidentales se han amplificado en forma ejemplar en la
totalidad de los paises socialistas. Lo cual constituye obviamente una
demostracién de la necesidad de la ayuda estatal (finunciamiento, pro-
paganda, etc,) para la subsistencia de un auténtico teatro prrular en
el marco de una polfitica cultural efectiva por paQte del Estado. En es-
oera de este cambio de estructura polftico-econémico cuya realizacidn
20 incumbe naturalmente al teatro, se trabaja a ampliar el pf@iblico de
teatro dentro de la burguefia y pequefia burguesfa,especialmente entre
sus elementos potencialucate "modiiiciklzu® ~los estudiantes- y se tra-
ta de atraer al teatro ciertos miembros-dirijentes sindicalistas-de la
&lite obrera, En la Casa de la Cultura, ecta orientacién se ha traduci-
do en la préctica por el establecimiento de precios médicos -no supe-

riores a los de los cines- para obrero=s. _ =:studiantes,
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II. UN TEATRC D™ LA COMUMTCAZTON

El Club de Teatro Experimental: Café la Mamd.

El grupo "café la [M:m&" de Bogotd tiene sede fija en Bogot§,
desde principios del presente a®o cuenta también con dos directores
de planta: Gustavo Mejfa cue va a iniciar actividades teatrales como
director este afio y Kepa Amuchastegui que inicié en 1964 su carrera
teatral, bajo la direccién de un profesor norteamericano, en la Univer-
sidad de los Andes. La idea &e montar el "café la Mam&" en Bogot8 re-
sulté de un pasaje en Nueva York desde filtimo director y del grupo que
habfa dirigido en el festival internacional éa Tectro Universitario de
"Erlangen en Alemania. El "Café la Mam&" de Nueva York ha sido concebi -~
do como sala de teatro experimental, es dezir, en un sentido literal,
para que autores j6veﬂes, no conesagrados afin, puedan experimentar sus
propias obras *, eso a 1la difasreincia de lo que sucede en los teatros
"OFF~-Brodway" de Greenwich Villaga: estos, si bien presentan obras dei
teatro del absurdo, europeos en su mayorfa, habfan dejado de ser teatros
experimentales: en el sentido de cue no podfan permitiree la posibilidad
de un fracaso, al.montaz; obras de dramaturgos desconocidos. Kepa Amu=~
chastegui y Gustavo Mejfa explican la creccibn de la "café la Mam&" de
Bogotd por la existencia de la misma neceridad en Colombia: darle im-

pulso al desarrollo de un2 dramaturgia nacional y 1 teatro colombiano

* Amsf es que, en dos afios de axistencia, el "Café la Mam&" Neoyorquino
ha permitido el montaje de 200 okreas nuevas.



en general gracias a la experimentacién de okras de teatro de autores
colombianos nuevos a medida que irdn surgiendo. L2 circular de presen-
tacidén del grupo lo afirma muy claramente: "la colaboracifn entre acto-
res, directores e instructorés se ha convercido en una ley inviniakle".
' E1 denominador com@in del *eatro deberd eor la “renovacibn y 1a eyrmeri-
mentacién", la promocién ide la pr-testa y del inconformismo nexc iibre
la base de un compromiso ante todo artfe:tico. Financialmente, el PCafé
la Mam&" de Bogot8& recibird dz21 grupo de ﬁueva York que alcaare para el
arriendo de un local adecuadc- y sustentarf sus gaétos ¢ fuancion=mien—
o gracias al sistema de susc¥ipciones d= miembros del club, v = las en-

iradas a los espect8culos wontados,

cia de Garcfa y de Reyés, Kep:z 2mvchastceaui y Gustavo Mejfa, de extrac-

cifAn social (burgue:fa de ; acuefiz indurtria) y de formacidn idénticas

no parecen tener como punto de partida Ja vieién de una situacién sccial
concreta, marcada por la violencia de las cposiciones <olasietas -Colom-
gia o mis generalmente América Lz*ina~- cornaslderan en camhic lz airisten-

cia universal de e;tructuras c.va indole puede vari#r en funciér de las

circunstancias concretas, viviilas por cada crup> y, a la lfimite, nDor ca-
da individuo =-estructuras que va no‘se ajustan a una "situacién radical-
mente nueva" y tienen cocmo efectc univarsal la constitucién de haxmeras

