


ESGENARIOS DEL

Colombia es un pais entre dos océanos en el norte de America del Sur, con una geo-
grafia inexpugnable, de las selvas a los valles, de las montafias a los rios inmensos,
de los mares a las grandes ciudades, con un conjunto de hablas y narrativas, hechos
histéricos y confrontaciones sociales de inmensa complejidad. En ese paisaje de
riquezas y miserias se ha gestado un teatro que paso a convertirse, de sus prime-
10s intentos de fiesta y celebracion, a una vision critica y provocadora de los gran-
des conflictos tanto en el siglo XIX, con sus diversas guerras civiles, como los que
se han sucedido a partir de la segunda mitad del siglo XX; desde la violencia incre-
mentada con el asesinato del caudillo popular Jorge Eliécer Gaitan, el 9 de abril de
1948, hasta la posterior evolucion del conflicto armado que se ha prolongado a lo
largo de mas de medio siglo.

Este periodo del conflicto armado, recrudecido en las regiones campesinas, ha teni-
do una repercusion honda y compleja en la creacion teatral desarrollada por varios

12 ADE TEATRO



POR CARLOS JOSE REYES
Y SANDRO ROMERO REY

grupos y en diversas regiones de la geografia nacional; en especial en las ciudades
mas populosas y de actividad cultural mas intensa en la escala nacional, como son
las ciudades de Bogota, Cali y Medellin. Cada grupo ha buscado implementar una
dramaturgia propia, basada en afios de trabajos con obras del teatro universal y
latinoamericano, que han servido para conocer los recursos expresivos del teatro en
sus distintas epocas, su variedad de estilos, tematica y personajes. A partir de los
cuales se ha desarrollado la dramaturgia de autor, asi como la llamada Creacion
Colectiva, que tiene una forma especifica de uso, de acuerdo con los metodos y for-
mas de trabajar de cada uno de los grupos. De este modo, las experiencias desarro-
lladas por Enrique Buenaventura en Cali, por Gilberto Martinez en Medellin o por
Santiago Garcia en Bogota han tenido un papel motivador y han servido de escue-
la para la gran cantidad de grupos e individuos que han surgido en las distintas
regiones en los ultimos cincuenta afios.
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y futuro

n sus primeras etapas, el gjercicio del
teatro en Colombia tuvo un desarrollo
progresivo, lento y esporadico. Sin
embargo, desde la segunda mitad del
siglo XX el teatro colombiano ha sido
complejo y acelerado. Este ultimo peri-
odo ha consolidado grupos, escuelas,
festivales y otros aspectos relacionados
con el arte escénico. Cada ciclo de la historia ha mostra-
do una interrelacion particular de las diversas etnias que
configuran el territorio y que inciden en la formacion de
Instituciones, asi como en la creacion de imaginarios,
mitos y creencias. De este modo, puede decirse que la
evolucion historica del teatro en Colombia no ha marcha-
do uniforme y pareja para los distintos sectores, mas bien
de forma fragmentaria, con avances y 1etrocesos.

Mientras algunos parecen vivir aun en el siglo
XIX, 0 antes, otros intentan ubicarse en el vertigo del
paso del presente al futuro, en un constante contrapun-
to. Esto puede verse desde la cultura y sus diversas for-
mas de expresion, como lo muestran los estudios de las
ciencias humanas, la antropologia, la linguistica, la
sociologia y otros saberes que se han configurado con
el paso de los tiempos. En un sentido mas especifico,
como parte del ambito cultural, e insertos en la litera-
tura y las artes, el teatro y las demés expresiones esce-
nicas son un reflejo de las variadas formas de transcul-
turacion y sincretismo entre las distintas visiones del
mundo, el pasado ancestral de los nativos, sus histo-
rias, mitos y rituales, asi como las formas de expresion
de 1os negros o los europeos, cuyas multiples raices se
dibujan con trazos distintivos en las artes visuales, los
ritmos musicales, 1as expresiones gestuales y las acti-
tudes del cuerpo en las artes escénicas.



El actual mapa de la Republica de Colombia, asi
Ccomo Su organizacion departamental, no corresponde
de manera exacta a lo que fue en tiempos coloniales.
Como ocurri6 a lo largo de la llamada América meridio-
nal: invasiones, guerras, desplazamientos colectivos y
revoluciones dibujaron los mapas moviles de nuestra
geografia, hasta sefialar las principales regiones del
poder en Virreinatos, presidencias y capitanias, de
acuerdo con el llamado Uti possidetis juris, que fueron
la base territorial para las nuevas republicas.

Si bien en occidente el teatro propiamente dicho
tiene una definicion, una historia y unas etapas de des-
arrollo: desde la tragedia griega, definida en la Poética
de Aristoteles, hasta las complejas variedades del tea-
tro moderno, posmoderno, dramatico y posdramatico,
con sus grandes épocas histéricas, sus siglos de oro,
sus periodos de decadencia o renovacién; en el Nuevo
Mundo la forma de apropiacion de este tipo de expre-
siones artisticas y culturales tuvo un proceso acelerado.
Se hizo por medio de expresiones singulares de sincre-
tismo que no se producen de manera mecanica en peri-
odos histéricos precisos, Sino que aparecen en uno u
otro momento. Esto muestra que la historia del teatro
colombiano no se desenvuelve como un hilo conductor
continuo y paralelo; mas bien con saltos hacia un lado
y otro, hacia atrds o hacia adelante, con la inclusion o
exclusion de grupos humanos y personajes, de acuerdo
con sus etnias, regiones, clases sociales, cosmovisiones
y lenguajes peculiares.

Los personajes y episodios de las culturas indi-
genas precolombinas aparecen con mayor fuerza y
mayor presencia en los siglos XIX y XX. Los descubri-
mientos de obras teatrales nativas de las grandes cul-
turas precolombinas, configuradas con base en compo-
nentes rituales y miticos transmitidos por tradiciones
orales, comenzaron a ser conocidos en traducciones al
castellano o al francés en los siglos XVIII o XIX, cuando
se dieron a conocer textos como el Popol Vuh, de los
mayas de Guatemala y el Yucatan, Yurupary, de
Colombia, 0 poemas dramaticos y compendios de teatro
y danza, como son €l Rabinal Achi, de 1os mayas o €l
Ollantay, de los incas peruanos,; por citar solo los ejem-
plos mas conocidos y representativos.

La busqueda de las fuentes del sincretismo cul-
tural produce visiones criticas de los episodios sucesi-
vos y confronta las distintas narrativas con toda clase
de influencias, hasta intentar construir y desarrollar las
diversas posibilidades estéticas y conceptuales de una
dramaturgia propia, mestiza y plena de resonancias

historicas y sociales. A este proceso de constante bus-
queda y creacion de identidades hay que afiadirle la
enorme variedad de expresiones, significados y usos de
la lengua castellana, que se viene dando desde la lle-
gada de los conquistadores hasta el presente.

Innumerables palabras, definidas en el dicciona-
rio de la Real Academia Espafiola de la lengua, tienen
un espectro de variadas acepciones en las distintas
regiones del continente. Para citar solo un caso, la ima-
gen de las frutas o los animales, la terminologia bota-
nica o zoologica se amplia en el habla comun en expre-
siones relacionadas con la sexualidad, los insultos o un
rico numero de adjetivos calificativos para definir com-
portamientos o rasgos distintivos de diversos tipos
humanos; entre ellos, los personajes representados en
la escena teatral.

En este conjunto de hablas y narrativas, hechos
histéricos y confrontaciones sociales es donde nace un
teatro que paso a convertirse, de sus primeros intentos
de fiesta y celebracion, a una vision critica y provocado-
ra de los grandes conflictos tanto en el siglo XIX, con sus
diversas guerras civiles, como los que se han sucedido
a partir de la segunda mitad del siglo XX; desde la vio-
lencia incrementada con el asesinato del caudillo popu-
lar Jorge Eliécer Gaitan, el 9 de abril de 1948, hasta la
posterior evolucion del conflicto armado que se ha pro-
longado a lo largo de méas de medio siglo.

Este periodo del conflicto armado, recrudecido en
las regiones campesinas, ha tenido una repercusion
honda y compleja en la creacion teatral desarrollada por
varios grupos y en diversas regiones de la geografia
nacional; en especial en las ciudades mas populosas y
de actividad cultural mas intensa en la escala nacional,
como son las ciudades de Bogotd, Cali y Medellin. Cada
grupo ha buscado implementar una dramaturgia propia,
basada en afios de trabajos con obras del teatro univer-
sal y latinoamericano, que han servido para conocer los
recursos expresivos del teatro en sus distintas épocas, su
variedad de estilos, tematica y personajes. A partir de 1os
cuales se ha desarrollado la dramaturgia de autor, asi
como la llamada Creacion Colectiva, que tiene una forma
especifica de uso, de acuerdo con los métodos y formas
de trabajar de cada uno de los grupos. De este modo, las
experiencias desarrolladas por Enrique Buenaventura en
Cali, por Gilberto Martinez Arango en Medellin o por
Santiago Garcia en Bogota han tenido un papel motiva-
dor y han servido de escuela para la gran cantidad de
grupos e individuos que han surgido en las distintas
regiones en los ultimos cincuenta anos.4
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De la conquista al siglo XIX

n el Nuevo Reino de Granada, hoy
Colombia, no existieron creaciones teatra-
les nativas como las antes mencionadas;
aunque si se registraron fiestas con danzas,
instrumentos musicales y mascaras, que
podrian considerarse como indicios de
representaciones escénicas. Asi lo expresa
don Juan de Castellanos en sus Elegias de

varones ilustres de Indias: “Son muchos los entremeses, juegos,

danzas,/ Al son de sus agrestes caramillos /Y sus rusticas cicu-
tas y zamponas, / Cada cual ostentando sus riquezas, / Con
ornamentos de plumajeria /Y pieles de diversos animales'’. En
los relatos de los cronistas espanoles de la conquista y la colo-

nia aparecen numerosas referencias a estas fiestas, asociadas a

formas de expresion escénica de la Espana de la época. Asi lo

plantea, por ejemplo, fray Pedro Simén cuando habla de: “tru-
hanes o chocarreros, que se ganaban la vida andando de fiesta en
fiesta divirtiendo a la gente’.

La primera representacion teatral, propiamente dicha,
de la que se tenga noticia en el Nuevo Reino de Granada ocu-
rrié en el siglo XVI, en el afo de 1583. Se produjo con oca-
sion de un concilio convocado por el arzobispo de Santafé de
Bogota, Luis Zapata de Cardenas, con motivo de la llegada de
los obispos de Cartagena y Santa Marta. La obra, que trataba
el tema de las guerras de moros y cristianos, se titulaba Los
Alarcos y fue representada por un par de comicos espafioles
que venian de paso. De este modo, actores y companias via-
jeras fueron dando a conocer los dramas o comedias que se
representaban en la peninsula por aquellas calendas y que
entraron en un proceso lento pero progresivo de asimilacién
en los autores locales, nacidos en estas tierras, ya fueran de
origen espanol o criollo.
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La primera obra teatral escrita en Colombia data del
afio de 1629; se titula: La ldurea critica y fue escrita por
Fernando Fernandez de Valenzuela, quien mas tarde ingreso al
convento del Paular de Segovia con el nombre de Bruno de
Valenzuela. Es un caso unico en la Nueva Granada, de una sati-
ra punzante contra los grados y exigencia de titulos para cier-
tos oficios. Como fue el caso de la medicina, que afecto al pro-
pio padre del autor, don Pedro Solis, a quien se le prohibio ejer-
cer este oficio que venia desempenando desde hacia varios
afos en Santafé de Bogota. A Fernando Ferniandez de
Valenzuela se atribuyen otras dos obras, hoy desaparecidas:
Vida de Hidalgos y En Dios estd la vida, que por lo visto compen-
diaban sus visiones de la vida social con las creencias y practi-
cas religiosas caracteristicas de aquella Bogota monacal.

En Cartagena de Indias aparece otro autor de varias
obras representadas en aquella ciudad, don Juan de Cueto y
Mena’; quien llegd a la ciudad en 1636 y alli desempeid los ofi-
cios de boticario y prestamista, por lo que se vio envuelto en
engorrosos procesos causados por un enredo comercial que
lo llevé a la carcel, le hizo perder su fortuna y lo forzé a vivir
en un dramatico agobio en sus Ultimos afos. Sin embargo,
aquellos dramas de su vida no se reflejaron en su teatro, que
le sirvié mas bien como retablo de maravillas y juego de enso-
fnacion, entre visiones religiosas y alusiones a la antigiiedad cla-
sica, que daban cuenta de sus lecturas, formacion e intereses
culturales. En su obra Discurso del amor y la muerte, Cueto y
Mena parte de la teoria de los cuatro elementos, tal como apa-
rece en Aristoteles y Ptolomeo, asi como en los filésofos pre-
socraticos.

La competencia de los nobles y discordia concordada es su
pieza mas ambiciosa, influida por las comedias de capa y espa-
da del Siglo de Oro, con sus equivocos y contiendas amorosas.



GUATIMOC

En la pagina anterior: Dos imagenes del manuscrito de “El desierto
prodigioso y el prodigio del desierto” de Pedro de Solis y
Valenzuela. (Bibl. Nal. Colombia); portada de la “Historia general
de las conquistas del Nuevo Reyno de Granada” escrita por Lucas
Fernandez de Piedrahita; y portada del “Poema cémico no se
conquistan las almas con violencias” de Fray Felipe de Jesus (1789).
(Bibl. Nal. Colombia). Sobre estas lineas: Portada de “Guatimoc” de
José Fernandez Madrid. (Bibl. Luis Angel Arango) y retrato del
autor. A continuacién Luis Tejada y José Maria Samper Agudelo.

Mas alla de aquellas historias galantes, se estructura un nivel
metaférico, en el cual los personajes se convierten en alegori-
as que representan a los cuatro elementos, tema constante en
un autor que trabajo en asuntos de botica y farmacopea y por
lo tanto se interesé por los distintos elementos de la materia,
tal como eran concebidos por el pensamiento clasico antiguo,
sobre todo en la obra de los pensadores griegos de los siglos
V y IV, que marcan el primer paso en el desarrollo del pensa-
miento occidental.

El teatro en el siglo XIX se desarrolla de forma parale-
la a la construccion de una nueva republica, una vez consegui-
da la independencia, tras el triunfo del ejército libertador en la
batalla de Boyaca, que tuvo lugar el 7 de agosto 1819. Se trata
de dramas y comedias, de caracter costumbrista unas y de un
estilo neoclasico con influencia francesa, las otras. Hay que con-
siderar que gran parte de las obras escritas en Colombia a lo
largo del siglo XIX no tenian la experiencia del oficio teatral.
En los mejores casos eran obras de intelectuales, escritores y
buenos lectores que tenian nociones del didlogo, pero que
carecian del sentido de la representacién escénica. Sin embar-
go, a medida que llegaban compaiiias de Espana o de algunos
paises de América y la vision del arte vivo, el contacto con la
representacion teatral fue creando una tradicién y un mayor
acercamiento a las técnicas y recursos del teatro.

Notas

| Juan de Castellanos: Elegias de varones ilustres de Indias, citado por
Fernando Gonzélez Cajiao en su Historia del Teatro Colombiano, Cap. |°.
p.26 y 27.Edicion del Instituto Colombiano de Cultura, COLCULTURA,
Bogota, 1986.

2 Ibib., p. 27.

3 Cueto y Mena:Villanueva de los Infantes (Ciudad Real), Espana, 29 de
marzo de 1607- ;Cartagena de Indias? 1669.
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Portada del manuscrito “La conspiracién de septiembre”y
fotografia de Soledad Acosta de Samper.
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Arriba, retrato de Angel Cuervo
y portada de su obra “El
Diputado Martir”.

A la izq. Adolfo Leén Gémez
(Galeria de Notabilidades Bibl.
Luis Angel Arango).
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En busca del
siglo XX

Antonio Alvarez Lleras (Bibl. Luis Angel Arango) y Luis Enrique Osorio
hacia 1930.

os inicios del Siglo XX en Colombia estu-
vieron marcados por dos acontecimientos.
El primero es la culminacién de la llamada
Guerra de los Mil Dias, que cierra el ciclo
de contiendas armadas que mantuvo en
zozobra a la sociedad a lo largo de todo el
siglo XIX. Esta Ultima etapa fue la mas san-
grienta y prolongada, y la que dejé mayores
pérdidas. La confrontacién entre los partidos tradicionales,
Liberal y Conservador, no tuvo ganadores. Ninguno de los
contendores pudo vanagloriarse de la victoria final. Todos
resultaron perdedores y dejaron al pais empobrecido.

El segundo acontecimiento que estremecié al pais,
como un herido al que le hubieran amputado un brazo, fue
la pérdida de Panamd, que hasta finales de 1903 era un
departamento de Colombia. La confrontacién surgié a raiz
de la construccion del canal interocednico. Las obras inicia-
das por Ferdinand Lesseps fueron suspendidas por la quie-
bra de la compaiiia francesa del canal, que dilapidé los
modestos recursos de miles de compradores de acciones
Dos fotogramas de la pelicula “Como los muertos” (1925), basada en la de la compafifa y no conté con un apoyo decisivo del gobier-

obra homénima de Antonio Alvarez Lleras. (Arch. Fundacién Patrimonio no francés. El gobierno colombiano no pudo hacer nada, ya
Filmico). que los Estados Unidos movilizaron una flota de guerra para

defender al nuevo gobierno e impusieron el tratado en las
condiciones que habian concebido desde un comienzo. Las
obras se reanudaron y después de varias décadas de arduos
trabajos, por fin, el 15 de agosto de 1914, el canal fue inau-
gurado.

Estos dos acontecimientos han dado lugar a la crea-
cion de varias obras teatrales con referencias a la Guerra de
los Mil Dias y a la separacion de Panama. Uno de los ejem-
plos mas destacados es | Took Panama (1974), creacion del
Teatro Popular de Bogota (TPB), con texto de Luis Alberto
Garcia y direccion de Jorge Ali Triana, una pieza representa-
Teatro de la Comedia, de Bogotd. tiva del teatro colombiano del siglo XX. En la primera mitad
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“El Doctor Manzanillo”,
texto de Luis Enrique
Osorio. Compaiiia
Bogotana de Comedias
(1943).
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Arriba,
escenas de dos obras
escritas por Luis Enrique Osorio: “Ahi sos,

camisén rosao!” (1949) y “Toque de Queda” (1948).
Compaiiia Bogotana de Comedias. En el centro, primera
emisién en la televisién de Colombia de “El nifio del
Pantano”, de Bernardo Romero Lozano. (Collage del Arch.
personal del autor). A la izq., grabacién de “Edipo rey” en
el Teatro Colén en 1954. (Arch. Bernardo Romero Lozano).
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1948, de una representacion del Teatro Universitario. A
la derecha, actores del Teatro Universitario dirigido por
Bernardo Romero Lozano.

del siglo aparecen dos escritores que asumieron con rigor y
constancia la labor teatral, no solo como autores, sino como
creadores de grupos y directores de sus propias obras, ambos
con una amplia produccion de dramas y comedias: Antonio
Alvarez Lleras y Luis Enrique Osorio.