Tue aislan a los hombres, que hacen impoeible toda comunicacifin, £or



los mismos motivos por los que s¢ cuenta hoy con un teatro que denun-
cia con una aceptacién y una comprensién paradéjicamente universales

la imposibilidad o la inutilidad de la comunicacién humana: el teatro
del absurdo o de la ausencia que ya tiene sus clésicos. de difusién mun-~
dial como la obra de Becket: "E:perardo a Godot" asf cabrfa pensar en

un nuevo teatro universal también, que para darrumbar esas estructuras
alienantes utilizarfa un ienguaje nuevo, adecuado a las realidades nue-
vas, un "teatro de la comunicaczifin restablecida". Profundizando un poco
acerca de estas estructuras alienantes, que se presentarfan en cﬁalquier
tipo de sociedad, en cualquiei momento de su desartollo, nos parece cone
fundirse, en la concepcifn dc estos dos directores de teatro, cuales pxo-
cesos de socializacién y de institucio.alizacién de las relaciones humaw
ras, procesos que la Sociologfa ha mostrado como inevitables cuando una
pluralidad de seres humanos estca obligada a la convivencia. En realidad
detrds de esas concepciones vuelve a perfilarse la situlueta del "Buen
salvaje" de Rousseau; de un horbre “natural" -y por lo *anto universal-
no socializado, es decir no coaccionado por normas, y prescindiendo en
sus relaciones con sus semejantes de los-"canales institucionales” que
en todas las sociedades his=Sric>s falsean esas reléciones. Pero entone
ces si la socializacién humana e¢3 inevitable, si la institucionaliza-
cibn es la condicidn material &: toda agrupacién humana, si la aliena~
cién la-no comunicacibn- que resultan de ellas son tambi&n fatalidad

a las que no escapa ninguna sociedad, entonces. al paso que ir&n derrum-
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béndose estructurac Alicnmntes anti-oan, irédn también reconstituyéne~
dose estructuras alienantes nuevas. Y un teatro de la comunicacién,que
logre sus propfsitos constituifan solamente el lugar y el momento pri-
vilegiados, una diveréién, una di-versién, dos horas o tres,"fuera, en-

cima de la realidad diariz < ia-no comunicacifi=-.

directores y actores del Caff lu: M:m& de Bogotd, la constituye la ela-
boracién colectiva * mirmciora a trav®s de experimentoe diversos, del
slistema de comunicacién téaﬁral fcme no se identifica con el lenguaje
en razén ¥ la presencia medindora, significativament. activa del ace
torj. Esa bésqueda de un lciwiajs esoactiiico es necesaria porque "see-
rfa peligroso utilizar el sicte~a d2 ccmunicacién teatral sin conocer
con precisifn sus efector sobra el nfblico. Solamente una vez descu~
bierto este sistema se »udrd pensrr en algﬁn tipo de compromiso exte=
rior al compromiso fundamental con el teatro mismo: religioso, polfitie
co o social, El1 principio que ha guicdo las primeras experimentacioness
"M&gico I" y "Mfgico II" es el siguiente: en opusicifn con el teatro
clésico que se dirige pr:irero al intelacto, y lver. rolamente a la emow
tividad del pﬁblico, los <¢!’:mentos sensibles son considerndos como me-
dios primordiales, por Ke»a Amuchastegui y Gustavo Mejfa, para golpear

sensorialmente al pfiblico, para lograr un impacto (auditivo, visual,

* Kepa Amuchastegui insiste mucl» sobre 11 neceridad de un trabajo pews
sonal del actor, principio cue retine en los grupcs mc-lernos como el
el"Living"gheatar.ds Srotow ky,

¢

o
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olfactivo) sobre su Seo.sibilidad, 2o crear por medio de ciertos simbo-
los, una emocidén deterr:.nada (angustia, alegrfa, dolor, etc.) que abar-
car8 por igual a todos loas espectadores, a cualguier nivel social o in-
telectual que se encucrtren. Luego solamente, en base a la impresién
sensitiva y al estado emotivd'aai creados y gracias al carécter inten-
sionalmente vago de loz simbolos utilizados en el montaje. sur-ird nor-
malmente en el espectador alguna interpretacién por parte de =su intelec-
to, alguna elaboracidn racional variable, desde luego, seglin ia perte=
nencia social y la histori-~- personal de cada espectador. Se loora asf
el prop6sito de hacer un teatro universal porque éfectivamen*e permiti-
ré:

1) A nivel senso¥iai y emocional: una homogeneizacién cuando no
una comunidn del pﬁblico

2) A nivel de comgicneidn Jdol acizaje o de la idea, un signifi-
cado flexible por cierto}.variable seglin el medio cultural, pero de to-
das maneras, algfin signifi~ado, para todos los pfiblicos, Puesto que ca-
da situacidén social o personal crez su verdad y sentido propios, el tea-
tro para ser universal, serf como el discurso inarticulado de 1a Pito-

del '
nisa, orfculo de Apolo: sistem&ticamente ambiguo.

C. Problemas del Repertorio. El grupo Café la Mamd animado por

Amuchastegui, mont6 en 1966 tres obras del repertorio del absurdo: "La
leccibn”, "Pic-nic en el campo de batalla" y "Las sillas". Después de

sus estudios en Francia, mont6 a principios del afio 1968 los dos prime=-

155796
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ros experimentos inspirados por Jlos vrincipics cue aczhamos de descri-~-
bir: "M&gico I" y "Magico I7"., Caci unn (2 enns experimentos compren-—
dfa una serie de movimientos, de gestos re:iizad»ns por un agrupo de 20

a 25 actores tendiendo por madio dea la cra2zcifn d2 impectos sensoria-
les causados por elementos A bnda fidole (luce s, midoe, aahumerios,)ﬁ
la construccién de un climax emodional cue desembocnnia Juzgo scbre las
distintas interpretacione : ranionales., Los temnas cuosriios por el se-
gundo "M&gico" mds claramente designacdos it en el »Hrimero: Limbo, na-
oimiento, aprendizaje del hablar, aproendirzje 2ol enainar, awor, reli-
gién, muerte, circunscriben u»a& “2ntrcpolegis”™, wr: condicién hvmana de
base de la que serfa muy diffcil salir si s2 cuicre regpstar los prin-
cipios de un teatro universal de la c-munirreidn.t2l ccno ha sido de-
finido. Sin embargo los dos dirz:ctores d=l Café 1la Mom4 sef.alan por
otra parte que si bien lng primeras prosrmiraionasz ropresentan los pro-
totipos de sus montajes futuros, scguirén igualnente en cvanto a su re-~
pertorio la lfnea del teacro @1 g 'suxdo 2 b2 earanterizado los pri-

meros montajes de Amuchasteoui, Gustavo Mei 1 === en la actualidad

i

una obra del joven autor norteamsaricanc Foul _Tofrer "oHn Hassio",

e

obra antibelicista en partisulzr rorwe Manti-valor " el general, que

como tal puede ser consideradza cc. o perteniriends = woella "linea del

absurdo". En cuanto al problem=2 del pGblico de ouZe teatro de la comu-

nicacién: los directores que »epreeentmn egpin tornlensin on teorfa lo

destinan indiferentemente a todos los p?bl =~s, ~iltantn como ejemplos
1% ' p

loe éxitos entre p@ibhlicos muy lirtintcrs de lar chrars PFsperando a Godot"
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de Beckett y “Marat-Saue” de.Pete. welec. rs.a Gustavo Mejfa, "todo pt-
blico es potencialmer*e tan bueno como cualquisr otro. S6lo que necesi-
ta aprender a ver *teatro, a amarlo, a juzgarlo”. Es por esto que el pG-
blico necasita d2 1la cuia de una buera critica nara irieiarlo al lengua-
je del melio dz expre:ida “gatrélo In ia prictica como el pfblico de tea~
tro es, en su nAayorfs, de oxitracaldn burguassa o pecqueiio burguesa, es de
esPérar'que lo zea tambica nara un teatro puranente experimental como

el "café 1lu Mapd", imuchagtevui erplice en cuante a la escasez del pfi-
blico .de teatro por la fal‘a &eo autoxres cldsicos colembianos o latinoa-
mericanos, a la diferancia é&¢’ lo oue ocurre en 135 Jqua 1a aficidn téa—
tral es irportante como Fran?ia, Alemania o 1a Unién Soviética.'Y con-
clu;e sobre una anotacién.muy pesimista respecto al problema del pfibli-
co, al-afirmar que.las tres cuartes rartes de los espectédores'dé tea-

tro lo son porque directzaentc o inaireccamente, en relaciones primaf

rias con el director o con un actorl

III. EL TBATRO ECPULAR DE BOGOT ~

El €ltirmo grupo 2na.izade es tamrién d2 formarisn muy reciente
puesto que inici® qus actividad-cs mGltiples a principios del presente
afio. Sus tres directoras, Jorce A. Triana, Jaime Santos, y Rosario Mon-