Antonio Alvarez Lleras (Bogots, 2 de julio del892-
14 de mayo de 1956), odontdlogo profesional, graduado en
1913, después de haber estudiado un afio de derecho se inte-
resé por el teatro como una actividad complementaria, pero
poco a poco le ocupé todo el tiempo, tanto la escritura de
obras como la formaciéon de la compaiiia teatral Renacimiento,
con la cual dirigi6 muchas de sus creaciones. En 1913 estrené
su primera obra, a los 2| afios de edad, cuando aun cursaba
estudios de odontologia: Viboras sociales, que deja atras las for-
mas convencionales de teatro usadas hasta entonces: el cos-
tumbrismo y un timido teatro neoclasico. Esta primera pieza
apunta a la critica social, a sefialar las malas costumbres, si de
costumbres se trata, pues critica de manera acerva y valiente la
corrupcion de un par de pretendidos benefactores de los mas
pobres y menesterosos, para recaudar fondos en su provecho.
Los siguientes titulos de su teatro son Alma joven y Fuego extra-
fio. La primera trata sobre una familia en vacaciones; que aun
conserva ciertos rasgos del teatro costumbrista. Fuego extrafio
es una comedia romantica influida por algunos autores del tea-
tro espafiol de la transicién entre los siglos XIX y XX, aunque
sin la gracia en el manejo del didlogo y los personajes pintores-
cos de Carlos Arniches o los hermanos Serafin y Joaquin Alva-
rez Quintero, en boga en el teatro espafiol y latinoamericano
de comienzos del siglo XX.

Luis Enrique Osorio (Bogotd, 27 de marzo de 1896-
22 de agosto de 1966), fue un activo periodista e intelectual,
profesor, sociélogo, novelista y comediégrafo. Fundé la
Compaiiia de Arte Dramatico Nacional, la Escuela de Teatro de
Bogota y la Compaiia Bogotana de Comedias. Tras la demoli-
cién del Teatro Municipal de Bogota, que habia sido escenario
de los discursos y Viernes Culturales del caudillo popular Jorge

20 ADE TEATRO

Eliécer Gaitdn,y donde Osorio habia estrenado la mayor parte
de sus obras, quedo sin escenario para sus nuevas piezas, resol-
vié construir su propio teatro.Asi naci6 el Teatro de la Comedia,
con los recursos que le habia generado a Osorio el éxito de
sus obras y algunos aportes del sector privado. En la actualidad
es una de las sedes del Teatro Libre de Bogotd, en el barrio de
Chapinero, y es dirigido por Ricardo Camacho.

i =gy S Lt |

Otros autores
de la primera mitad
del siglo XX

n este periodo cabe mencionar dos tenden-

cias opuestas como el agua y el aceite, que

también se proyectaron sobre publicos dis-

tintos y diferentes escenarios: el teatro poé-

tico del grupo de los Piedracielistas', concebi-

do para un publico elitista o como teatro

leido en tertulias minoritarias, y el teatro

Satirico Musical de Emilio Campos, “Cam -

pitos”?, con imitaciones burlescas de politicos y presidentes; y

uso de grandes madscaras disefiadas como caricaturas de estos

personajes. El llamado grupo de Los nuevos, que surgié en opo-

sicion a los llamados Centenaristas, que eran mas tradicionales,

contd con varios poetas y autores teatrales, entre ellos los

poetas Jorge Rojas, Gerardo Valencia y Arturo Camacho

Ramirez, quienes escribieron obras liricas concebidas con las

pautas del Piedracielismo. Completan los nombres de autores

del medio siglo, que escribieron para el teatro o la radio, los

autores Oswaldo Diaz Diaz’, José Enrique Gaviria* y Rafael
Guizado’, entre otros.

En 1940, durante el gobierno del presidente Eduardo

Santos, se cred la Radiodifusora Nacional de Colombia utilizan-

do los equipos traidos al final del gobierno de Guillermo Abadia
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Arriba, participantes en la reposicién de
“Luna de arena” en la radio nacional. De izq.
a dcha.: Romero Lozano, Guillermo Leén,
Alvaro Mutis, Fernando Plata, Hernando Vega,
Raquel Tapia, Carlos E. Campos "Campitos",
Arturo Camacho (autor) y Gerardo Valencia.
(Bogotd, 1946).Y cartel de “Luna de arena”
en 1943. (Arch. Bernardo Romero Lozano).

Méndez (1926-1930). Estos también fueron utilizados por el
director de la Biblioteca Nacional, Daniel Samper Ortega, para
crear una primera emisora, la HJN, que desarrollé una actividad
esencialmente cultural. Con los mismos equipos se iniciaron las
transmisiones de la Radio Nacional, que poco a poco se fueron
actualizando. El primer director de la radio fue el abogado,
escritor y dramaturgo Rafael Guizado, autor de varias obras,
que se presentaron en el radioteatro de la Radiodifusora
Nacional. Guizado abrié un espacio para otros autores, asi
como para la direcciéon de muchos programas dramaticos en la
emisora. Espacio aprovechado por Bernardo Romero Lozano,
musico, director, actor y dramaturgo, notable director de los
radioteatros de la nacional; mas tarde, de los teleteatros, en las
primeras décadas de la Televisora Nacional, creada en 1954
durante el gobierno del general Rojas Pinilla.

Ante las escasas posibilidades de presentar en teatro las
obras de los autores de aquella época, entre 1940 y 1955, la
Radio Nacional de Colombia fue la encargada de promover la
difusién tanto de las nuevas obras, como de autores colombia-
nos, tales como el propio Rafael Guizado, Arturo Camacho
Ramirez, Oswaldo Diaz Diaz, Gerardo Valencia o Hernando
Vega Escobar. Algunos de los primeros actores venian de las
compafiias de Alvarez Lleras y Luis Enrique Osorio, pero otros
fueron formados en la misma radio, en la Escuela Nacional de
Arte Dramatico y en los primeros grupos de teatro universita-
rio o experimental; como el grupo escénico de la Universidad
Nacional, creado en el Conservatorio de Musica de la univer-
sidad por Bernardo Romero Lozano en 1946.

Dos escenas de la versiéon para television de “Galan”, dirigida por Bernardo Romero Lozano a
partir del texto de Osvaldo Diaz (1957).

La Televisora Nacional inicia sus emisiones el 13 de
junio de 1954 para conmemorar el primer afio de gobierno
del general Gustavo Rojas Pinilla. Desde ese primer dia,
Bernardo Romero Lozano presenté una obra de teleteatro de
su autoria, titulada: El nifio del pantano. De ahi en adelante el
teatro hizo parte esencial de la programacion televisiva, con
versiones especiales de obras del teatro universal dirigidas por
Romero Lozano, Fausto Cabrera, Manuel Drezner, Gonzalo
Vera Quintana y otros directores. Es importante sefalar el
caso de Fausto Cabrera, espafiol, de las Islas Canarias, exilado
en Colombia a mediados de los afios 40 para escapar del fran-
quismo; tomo parte en el taller teatral del maestro japonés
Seki Sano y en 1957 fundé y dirigié al Teatro EI Bdho, de
Bogota, primer teatro independiente de la capital que conto
con dos sedes. Entre 1957 y 1960 la primera sede y desde
mediados de 1960 hasta 1962 la segunda, cuando se trasladé a
la Universidad Nacional. Para poder vivir del teatro de mane-
ra profesional, Cabrera dirigia el grupo El Bitho y a la vez tenia
su programa de radioteatro, con libretos de Victor Mufoz
Valencia, y su programa de televisiéon, que mantuvo durante
varios afios. 4

Notas

I Movimiento que se inspiré en el libro de poemas de Juan Ramoén Jiménez
titulado Piedra y Cielo, publicado en 1919.

2 Chaparral, Tolima, 1906

3 Gacheta, Cundinamarca, |910-Bogota, 1957.

4 1890-1959

5 Corozal, Bolivar, 1913-
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Los festivales de teatro

n un principio, los festivales de teatro (como
los festivales de arte en un sentido mas
amplio) se concibieron en Colombia como
un instrumento aglutinante que sirviese de
estimulo para acrecentar la cultura general
del pais. Con el tiempo, el criterio fue cam-
biando y se convirtieron, de acuerdo con las
urgencias ideoldgicas de la época, en tribu-
nas de agitacion politica. En la actualidad, Colombia cuenta con
muchos festivales de teatro (en Bogota se destacan dos bien-
ales, el Festival Iberoamericano y el Festival Alternativo, aunque
hay muchos mas), en Cali se confunde el Festival de Teatro de
Cali con el Festival de Arte, mientras que en Medellin (Fiesta de
las Artes Escénicas, Medellin en Escena, Festival Colombiano de
Teatro...) se yuxtaponen las polémicas locales con los encuen-
tros que diferencian las distintas tendencias hijas, quizas, de las
viejas divisiones de la izquierda.

Sin embargo, tal vez el festival de mayor tradicion (por
sus invitados, su historia, su persistencia, su capacidad de aglu-
tinamiento) es el Festival de Teatro de Manizales. Creado en
1968 por Carlos Ariel Betancur como un festival latinoameri-
cano de teatro universitario. En un principio se pensé para que
fuese un espacio de reflexion sobre las nuevas tendencias escé-

nicas que nacian al interior de los claustros de educacion supe-
rior en el continente, las cuales no solo se gestaron dentro de
los planes de estudio, sino también por el entusiasmo de jove-
nes creadores en ciernes, quienes constituyeron, de manera
independiente, el auge de las vanguardias teatrales desde
México hasta la Argentina. Con invitados de privilegio (Miguel
Angel Asturias, Mario Vargas Llosa, Ernesto Sabato, Alfonso
Sastre, Jerzy Grotowski, Jack Lang...), poco a poco el Festival
de Manizales fue convirtiéndose en un hervidero de los distin-
tos debates politicos de los ahos setenta, hasta que, simplemen-
te, estallo. El Festival dejo de realizarse durante 10 anos, en
1984 renacié con nuevos aires y hoy se mantiene como un
espacio de encuentro para distintas tendencias de la escena
mundial, dentro de la pluralidad de formas y lenguajes que con-
viven en el nuevo milenio.

Manizales, sin proponérselo, fue la continuacion genera-
cional de los Festivales Nacionales de Teatro que tuvieron lugar
en Bogota entre 1956 y 1968'. Dichos festivales nacieron con
las presentaciones de fin de afno de las puestas en escena con-
cebidas con los alumnos de la naciente Escuela Nacional de
Arte Dramatico (ENAD).A partir de 1954, dichos montajes se
fueron presentando en breves temporadas que recogian los
trabajos de maestros como: Dina Moscovici, Enrique de la Hoz
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Carteles del FIT de Bogota 1988 (disefio: Antonio Grass), Festival Nacional de Arte de Cali (1962), Festival de Teatro de Colombia (1962).
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o Victor Mallarino. Poco a poco, el espectro se fue ampliando y
se decidid acoger otros grupos y experiencias de caracter
independiente (de empresas, de escuelas mas alla de las fronte-
ras capitalinas), donde se destaco, por ejemplo, la naciente
Escuela Departamental de Teatro de Cali, que, en 1959, presen-
t6 una memorable version del Edipo rey de Séfocles, en las
escalinatas del Capitolio Nacional, en la Plaza de Bolivar, cora-
z6n de la capital colombiana. Un par de anos después, el TEC
(Teatro Escuela de Cali) consolidaria el talento de Enrique
Buenaventura como director y dramaturgo, con el estreno de
la primera version de En la diestra de Dios padre, adaptacion de
un cuento del narrador antioqueio Tomas Carrasquilla, la cual
se convertiria en uno de los clasicos del teatro colombiano de
la segunda mitad del Siglo XX.

El Festival Nacional de Teatro acogi6 grupos de univer-
sidades bogotanas disimiles, como: la Universidad del Rosario,
la Universidad de América o la Universidad Javeriana. De igual
forma, la Universidad Nacional de Colombia tuvo una presen-
cia activa en dichos encuentros, con montajes como la citada
puesta en escena de La condena de Liiculo, de Bertolt Brecht, y
posteriormente de clasicos contemporaneos como: Todos eran
mis hijos, de Arthur Miller; La soga, de Eugene O’Neill o El
malentendido, de Albert Camus; todos dirigidos por Enrique
Ponton. El Festival Nacional de Teatro de Bogota se llevaba a
cabo entre los meses de septiembre y octubre, acogia efimeras
experiencias escénicas que no conseguian consolidar una regu-
laridad, dadas las caracteristicas de los grupos que dependian
de las obligaciones académicas de sus estudiantes. Durante
anos, el festival pretendi® que una universidad, como la
Universidad Nacional, consolidara un programa de formacién
regular, pero nunca se consiguio. La formacion continué a cargo

Festival de
Teatro de

FESTIVAL DE TEATRO ALTERNATIVO

s e origenes =)

de la ENAD y de la Escuela de Teatro de Bogota, luego conver-
tida en Escuela de Artes del Distrito y hoy conocida como
Facultad de Artes-ASAB de la Universidad Distrital.

Con el nacimiento de la televisora nacional comenza-
ron a llegar a Colombia especialistas en distintos oficios, tanto
de Espana como de Cuba o de Argentina. Uno de ellos fue el
actor y director Pedro |. Martinez, quien en un principio se ins-
tal6é en Bogota y luego se iria a Cali a complementar el ejérci-
to creativo de Enrique Buenaventura en la Escuela de Bellas
Artes. Finalizando los anos cincuenta, llega también su compa-
nera, la actriz Fanny Mikey (Buenos Aires,Argentina, 1930 - Cali,
2008), que se convirtiod en la protagonista principal de los fes-
tivales mas importantes de Colombia. En primer término, fue la
gestora de los festivales de arte de la capital delValle del Cauca,
donde se presentaron no solo grandes representantes de la
musica clasica, el folklore, el ballet clasico, la danza moderna, la
literatura o las artes plasticas, sino que sirvié de plataforma
para las principales agrupaciones escénicas del pais. Entre 1961
y 1965, Fanny Mikey se convirtio en la protagonista de la esce-
na nacional, gracias a su incansable labor como gestora.

A su vez, el Festival de Arte sirvid de estimulo para que
nacieran los llamados Festivales de Vanguardia, donde se presen-
taban las propuestas mas audaces del momento, entre las que
se destacaban los happenings y las provocaciones del movimien-
to Nadaista® y las puestas en escena de la Casa de la Cultura
de Bogota, bajo la direccion de Santiago Garcia. Dicho festival
existio entre 1965-1969 y coincidié con el final de la década y
con el inicio de distintos acontecimientos de radicalizacion
politica; los cuales dieron como resultado, en el ambito teatral,
la creacion del Teatro La Candelaria en Bogotd o del Teatro
Experimental de Cali en la capital del Valle del Cauca.

XXV

INTERNACIONAL
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Carteles del Festival de Teatro de Bogota 2008, Festival de Teatro Alternativo 2016 y FIT de Manizales 2015 (disefio: Humberto Jurado).
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Carteles de “Camilo” de La Candelaria, “Mar” de Teatro Los Andes y “Antigonas” de Tramaluna Teatro en el FESTA 2016.

Fanny Mikey se instalo en Bogota tras su separacion
de Pedro |. Martinez, quien regresé a la Argentina. Ella, infati-
gable, impulsé la creacion del Teatro Popular de Bogota, junto
al director Jorge Ali Triana. A lo largo de los afios setenta, La
Mikey se convirtié en una figura referencial, no exenta de
polémica, en el llamado movimiento teatral colombiano. La parte
polémica surgié porque, mientras el ambiente se radicalizaba
hacia la izquierda, Fanny se empenaba en la profesionalizacion
de su oficio y esto fue interpretado por sus adversarios como
concesiones al llamado teatro comercial. Tras su paso por el
TPB, Fanny tomo vuelo propio con su Café-Concierto La
Gata Caliente y luego con la creacion de su Teatro Nacional,
el cual estaria conformado por tres salas en distintos lugares
estratégicos de la capital colombiana.

En 1988, apoyada en el director y gestor Ramiro Osorio,
quien habia tenido una exitosa trayectoria en México, Mikey
funda el Festival Iberoamericano de Teatro, en una época de
grandes tensiones sociales en el pais, dominado por el terroris-
mo del narcotrafico, el auge criminal del paramilitarismo y la vio-
lenta presencia rural de distintos grupos guerrilleros. Tres anos
atras, el pais se habia sacudido por la sangrienta toma del Palacio
de Justicia por parte de un comando del Movimiento |9 de abril
(M-19), en la Plaza de Bolivar de Bogota, con un terrible saldo
de muertos. Poco tiempo después, como si el horror no fuera
suficiente, la poblacion de Armero desaparecio tras la explosion
del volcan nevado del Ruiz, dejando una estela siniestra de
23 000 muertos.Ante semejante panorama, la desazén y el des-
concierto reinaban en el pais. No obstante, bajo el lema Un acto
de fe en Colombia, Fanny y un reducido nimero de colaborado-
res se encargaron de concebir un inmenso festival internacional,
que acogié agrupaciones de los cinco continentes, los cuales
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apoyaron con su presencia la zozobra que se vivia a finales de la
década de los ochenta. Como acto simbdlico inolvidable, es pre-
ciso destacar la presentacion del grupo catalan Els Comediants,
quienes en las ruinas del desaparecido Palacio de Justicia pusie-
ron en escena la obra Dimonis, con una lluvia de fuegos artificia-
les que lanzaban por el boquete dejado por el canén de un tan-
que cuando el ejército arrasé sin contemplaciones la toma de
los guerrilleros.

Cada dos anos, el Festival Iberoamericano de Teatro
de Bogota ha seguido desarrollandose, cada vez mas grande,
cada vez mas plural, cada vez mas polémico. Desde 1994, la
Corporacion Colombiana de Teatro concibio el Festival de
Teatro Alternativo, como una continuacién del llamado
Festival Nacional del Nuevo Teatro, que existié6 en medio de
las polémicas estéticas y politicas del momento, a lo largo de
los anos setenta. En realidad, el Festival de Teatro Alternativo
era un festival que pretendia cuestionar, desde el arte, la feli-
cidad carnavalesca y comercial del Festival Iberoamericano. En
él se han presentado los conjuntos escénicos que se quedan
por fuera del gran evento creado por Fanny Mikey, el cual
continud sus labores después de su muerte, bajo la direccién
de Ana Marta de Pizarro®. Por su parte, a la cabeza del Festival
de Teatro Alternativo, se destaca el liderazgo de la actriz, dra-
maturga, poetisa y activista: Patricia Ariza, fundadora y miem-
bro del Teatro La Candelaria.