tafia han recibido en Checﬁéélovaquia una formecidn prnfesional completa

en direccidén de teatro. El T.P.B. en el programa de prcsentacién He la
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primera obra monitad:x cru::ia__?u;j"ﬁ o> s olaramente sus metas a lar-
go plazo: se tratard, superando la indiferencia del pfiblico hacia los
fenbémenos €21 arte y de la cultura de “creér una mistica por el arte y
la cuitura", gracias al teatin "major veniculo para la formacién de una
conciencia nacional”. El EJP; B. desarrolla su accifn a través de varios
tipos de activldades teatrales: 1a de la "Academia Popular Teatro" para
la formacién indispensabl- -de actores profesiorales, la del grupo profe-
sional para ¢l montaja e obras del repertorio universal, la del teatro
infantil } la del ﬁeatro gindical, Durante ei: mes de marzo el T.P.B. ha
presentado bajo la direccidn e Jaime Santos la obra de Sean 0'Casey
"Pensién para sol*taxos": 05r¢ en conforrmidad con la linea de acercamien-
to hacia el pusblo adaptida poi los directores Jel T.P.B. en la sala de
teatro del sindicato de rineros, de la pequefia ciudad de-Zipaqﬁlfé (Cun-
dinamarca). Se hicizioin verias fuacloses paca otroa sindicatos, para el
pliblico .capitalino "clésTzo" y uno para un grupo de prisioneros de la
~cércel Modelo ¢e Bogot#f . El T.P.BR, tiene desde ahora una sede fija en
Bocotd cun 1n cue se intentard crear un plbllico cspecffico de 2 o 3 mil
personas, pero también sc tiene pengalo nmprender rada aﬁo una serie de
tres o cuatro jiras.con itinerario fijo para forna;.boco a poco un pd-
blico, para acostumbrar dna~}raccién de la pcblaciéa colombiana hasta
ahora no alcanzada Sor el .mecdic-de expresidn teatral, a "ver teatro”,pa-

ra suscitar 2on ella si es pcsible, la necesidar de teatro.
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A. Concepcidn de la lumidc -_w.ga____z_&:x...e__dad Teatxo en
el T,BP,B. Lous dlrectores del T.P.B. Triana y Santos que han

venido desarrollando actividades teatrales desde el fin de la década
de los 50, asumen frente al problema de ia relacidn entre sociedad y tea~

tro una posici6n,decididamerite profesional y pragmatista: descartando,

-

provisionalmente, el problcma de las piesuposiciones filosbfico-polfiti-
cas de su concepcién del teafro en Colombia, anteponen a cualquier otra

necesidad, la de traer a las masas populares el teatro, es decir la ne-

"N,

cesidad de crear poco a poco un auténtico pfiblico popular,., Sus premisas
son las siguientes: la cultura no es un privilegia de minorfas, las ma-
sas tienen igualmente una cultura, un lenguaje y medios de expresidén pro-

pios: entre el pueblo existen también ciertas formas de consumo cultural

pero estdn utilizadas, en su totalidad, para las necesidades de la pro-

paganda comercial, es decir que est8n transformadas asf en fuentes de

ganancia para la burguefia: son el cine sentimental o violento, la no-
vela Rosa o policiaca, las tele o radio-novelas, la cancién de ranchera,

las emi#iones de chistes, las representaciones de "La Pasifén" a lo vivo

.

en Semana Santa, los reinados de belleza, etc. E1l teatro mismo no figu-

ra'entre estos medios de expresién populares, por hablar un lenguaje que
- S o=

el pueblo no entiende: el ienguaje de una élite. Segfn Triana y Santos

cabe perfectamente coneebir un teatro populer que utilizarfa ua lenguaje

popular es decir con ciertos elementos culturales comunes a los medios

de expresién existiendo abtualmente en el pueblo colombiano. Este tipo

de teatro es el finico que podrfa entrar & competir con los medios de
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expresién desnaturalizados y quitarles alguna audiencia. En una primera

etapa, se tratarfa €nicamente de divertir para penetrar las amplias ca-

pas de pfiblicos, de utilizar solamente la magia teatral para atraerlo

en forma habitual sin tentar de imponerle mensajes o ideologfas. En efec-

. ,
1
to pasya los director:ss del -T.P.B. la creacisSn dz un teatro nacional au-

téntico chedece a un largo prcceso de la misma manera que-el teatro ale-~
mafi L.a recorrido una larg.. ‘serie de etapas antes de producir a Berto 1d
Brecht y &3 teutro de la distanciacidn, a gcte proceso entienden some-

ter el T.P,B. ¥ su pGblicu, sin el afdn de mantenerse al nivel del ti-

po de teatro europeo o nortcamericano contemporaneo. En las etapas si-
guientes se mejofaria paulétinamente la calidad de las obras presentadas
Yy de su montaje al mismo paso que se elevarfa el nivel cultural del filu-
blico alcanzado, hééta llegar a presentar las mejores obras del reperto-

rio clésico universal asi como opbras de contenido social y polfitico ca-
de '
da vez més acentuado. Un teatro popular polftico, contenido ideoldgico

revolucionario constituirfa seglin el director Santos, una meta importan-

te pero inalcanzable en el estado incipiente del teatro-popular que de-
para’ '
biera agem%s reservarse una coyuntura m&s decisiva que la actual. Las

—~

metas actuales del-T.P.B. son visiblemente otras: ¢;‘La_creaci6n de un

pGblico de unos cuatro a cinco mil espactadores mensuales y la constitu-
cién de un repertorio annal de “tres a cuatro obras, 2. La formacién de

un grupo profesional-directores, actores-ideolSgicamente unido y dedica-

~

do de tiempo completo al teatro.
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B. Problemas _uc Lepestor’s, L piiscva presentacién del T.P.B.
es el montaje de una obra corta del irlandés O'Casey: "Pensién para
solteros" en la que este autor fustiga feroémente la mojigaterfa y la
credulidad de un joven empleado y denuncia directamente la forma que to-
ma la alienacidn religiosa ~n la pequefia burguesia. La obra ha sido mon~
tada por Jaime Santos con la intonaifn deliberada de seducir -al diver-
tir- el bﬁblico popular por medio de la introduccifn en el montaje de
ciertos elnmentoé de "facilifad": modismos nacionales, éhistes_comqnes,
golpes ficticios y cafdas,ospectaculares parecen haber ayudado a lograr
este propésito en el pGblico deular e incluso en Eierta parte del pG-
blica capitalino: Jorge A, Triana presenta en la actualidad una obra de
Maqﬁiavelo montada en la miéma forma:t(La Mandr&gora), sdtira en que &s-
te autor desemmasca;a irénicamente la astucia y el comeréialisﬁb"del cle-
ro. Los montajes siguientes: "La posaderz" de Goldoni, y "Herr Punti-
.1a" de Brecht, Fuera de sus aspectos atractivos para un nfblico popular
estas tres obras presentan, seafin Triana, una problemftica muy semejan-
te de Indole moral, fécilmente captables por su cotidiaridad misma entre
el pueblo colombiano: 1= comercializaciéinrde la mujer y la lucha de &g~
ta para acduefiarse Ja su propio destino. Més tarde,'gé montarian obras
de contenido directamente so;io-politico . mfs marcado como "El paga-
dor de promesas” de Alfonso Dfzz-Gémez y "los dfas de la com@n"

de Brecht. La prueba decisiva para el elenco del T.P.B, ser§ precisamen-

te la transicién -sin que se escurra el ptblico popular conquistado- de



un teatro en el predomina la finclilzl de diversién y de seduccidn de

un pGblico hacia otro tipo de teatro popular de alta calidad que no ad-
mita concesiones ni facilidades: bien sea el teatro popular en el esti-
lo francés, cuya funcién es la de traer al pGblico popular los grandes
obras de la dramaturgia mundial;en una forma eccénica perfecta, sea el

teatro popular esencialmente politico en la concepcidn de. Piscator y

de B. Brecht

IV, CONSLUCIONES: FUNCION DEL TEATRO COLOﬂBIANO

- Como lo hemos sefialado anteriogmente las proposiciones que si-

guen tienen menos caricter de conclusiones que de hipGtesis razonables

0 de bocetos para una ulterior investigacién en profuvndidad sobre el te-
ma: indican simplemente?jalones de un camino todavfa por recorrer, pa-

ra llegar a un conoc¢imiento aceptable del fenémero teatral en Colombia.

I.- Relaciones entre extraceién social v_visidn social.