Los festivales de teatro en Colombia han sido una tribu-
na de reflexion y una manera de abrir las compuertas a la esce-
na internacional, en una época en la que cada vez se hace mas
dificil que los conjuntos escénicos circulen por el mundo. A
veces son cuestionados con vehemencia por los propios practi-
cantes del oficio, pues se considera que dichos eventos acaban
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con la vida cotidiana del teatro, en la medida en que
pareciese que se trabajara para la coyuntura festiva y no
para la cartelera del dia a dia. De todas maneras, con el
correr de los afos, la persistencia de los festivales ha
ayudado a la creaciéon de publicos regionales y de una
cada vez mas creciente afluencia de espectadores en la
capital colombiana. De otro lado, dichos eventos han
permitido que se realicen coproducciones, intercambios
y didlogos creativos entre artistas de distintas naciona-
lidades, como ha sucedido en los principales festivales
bogotanos. Su vida, no obstante, permanece siempre en
la cuerda floja; la terquedad y la urgencia por mantener
una tradicion ha obligado a que sus diferentes gestores
(en Manizales, en Medellin, en Cali, en Bogota) manten-
gan dichos eventos Y, gracias a la constancia, la dicha ha
alcanzado sus frutos. ¢

Notas

| Reyes, Carlos José. “La actividad escénica en la Universidad
Nacional (Cuatro Décadas: 1945-1985)”. En Miradas a la
Universidad Nacional de Colombia. Coleccion de Cronicas.
Universidad Nacional de Colombia. Bogota, 2004.

2 El Nadaismo fue un movimiento iconoclasta fundado en 1958
por el poeta antioqueiio Gonzalo Arango (1931-1976), entre
cuyos miembros se encontraban jévenes poetas de distintas ciu-
dades del pais. El movimiento nacié inicialmente en Medellin,
pero luego se extendioé a Cali y Bogota. Escépticos, provocado-
res, de gran sentido del humor y cierta escondida tragedia, entre
sus principales exponentes se destacaron escritores como
Jotamario Arbeldez, X-504 (Jaime Jaramillo), Eduardo Escobar,
entre otros. Gonzalo Arango escribi6 algunas obras de teatro,
las cuales fueron compiladas por Intermedio Editores en el afo
2001.

3 Hasta el afio 2016, el Festival Iberoamericano de Teatro de
Bogota ha tenido |5 versiones bienales.
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TEATRO ESTUDIO DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA

con la colaboracién de la Escuela Nacional de Arte Dramético
del Teatro de Colén de Bogotd, y el grupo de Cantos y Danzas
Folcléricos del Chocé, de la Universidad Nacional de Colombia

pre senta
T LRANO BANDERAS

de Enrique Buenaventura

basada en la novela de Valle Inclén

Estreno  Mundial

TEATRO LOS FUNDADORES - 28 Y 29 DE SEPTIEMBRE- MANIZALES
Carteles de: Festival de Teatro Alternativo 2012, Festival de Teatro de Bogotd 2016

(disefio: IDARTES); FIT de Manizales 2016 (disefio: Humberto Jurado); y Programa
de “Tirano Banderas” en el | Festival de Teatro Universitario de Manizales (1968).
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Puesta en escena de “Marat-Sade” de Peter Weiss, dirigida por Santiago Garcia.Teatro La Candelaria (1966).

Los anos sesenta:
la tradicion de la vanguardia

comienzos de los afios sesenta se afirma la
experiencia de nuevos grupos de teatro
como consecuencia de las escuelas forma-
das en la década anterior: la Escuela
Nacional de Arte Dramatico en Bogots, la
Escuela Departamental de Bellas Artes de
Cali, a la cual pertenecia la Escuela de
Teatro (en un comienzo dirigida por
Cayetano Luca de Tena, prestigioso director teatral espafol y
mas tarde por Enrique Buenaventura) y la Escuela de Arte
Dramatico de Bogota (dirigida por otro profesor espafiol, Juan
de Mena y mas tarde por el actor, declamador y director tea-
tral bogotano Victor Mallarino).
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Otro factor que motivé el surgimiento de grupos
escénicos de diversa naturaleza fue la creacién, en Bogotad, del
Festival Internacional de Teatro; creado en 1957, con sede en el
Teatro Colon. También, mas tarde, el surgimiento de grupos
independientes con sedes propias, que en las siguientes déca-
das se proyectaron sobre otras ciudades del pais. El primero
fue el teatro El Buho, fundado en 1958 por Fausto Cabrera en
una pequena sala para 60 espectadores y a partir de 1960 en
el antiguo Teatro Odedn. Este ultimo creado en 1936 y que
tuvo diversos destinos hasta ser recuperado en 1960 con un
nuevo escenario y una capacidad para 200 espectadores.

El trabajo de El Buho en estas salas permitié que se
efectuaran temporadas continuas a lo largo del afio y no solo



en el mes destinado al festival del Teatro Coldn. El Biho fue el
primer paso para consolidar un proyecto teatral a largo plazo
y un primer esfuerzo para crear un publico para el teatro, con
la creaciéon de un club de amigos y los estrenos de diversas
obras del teatro universal, latinoamericano y colombiano.
Aunque en este Ultimo caso en una menor cantidad, pues un
surgimiento amplio de autores solo se fue dando en la medida
en que aparecian nuevos grupos que se presentaban a todo lo
largo del afio y la produccién escénica iba madurando, tanto en
la escritura de las obras como en las técnicas de representa-
cion y la formacién de los actores.

En los primeros afios de la década de los sesenta,
varios directores teatrales colombianos viajan a Europa con el
objeto de observar el desarrollo del
teatro en distintos paises de rica
tradiciéon en el arte escénico. A
comienzos de 1959, Santiago Garcia
obtiene una beca para estudiar tea-
tro en Checoslovaquia y se dirige a
Praga, més tarde va a Berlin para ver
la temporada del Berliner Ensemble
con un repertorio de obras de
Bertolt Brecht, que va a influir de
manera notable en el teatro colom-
biano de las décadas siguientes.
Luego, en Paris, tiene la oportunidad
de ver varias obras de teatro del
absurdo y de otros autores como
Fernando Arrabal, de quien montara
mas tarde su obra El Triciclo, con
notable éxito. A su regreso a
Colombia, a finales de 1961, el tea-
tro El Buho se ha trasladado a la
Universidad Nacional y Santiago
Garcia se incorpora de nuevo al
grupo como actor y director. En
noviembre de este afio monta la
obra El jardin de los cerezos, presen-
tada en el Festival del Teatro Colén
de Bogota con gran éxito.

En 1960 Enrique Buenaven-
tura, con el grupo de la Escuela de
Teatro de Cali, viaja a Paris al Festival
de Teatro de las Naciones, con la obra
A la diestra de Dios Padre. Esta obra
fue el mayor éxito del Teatro de Cali
en su primera época, de la cual
Buenaventura hizo mas tarde dife-
rentes versiones, aunque quiza la
primera, por su fidelidad al cuento
de Tomas Carrasquilla, por su genui-
no humor popular y su frescura fue

la mejor de todas. Al regreso a Colombia, Buenaventura pla-
nea un repertorio de autores clasicos que contribuya tanto a
la formacién de actores como a la creacion de un publico
para el teatro. Monta entonces La discreta enamorada, de Lope
de Vega, que presenta en el Teatro Municipal de Cali (en la
actualidad recibe el nombre de Enrique Buenaventura) y en el
Teatro Colén de Bogotd. En 1961 se presenta en el mismo
escenario otra obra digna de mencion: La aventura de don
Melén y dofia Endrina, de Eduardo Lemaitre Roman, basada en
El libro del buen amor, del arcipreste de Hita, dirigida por
Bernardo Romero Lozano. En 1962 Santiago Garcia presenta
en el Teatro Colon la obra EI hombre es el hombre, de Bertolt
Brecht. Ese mismo afio, también con el teatro El Buho, Fausto

“Galileo Galilei”, montaje de la obra de Bertolt Brecht dirigido por Santiago Garcia. Grupo de la
Universidad Nacional de Colombia. (Arch. Teatro La Candelaria).
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Cabrera lleva escena El caballero
de Olmedo, de Lope de Vega.

El trabajo mds importante
realizado por Santiago Garcia con el
grupo de la Universidad Nacional
fue el montaje de la obra Gdlileo
Gdlilei, una de las obras mayores del
teatro épico de Bertolt Brecht, que
reunié un importante nimero de
artistas, tanto para la actuacion
como para la realizacion de esceno-
grafia, vestuarios y utileria. Esta obra
realizé una breve temporada en el
Teatro Colén de Bogota, pues la
Universidad aun no contaba con un
escenario para esta clase de presen-
taciones. Luego se realizaron dos
funciones en el Teatro Municipal de
Cali. Tras un esfuerzo artistico y
econoémico importante, eso fue
todo. Una situacion conflictiva ter-
min6é con el trabajo de Santiago
Garcia y muchos miembros del
grupo en la Universidad Nacional, a
causa de la publicacion de un articu-
lo sobre el fisico Oppenheimer y la
bomba atémica en el programa de
Galileo,como parte de una reflexién
sobre la responsabilidad del cientifi-
co ante la sociedad, que ocasioné la
protesta del embajador de los
Estados Unidos ante el rector de la
Universidad Nacional, quien exigié
que este articulo fuese recortado
del programa. Ante esta medida de
censura, Garcia y gran parte de su
equipo se retiré de la Universidad
con el propésito de seguir haciendo
teatro de manera independiente.

En el Festival de 1965, el
director espafiol Alberto Castilla
trabajé en la Universidad Nacional,
donde llevo a escena un especticu-
lo con la adaptacién teatral de
varios cuentos de Juan Rulfo, entre
ellos Anacleto Morones, uno de los mas conocidos, para lo cual
cred un teatro de camara al interior del edificio de la facultad
de arquitectura buscando, de una manera ingeniosa, usar el
espacio del propio recinto universitario para hacer teatro. En
1966 Castilla presenté en el Festival del Teatro Colén la obra
de don Ramén del Valle Inclan: Los cuernos de don friolera, con la
que obtuvo el premio a la mejor obra del festival.
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“Soldados” texto basado en la novela de Alvaro Cepeda Samudio con adaptacién y direccién de
Carlos José Reyes. Casa de la Cultura (1966). (Foto: A. Eliajek).

1966 fue un afio de gran importancia para el teatro en
Bogotd. En junio de ese afio se inaugurd la Casa de la Cultura,
en pleno centro de Bogotd, que tres afios mas tarde seria el
origen del Teatro La Candelaria. Para el estreno de esta nueva
sala de teatro independiente se present6 la obra Soldados, basa-
da en varios capitulos de la novela del escritor barranquillero
Alvaro Cepeda Samudio, con adaptacién y direccion de Carlos



José Reyes. La obra trataba sobre la huelga en la zona banane-
ra colombiana contra la United Fruit Company y la masacre que
se produjo en diciembre de 1928.A partir de esta obra se des-
arrollé toda una cadena de piezas teatrales sobre este mismo
acontecimiento, tratadas desde diversos puntos de vista, como
Bananeras, de Jaime Barbin, quien habia interpretado a uno de
los soldados o El Sol subterrdneo, de Jairo Anibal Nifio, presen-
tada afios mas tarde por el Teatro Libre de Bogota bajo la direc-
cion de Ricardo Camacho. También en 1966 fue estrenada la
obra El Monte Calvo, de Jairo Anibal Nifo, sobre la participacién
colombiana en la guerra de Corea, bajo la direccién de Victor
Mufioz Valencia con el grupo de Teatro de la Universidad Libre
de Bogota. El grupo viajé con esta obra al Festival Internacional
de Teatro de Nancy en 1967 y luego se presentd en la sala de
la Alianza Francesa en Paris.

Después de inaugurada
la Casa de la Cultura en el
segundo semestre de 1966 se
realizé el Festival de Teatro de
Camara, organizado por Patri-
cia Ariza con el Centro Uni-
versitario de la Cultura en la
Sala Colseguros (mas tarde
sede de la Cinemateca Dis-
trital), que tuvo como jurado,
tanto de las presentaciones
teatrales como del concurso
de obras draméticas, a los dra-
maturgos venezolanos Roman
Chalbaud e Isaac Chocrén, al
chileno radicado en México
(luego en Paris) Alejandro Jo-
dorowsky y al dramaturgo
mexicano Juan José Gurrola;
este jurado tuvo varios en-
cuentros con la gente de tea-
tro. Fue especialmente signifi-
cativa la influencia que ejercié Jodorowsky con sus concepcio-
nes del espacio escénico y sus experimentos llamados pdnicos;
una especie de happenings provocadores, de los cuales realizo
uno en Bogota. Bajo esa influencia, en el primer semestre de
1968 se realizaron en la Casa de la Cultura varios sketches
montados por distintos directores, algunos de ellos invitados,
en un espectiaculo experimental llamado Mdgico 68.

En el Festival del Teatro Colén de 1966 se destaco el
montaje realizado por Santiago Garcia de la obra: Persecucion y
asesinato de Jean Paul Marat, representado por el grupo teatral de
los reclusos del asilo de Charenton y bajo la direccion del marqués de
Sade, que también realizd una temporada de varias semanas en
la Casa de la Cultura y mas tarde, en 1970, en la sede propia del
grupo, que adoptd el nombre de Teatro La Candelaria, barrio
donde se encuentra su sala, en una casona de estilo colonial.

“Torquemada” de Augusto Boal, con direccién de Eddy Armando.
Cia. La Mama (1968).

En el afio de 1967 se realizd un interesante intercambio
de directores entre La Casa de la Cultura y el Teatro de Cali:
Santiago Garcia viajé a Cali a montar la obra La Trampa, de
Enrique Buenaventura, mientras que Buenaventura viajé a
Bogota, donde monté con los actores de la Casa de la Cultura
el Macbeth de Shakespeare.Al regresar a Bogota, en el segundo
semestre, Santiago Garcia monté en la Casa de la Cultura la
obra El Matrimonio, del autor polaco, radicado muchos afios en
Argentina, Witold Gombrowicz.

En el afio de 1968 se abri6é una nueva sala de teatro
experimental en Bogotd: el teatro La Mama, proyecto afin al
teatro La MaMa de Nueva York, dirigido por Helen Stewart. El
nuevo grupo de Bogota fue fundado por Kepa Amuchéstegui
y otros actores y directores, entre los cuales se encontraban
Jorge Cano, quien dirigio las
obras La disciplinaria, de
Kenneth Brown y El sol bajo
las patas de los caballos, del
dramaturgo ecuatoriano Jorge
Enrique Adoum. Por su parte,
Kepa Amuchéstegui monté las
obras Tom Payne, de Paul
Foster, y su propia obra: Un
dia un circo vino al pueblo. El
otro director que hizo parte
del grupo y que mas tarde
asumiria su direccién fue Eddy
Armando, quien en aquella
primera etapa monté la obra
Torquemada, de Augusto Boal,
director y dramaturgo brasile-
ro, autor de El teatro del opri-
mido.

En 1968 también surge
otro grupo, compuesto por un
trio de directores formados
en la Escuela de Teatro de
Praga: Jaime Santos, Jorge Ali Triana y Rosario Montana, quie-
nes fundaron el Teatro Popular de Bogotd. La primera obra rea-
lizada por el grupo fue Pensién para solteros, basada en la
comedia del irlandés Sean O Casey y dirigida por Jaime
Santos. En 1968 Jorge Ali Triana dirigi6 La Mandrdgora de
Maquiavelo y La Posadera, de Carlo Goldoni, con las que rea-
lizé6 una amplia gira nacional. A finales de esta década, Triana
monté con el TPB: Tartufo, de Moliére, y Julio César, de
Shakespeare. En este mismo afo se estrena en Cali el ciclo de
piezas sobre la violencia, titulado: Los papeles del infierno, ori-
ginales de Enrique Buenaventura, que incluia las obras La
Maestra; La Tortura; La autopsia; La audiencia; La requisa y La
orgia. Esta Gltima se separd mas tarde del conjunto de Los
Papeles del infierno para llevarse a escena de manera auténo-
ma. La direccion de estas obras corrié a cargo de Danilo
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Tenorio, actor y director de algunas obras en el TEC y tam-
bién en la Universidad Santiago de Cali. Los papeles del infier-
no tienen una indudable inspiracién en el ciclo de obras de
Bertolt Brecht contra el nazismo, agrupadas bajo el nombre
de Terror y miserias del Tercer Reich.

Por otra parte, en Medellin, el primer promotor de la
actividad escénica en la ciudad es Gilberto Martinez Arango,
médico cardidlogo, con mas de medio siglo de actividad per-
manente en los distintos campos del teatro como: autor,
actor, director e investigador teatral. A finales de los afios cin-
cuenta creé el grupo El Tridngulo y en 1966 creé la Escuela
Municipal de Teatro, que desarrollé sus actividades docentes
hasta 1972. En 1965 escribié su primera obra: Los mofetudos,
una sdtira contra la clase alta de Medellin. Este mismo afio

Fundadores de Teatro La Mama. Bogota (1968). (Arch. La Mama).

30 ADE TEATRO

onrFLlere)

obtuvo el premio a la mejor pieza teatral por su obra: El grito
de los ahorcados, que trataba el tema del levantamiento comu-
nero de 1781 en la Nueva Granada. A su incansable actividad
y a su tarea formativa se debe en gran parte el desarrollo del
movimiento teatral en su ciudad.

En 1969 se produjo un hecho que implicé un viraje
importante para el teatro colombiano: la expulsiéon de
Enrique Buenaventura de la Escuela de Teatro, que hacia parte
de la Escuela Departamental de Bellas Artes de Cali. A partir
de este momento, el grupo reunié los premios obtenidos en
los festivales de teatro de los Gltimos aflos y compro una casa
en el centro de la ciudad, donde a lo largo de afios de esfuer-
zos y privaciones logré levantar su propia sala de teatro con
un amplio escenario. ¢
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“Lo que dejé la tempestad” de César Rengifo, con direccién de Eddy Armando. Teatro La Mama (1975). (Arch. La Mama).

[.os anos setenta:
todas las formas de lucha
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i en la década de los sesenta la mayor parte
de directores y grupos combiné el montaje
de obras clasicas y modernas del repertorio
universal, con miras a conocer las técnicas y
estilo de grandes autores para desarrollar su
propia manera de hacer teatro, en los afios
setenta se incrementé la busqueda de una
dramaturgia nacional desarrollada a partir de
los problemas mas algidos del pais; como era el caso de la vio-
lencia, arraigada en las distintas regiones desde el asesinato de
Jorge Eliécer Gaitan. También en esta década se realizaron
varios montajes de obras latinoamericanas, motivadas por los
encuentros con distintos grupos del continente en los festiva-
les y las giras de unos y otros elencos, locales o extranjeros.

A la violencia generada por el choque de los partidos
tradicionales, Liberal y Conservador, se afiade el surgimiento
del negocio del narcotrifico en el pais. Con él, los grupos de
autodefensa, promovidos por ganaderos o hacendados de
reciente aparicion, se aduefaron de grandes latifundios aprove-
chando el desorden de la violencia y ejerciendo una politica de
terror para arrebatarle sus tierras a los campesinos. Tal estado
de alteracion habia iniciado la persecucién a los liberales, y a las
distintas corrientes progresistas, como retaliacién por los des-
ordenes del llamado Bogotazo. Hecho que dejé un saldo incon-
table de muertos y desaté una oleada de violencia sin preceden-
tes, que obligd a muchos campesinos a subirse al monte para
defenderse de aquellos ataques.

Fue asi como surgieron las guerrillas, como una forma
de defensa frente a la represion oficial generada por la Popol
(policia politica) y grupos activistas como los Chulavitas, movi-
dos por el odio y el fanatismo. Las primeras en aparecer fueron
las llamadas guerrillas liberales del llano, ubicadas en las amplias
regiones de los llanos orientales del pais, desde el piedemonte
de la cordillera oriental hasta las selvas que bordean el sur del
territorio nacional.Tras las guerrillas liberales surgieron los gru-
pos de autodefensa popular y las primeras guerrillas comunis-
tas, comandadas por Manuel Marulanda Vélez, Tirofijo, y por
Jacobo Arenas. Esto, luego del ataque efectuado por el gobier-
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“Guadalupe aiios sin
cuenta”, creacién
colectiva dirigida por
Santiago Garcia.Teatro La
Candelaria (1975). (Foto:
C. M. Lema).

no de Guillermo Ledn Valencia
(1962 a 1966) a los municipios
de Marquetalia, Riochiquito, El
Pato y Guayabero, con una
serie de bombardeos que bus-
caban liquidar de una vez por
todas al movimiento insurgen-
te, lo que resulté en exacta-
mente lo contrario: los campe-
sinos desplazados se organiza-
ron como una guerrilla y plan-
tearon la consigna de usar todas
las formas de lucha en el campo
y la ciudad, combinando la lucha
politica con la militar, hasta crear el conflicto armado mas pro-
longado de todo el continente latinoamericano entre los siglos
XXy XXI.Con mas de medio siglo de constante enfrentamien-
to, que ha arrojado como saldo un nimero inmenso de victi-
mas, entre muertos, heridos y desplazados. En esta situacion de
zozobra, las narrativas e imaginarios sociales fueron cambiando
de manera frontal. Puede decirse que el golpe del 9 de abril
partié en dos la historia de Colombia. El reflejo de esta situa-
cién se proyecta sobre la narrativa, el cine y desde luego, sobre
las distintas formas de las artes escénicas.

Los papeles del infierno fue el primer detonante de este
nuevo teatro, elaborado con una clara posicién politica frente
al terror que se habia desatado para reprimir cualquier inten-
to de accién en contra de las medidas oficiales. A través de
encuentros Y talleres conjuntos, las gentes de teatro comenza-
ron a prepararse para esta nueva etapa. En enero de 1971 se
desarrollé en la casa adquirida por el Teatro Experimental de
Cali, TEC, dirigido por Buenaventura, un encuentro-taller con el
Teatro La Candelaria de Bogota, pues Buenaventura queria pre-
sentar el Método de Creacién Colectiva que habia trabajado con
sus actores. Se traté de un encuentro intensivo, desarrollado a
lo largo de quince dias, desde las primeras horas de la mafana
hasta la noche, entre 8 y 10 horas diarias, incluyendo sabados y
domingos. Se adelanté tanto el planteamiento tedrico expues-
to por Buenaventura, como los trabajos practicos de improvi-
sacion que se derivaban de estos enunciados. El método plan-
teaba un anilisis de los textos teatrales para sefialar los conflic-
tos que desarrollaban en las distintas escenas, desde la perspec-
tiva de las fuerzas en pugna.A partir de alli, se realizaban impro-
visaciones analdgicas de estos conflictos, que servian para
construir los montajes de las obras, pero siempre a partir de
un texto escrito. Enrique Buenaventura, como dramaturgo, se
apoyaba en el grupo para enriquecer la escritura de sus obras
(muchas de las cuales tenian varias versiones) y, sobre todo, las
formas de llevarlas a escena.

El Teatro La Candelaria tomé, a la larga, otro camino. En
vez de buscar una obra para llevarla a escena y aplicarle el
método, Santiago Garcia propuso escoger un tema.A partir del



Imagen del desalojo de La Mama. Bogota (1975). (Arch. La Mama).

tema escogido, el grupo desarrollaba una investigacion; leian
libros y estudios sobre el asunto escogido, para luego propo-
ner la realizacién de improvisaciones sobre los conflictos socia-
les, politicos, familiares o psicoldgicos, de cualquier naturaleza,
que pudieran servir para construir una cadena de situaciones,
personajes y conflictos que permitieran elaborar la estructura
argumental de la pieza. Las formas y el tiempo de trabajo cam-
biaron de forma radical. No era lo mismo memorizar unos dia-
logos y desarrollar las acciones y desplazamientos que marcara
el director. Ahora habia que crearlo todo, desde los didlogos
hasta las caracteristicas de cada uno de los personajes, lo que
implicaba mayor creatividad por parte de los actores y una
nueva forma de entender y realizar la tarea del director; que lo
convierte en un organizador y coordinador de innumerables
propuestas surgidas de las improvisaciones y aportes creativos
de los participantes. Los actores, al ir creando su propia forma
de intervenir en la gestacion de la pieza, configuraron un estilo
propio de creacién colectiva en la que su tarea fue denominada:
la dramaturgia del actor.

La primera obra que se monté en el Teatro la
Candelaria se basé en el método propuesto por Buenaventura
a partir de la obra Divinas Palabras, de Ramoén del Valle Inclan y
dirigida por Carlos José Reyes. Las improvisaciones aportaron
imagenes diferentes a las que se derivaban de manera directa
del texto de Valle Inclan: eran mas bien un eco de los suefios,
los deseos latentes, las figuraciones del inconsciente de los per-
sonajes, que se desarrollaban de manera paralela a la accion de
la obra, en otros planos del escenario. Después de esta expe-
riencia, Santiago Garcia le propuso al grupo el tema de la revo-
lucién de los comuneros de [781. Poco a poco, las improvisacio-
nes fueron aportando situaciones para construir escenas del
movimiento comunero, la gran marcha de campesinos de los

pueblos del Socorro, Charald, Mogotes y otros municipios que
hoy hacen parte del departamento de Santander, situado al
norte de la capital de la republica.

La obra Nosotros los comunes (1971) planteaba las diver-
sas situaciones desde la perspectiva del comun. No habia héro-
es ni caudillos, solo gente rebelada en contra de los nuevos
impuestos decretados por el visitador regente Gutiérrez de
Pifieres, que hacian parte de la politica de Carlos Ill para repe-
ler el ataque de los piratas ingleses; los cuales tenia en jaque la
economia de la corona debido al saqueo de los productos que
movia el comercio espafol de un continente al otro. La obra
culminaba con la firma y posterior incumplimiento de las
Capitulaciones convenidas con el movimiento comunero, por
medio de una estructura dramatica que permitia observar los
conflictos expuestos desde una perspectiva actual. La obra no
solo fue presentada en el teatro La Candelaria, sino en muchos
pueblos y ciudades, tanto en teatros como en plazas publicas y
lugares al aire libre, buscando sobre todo la participacién de un
publico popular.

Otros grupos comenzaron a trabajar sus propias for-
mas de entender la creacidn colectiva, con técnicas variadas de
construccién de sus obras, pero, en muchos casos, armando la
estructura argumental a través de improvisaciones. Sin duda, un
teatro de compromiso politico, por medio del andlisis critico
de etapas de la historia nacional vistas desde la problematica de
los sectores populares y no de los héroes o individuos desta-
cados, como se acostumbraba hasta el momento. Las obras se
llevaban a muestras y festivales, recorrian varias ciudades y en
cada funcion tenian lugar foros y debates con el publico, no
tanto sobre los estilos y calidades de las obras, sino ante todo
por los temas historicos, sociales y politicos que hubieran
expuesto las representaciones. Asi surgié un buen nimero de

ADE TEATRO 33



3L, rIATRS) SoOLoVvISANDH pgyeseseetehgeulisresagssepeteni sty tun.
anaiheennghahall == =ENA\RC)S D)L

obras concebidas desde la
vision de una dramaturgia
critica que, de acuerdo
sobre todo con el tipo de
publico al que se dirigian,
recibié el nombre de Nuevo
Teatro, para marcar la dife-
rencia con el tipo de teatro
que se hacia anteriormente,
sobre todo del nuevo publi-
co al que estaban dirigidas.

En 1972, el grupo El
Local, bajo la direccién de
Miguel Torres, presentd su
creacion titulada El tdnel
que se come por la boca,
basada en una idea del
director y dramaturgo del teatro pdnico Alejandro Jodorowsky,
chileno, entonces radicado en México. Jodorowsky vino a
Colombia en el segundo semestre de 1966.Aunque su visita fue
corta, su impacto fue profundo y tuvo varias y fecundas conse-
cuencias sobre el teatro colombiano. Quiza el primero que se
entusiasmo y puso en practica sus ideas fue Miguel Torres, con
el trabajo realmente experimental de El tinel que se come por
la boca. A los textos y escenas concebidas por Jodorowsky,
Miguel Torres le agregd textos de Hitler, del historiador ecua-
toriano Gustavo Pérez Ramirez, de Julio Cortézar, entre otros,
y aportes de los actores del grupo.

A partir del ntcleo concebido por Jodorowsky, Miguel
Torres fue desarrollando un encadenamiento de diversas esce-
nas relacionadas con la violencia y represion contra el ser
humano; tomé elementos del nazismo, la revolucién de mayo
del 68 en Paris, la inquisicion espafiola, la represion de las dic-
taduras y del caso de asesinato de un grupo de indigenas en la
regién de Planas, en el oriente colombiano. La idea de Torres
era colocar al publico en un tdnel sin salida; por lo tanto, poner-
lo en una situacion en la que tenia que encontrarla. Una obra
contra la indiferencia y pasividad de las gentes frente a los dis-
tintos atentados contra la dignidad humana.

Al tiempo con la bisqueda de nuevas alternativas para
la dramaturgia colombiana, en esta década se llevaron a escena
varias obras de autores latinoamericanos contemporaneos, sin
duda gracias a los contactos y perspectivas de integracién que
habia abierto el Festival Latinoamericano de Teatro de Manizales.
Entre estas obras, también el Teatro El Local, bajo la direccién
de Miguel Torres, presenté las obras: El gran acuerdo internacio-
nal del tio Rico Mac Pato, del brasilero Augusto Boal, y Los caba-
llitos rebeldes, del uruguayo Mauricio Rosencof, dirigente del
movimiento Tupamaro, quien estuvo varios afios preso por sus
ideas politicas. En el Teatro La Mama, Eddy Armando montd, en
1972, 1a obra de Augusto Boal: Torquemada. El Teatro Popular de
Bogota (TPB) llevé a escena la obra Delito, condena y ejecucion
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Manifestacién en Bogotd en apoyo del Teatro La Mama en 1975. (Arch. La Mama).

de una gallina, del autor guatemalteco Manuel José Arce, y Luis
Alberto Garcia monté la obra del mexicano Rodolfo Usigli: El
gesticulador.

En el teatro La Mama, de Bogota, se present6 la obra Lo
que dejé la tempestad, del dramaturgo venezolano César
Rengifo, en una temporada que terminé con un conflicto aza-
roso para el futuro del grupo, pues le exigieron la entrega del
local donde trabajaba, que habia sido tomado en arriendo algu-
nos afios atras. Tanto Eddy Armando como su grupo colocaron
sus elementos de escenografia, vestuarios, mascaras e imple-
mentos de utileria en las aceras de enfrente del local donde
trabajaban e hicieron guardia por turnos dia y noche; cuidaban
sus pertenencias e implementos escénicos y hacian campana
para conseguir una nueva sede en propiedad. Los grupos tea-
trales de Bogota se solidarizaron con La Mama, acompafiando-
los con su presencia en la calle, hasta que por fin lograron que
la alcaldia de Bogota les entregara, por medio de un contrato
de comodato sin término de finalizacién, la nueva sede, el espa-
cio de un galpén donde construyeron su sala, en la que han
seguido trabajando, pese a la muerte de Eddy Armando, su
director, en diciembre del 201 I.

Un acontecimiento en el V Festival Latinoamericano de
Manizales lo constituyd la obra La Denuncia, de Enrique
Buenaventura, presentada por el TEC de Cali. Con esta pieza,
Buenaventura continué desarrollando la temdtica sobre la
masacre en la zona bananera en 1928, que inicié con las obras
Soldados y Bananeras, la primera tocaba el tema de los soldados
del interior, desplazados a la zona; la segunda, los motivos y
razones de los huelguistas. La Denuncia amplia la problematica
politica y social a partir de la denuncia hecha ante el congreso
por el abogado y politico liberal Jorge Eliécer Gaitan, cuyo
impacto contribuy6 a la caida de la hegemonia conservadora,
que llevaba en el poder casi medio siglo y dio paso a la llama-
da Republica Liberal, que inicié6 en 1930 con el triunfo en las
elecciones de Enrique Olaya Herrera, presidente entre los afios



de 1930 y 1934; que se prolongaba hasta el afio 1946, cuando
el conservatismo volvié al poder debido a la divisién de los
liberales. Esta obra fue representada en una gallera, especie de
teatro arena de Manizales, y mas tarde en Bogotd y en otras
ciudades colombianas.

El 14 de junio de 1975 se estrend la produccion emble-
mética del Teatro La Candelaria, la creacién colectiva Guadalupe

anos sin cuenta, dirigida por Santiago Garcia. Una obra que ha
recorrido muchas ciudades y pueblos de Colombia, asi como
varios paises de América Latina. Su argumento trata sobre la
muerte de Guadalupe Salcedo, comandante de las guerrillas libe-
rales del llano, en 1957, durante el gobierno militar que sucedié
a la dictadura de Gustavo Rojas Pinilla. Como ocurre en otras
obras de La Candelaria, el héroe no aparece en escena. ¢

i e P e N

L.os anos
ochentas:
mascaras
contra

el terror

“El paso (parabola del camino)”,
montaje con direccién de Santiago
Garcia. Teatro La Candelaria
(1988). (Foto: C. M. Lemal Arch.
Teatro La Candelaria).

uizas la obra emblematica de la nueva déca-
da fue El paso (pardbola del camino), del tea-
tro La Candelaria, sobre la tematica del nar-
cotrafico, pero con un tratamiento en el
manejo de la historia y la construccién de
los personajes muy novedoso; por medio de lenguajes verbales
y no verbales, gestos, miradas, silencios que iban dibujando los
temores de un grupo reunido en un restaurante de carretera,
lejos de cualquier ciudad, cuando aparecian unos personajes
amenazantes, vinculados con negocios ilicitos, lo que no se
mencionaba en ninglin momento del desarrollo de la trama.
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Después de haber trabajado con su propio método de
Creacién Colectiva durante varios afios, Santiago Garcia plante6
trabajar con obras de autor, escritas por los mismos miembros
del grupo. Comenzé con una obra de su propia autoria, Corre,
corre, Carigiieta, inspirada en Tragedia del fin de Atawallpa, un texto
anénimo quechua sobre la muerte de inca en los primeros afios
de la conquista. En 1986 se present6 El viento y la ceniza, también
como una alusién a los temas de la conquista, en los viajes de ida
y vuelta de los conquistadores en busqueda del oro de las indias,
pero concebida mas como un poema teatral que como una cré-
nica historica, escrita y dirigida por Patricia Ariza.

SoONFLISTTS)

En 1989 La Candelaria cerré la década con otra obra ori-
ginal de Santiago Garcia: Maravilla Estar, concebida en un estilo
poético que tomaba elementos del surrealismo y del teatro del
absurdo, por medio de la cual Garcia combiné recuerdos y expe-
riencias personales con la lectura de Alicia en el pais de las
Maravillas, de Lewis Carroll; aunque el resultado es muy distante
del argumento y los personajes de aquella novela, usada solo
como un punto de referencia en la motivacion de su escritura.

En Medellin, en esta época, se produjeron varios de los
trabajos mas destacados de José Manuel Freidel, director del
grupo ExFanfarria: un autor de gran originalidad, que en su dra-

“Maravilla Estar” con direcciéon de Santiago Garcia.Teatro La Candelaria (1990). (Foto: C. M. Lemal Arch. Teatro La Candelaria).
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maturgia combinaba la sordidez siniestra de la
violencia urbana con un alto vuelo lirico, en la
elaboracién de un lenguaje muy personal en sus
didlogos y mondlogos, incluso con invencién de
palabras y giros lingiiisticos sorpresivos cuando
buscaba poner énfasis o producir un efecto
sorpresa y subrayar un impulso emocional en
determinadas situaciones. Personajes del bajo
mundo, travestis, sicarios, etc., se combinan con
alusiones a momentos histéricos o referencias
literarias, en obras concebidas con una temati-
ca muy diversa. Como Los infortunios de la bella
Otero y otras desdichas, presentada en 1983, la
cual trata sobre una mujer que tiene que pros-
tituirse cuando el hombre con el que vive parte
hacia la Guerra de los Mil Dias.También, En casa
de Irene, que data de 1984 y se desarrolla en un
prostibulo durante los hechos de violencia que
se produjeron en distintas regiones del pais por
motivo del asesinato en el centro de Bogota
del caudillo popular Jorge Eliécer Gaitén;la vio-
lencia en las calles obliga a los personajes a per-
manecer encerrados en un burdel, cuya matro-
na es lrene, para no ser victimas de la violencia
que se escucha de puertas para afuera.

En 1985, Freidel presenté: Hamlet, en
este pais de ratas retoricas, que desde el titulo
plantea una critica feroz contra la demagogia de
los discursos politicos y parlamentarios. En
1986 volvié sobre temas de la violencia, pene-
trando en la intimidad de una familia, con la
obra Las burguesas de la calle menor. En 1987
present6 el drama de un travesti que vive el
temor de ser agredido y asesinado; la obra jAy
dias Chiqui!, un poema desgarrado sobre la intolerancia.