~

En pri-
merhIhg&rficomparagéo i;; im8genes (visién del mui' o, y visisn de la
relacién teatro-est;ucturakéocial de los directores &> los tres grupos
estudiados y la extraccién Be clase de los mismos, creemos poder enun-

‘ciar” las proposiciones sigg}gntes que pueden tal vez ex»licar la cons-

tatacién que sirvi6 de punto de partida al estudio: la profusién de nue=

e



vos directofes de tee*zo vy «l dfﬁ“““ﬁ11d 7 los grupos de teatro uni-
vefsitarios.

a) Todos los directores que hemos-entrevistado procesden de
una clase social © mejor de una fraccidn de clase social (que no se
sitGa en los extremos opues£o§= alta burgquesfa -proletariado obrero ‘o
campesino) y se encuentra en‘un'proceso de movilidad sorial, horizone
tal © vertical para la cuul. la educacibdn, la cultura, y el arte consti-
tuyen medios, canéles muy importantes de ascensién-social,-formas_aél
destacarse social como individualmente. En efecto la pdsicién profesio-
nal alcanzada muchas veces cC=2spués de varios affos de racrificio indi-
vidual y familiar, no corfésponde a las ex pectativas.suscitadas entre
los miembros de esas claséé intermedias. Los logros profesionales, el
status_incluso laénrecompensas_materiales implicadas por la posicién
social de ciertas categoilaes Ge piovlesionales no son.proporcionales a
las ambiciones y a las ‘&@speranzas nacidas entre los mejcTes elementos
de esas clases en transicién por la implantacién de escereotipos -im-
portados~ como el del "Self Meade Man" propio a la soc’edad norteame-
ricana sobre todo en los tiempos de la-primera irdustrializacién.En
la=sociedad colomrhiana al‘contrario se llega mturiipidamente a un "te-
cho" a un nivel méximo que es impnsible de pasar.Este fendmeno, que
engendra naturales” frustrxacicues, se da especialmente entre ciertas

clases de profesionales cuya actividad, de una parte viene sometida

muy estrachamente al dominio del clan capital o al yago burocrético



-

del Estado y que, de otra paria tgnfan la ilusién de "realizarse", de
expresarse plenamente y en forma relativamente independiente a través

de su profesidn, en el campo estético, como es el caso para los arqui-
tectos. La movilidad relativamente ré&pida pero también la frustracién
eventual de las ambiciones igfundidas por la sociedad, desde un punto

de vista social como profesioﬁal engendran en muchos casos, una trauma
indivicual que puede expresarée en cierta amargura k rencor o, al con-
trario, "sublimarse" y convertifse en el punto de partida de una revi-
8ién completa de la posicidn propia asf{ como de cierta disfanciacién

con relacién a la estructura mocial, lo cual favorece el desarrollo en
éstos de actitudes reflexivési cuando no francamente criticas con rela-
ci6n a la sociedad. Por dltimo, la ‘existencia de ciertas afinidades es-
téticas. facilitars el pasaje de ciertos profesionales hacia el teatro
que les ofrece independencia y posibilidades incomprables para la -expan-
sién del ego. El1 teatro se convertir& entonces en un hobby en ciertos
cascs o en actividad profesional principal en otros. Hemos visto que ese

era el ¢aso de dos de los ocho directores que entrevistamos. Este por-

centaje de 25 % "transfuqos" de otra proSesién estética pero dependien-

——

te, la arquitecturas no.puede ser pura casualidad cc.ia se ha podido ave-

riguar a través de contactos seguidos con el medio teatral colombiano

b) Todos lo® directores—-entrevistados, bien sea se han formado

directamente en la Universidad, sea, por lo menos han desarrollado acti-

—

- _
vidades teatrales (montaje, o cur=os) en una de ellas. Dado- el ambiente

-
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de enjuiciamiento social y de impuguavidn gyeneralizada que reina en la
mayorfa de las universidades multi-clasistas de Colombia, este factor
ha reforzado en casi todos los cascs la formacién de la "conciencia cri-
tica" del director, Puede ser significativo anotar que los dos directo-
res que se han formado en una uhiversidad uni-clasista (Universidad de
los Andes) si bien presentan_una.actitud reflexiva y critica en rela-
cién coh la sociedad en geaeral, no presertan : sin cmbargo la misma preo-

cupacién-en aplicaria a la problemitica socio-polftica nacional.

II.- vicddn 8ooial v Prictica Teatral,

- | Naturalmeante, esta con-

ciencia crftica de la socieCad puede alcanzar grados muy distintos pero

-~

en todo caso, la separacifén fundamental se hace en base a la reféerencia

o a lajno-referencig al carécter fundamental de la estructura.ée domina-
cién y de explotacién de clase en la visién de la sociedad y por ende

én la critica social teghral. Esta toma de posicién bésiéa se reflejard
naﬁuralmente sobre la préctica teatral propiamente dicha y'su resulta-

do: la produccién de una conciencia nueva, tanto para €l pfiblico como

-

para los actores y dQirectores,

.