En 1987 el dramaturgo, director, actor, editor y ensayista
sobre el teatro, Gilberto Martinez Arango, director de la Revista
Teatro (una de las pocas publicadas en Colombia, con una per-
sistencia digna de apoyo) fundé La Casa del Teatro en compaiiia
del dramaturgo espaiiol José Sanchis Sinisterra, que en las ultimas
décadas ha estado en Colombia con frecuencia, realizando talle-
res que han contribuido a la formacién de nuevos autores en el
teatro colombiano.Antes de fundar este nuevo grupo, dentro del
cual ha organizado un valioso Centro de Documentacién Teatral,
Gilberto Martinez habia creado los grupos El Tridngulo, en 1958;
el Teatro Libre de Medellin, que funcioné entre 1972y 1975 y El
Tinglado, entre 1979 y 1982. Su produccién dramatirgica se
incrementd de manera notable en las Ultimas décadas del siglo
XXy lo que lleva de corrido el presente siglo. Gilberto Martinez
se refiere a su produccién escénica como Teatro Alquimico; obras
ensambladas con diversos médulos, a la manera de grandes colla-
ges, en los que se superponen documentos, noticias y situaciones

“Los andariegos” de Jairo Anibal Nifio. Montaje dirigido por German Moure y Ricardo
Camacho. Teatro Libre de Bogota (1983). (Arch. Teatro Libre).

contradictorias. Aunque se inspire en un tema o un autor deter-
minado, su influencia se diluye en un conjunto complejo, gracias
a la integracién de diversas voces, referencias y dramaticas con-
troversias sociales y politicas. Entre sus ultimas obras cabe des-
tacar titulos como: Zarpazo; La Ceremonia; El parlamento del cara-
tejo Longas, que llegé de la guerra, obra inspirada en un relato de
Tomds Carrasquilla, el gran cuentista antioquefio, o Rapsodia de
cuchillos y perros, entre otras.

El Teatro Libre de Bogota presenté en 1983 Los andarie-
gos, de Jairo Anibal Nifio, que trata sobre las peripecias de una
familia de campesinos desarraigados, en su lucha por la super-
vivencia. Esta obra fue dirigida por German Moure y Ricardo
Camacho. En 1985 el Teatro Libre presenté: EI muro en el jardin,
escrita por Jorge Plata, miembro del grupo como autor y direc-
tor. La obra, dirigida por Ricardo Camacho, trata sobre el
drama de la desintegracion de una familia por causa de la vio-
lencia. El Teatro Libre combiné el montaje de varios titulos
internacionales, clasicos y modernos, como A puerta cerrada, de
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“En casa de Irene”, montaje dirigido por José Manuel Freidel. Cia. Exfanfarria (1984).

Sartre; El burgués gentilhombre, de Moliere o Macbeth, de
Shakespeare, con obras de autores colombianos. En 1986 se
presento la obra Sobre las arenas tristes de Eduardo Camacho
Guizado, dirigida por Ricardo Camacho, sobre la vida impreg-
nada de angustia y la muerte tragica de José Asuncion Silva, uno
de los més destacados poetas colombianos. El titulo de la obra
es una estrofa de uno de sus poemas mas conocidos: el
Nocturno. En el estreno de su nueva sede en 1988, situada en el
barrio de Chapinero (el antiguo teatro de La Comedia, construi-
do por Luis Enrique Osorio), el Teatro Libre escogi6 una trage-
dia escrita al final del siglo XIX por el filésofo y dramaturgo
Carlos Arturo Torres titulada Lope de Aguirre. La adaptacién del
montaje en Bogota corrié a cargo de Jorge Plata y la direccién
de German Moure.

Grupos, autores y obras que han modificado el panora-
ma del teatro colombiano aparecen en esta década. Es el caso
de Fabio Rubiano Orjuela, dramaturgo, autor y director. Fundo
el Teatro Petra, a mediados de los afos ochenta, como un labo-
ratorio de investigacién sobre problemas urbanos!. Otro dra-
maturgo que le ha marcado nuevos rumbos a la palabra en
escena es Victor Viviescas. Natural de Medellin, donde se formo
bajo la influencia inicial de Gilberto Martinez y otros directo-
res. Después de estrenar varias obras y dictar clases en la
Universidad de Antioquia resolvié radicarse en Bogota, donde
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ha escrito un buen nimero de obras nuevas, dindole a las
voces de sus personajes un estilo complejo, con referentes
diversos y alusiones que abren otros campos de significacién
que constituyen un incentivo para la curiosidad y el asombro
de los espectadores. Aunque en el trasfondo de su elaboracién
escénica se vislumbra un telén de fondo de violencia e incerti-
dumbre, su teatro esta lejos de un discurso sociolégico simple,
de la arenga panfletaria o del testimonio directo de los hechos
que permanecen ocultos en un subtexto rico en posibilidades.

En 1986 estrené en Medellin su obra Crisanta sola, sole-
dad Crisanta, que en 1988 obtuvo el premio de dramaturgia
Bogotd, 450 afos. Una obra compleja, sobre las vivencias de una
joven que llega del campo a la ciudad, vista a través de una con-
cepcién cubista: la calle, la habitaciéon, los espacios del recuer-
do, los recorridos urbanos de la protagonista y los personajes
que se cruzan en su camino parecen desenvolverse en medio
de un crisol que contiene lugares de paso o recodos de intimi-
dad a un mismo tiempo. Un hallazgo notable en la construccién
de un espacio escénico significante, que constituye un buen
punto de partida para su fecunda dramaturgia de los afios
siguientes. ¢

Notas
| Véase estudio sobre las obras de Fabio Rubiano en la semblanza del
Teatro Petra.
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“Un muro en el jardin”, texto de Jorge Plata con direccién de Ricardo Camacho. Teatro Libre de Bogotd. (1985).
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la interdisciplinariedad
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uando termina un periodo y cuando se nueva Constitucién Politica, la cual nacié del descontento de la
decide que comienza una nueva época es sociedad colombiana (sobre todo de los jovenes), que saturada
muy dificil de precisar. Las décadas facilitan de la violencia, la corrupcién y la falta de garantias para sus
el trabajo, pero es evidente que este tipo de derechos se inventé lo que se llamé la séptima papeleta; un
categorizaciones no son precisas, a veces se mecanismo electoral que obligd a colar una pregunta adicional
prestan para confusiones y malentendidos'. en las elecciones de cuerpos colegiados y alcaldes de 1990, con
La sociedad colombiana vivié en 1991 un lo cual se pidi6 la renovacion radical de las costumbres politi-
acontecimiento definitivo: la gestacién de su cas nacionales. El hecho tuvo como consecuencia que se revo-

case el Congreso de la Republica. Representantes de todos los
partidos y tendencias redactaron la nueva Constitucién Politica
que remplazé la vieja de 1886. La nueva Constitucion comen-
z6 a regir los destinos del pais a partir de 1991. Hay quien dice
que los tiempos estaban cambiando, parafraseando la frase de
Bob Dylan, a partir de ese acontecimiento definitivo. Sin embar-
go, otros mas coyunturales consideraron que la muerte del
A la izquierda, narcotraficante Pablo Emilio Escobar Gaviria, lider del llamado
“De Mortibus”, Cartel de Medellin, una de las figuras mas complejas y violentas
obra de Samuel en toda la historia reciente de Colombia, marcé el renacimien-

Beckett del pais. al finali década d . indiscrimi
dirigida por to de pais, al Tinalizar una decada e terrorismo Indiscrimina-

Heidi y Rolf do. Por dejar atras el frenesi de las bombas, los asesinatos, las
Abderhalden. masacres y los magnicidios.
Mapa Teatro De una forma u otra, la tltima década del milenio no se

(1990). (Foto:

E. Gaffurri). caracterizé por la entrada de la paz a los territorios. La guerri-
Abagjo, lla y los grupos paramilitares de extrema derecha continuaban
"M_em""" y azotando campos y ciudades, pero se logré contener el avance
cg:;g;:’de de la arrogancia fatal de los carteles de la droga y se redujo
Iguarén”, notablemente la demencial influencia de Escobar.
montaje Lamentablemente, de manera paraddjica, se convirtié en una

dirigido por

Juan Carl suerte de héroe popular reproducido ad nauseam por el cine y
uan Carios

‘Moyano. Cia. la television.

Cien afios de Es curioso que el teatro colombiano no hubiese tocado

soledad (1991). estos temas sino por las vias de la metéfora; tan solo el grupo

(Foto: X. Mapa Teatro, una década mas tarde, pondria en escena una
p P

Pardessus).
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“En la raya”, parodia de “Crénica de una muerte anunciada” de Garcia Marquez dirigida por Santiago Garcia.Teatro La Candelaria (1993).

(Foto: C. M. Lemal Arch.Teatro La Candelaria).

experiencia entre el teatro y la instalacién, donde se daba cuen-
ta de los imaginarios construidos alrededor de la gesta fatal del
antihéroe nacional por excelencia’. De todas maneras, los len-
guajes escénicos a finales de la década del ochenta y comien-
zos de los noventa consolidaron sus argumentos a través de
alegorias. En los noventa comenzo6 a reflexionarse con insisten-
cia sobre los llamados lenguajes no verbales; los silencios elo-
cuentes sobre la escena comenzaron a construir una dramatur-
gia en la que los actores gestaban los acontecimientos sin tener
que recurrir a la palabra.

En 1990, el segundo Festival Iberoamericano de Teatro
aun no habia roto relaciones con los grupos escénicos vincula-
dos a la Corporacién Colombiana de Teatro (CCT) y tanto La
Candelaria como otros colectivos experimentales (Acto
Latino, El Local, Ensamblaje, Teatrova, La Mascara, entre otros)
aln convivian en un solo evento que aglutinaba las nuevas ten-
dencias nacionales’. Mientras La Candelaria presentaba obras

42 ADE TEATRO

como El paso o Maravilla Estar, el TEC estrenaba La estacion, una
version del relato El guardagujas, de Juan José Arreola. En algu-
nos foros comenzoé a hablarse sobre el llamado absurdo latino-
americano, donde podrian encontrarse insertos los dos espec-
taculos de La Candelaria. Como coincidencia temédtica, Mapa
Teatro estrend su inmenso fresco sobre la obra de Samuel
Beckett titulado: De mortibus, el cual coincidié con el falleci-
miento del dramaturgo y novelista irlandés.

En estos momentos, por otra parte, se consolida una
suerte de pluralidad en las formas y en las representaciones,
donde la danza y el trabajo corporal tienen participacion espe-
cial en la comunicacién y en los lenguajes de la escena. El baila-
rin y coredgrafo Alvaro Restrepo, tras su inmenso homenaje
unipersonal a Garcia Lorca denominado Rebis, reestrend en
1990 su espectaculo Sol Niger, donde las fronteras de lo teatral
y lo dancistico parecian borrarse de manera casi definitiva. Al
mismo tiempo, creadores como Juan Monsalve, Sergio




Gonzilez, Bernardo Rey o Juan Carlos Moyano le apuntaban
a un teatro de la tierra, de regreso a los origenes rituales de
la representacion y a la busqueda de un lenguaje alejado del
realismo. Intentaron una estilizacion poética con nuevos sig-
nos e identidades especificas. Si bien es cierto que la década
comenzd con representaciones de algunos dramaturgos de
reconocido reconocimiento internacional (Dario Fo,
Bernard-Marie Koltés, Patrick Suskind...), también se desta-
ca en ese momento un discreto alejamiento de las busque-
das colectivas y se recuperan las dramaturgias individuales,
que con el paso de los afios se consolidarian en distintos
espacios de representacion. Los nombres de José Assad,
Esteban Navajas, Henry Diaz o Fabio Rubiano continuarian su
gesta de escritores de la escena con resultados que se vieron
en el festival que inauguré la década en la agitada Bogota de
los noventa.

En 1992, con la coyuntura de
la  conmemoracién del llamado
Descubrimiento de América (luego
denominado Encuentro de Dos
Mundos) los didlogos con Europa se
acrecentaron y, al mismo tiempo,
continué preguntandose al interior
del pais ;cudl era el teatro que
deberia identificar esa extrafa sus-
tancia que se denominaria lo colom-
biano? Asi, en los escenarios locales
se encontraban desde 6peras rock
(El dngel azul de Acto Latino / Ange-
les Clandestinos), bajo la direccién
de Juan Monsalve, pasando por la
ciencia ficcién de Hugo Afanador y
su Venganza en el afio 2092 (puesta
en escena del Centro Cultural
Gabriel Garcia Marquez) o el
inmenso y ambicioso fresco de Juan
Carlos Moyano y Misael Torres titu-
lado Memoria y olvido de Ursula
Iguardn, en otra puesta en escena
que pretendia aprehender el mundo inagotable del Unico
Premio Nobel de Literatura del pais.

Pero hubo otros descubrimientos: el Taller de
Investigacion de la Imagen Escénica puso en escena la primera
version de El hilo de Ariadna, la cual consolidaria el nombre de
Enrique Vargas como el de uno de los grandes creadores nacio-
nales de dimensidn internacional. Al mismo tiempo, el director
polaco Pawel Nowicki, quien se habia asentado en el pais como
maestro de la Escuela Nacional de Arte Dramitico, poco a
poco se fue convirtiendo en un creador local con montajes
memorables como su versiéon minimalista de La hojarasca (otro
Garcia Mdrquez en escena) o sus irreverentes miradas sobre el
mundo, como fue el caso de su puesta en escena del Quarteto,

Arriba, “El siempre abrazo”, montaje dirigido por Beatriz Camargo
Estrada. Teatro Itinerante del Sol (1992). (Foto: D. Arango). Sobre
estas lineas “La siempre viva”, espectdculo escrito y dirigido por
Miguel Torres. Teatro El Local (1994).

de Boguslaw Schaeffer. Desde su llegada, Nowicki se convirtio
en una suerte de enfant terrible del teatro colombiano pues, al
venir de un pais socialista y declarando sin tapujos su escepti-
cismo frente a las utopias de la izquierda, su teatro se conver-
tiria en la excepcion a la regla colectiva. Su influencia, por lo
demds, se veria presente en el disefio del programa de la
naciente formacion teatral de la Academia Superior de Artes de
Bogota (ASAB), con una estructura centrada en lo que él deno-
minaba teatro dramatico. Esto es, una mirada del universo de la
escena centrada en los géneros, en las grandes tradiciones de
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“Angelitos empantanados™ de Andrés Caicedo, con direccién de Cristébal Peldez. Teatro Matacandelas, Medellin (1995).

occidente y en la especializacion de actores y directores como
universos auténomos, claramente diferenciables.

Si bien es cierto que en 1992 continuaron las labores
del TEC (Proyecto piloto de Buenaventura) o del Teatro Libre
(una versién de Jacobo y su amo, de Kundera, como parte de su
repertorio), la gran novedad mas alld de las fronteras bogota-
nas la representd el Colectivo Teatral Matacandelas de
Medellin, con su sobrecogedora version de O Marinheiro, de
Fernando Pessoa, bajo la direccién de Cristdbal Peliez. A ellos
hay que sumarle el teatro callejero y el teatro infantil, el teatro
comercial de Fanny Mikey o la danza teatro; los cuales ayudaron
a consolidar la pluralidad de formas en un pais que necesitaba
reinventar sus lenguajes escénicos para adaptarse al nuevo
mundo que se venia encima. Los nombres citados se converti-
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rian en protagonistas de los espacios de representacién en el
pais (ya no solo en los teatros tradicionales sino también en los
espacios no convencionales, donde se desarrollaron importantes
experiencias innovadoras). Tanto Alvaro Restrepo, como Pawel
Nowicki o los hermanos Abderhalden, se convirtieron en los
protagonistas de nuevas tendencias, junto a Alejandro
Gonzilez, que habia estudiado direcciéon en Moscu, junto a su
esposa china Ma Zheng Hong, con quien haria un importante
tandem de revisiones modernas de los grandes clasicos de
occidente.

En 1994, sin embargo, el Festival Iberoamericano de
Teatro recibe la noticia de que el teatro La Candelaria y sus
compafieros de ruta se separarian del gran evento nacional,
para abrir su propio encuentro con los grupos que no eran



recibidos en la seleccién oficial de su cuarta edicion. De nuevo,
las divisiones se mantenian como regla de funcionamiento en el
mundo escénico colombiano. El teatro seguia siendo, de mane-
ra literal, el arte del conflicto. Aunque en el programa oficial del
evento se mantenian los nombres como el de La Candelaria o
La Mama, pronto la division seria un hecho y, en adelante, el
Iberoamericano debia coexistir con el Festival de Teatro
Alternativo. En este afio, el grupo de Santiago Garcia hizo una
gruesa parodia de la Crénica de una muerte anunciada, de Garcia
Marquez, a través de la obra titulada: En la raya. Coincidié con
el estreno nacional de la Diatriba de amor frente a un hombre
sentado, del autor de cien afios de soledad, bajo la direccién del
viejo lobo de la escena Ricardo Camacho.

Al mismo tiempo, aparecian experiencias propias como
El siempreabrazo del Teatro Itinerante del Sol de Beatriz
Camargo o Las tres preguntas del diablo enamorado de Misael
Torres. Fiel a su disciplina espartana, Fabio Rubiano combinaba
sus primeros coqueteos como actor de television, con la per-
sistencia en su obra como dramaturgo y director, a través de
titulos como Amores simultdneos, coproducida por el Teatro
Popular de Bogotd, que tiempo después cerraria sus puertas
para siempre, dejando las ruinas de su escenario abandonadas,
hasta que se recuperaron en 201 | bajo el nombre de Espacio
Odedn, especializado en exposiciones de artes plasticas y nue-
vas propuestas escénicas y audiovisuales.

Cuando se realizé la quinta edicion del Festival
Iberoamericano, las tendencias escénicas en el pais estaban mas
que divididas. Al mismo tiempo, hay que resaltar la idea de dis-
tintos modelos de coproduccién, de los cuales salieron expe-
riencias como El pais de los ciegos, del coredgrafo Alvaro
Restrepo; Prométeme que no gritaré, del dramaturgo Victor
Viviescas (con puesta en escena del patriarca del teatro antio-
queiio Gilberto Martinez); el llamado Hamlet I, de Pawel
Nowicki; El Guinnaru, del infaltable Enrique Buenaventura; La
leyenda de Sady Myton (Alias El Puro), del grupo La Libélula
Dorada; Ordculos, del Taller de Investigacion de la Imagen
Dramatica de la Universidad Nacional y, quizas la mds ambicio-
sa, Un sefior muy viejo con unas alas enormes, inmensa creacién
de Mapa Teatro en la India, con actores intérpretes del Theru-
K-Koothu, forma de tradicién popular del sur del pais asiético.

Ese afio regresé a los escenarios otro de los grandes
clasicos del teatro colombiano: La siempreviva, del Teatro El
Local, escrita y dirigida por Miguel Torres, sobre los desapare-
cidos del holocausto del Palacio de Justicia. Fabio Rubiano y su
Teatro Petra ya consolidado estrenaron una adaptacién de Opio
en las nubes, novela del desaparecido escritor Rafael Chaparro.
El Teatro Libre, fiel a su nueva labor de llevar a escena los gran-
des clasicos universales, se lanzé al vacio con una versiéon de
Noche de epifania de Shakespeare, mientras el Teatro
Matacandelas de Medellin se consolidaba como uno de los
mejores grupos nacionales con la adaptacion de los relatos
Angelitos empantanados o historias para jovencitos, del autor de

culto calefio Andrés Caicedo, quien se habia suicidado a los 25
afios, en 1977; que, a la sazén, ya se habia convertido en uno de
los referentes imprescindibles de la literatura colombiana del
siglo XX. En las experiencias de teatro popular se destaco, en
ese momento, la puesta en escena de la obra Opera rap inter-
pretada por los miembros del grupo de hip hop Gotas de Rap,
mientras que aparecian intentos de dramaturgia local para
nifios como fue el caso de La clepsidra, escrita y dirigida por
Fernando Arévalo.

Finalizando el nuevo milenio, la diferencia entre lo mul-
tidisciplinar y lo interdisciplinar se hace cada vez mas evidente
en la escena colombiana. De un lado, podria considerarse la
experiencia del grupo LExplose, dirigido por el coredgrafo
Tino Fernandez, que ha sabido mantener, durante afios de resi-
dencia en Colombia, el didlogo con inteligencia y sensibilidad
entre la danza y el teatro. De otro lado, los trabajos de Mapa
Teatro, Fabio Rubiano o Javier Gutiérrez interactian y mezclan
lo literario con el video, la dramaturgia, lo teatral, la musica y la
danza, en un juego donde se borran las fronteras entre las dis-
tintas disciplinas. Finalizando el milenio, las proyecciones en
video se hacen cada vez mas frecuentes en los espectaculos. En
un principio, la irrupcién de la tecnologia en las formas escéni-
cas se mird con desconfianza, pero, poco a poco, el teatro pudo
adoptar la presencia de los lenguajes audiovisuales en sus pro-
pias toldas creativas.

En el ambito politico, la década termina con la turbulen-
ta polémica del llamado Proceso 8000; en el cual se cuestiond al
presidente de la republica Ernesto Samper Pizano (1994-1998),
ya que se comproboé que su campaia fue financiada con dine-
ros del narcotrafico, en particular del llamado Cartel de Cali.A
pesar de los duros cuestionamientos, el presidente consiguid
mantenerse en el poder hasta el final de su mandato. En el dlti-
mo afio de su gobierno se cre6 el Ministerio de Cultura, que
remplazé al antiguo Instituto Colombiano de Cultura, que por
muchos afios rigié los destinos de las artes en Colombia. El
Ministerio ha luchado por mantener la pluralidad de formas y
lenguajes en un pais diverso en su geografia, en sus tradiciones,
en sus razas y en sus intereses. La riqueza de la diversidad, no
obstante, se convierte en un elemento que fortalece los acon-
tecimientos escénicos del pais, que cada cierto tiempo estalla
con nuevos momentos de inesperada creatividad. ¢

Notas

| La historiadora colombiana Katia Gonzalez Martinez habla, por ejemplo,
de “los largos afios sesenta”, para definir una época que no comienza
finalizando 1959 ni termina en 1970. (véase: Gonzalez Martinez, Katia.
Rutas de la vanguardia: Cali y Medellin en los largos afios sesenta / Katia
Gonzilez Martinez.- la ed .- Ciudad Auténoma de Buenos Aires: CLAC-
SO, 2016. Libro digital, PDF - (Cuadernos CLACSO-CONACYT)

2 La obra de Mapa Teatro se llamé El discurso de un hombre decente (201 1),
la cual entraria a formar parte de la trilogia Los incontados (2015).

3 Los catdlogos del Festival Iberoamericano de Teatro dan cuenta de las
principales representaciones y de los conjuntos mas significativos de la
época. El Il Festival, realizado en 1990, resefa las bisquedas citadas.
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“El Quijote”, adaptacién de la obra de Cervantes realizada y
dirigida por Santiago Garcia.Teatro La Candelaria. (2001).

El nuevo milenio:
la guerra y la paz

| afio 2000 llegd a Colombia con un curioso pimiento de los didlogos, tras 3 afios de infructuosos acerca-
regreso a los clasicos del teatro. En todo el mientos. Sin embargo, al despertar el milenio habia cierta sen-
pais, en el de los artistas y en el de los espec- sacion de esperanza y quizas, por esta razon, las metiforas de
tadores, en mitad de la tormenta politica, los grandes clasicos sirvieron para alimentar los mejores tiem-
aun se mantenian las esperanzas de las con- pos que se vendrian encima. El Teatro Libre de Bogota puso en
versaciones de paz del gobierno del presi- escena una version completa de La Orestiada, de Esquilo', bajo
dente Andrés Pastrana (1998-2002) con las la direccion de Ricardo Camacho, en la que se hacia énfasis en
guerrillas de las Fuerzas Armadas Revolu - como las sociedades pasan de la barbarie y del ciclo de la ven-

cionarias de Colombia (FARC); las cuales terminaron en una ganza a la comprension, el juicio y el perdén, como sucede en

enorme frustracion luego de un despeje de 42 000 kilémetros Las Euménides, ultima parte de la citada trilogia.

del territorio nacional, grandes tensiones y, por dltimo, el rom- Por su parte, el Teatro La Candelaria concibié una muy
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“Antigona” de Sé6focles. Espectdculo dirigido por Paolo Magelli con un elenco de actores colombianos, en coproduccién con el FIT de Bogota.

(2000). (Arch. Sandro Romero).

exitosa version de El Quijote, de Cervantes, adaptada y dirigida
por Santiago Garcia. Una nueva visita al Siglo de Oro espaiiol
(ya lo habia hecho con su lectura de Quevedo en El didlogo del
rebusque de 1981), donde se hacia énfasis en el regreso a la uto-
pia, en la insistencia de la invencion de otros mundos posibles,
en la magnificacién del juego, de la travesura, de la irreverencia,
del desorden, como una manera de acercarse a la inasible feli-
cidad. Pero no fueron los unicos. También el Festival
Iberoamericano de Teatro impulsé una coproduccion con el
director de origen italiano Paolo Magelli (que habia triunfado
en afios anteriores en Colombia con su exitosa puesta en esce-
na de Las tres hermanas de Chéjov) para que realizase con acto-
res colombianos una versién de la Antigona de Séfocles. De
nuevo, los clasicos servian como metéifora para hacer inmer-

sién en la realidad colombiana. Llena de anacronismos y de ima-
genes sugestivas, la version de Magelli convertia el universo de
la tragedia en una suerte de republica bananera, en donde la

protagonista era una rebelde metafisica que vencia con su
belleza y su suicidio a los duefios del poder.

De nuevo, el regreso a los clasicos se convertia en una
manera de dialogar con el futuro desde la experiencia del pasa-
do. No es casual, por consiguiente, que en el nuevo milenio se
hayan incrementado, de forma considerable, las puestas en
escena inspiradas en la tragedia griega; las cuales sirven como
detonante para hablar del presente y de los dolores de un pais
que pareciera no parar de desangrarse nunca’. Para completar
el retablo del pasado, el director Pawel Nowicki puso en esce-
na una extensa version de la novela Los demonios, de
Dostoievski‘, con un conjunto de actores que se denomind
Grupo Estable del Teatro Camarin del Carmen, el cual funcioné
durante varios afios en el centro de Bogotd, poniendo en esce-
na versiones contemporaneas de reconocidos autores naciona-
les y extranjeros. La experiencia fue liderada por Gloria Zea,
activa productora de las artes en Colombia, que fue directora
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“Ornitorrincos. Cada vez que ladran los perros”, con dramaturgia y direccién de Fabio Rubiano.Teatro Petra. (1999).

del Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO) y la impul-
sora por varias décadas de la Opera de Colombia.

Para completar la gesta con los clasicos, el director
Alejandro Gonzilez Puche, ahora instalado en la ciudad de Cali
puso en escena, con la Corporacién de Teatro del Valle, su pro-
pia lectura del Fausto de Goethe. Para esta época, el teatro que
se produce en Cali comienza a transformarse. La noticia fatal
de la muerte inesperada de Enrique Buenaventura (1925-
2003) cerraria un ciclo de intensa actividad creativa del Teatro
Experimental de Cali. Con casi todos sus actores retirados del
conjunto, el grupo se centrarfa en la terca, a veces cuestiona-
da, persistencia de Jacqueline Vidal, la viuda del director; quien
se encargaria de llevar las riendas del grupo; que monté de
manera casi exclusiva las obras del maestro (La isla de todos los
santos, El lunar en la frente, El Guinnaru, entre otras). Sin embar-
go, la Universidad del Valle y su programa de estudios teatra-
les, poco a poco, fueron formando nuevas generaciones de
actores, dramaturgos y directores, que hoy en dia multiplican
la experiencia escénica de la capital del Valle del Cauca. En Cali
conviven salas como las de Cali Teatro, La Mascara, Esquina
Latina, el Teatro del Presagio, Teatro Salamandra del Barco
Ebrio, Domus Teatro, entre otras; que comparten presencia
con las salas tradicionales a la italiana (Teatro Municipal, Teatro
Jorge Isaacs)’.
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En Medellin el mundo de la escena es vibrante y com-
plejo, lleno de actividades, tensiones y terquedades. Se destaca
el Pequefio Teatro, con montajes del repertorio universal, como
una suerte de continuacion, con experiencias locales, del Teatro
Libre de Bogota. El actor y director Farley Velasquez, con su
grupo La Hora 25, se encargé en vida de revolcar a los clasicos
y de combinar textos contemporineos con sus arriesgadas
versiones de los griegos o Shakespeare; pero, destino fatal,
Velasquez terminaria sus dias en 2015, asesinado en misterio-
sas circunstancias, al igual que su gestor, el director y dramatur-
go José Manuel Freidel (1951-1990). Ambas muertes violentas
permanecen en el misterio y en la impunidad. En la capital de
Antioquia conviven el Teatro El Trueque y la Oficina Central de
los Suefios, la Casa del Teatro (que acoge la inmensa biblioteca,
ahora publica, del director Gilberto Martinez) con el Colectivo
Teatral Matacandelas. En una batalla sin tregua para no caer en
concesiones comerciales, todos ellos existen mientras el grupo
El Aguila Descalza hace de las suyas con exitosas comedias
regionales, liderados por Carlos Mario Aguirre y la actriz
Cristina Toro.

En el nuevo milenio, sin embargo, se han mantenido otro
tipo de experiencias plurales donde se destaca el teatro infantil
y el teatro de calle, que tienen activa presencia a lo largo y ancho
del pais. Los creadores de experiencias de altos riesgos estéticos



“La mirada del avestruz”, espectdaculo dirigido por Tino Fernandez. Cia. L’Explose. (2002).

siguen brillando, como sucedié con
Fabio Rubiano y su obra Ornitorrin-
cos, Cada vez que ladran los perros o
el desgarrado unipersonal denomi-
nado ;Dénde estdn mis hijos?, crea-
cion de Beatriz Camargo y Rosario
Jaramillo. Una vez mds, con el
correr de los afios, la idea del grupo
de teatro en Colombia ha ido cam-
biando.Atras han quedado las expe-
riencias comunitarias de grandes
aventuras colectivas, en las que los
mismos actores se reunian durante
afios en un teatro (por lo general,
viejas casas adaptadas, convertidas
en escenarios de camara, siguiendo
la idea de Jerzy Grotowski en Po-
lonia).

Desde finales del siglo XX,
actores, directores, escendgrafos,
dramaturgos, coredgrafos y demas
profesionales de la escena se ponen
de acuerdo para sacar adelante
proyectos especificos, los cuales
ven la luz, duran un tiempo y luego
desaparecen. Algunos se transfor-
man en experiencias mds institucio-
nales, como es el caso de Athanor
Danza, del coredgrafo Alvaro
Restrepo, quien ahora lidera en la
ciudad de Cartagena de Indias su
ambicioso proyecto denominado El
Colegio del Cuerpo, el cual forma
bailarines que vienen de las zonas
mas humildes de la region. Otros,
como la actriz del Teatro Libre,
Carlota Llano, quien se retiraria del
grupo para realizar experiencias
unipersonales (Mujeres en la guerra,
A donde el camino ird, Columpio de
vuelo...) bajo la direccién de Fer -
nando Montes. Este, por su parte,
ha sido el gestor del Teatro
Varasanta. Con una experiencia
formativa de privilegio (Riszard
Cieslak, Jacques Lecoq, Jerzy Gro-
towski...), Montes y su equipo han
insistido en mantener una ética y
una tradicion de grupo, en sedes
permanentes y un exigente trabajo
de training y de continua creacién
de alto riesgo.
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“Solo como de un suefio de pronto nos levantamos”, Cia. Teatro Itinerante del Sol (2008). (Foto: G. Torres).
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Al igual que Varasanta, el grupo Umbral Teatro, creado
por antiguos actores del Teatro La Candelaria (Carolina Vivas,
Ignacio Rodriguez), ha mantenido su actividad con aliento
colectivo desde 1991 hasta la fecha, con trabajos de dramatur-
gia propia y algunos textos en homenaje a escritores reconoci-
dos (Yourcenar, Garcia Lorca, Dario Fo...), pero lo més desta-
cable es la continua produccién de obras escritas por Carolina
Vivas, las cuales han constituido todo un estilo y han generado
estudios donde la denominacién dramaturgia de lo sutil envuel-
ve sus misteriosas y delicadas producciones. Por otra parte,
sobrevive el malentendido en los conceptos de interdisciplina-
riedad, con denominaciones como la danza teatro (Santiago
Garcia consideraba que era un término burocrdtico, no estético®).
Sin embargo, cada vez mas las propuestas de danza se presen-
tan indistintamente en los festivales de teatro. De todas formas,
el mundo de la danza ha querido mantener su nicho con sus
propias especificidades, como lo demuestran festivales tipo
Danza en la ciudad, en Bogota, o el Programa de Arte Danzario
de la Facultad de Artes — ASAB; el cual nacié como una parte
del Programa de Artes Escénicas de la misma.

La dialéctica entre la danza y el teatro convive también
con la presencia del video, el cine y otros lenguajes audiovisua-
les. jDénde se establecen los limites? Algunos consideran que
estas fronteras deben mantenerse mientras que otros, como
José Alejandro Restrepo o Rolf Abderhalden, han estrechado
sus relaciones entre la danza, la instalacion, el video o la pues-
ta en escena, hasta el punto de que las barreras disciplinarias
tienden a desaparecer. Por un lado, el concepto de espacio
escénico ha cambiado de manera determinante. La obra Testigo
de las ruinas del grupo Mapa Teatro parece materializar esta
nueva tendencia: el escenario no es solo un lugar donde se
mantiene la barrera entre actores y espectadores; los especta-
dores también son actores, los intérpretes vienen de la vida,
interactian con el publico, aparecen en proyecciones de video
en las que se ve la destruccién de los lugares donde habitan.
Con el correr del tiempo, grupos que se resistian a la utiliza-
cién de elementos tecnoldgicos en sus experiencias escénicas,
ahora tienen videobeams y pantallas en casi todos sus especta-
culos; como el teatro La Candelaria, que desde el afio 2008
incorpora las proyecciones como parte de sus experiencias
autorreferenciales.

En el nuevo milenio el teatro colombiano se ha multi-
plicado y, a pesar de las polémicas y las confrontaciones, ha
ampliado sus fronteras: contintian las coproducciones, se con-
solidan espacios (LExplose, Mapa Teatro, dos salas del Teatro
Libre, tres salas del Teatro Nacional, dos salas de Ditirambo
Teatro, Teatro Varasanta, Teatro La Mama, entre otras, solo por
citar espacios bogotanos), el Festival Alternativo acoge cientos
de grupos de barrios, experimentales o de breve aliento. Al
mismo tiempo, los centros de educacion teatral se han multi-
plicado en todo el pais. Programas de Artes Escénicas existen
en las principales capitales de departamentos y los repertorios

se amplian, no solo con dramaturgias nacionales, sino con
escritores de la escena de otros paises, lo que ha enriquecido
el trabajo de los conjuntos escénicos. Si se mira solo el reper-
torio colombiano de un Festival Iberoamericano, como el del
2008, se encuentran en la cartelera obras de multiples fronte-
ras como Simplemente el fin del mundo, de Jean-Luc Lagarce;
Ansio los Alpes; Asi nacen los lagos, de Handl Klaus; El pdnico, de
Rafael Spregelburd; El encargado, de Harold Pinter o Cita a cie-
gas, de Mario Diament conviviendo con creaciones de autores
locales como: Solo como de un suefio de pronto nos levantamos,
de Beatriz Camargo; El solar de los mangos, de Orlando
Cajamarca; La gallina ciega, de Constanza Duque y Ana Toro;
Vidas ejemplares, de José Alejandro Restrepo; Fuerza de Sangre,
de Alvaro Restrepo y Marie-France Delieuvin / Colegio del
Cuerpo; La mirada del avestruz, de Juliana Reyes / LExplose; Ahi
les dejo su hijueputa vida, de Eddy Armando / Teatro La Mama;
Fernando Gonzdlez - Velada Metdfisica, de Cristobal Pelaez /
Teatro Matacandelas; Pinocho y Frankenstein le tienen miedo a
Harrison Ford, de Fabio Rubiano / Teatro Petra; Fausto nuestro
que estds en los cielos, de Misael Torres / Ensamblaje Teatro o la
excelente versidon de la novela La vordgine, de José Eustasio
Rivera; produccién del Programa de Artes Escénicas de la
ASAB, dirigida por Juan Carlos Moyano (luego parte del reper-
torio del Teatro Tierra). La pluralidad, por consiguiente, se
impone en los destinos del teatro colombiano del nuevo mile-
nio.Ya no hay tendencias exclusivas ni patrones marcados por
la agenda de los grupos politicos de izquierda. Los escenarios
colombianos son lugares para el debate ideolégico, pero tam-
bién para la ambigiiedad poética, el extrafiamiento, la provoca-
cion o la diversion pura y dura. ¢

Notas

En 1970, La Casa de la Cultura / Teatro La Candelaria habia montado una
version de la trilogia esquiliana, adaptada por Carlos José Reyes en una
sola pieza, bajo la direccién de Santiago Garcia.

Cabe anotar que, quince afios después, la actriz que representd el rol
principal (Nube Sandoval) regresaria al mito de Antigona, tras un largo
periodo trabajando en Italia con inmigrantes y poblacién vulnerable. En
Colombia repitié la experiencia con intérpretes del departamento del
Chocé. Por su parte, el Teatro La Candelaria realizaria una nueva
Antigona, escrita y dirigida por Patricia Ariza en el afio 2006.

Entre 2000 y 2014 se realizaron en Colombia 48 puestas en escena ins-
piradas en distintas tragedias griegas. véase Romero Rey, Sandro. Género
y destino. La tragedia griega en Colombia. 2 tomos. Universidad Distrital
“Francisco José de Caldas”. Bogota, 2015.

4 Dostoievski ha sido un autor adaptado con frecuencia en Colombia. Tan
solo de Los demonios se destacan las versiones de Juan Carlos Moyano y
el Teatro Tierra, asi como la de Ricardo Camacho para el Teatro Libre
(éste ultimo, a su vez, realizaria sendas versiones de Crimen y castigo, Los
hermanos Karamazov y El idiota).