1). En el Eeatro a2 la alienacidn:

-~

Naturalmente, la préictica ideolSgica, el modo de designacién tea-

—_—

tral de las condiciones réales del hombre, en parte alusibn, en parte
ilusién, reconocimiento y. desconocimiento, no podséd nunca substituirse

al discurso cientf{fico sobre las relaciones rrmnales del hombre a sus con-
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diciones reales de existencia. Sin eubargo un tipo de conciencia teatral
critica que haya admitido previamente la divisibén en clases de la socie-
dad como fundamental, podr& producir en la conciencia del espectador una
transformacidn de tipo revolucionaxioi)éracias a cierto tipo de montaje
por la revelacifn y la denuncia de la ideologfa en su funcibn de inte-
gradora social, al provecho de uﬁa clase dominante (técnita breashtinna
de la distanciacién o cualquier técnica produciendo el extrafiamiento:
cfr la te:stativa dg Reyes er™ "La metamorfosis" de Kafka).

B) . Gracias al monitaje de cierto tiro de obras (reagrupadas a

veces bajo la denominacién vaga de realismo critico) que denuncian un

tipo determinado de alienacidn, con referencias mis o menos explicita-

das a la divisidn clasista de l& sociedad.
2). En el‘téatro de la comunicacidn.
Si el problema de la-alienacidn, de-1la no comunicacién, de la
ausencia o del absurdo éé hace sin referencia al problemé"de la explota-
cién de clases, hemos decmostrado que la alienacidén viene necesariamente
a ser entendida como condic%én natural del hombre en la ‘sociedades con-

temporéneas, Lo cual se traduciri bien ct:a pcr un teatro de protesta

(anti-beliciceta, al.ti-racista, anti-autdmatismo, anti-estereotipismo,
anti-valores) sin direccifn precisa y sin otro resultado tangible fuera
de fomentar la resignacié:a, la desesperacién, o el cinismo, sea por una

préctica teatral que, despuds de constatar el caricter universal de la

alienacién y de las barreras entre seres humaros, busca el lenguaje y la
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forma de superarlas (teatro de la comunién por unificacién del estado
emotivo del pfiblico), teatro terap&utico, técnica del socio-drama (abo-
licién de las barreras eociales por "intercambio" moment&neo de las pow~
siciones sociales) etc.

El efecto de este tipo de teatro sobre la conciencia de los esw
pectadores puede ser de tipo-reformista (teatro de proteséa) o confor-
mista (teatro de la comunién o teatro terapéutico).

3). La furcién social del teatro.

Eemos visto que en Colombia, el medio‘exp:esivo teatral (modo
de produccibn de una nueva,cdﬁciencia) constitufa para las conciencias
crIFicas de toda Indole un p :lo de atraccién muy fuerte, en razén de su
eficacia social (acqién sobre un'pﬁblico amplio y reunido en un ﬁismo
lugar, 'en un mismo“momento) sucerior a la de las otras précticas esté-
ticas (fuera del financialmente inacequible séptimo arte) en razén tam-
bién de su costo bajo (cémparado con otros medios de comunicacién masi-
vos como la prensa o la televisién) y de la libertad de crftica conce-~
dida a ese medio de expresién. (10)

. —

Ahora bien, como conciliar la relativa libertad critica (crfti-

“me, con
ca que puwdesexr revolucionaria) la instancia ideolégica teatral y el pa-

pel propio de toda instancia ideol8gica de "adaptaci6n de los jindivi-
dues a sus condiciones de existencia®? Para contestar a esta objecién
basta pensar en la natuir.leza es decir en la extraccién clasista de

los que hacen o ven teatro: directores y actores que expresan su con-
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ciencia crfiticd en la préactica teatral, espzactadores izquierdizantes

o liberales de izquierda que vienen, mensualmente o semanalmente a de- ;
leitarse de una buena dosis de no-conforanismo sin consecuencias. Cons-
tituyen una franja muy pequeﬂahde la pequefia brrguesfa como de la bur-
guesfa, con un porcentaie muy elevado de estudiantes. Sin la posibili-
dad ofrecida por la préctica teatral, podrfa ocurrfrseles expresar ese

inconformismo por ejemplo en formas no pacfficas ni legales y, a la

larga, ccn mayores probabilidades de eficacia social, es decir consti-
tuyendo un peligro para éi mantenimiento de”la estructura social ac-
tual. Pcr otra parte, lus médios de comuniczcién masivos en general in-
couparablemente més potenteﬁ que el teatro, y la "industria de la diver-

sién" (televisiéntﬁradio, fﬁtboi, etc.) que han conquistado los vastos

pﬁbli&os populares quedan completamente bajo el control de la clase do-
minante burguesa. Son gllas las instancias'ideolégicaé cue integran a
los consumidores. La soeiedad de consumo no trata, en principio, de
acallar a la crftica, aun si es disolvente, simplemente la d=sacha,

la ignora o, en el peor de. los casos, le corta todas las posibilidades

—

de dirundirse.