Como dato curioso, tras la muerte del maestro de la escena local, tanto
el Teatro Municipal de Cali como la sala del Teatro Experimental de Cali,
pasaron a llamarse “Teatro Enrique Buenaventura”.

Duque, Fernando; Prada, Jorge. Santiago Garcia: el teatro como coraje.
Ministerio de Cultura. Bogota, 2004. Pag. 450.
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El TEC

| Teatro de Cali, TEC, surgié del Depar-
tamento de Teatro, que hacia parte del Ins-
tituto Departamental de Bellas Artes de Cali.
Fue fundado en 1932 por iniciativa del com-
positor vallecaucano Antonio Maria
Valencia. En un comienzo funcioné como
Conservatorio de musica. En 1936 amplié
los estudios a otras ramas del arte y adop-
t6 el nombre de Escuela Departamental de Bellas Artes. A los
estudios de musica se le agregan la Facultad de Artes Visuales
y Aplicadas y la Facultad de Artes escénicas. La Escuela de
Teatro se fundd en 1955 y para su direccion se encargd al
director de escena espafiol Cayetano Luca de Tena, quien ela-
boré un plan de estudios semejante al de la Real Escuela
Superior de Arte Dramitico de Madrid, RESAD. Luca de Tena
estuvo tan solo un afo, durante el cual, aparte de organizar el
pensum, dicté clases y montd la comedia de Shakespeare
Suefio de una noche de verano con los alumnos que apenas
daban sus primeros pasos en teatro, lo cual resultaba dificil
para un director acostumbrado a trabajar con actores profe-
sionales. El retiro de Luca de Tena coincidié con el regreso de
Enrique Buenaventura de un largo viaje por América del Sur,
donde visitd los teatros y tuvo contactos con autores Yy direc-
tores de Brasil, Argentina y Chile. En Buenos Aires tuvo una
prolongada estadia, de mas de un afio, durante la cual pudo
asistir a los montajes y funciones del llamado Teatro
Independiente, en especial el movimiento liderado por Leonidas
Barleta y dramaturgos como Osvaldo Draglin, Andrés
Lizdrraga o Agustin Cuzzani.

Con el paso de los primeros afios de estudios en la
escuela, se formo el grupo profesional, compuesto por los estu-
diantes de los ultimos afos y luego actores profesionales, con
el nombre inicial de TEC, Teatro Escuela de Cali, o bien Teatro
Experimental de Cali, finalmente Teatro de Cali. En 1969,
Buenaventura fue expulsado de la Escuela por razones politi-
cas; a partir de la fecha quedd sin departamento de teatro y el
TEC inici6 su vida de trabajo como grupo independiente. Con
los dineros obtenidos en premios, giras y presentaciones tea-
trales adquirié una vieja casona en Cali, donde levanté su pro-
pio teatro. Comenzd por una carpa hasta llegar a tener una
moderna sala, con un amplio escenario, donde ha realizado
temporadas permanentes hasta el presente.
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En el TEC se han estrenado y realizado temporadas de
repertorio de las distintas obras de Enrique Buenaventura, un
prolifico autor de obras relacionadas no solo con la situacién
colombiana, sino también con América Latina y el Caribe, entre
cuyos titulos se encuentran varias versiones de sus obras: A la
diestra de Dios Padre; Réquiem por el Padre las Casas; Los Papeles
del Infierno; La Orgia; La Audiencia; La Trampa; EI Convertible Rojo;
EI Menu; Soldados; La denuncia; Crénica; Opera Bufa: La Estacion; El
Encierro, El maravilloso viaje de la mentira y la verdad o Guinnaru,
entre muchas otras.

La Orgia, que en un comienzo hizo parte de Los Papeles,
se trabajé luego como una obra independiente. Uno de los tra-
bajos mas destacados de la dramaturgia de Buenaventura, trata
sobre el tema de una dama que pertenecid a una alta clase social
y que al perder su fortuna y vivir con sus Gltimos ahorros, al
borde de la indigencia, resuelve hacer lo que ella llama Las orgias
de los viernes: invita a un grupo de mendigos para que represen-
ten a los personajes mas destacados de sus recuerdos: aristocra-
tas, algin militar; gente destacada en la vida social; mientras
representan a regafnadientes los papeles asignados, los mendigos
presionan con rabia para que se reparta lo mas rapido posible la
comida que la dama en decadencia ha preparado, como si se tra-
tase de un banquete muy elegante. La representacion a tranca-
Z0s, con sus rupturas y su final tragico recuerdan al esperpento
deValle Inclédn, autor que ejercié una influencia decisiva en el tea-
tro de Buenaventura, junto con la teoria del distanciamiento y las
obras del llamado Teatro Epico, de Bertolt Brecht.

Del escritor y cuentista antioquefio Tomas Carrasqui-
lla', Buenaventura adapté varios de sus cuentos, el primero de
los cuales, y el mas conocido, fue A la diestra de Dios padre, obra
de la cual realizé alrededor cinco versiones diferentes, a medi-
da que el grupo se desarrollaba con otras técnicas y métodos
de trabajo. Buenaventura tenia nuevas lecturas de lingiistica,
semiologia, psicologia y otros temas afines. La quinta versién
fue presentada en los afios 1997-1998. Ademas de este relato,
uno de los mas vivos de Carrasquilla por su gracia picaresca y
la construccidn de sus personajes, Enrique Buenaventura adap-
t6 otros cuentos del autor antioquefio, como La Guariconga, El
Anima Sola y San Antoiiito.

El tema caribefio obedece a los distintos viajes realiza-
dos por Buenaventura a varias islas del mar Caribe. De sus
estudios y lecturas sobre esta tematica surgieron sus obras: La
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“Vida y muerte del fantoche lusitano®, versién y puesta en escena de Enrique Buenaventura de la obra de Peter Weiss. TEC, Cali (1969-1976).

Tragedia del Rey Christophe, de 1971, que trata sobre la vida,
ascenso y caida de Henri Christophe, monarca negro de los
primeros afios de la independencia de Haiti; Réquiem por el
padre Las Casas, pieza historica estrenada en 1963, de la cual
escribié mas tarde una segunda versién unos aflos mas tarde
sobre el insigne humanista y defensor de los indios Fray
Bartolomé de las Casas (Sevilla, 1474 0 1484-1566). En 1978
escribio La historia de una bala de plata, referida también al rey
Christophe, tratada mas desde una trama de ficcion que de un
recuento histérico, con la que obtuvo el Premio Casa de las
Américas, de Cuba, en 1980.

En 1999, con La isla de todos los santos vuelve sobre el
tema de Haiti, algunos afios después de la revolucién france-
sa, cuando Josephine, la esposa de Napoledn llega a Haiti,
desde su exilio de Martinica. La Isla de todos los santos apare-
ce como parte del suefio imperial de Bonaparte.
Buenaventura consolidé su Método de Creacién Colectiva, el
cual aporté un novedoso sistema de analisis y creacion que ha
servido como punto de partida o medio de trabajo a muchos
grupos colombianos en las Gltimas décadas. A la muerte de
Enrique Buenaventura a finales del 2003, Jacqueline Vidal asu-
mi6é la direccion del TEC, defendiendo el legado de
Buenaventura, para lo cual creé el Centro de Investigacion
Teatral Enrique Buenaventura, CITEB, donde se encuentran las
obras, poemas, escritos tedricos y demds textos de la obra de
uno de los autores primordiales del teatro colombiano.¢

Nota
El actor y dramaturgo Enrique Buenaventura (1925-2003). | Carrasquilla: Santodomingo, Antioquia, 1858- Medellin, 1940.
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Teatro La Candelaria

| Teatro La Candelaria, de Bogota, fue creado
con el nombre inicial de Casa de La Cultura,
en junio de 1966, por el director teatral
Santiago Garcia, Carlos José Reyes, Patricia
Ariza y otros actores y directores.
Permanecioé en esta sede, tomada en arrien-
do, hasta el ano 1969, cuando adquirié su
sede en una casona del tradicional barrio La
Candelaria, del cual tomé su nombre definitivo.Atravesando los
cincuenta afnos de actividad continua, ha consolidado la existen-
cia de un grupo de planta con programaciéon permanente.
Aunque en este periodo han salido y entrado nuevos miem-
bros, la gran mayoria de los actores cuentan con mas de 20 o
30 anos de permanencia en la institucion, que le ha permitido
al teatro La Candelaria una gran
estabilidad y el acopio de una
memoria en sus sistemas de tra-
bajo; en especial las formas de
Creacién Colectiva que ha ido des-
arrollando en sus distintas pro-
ducciones.
Entre los anos de 1966 a
1971 la mayor parte de las obras
dirigidas por Santiago Garcia,
director titular de La Candelaria,
corresponden a grandes obras
antiguas y modernas del teatro
universal, que le permitieron al
grupo el conocimiento técnico e
historico del teatro en diferentes
géneros, épocas y estilos. Entre las
obras mas destacadas de esta pri-
mera etapa podemos mencionar
titulos como: Marat/Sade, de Peter
Weiss; La Orestiada, de Esquilo; La ’
Gaviota, de Antén Chéjov; El .
Matrimonio, de Witold Gom-
browicz; La Cocina, de Arnold
Wesker; El Bafo, de Vladimir
Maiakovski y La buena alma de Se-Chuan, con la que se estrend
la sede definitiva en 1969. En esta época se llevaron a escena
las obras colombianas: Soldados, una adaptacion de capitulos de
la novela de Alvaro Cepeda Samudio, en versién y direccion de
Carlos José Reyes, también autor de las Variaciones sobre
Metamorfosis, creada a partir de La Metamorfosis de Kafka, pero
variando su desarrollo para mostrar el problema de la familia,
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mientras Gregorio Samsa quedaba oculto tras una puerta sin
aparecer en escena. En abril de 1970 también se presentd El
Mend, de Enrique Buenaventura, obra dirigida por Santiago
Garcia.

La primera obra realizada por La Candelaria como cre-
acion colectiva fue Nosotros los comunes, basada en estudios e
improvisaciones sobre el movimiento comunero de 781. Fue
estrenada el 16 de marzo de 1972 y desde entonces ha efec-
tuado centenares de representaciones, no solo en la sede del
grupo sino muchas ciudades y regiones de Colombia, y en
diversos paises de América Latina. Luego de esta obra vinieron
diversos trabajos de creacion colectiva, asi como obras de
autor, escritas tanto por Santiago Garcia como por otros
miembros del grupo, formados en la metodologia y tradicién

“La Orestiada”, versién de Carlos José Reyes del texto de Esquilo. Montaje dirigido por Santiago
Garcia. Teatro La Candelaria (1970). (Foto: F. Rojas).

del teatro La Candelaria. Entre las obras de creacién colectiva
mas importantes, vale la pena destacar La Ciudad Dorada, estre-
nada en 1973; que trata sobre el tema del desplazamiento de
campesinos a la ciudad a causa de la violencia, uno de los pro-
blemas mas algidos que ha vivido el pais en los ultimos 50 anos.
En 1975 se estrend una de las obras mas significativas del tra-
bajo colectivo realizado por La Candelaria: Guadalupe afios sin
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“Los diez dias que
estremecieron al mundo”,
espectdculo colectivo
inspirado en la obra de
John Reed.Teatro La
Candelaria (1977). (Foto:
C. M. Lema).

“La ciudad dorada”, creacién
colectiva de Teatro La
Candelaria (1973). (Arch. Teatro
La Candelaria).

Cartel de “Dialogo del Rebusque”,
montaje escrito por Santiago Garcia a
partir de “La vida del buscén”y otros
textos de Quevedo. Teatro La
Candelaria (1981). (Foto: P. Alcantara).

cuenta, una de las obras esenciales del tea-
tro colombiano. En 1977 se estrené la obra
Los diez dias que estremecieron al mundo, ins-
pirada en el libro testimonial del periodista
norteamericano John Reed. En 1980 se
abordo el espinoso tema del surgimiento
del narcotrifico en Colombia, por medio
del procesamiento y distribucion de la
marihuana, con la obra Golpe de Suerte.

A partir de 1981 vino otra modali-
dad en el tipo de trabajo, con un retorno a
obras de autor, escritas por miembros del
grupo. La primera de ellas fue el Didlogo del
Rebusque, escrita por Santiago Garcia a par-
tir de La vida del buscén y otros textos de
Quevedo. Una mirada sobre clasicos del
siglo de oro espafol, como raices de nues-
tra identidad y cultura, que volvié a llevar a
escena con la versiéon de El Quijote, escrita 'y
dirigida por el mismo Garcia. En 1984 se
presenté La Tras-escena, escrita y dirigida

“A titulo personal”, montaje dirigido por Santiago Garcia.Teatro La Candelaria (2008).
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“Si el rio hablara”, espectaculo dirigido por César Badillo. Teatro La Candelaria (2013). (Foto: C. M. Lema).

por Fernando Pefuela, sobre el tema de un grupo teatral que
presenta la obra El nuevo mundo descubierto por Cristébal Coldn,
de Lope de Vega; aunque en el desarrollo de la obra no se ve
escena alguna de esta obra del Siglo de Oro espaiol, pues solo
se muestra lo que ocurre entre bambalinas. Junto a Corre, corre,
Carigiieta (1985) y El viento y la ceniza (1986) se completa una
saga del grupo sobre el tema de los encuentros y desencuen-
tros entre Espafa y América.

Con el retorno a la Creacién Colectiva en 1988, el grupo
presento la obra el Paso, dirigida por Santiago Garcia, sobre otra
etapa del desarrollo del narcotrafico en el pais. El montaje de
esta propuesta incorporé pausas y silencios relacionados con
los estudios del grupo sobre lenguajes verbales y no verbales:
las miradas, los gestos, los ademanes cobran un rico valor
como lenguaje expresivo, que enriquece el contenido latente
del texto y es una aproximacion a los sentimientos ocultos y
muchas veces reprimidos de los personajes de la obra, dificiles
de expresar en medio de una situacion de amenaza y terror.

En los ultimos ahos los trabajos del Teatro La
Candelaria indagan sobre nuevas formas de expresion, asi
como sobre la relacién entre el actor y el personaje, tema tra-
bajado sobre todo en las obras A titulo personal y A Manteles,
algunas de las dltimas obras dirigidas por Santiago Garcia. Sobre
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los mitos e imagenes del imaginario colectivo se realizé uno de
los experimentos escénicos mas interesantes del teatro colom-
biano en los ultimos afios: la obra Nayra o la memoria, que cons-
truye en escena un acontecimiento, como lo que sucede de
manera simultanea en una plaza publica, sobre mitos relaciona-
dos con el sexo, la vida y la muerte y otros temas vividos o
sonados por los sectores populares.Toda una provocacion a los
espectadores para explorar el territorio ambivalente y polisé-
mico del inconsciente colectivo.

Las dltimas producciones del grupo indagan sobre otras
tematicas, se buscan otras variantes del trabajo de creacion
colectiva. Por un lado, la llamada Trilogia del cuerpo (Cuerpos glo-
riosos, Soma Mnemosine, Si el rio hablara...), continuando las
indagaciones de Garcia en su libro El cuerpo en el teatro contem-
pordneo. Por otro lado, Camilo, una pieza biografica sobre la vida
y muerte de Camilo Torres Restrepo, que de sacerdote paso a
ser guerrillero y cay6 en el primer asalto en el que participo
con el Ejército de Liberacion Nacional, ELN, el 15 de febrero
de 1966. El teatro La Candelaria celebré en junio de 2016 sus
50 afos de actividades con una intensa actividad, nuevos miem-
bros, documentales y diversos homenajes que celebran la exis-
tencia de uno de los grupos esenciales de la escena contempo-
ranea.¢



Dos espectdculos del Teatro La Candelaria. Arriba, “Nayra o la memoria” con direccién de Santiago Garcia (2004). (Foto: S. Zea). Sobre estas
lineas, “Camilo”, dirigido por Patricia Ariza (2015). (Foto: C. M. Lema).
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Dos montajes de Teatro El Local
dirigidos por Miguel Torres en 1986: A
la izq. “El Adefesio” de Rafael Alberti.
(Foto: V. Ospina). Arriba, cartel de
Jaime Rendén para “Bodas de
Sangre” de Federico Garcia Lorca.

Teatro El Local

| teatro El Local fue creado en el afio 1970

por un grupo de actores y directores al fren-

te de los cuales se encontraban Antonio

Montafia, Miguel Torres y Roberto Araujo, en

una primera etapa. Después de varios mon-

tajes realizados por distintos directores,

Miguel Torres asumio la direccion del grupo

a lo largo de mas de 40 afios de actividad

ininterrumpida. Entre los primeros trabajos dirigidos por

Miguel Torres en El Local se encuentran las obras: El Bautismo,

de Leroy Jones y Primera Comunién, de Fernando Arrabal, autor

de quien Torres ya habia llevado a escena su obra Fando y Lis en

la Casa de la Cultura. La primera obra gestada en el grupo y de

notable éxito del Teatro fue El tinel que se come por la boca, de

Alejandro Jodorowsky, con textos de Julio Cortdzar, Peter

Handke, Adolfo Hitler, fragmentos de novelas, poesia, testimo-

nios de diversos autores, con seleccion y direccion de Miguel

Torres, sobre varios temas relacionados con la represion en

distintas épocas y naciones, desde la inquisicion hasta los cam-

pos de concentracién nazis, teniendo como telén de fondo el
panorama de la violencia en Colombia'.

Mas tarde vino El Acuerdo Internacional del Tio Rico Mc

Pato, de Augusto Boal, una obra de satira politica, disefiada con

el estilo de los cémics y el Pop Art. A causa del golpe de estado

dado por el general Pinochet en Chile, con la muerte del pre-

sidente Salvador Allende y la represion que se desencadend, se

produjo en muchos paises un movimiento contra la dictadura

chilena y en apoyo de las victimas y exilados del golpe. Miguel

Torres monté entonces una obra chilena de clara intencién

politica: Una Casa en Lota Alto, de Victor Torres. Prosiguiendo la
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apertura hacia un teatro latinoamericano, en 1976 se presentd
la obra El sol bajo las patas de los caballos, original del dramatur-
go ecuatoriano Jorge Enrique Adoum y dirigida por Jorge Cano.