—

Si bien es cierto-que el teatro actual es una expresién de la

decadencia de la burguesfa como clase dominante universal, que es el

testigo de su incapacidad a resolver sus contradicciones e irraciona=-

lidades, que el teatro é.l absurdo es ccmo un retrato de Dorian Gray
&ste o
gr7ael humanismo burgués,reina todavia casi universal, y la protesta,
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a través del teatro =-nueva Cassandra- gueca simbdlica.
El problema no es de cambiar el estilo o el pfiblico de teatro

sino cambiar la totalidad social.



-
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}

4 .- Hemos simplificado el esquema al dejar de lado el papel, normal-
ente importante del dramaturgo en el proceso de produccién tea-
tral, por considerarlo poco importante todavia en Colombia.

5.~ Acerca de la conciencia del esrectador de teatro, se consultar$
fitilmente un articulo de L. Althusser "Ie Piccolo , Bertolazzi
et Bresht" en "Pour Marx" pp. 131-152, Para Althusser, "los temas
del teatro clésico (la politica, la moral, la religidn, el honor,
ia gloria, la pasién)" (Pdg. 144) son temas ideolédgicos en relacio-
3es dialécticas los unos con los otros pero, en el perfodo clési-
¢0, nunca vienen a ser puestas en tela de juicio es decir "crfti-
sadas en su naturaleza ideol8gica"precisamente porque son los "mi-
‘os familiares conocidos y aceptados, en los que se reconoce (y
to: se conoce) una sowiedad o un siglo" {P&g. 144). "Antes de ser
.2 ocasién de una identificacién (con si mismo bajo la apariencia
¢e un otro) el espect8culo es fundamentalmente 1la oportunidad de
in reconocimiento cultural e ideolbgico™ (P&g., 150).
s por esto que, segin ¢é1, el problema de la identificaci6én sico-
8gica con el héroe es un falso problema, "resuelto desde un prin-
tipio, y hasta, antes de que se plantee por la realidad del reco-
ocimiento" (P&g. 15!.).
!l mérito del genial B. Brecht ha sido no tanto de 1mp091b111tar
@ identificacién con cl héroe a t-=vds del montaie de la distan-
tiacién, sino de acabar "con la dialéctica de la concilencia de si,
jrofundizando sus mitos sin jamde librarse de elles’™ (P4g. 151).
fino de hacer un teatro que tiene como objetivo el quebrantar es-
‘& constelacién inmutable, de ponexr en movimiento lo inmévil, es-
s2 inmutable esfera (ol nundo mitico de la conciencia ilusoria"
Pdg. 151), un teatro cuya meta es esta vez sf, "la produccién de
‘na nueva conciencia en el espectadar", "erte actor que empieza
&jando se termina el espectdculo, qie no empieza sino para termi-
né&rlo, pero en la vida". (P&g. 151j.

6.~ 3&-ira construfda alrcdedor de las peripecias vividas por un dic-
Rndor centro-americano del siglo pasado pero con ataques de la ins-
tipuc16n militar de una actuzlidad demasiado evideiite.

] -

7.~ A trav€s de la historia del soldado que regresa a su casa o suefia
regresar, una crfitica en extremo corrosiva de toda forma de ins-
titucionalizaciér. y a2 _los'valores " del matrimonio en particular.
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8,~ Citada por 85% de los espectadores entrevistados

8,~ €itada por 85% de los egpectadores entrevistados como la primera
0 la segunda d= las tres mejores obras montadas en Colombia.

9,~ Bejamos a un lado, por no ser permanénte el ptiblico calculado en
casi quince mil personas de los festivales de teatro universita-~
rio.

10,- E1l teatro colombhiano, sin embargo goza de una libertad aparente,
o bajo condicifn: porque quien usa de esa libertad debe saber con
mucha precisién, haeta dénde se le permite "ir demasiado lejos”.
En ejemplo de esta l:bertad vigilada tenemos el caso de suspen-
sién y de "asignaci®n a residencia" de las obras montadas por S.
Gavcfa: "El ntrimonio" y “La trampa".

——