En 1977 El Local llevé a escena la obra, escrita como
guion cinematografico por Gabriel Garcia Marquez, La cdndida
Eréndira, con disefios de escenografia y vestuario de Julian
Castellanos. En 1980 Miguel Torres hizo una adaptacién de dos
farsas del comediégrafo paduano Angelo Beolco? el primero en
realizar un tipo de teatro basado en la Commedia dell Arte. En
su adaptacién Miguel Torres se basé en el Parlamento de Ruzante
que ayer llegé de la guerra, asi como en sus dos comedias en un
acto, Bilora y La mosqueta. En 1983 El Local, bajo la direccién de
Miguel Torres, abordé el montaje de una de las piezas mayores
de Bertolt Brecht: El circulo de tiza caucasiano, inspirada en la
opera china El circulo de tiza, de Li Shing Tao. En 1986 Miguel
Torres eligio dos obras de dos grandes poetas andaluces:
Federico Garcia Lorca y Rafael Alberti, que lleva a escena en
forma sucesiva. La primera fue Bodas de Sangre; realizada con la
utilizaciéon de imdgenes poéticas significativas, como un hilo
rojo que va enlazando el desarrollo de la trama con su deste-
llo de sangre. De Alberti monté la obra El Adefesio, con vestua-
rios y maquillajes que semejaban dibujos del poeta. Obras de
dos grandes autores de la primera mitad del siglo XX, muy
apreciados y representados en América Latina, en tiempos en
que la censura les cerraba las puertas en Espafia. En 1991
Miguel Torres realizé uno de sus suefos: llevar a escena El
Proceso, de Franz Kafka, en un pais en el que los aparatos de jus-
ticia se enredan y el comun de las gentes no cree en las insti-
tuciones. Una manera de mostrar lo kafkiano de nuestra propia
realidad.
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“El circulo de tiza caucasiano”, texto de Bertolt Brecht dirigido por Miguel Torres. Teatro El Local (1983). (Foto: N. Lépez).
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Dos montajes de Teatro El Local
dirigidos por Miguel Torres: A la izq. “El
proceso”, a partir de la obra de Kafka.
(1991). (Foto: C. Roca). Abajo “En carne
propia” con texto también de Torres.
(1994). (Foto: M. Esguerra).

“La candida Eréndira”, espectaculo creado por Miguel Torres a partir del texto de G. Garcia Marquez. Teatro El Local (1977). (Foto: L. Uribe).

Uno de los trabajos mds importantes del teatro El Local
y sin duda la obra teatral mas destacada de Miguel Torres ha
sido La Siempreviva, estrenada en 1985 en la nueva sede que el
grupo habia adquirido, una casona de estilo colonial en el barrio
histérico de La Candelaria, en una zona donde tienen sus salas
varios grupos de teatro de la capital. La obra se representé en
el primer patio, a la entrada de la casa; se habilitaron los corre-
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dores para el publico y se aproveché el patio, con su fuente y
arbustos, para su representacion antes de haber concluido la
construccién del nuevo escenario al fondo del inmueble. La
escena en aquel patio representaba un inquilinato donde vivia
la duefia con sus dos hijos, el muchacho que apenas estaba
saliendo de la adolescencia y su hermana, algunos afios mayor,
quien estaba cursando estudios de derecho. Los otros inquili-



nos eran un hombre que trabajaba como payaso en la puerta
de los almacenes o como ocasional camarero en banquetes, y
su mujer; a quienes la duefa habia alquilado una habitacién para
sufragar los gastos familiares. Una familia de clase media empo-
brecida, por lo cual la muchacha tuvo que buscar trabajo para
incrementar los modestos recursos de familia. Una situacién
que vive gran parte de la clase media, que por lo tanto abarca
a gran parte del publico que asisti6 a las funciones de esta obra.
La historia estd inspirada en la tragedia que se derivé de la
toma del Palacio de Justicia, en la plaza de Bolivar o Plaza Mayor
de la capital, el 6 de noviembre de 1985.Un comando del movi-
miento M-19, que venia negociando un acuerdo de paz con el
presidente Belisario Betancur, como un acto de protesta por
las demoras en llegar a un acuerdo decidié tomar por las armas
el Palacio y tener como rehenes a los magistrados del alto tri-
bunal. En el marco de este acontecimiento la hija de la duefia
del inquilinato, en la pieza teatral, estaba inspirada en el caso de
la joven Cristina del Pilar Guarin, quien unas semanas antes del
atentado habia entrado a trabajar como mesera en la cafeteria
ubicada en los sétanos del Palacio de Justicia. Los aconteci-
mientos que se desarrollaron durante aquel nefasto dia y la
noche que le sucedié estremecieron las pantallas televisivas del
mundo entero. Para tomarse el Palacio, el ejército introdujo a
la fuerza un tanque de guerra
al interior del edificio; en
medio de la conflagracién se
produjo un incendio que
acabd con la vida de la mayo-
ria de los magistrados pre-
sentes y de todos los guerri-
lleros que efectuaron la
toma. Un saldo de un poco
mas de 100 muertos y de un
alto porcentaje de heridos y
lesionados. La joven Cristina
del Pilar desaparecié sin que
se hubiera encontrado su
cadaver o se tuviera noticia
de haber sido llevada a los
cuarteles militares. Este caso
fue el que Miguel Torres
tomé como modelo para su
obra La Siempreviva. Para la
madre de la joven desapareci-
da, mientras no apareciera el
cuerpo y se pudiera efectuar

“La siempreviva”, montaje
con texto y direccién de
Miguel Torres. Teatro EI
Local (1994).
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el duelo correspondiente, ella seguiria viva. Siempre estaria
viva, como una ausencia significativa, en forma andloga a lo que
pasé con tantos casos de desaparecidos en el desarrollo del
conflicto armado colombiano.

En el transcurso de la accién dramdtica, no existe nin-
guna arenga politica o panfletaria. Los hechos son transmitidos
por la radio tal como lo fueron en aquel aciago dia. La vida de
los habitantes del inquilinato, comenzando por la madre y su
hijo, cambia por completo a partir de aquella catastrofe para la
democracia. El impacto que produjo la obra tenia sus raices en
el acercamiento, tanto de los hechos acaecidos, como del lugar
donde ocurrieron, que quedaba unas pocas cuadras abajo del
teatro El Local, en la ladera que desemboca en la Plaza de
Bolivar, en cuyo costado norte estaba situado el Palacio de
Justicia. Sobre las tejas de barro de la casona de inquilinato se
proyectaban luces rojizas titilantes, como si fueran reflejos del
incendio que estaba reduciendo a cenizas el palacio de justicia.
Un lugar y tiempo que imprimieron un poderoso efecto emo-
cional a la representacion del drama. ¢

Notas
| Esta obra fue publicada en la Revista Teatro, de Medellin, N° 8, de 1972.
2 Padua, 1502-1542.
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Beatriz Camargo y el
Teatro Itinerante del Sol

| Teatro Itinerante del Sol es un caso Unico
en la historia de las representaciones escéni-
cas, no solo en Colombia, sino en América
Latina. Su génesis se remonta al afio de 1982,
cuando Beatriz Camargo, la futura actriz,
dramaturga y directora, se retira del Teatro
La Candelaria y, quemando sus naves, decide
inventarse su propio lenguaje.Y no ha para-
do. Sin embargo, su acto de heroismo no ha consistido en el de
ser una compafiia con un conjunto de actores y trabajadores
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escénicos que reciben un salario y se integran a los circuitos
creativos de la capital de la republica. Por el contrario, Beatriz
Camargo y su equipo se alejaron del mundo de las competen-
cias escénicas. Aislados, concentrados, alimentados por el ries-
go de la invencidn de un universo, conviven y construyen en
una maloca, ubicada a las afueras de Villa de Leyva (una peque-
fia poblacién colonial a cuatro horas de Bogota), por el camino
del cementerio. En su entrada se lee una frase que parece
extraida de alguno de los versos del Teatro Itinerante del Sol:
“Aqui comienza la eternidad”.




“El testigo o el libro de
los prodigios” de Beatriz
Camargo Estrada. Teatro
Itinerante del Sol (2005).
(Foto: Naile).

A comienzos de la década de 1980, la pri-
mera visita de Eugenio Barba y el Odin Teatret a
Colombia lanzé una sefial sobre cémo asumir las
tradiciones en el teatro. En 1970, Jerzy
Grotowski, en una conferencia de connotaciones
metafisicas, expuso sus mas profundas reflexiones
en el Festival de Teatro de Manizales y dejo pre-
guntas en el aire sobre el tema” En dicha época,
las mejores vanguardias de la escena latinoameri-
cana rompieron con el realismo y se sumergieron
en una nueva ritualidad. La conexién entre tradi-
cién y modernidad estaba a la vuelta de la esqui-
na y, en muchos casos, el secreto se encontré en
el misterioso pasado prehispanico. El presente
deberia existir descubriendo el pasado. Para ello,
comenzd a investigarse sobre las formas expresi-
vas de los pueblos primitivos. En la segunda mitad
del siglo XX, las barreras entre las otrora llama-
das bellas artes comenzaron a romperse, hasta
que estallaron.

En este contexto, la joven Beatriz
Camargo se alimenté de muchas fuentes. Su
experiencia con el Teatro La Candelaria habia
sido muy rica, pero no fue suficiente. Necesitaba
abrirse su propio camino y, luego de ser miembro
activa en distintas experiencias escénicas, cerrd
los ojos y decidié mirar hacia sus propias raices.
Alla, en las profundidades, estaba la indagacion
sobre los origenes de un continente, sobre los
ancestros de una raza, de una cultura, de una cos-
mogonia. De esta manera nacié el Teatro
Itinerante del Sol y, con un grupo de complices
artistas (entre quienes se destacaba el actor y
director Bernardo Rey), Beatriz encontrd, en el viaje a la semi-
lla, la mejor manera de ser contemporanea. Pasado, presente y
futuro se han fundido en esta aventura de la creacion, donde la
tierra, el agua, el aire y el fuego les hablan a los seres que recién
llegan al universo, para hacerles descubrir una nueva sensibili-
dad, un escape de los grandes riesgos del mundo moderno, que
les brinda herramientas para que una estética reciente se nutra
del pasado y de las tradiciones inexploradas. El departamento
de Boyacd, limitrofe con el departamento de Cundinamarca
(donde se encuentra la capital de Colombia), recoge y esconde
secretos de una geografia que acuiia su propio lenguaje. Beatriz
Camargo y sus colaboradores se instalaron enVilla de Leyva, en
el corazén boyacense, y alli constituyeron un bosque biodiver-
so que denominaron Anaconda Arca Para La Memoria Biodiversa,
en lo que otrora fuese un desierto.

Aunque las fuentes de las que ha bebido Beatriz
Camargo pueden encontrarse en muchos modelos de otras
culturas (de Bali a la India, de Jacques Lecoq a Eugenio Barba,
de Peter Schumann a Ludwik Flaszen), hay una preocupacién

panoramas et

Dos montajes de Teatro Itinerante del Sol dirigidos por Beatriz
Camargo Estrada: “Barca y Ancestros” (2016). (Foto: F. Moros).Y
sobre estas lineas “Enigma” (2004). (Foto: R. Rueda).

constante por nutrirse de muchas formas para luego descubrir
una identidad propia, mientras se mezclan sin tapujos multiples
referentes que daran por resultado una nueva originalidad. No
es extrafio, en el Teatro Itinerante del Sol, encontrar citas u
homenajes extensos a grandes escritores de las letras latinoa-
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“Muysua” con direccién de Beatriz Camargo Estrada. Teatro Itinerante del Sol (1991). (Fotos: D. Arango).

mericanas, como Miguel Angel Asturias o Juan Rulfo, para luego
perderse en elucubraciones poéticas que no pertenecen sino al
universo privado de la maloca donde se gestaron. Ahora bien,
los textos del Teatro Itinerante del Sol que han sido publicados
como libros son tan solo puntos de partida que no tienen una
razén de ser si no se guarda como referencia el modelo escé-
nico sobre el cual han sido concebidos. Porque la palabra de
Beatriz Camargo es el resultado de una comunién con otros
lenguajes, donde el verbo se descubre en la medida en que es la
voz de la tierra®, de la naturaleza, del canto, de la escultura, de
los trajes, de la luz, de la oscuridad, de las mascaras, de la cere-
monia establecida como vinculo con los testigos, con los visi-
tantes, con los complices, con los espectadores.

En este orden de ideas, el Teatro Itinerante del Sol ha
inventado una tradicion. Ha concebido un lenguaje que tiene
connotaciones profundamente simbélicas. Si no existen mani-
festaciones tangibles que nos hablen de una teatralidad en
América anterior a la llegada de los espafioles, si es posible
recrear un clima, una atmésfera, una sensacion. De la misma
manera que el Teatro La Candelaria reconstruyé la teatralidad
indigena a través de vestigios dispersos, de la misma forma, con
sus propias preocupaciones y descubrimientos, Beatriz
Camargo y sus colaboradores del Teatro Itinerante del Sol han
concebido una tradicién inventada, una poética que parte de la
propia naturaleza, de las urgencias del entorno, para luego
devolverlas al publico, que debe ser participe de una ceremo-
nia. Una ceremonia mas préxima a la espiritualidad que al dis-
curso retoérico.

El Teatro Itinerante del Sol ha nacido gracias al espacio
donde fue concebido. La construccion de la maloca ha implica-
do un dispositivo especial para los especticulos (o mejor, para
las experiencias), de tal suerte que el lugar cumple una funcién,
de alguna manera uterina, al acoger en su vientre arquitectoni-
co la gestacion de nuevos impulsos de vida. No existe una con-
vencion a la italiana de la representacién teatral. Ni siquiera los
espacios de los nuevos teatros de camara. El Teatro Itinerante
del Sol nace, literalmente, de su naturaleza. Sus actores traba-
jan en el rio, en el bosque, sobre las piedras, bajo la luna. Luego,
traducen dichas sensaciones en la maloca y, por extensién, en
los escenarios del mundo a donde son invitados. El espacio se
convierte en un imperativo de la representacion. Esa necesidad
de teatralizar los lugares, seguramente, nacié en Beatriz mucho
mas atras, cuando fue profesora de la desaparecida Escuela
Nacional de Arte Dramitico (ENAD) de Bogota, donde
comenzd a interesarse por el trabajo con las méscaras. Junto a
su compafiero de entonces, Bernardo Rey, la mdscara se con-
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virtié en la manera de concebir la construccién de un persona-
je, lejos de las connotaciones realistas o de los referentes sta-
nislavskianos. El actor no estd en la escena, sino que el actor es
la escena.Y el lugar esta determinado por los impulsos que las
mdscaras crean en el intérprete. Asi que, antes de encerrarse
en un espacio, los gestores del Teatro Itinerante del Sol se
inventaron, antes de la construccién de un edificio teatral, una
serie de itinerancias, de procesiones por las calles bogotanas. La
primera de ellas se llamé Evohé, una palabra que los griegos uti-
lizaban para la evocacién del protector del vino, de las cosechas
y de las representaciones.

El impacto que causaron sus procesiones (la palabra
viene de la tradiciéon catdlica, de los desfiles que se realizan en
la Semana Santa para evocar los distintos pasos de la agonia,
muerte y resurreccion de Cristo) la llevaron a Europa. En
Alemania, continué realizando algunas experiencias similares,
en las que reprodujo y amplié la experiencia colombiana. De
igual forma, puso en escena la obra Eva-Lo, en Die Werkstatt de
Diisseldorf. Mientras tanto, realizé estudios y busquedas en
Paris, para luego regresar a Bogota y enfrentarse a una expe-
riencia que consolidaria su personalidad frente al teatro. Se tra-
taba de la procesion titulada Maria de la Candelaria, en la que
participo buena parte de los jévenes actores y artistas de fina-
les de los ochenta que, a la postre, le darian un nuevo color y
una nueva personalidad al teatro colombiano. Si se revisan los
nombres de los colaboradores, podria establecerse un directo-
rio de lo que sucederia en la escena del pais a lo largo de la
década de los noventa:alli estaban Juan Monsalve y Lavinia Fiori,
del Teatro La Memoria; Constanza Duque, actriz que luego
combinaria sus experiencias escénicas con el cine y la televi-
sion; Alvaro Restrepo, coredgrafo y bailarin, fundador en la ciu-
dad de Cartagena de Indias de El Colegio del Cuerpo; Teresa
Hincapié, la mas intensa representante del performance, lamen-
tablemente fallecida; Heidi Abderhalden, codirectora del grupo
Mapa Teatro; y la bailarina Maribel Acevedo. Incluso el poeta
maldito, Raul Gémez Jattin (una inmensa personalidad verbal,
que murid en tragicas circunstancias en la ciudad de Cartagena)
se uni6 a la bacanal inicidtica convocada por Beatriz Camargo
en el barrio de La Candelaria, en Bogota.

No es una coincidencia que grandes creadores del tea-
tro europeo y norteamericano hayan vuelto la mirada hacia las
tradiciones de la India, de Japén, de China y, en especial, de la
isla de Bali, para ahondar en sus procesos creativos. De Peter
Brook a Grotowski, de Barba a Ariane Mnouchkine, oriente se
convertiria en una fuente de inspiracion para muchos artistas
de la escena, que comenzaron a concebir el gran teatro del



mundo a través de los trueques (segln el término acufiado por
el Odin Teatret) entre distintas formas expresivas que se dilui-
an en el tiempo y en la memoria.“Fui a Paris para ir a Bali;ahora
lo entiendo”, confiesa Beatriz Camargo*. Porque, en 1986,
Beatriz es invitada por Toni Cots, actor de origen catalan, para
trabajar en una obra sobre la historia de Buda, con bailarines
europeos y balineses. Beatriz viajo a la isla y trabajé en el pro-
yecto que se presentd, luego de dos meses de creacion, en Java
e Indonesia. La gestora del Teatro Itinerante del Sol represen-
taria el rol de Buda.

Las conexiones saltan a la vista. Si se mira con atencién
el periplo vital de Beatriz Camargo, los modelos creativos esta-
ban por rutas similares a las de sus creadores. Un afio antes de
su viaje a Bali, participd en uno de los memorables encuentros
de la ISTA (International School of Theatre Anthropology), impulsa-
dos por Eugenio Barba, al lado de grandes maestros de las cita-
das tradiciones orientales.Asi se forjaron sus herramientas. Sin

embargo, siempre tenia su corazon palpitando en funcién de su
regreso a sus ancestros muiscas; al departamento de Boyaca
que habia abandonado durante muchisimos afios. Por tanto,
cuando regresé a Colombia, en 1987, lo primero que hizo fue
volver aVilla de Leyva e inventarse su paraiso para la creacion.
Asi como Grotowski y Thomas Richards construyeron su
Work Center en las entrafias de Pontedera (ltalia), asi mismo
Beatriz Camargo y Bernardo Rey (pronto se les unirian otros
colaboradores) construyeron su cuartel central en la tierra
donde estaban las raices secretas de la Colombia tutelar.
Gracias a dos obras, Eart y Muysua, la maloca del Teatro
Itinerante del Sol pudo hacerse realidad. La primera de las
obras era una creacion a partir de la figura de una mujer tras-
humante por el desierto deVilla de Leyva, en conjuncién con la
evocacion terrible de Omaira, una nifia que moriria sepultada
en la avalancha del volcan del Nevado del Ruiz, sobre el pueblo
de Armero. La imagen de Omaira, viva, enterrada en el barro, le

“Solo como de un suefio de pronto nos levantamos”, montaje dirigido por Beatriz Camargo. Teatro Itinerante del Sol (2008). (Foto: G. Torres).
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dio la vuelta al mundo. Sobre esos dos dramas se concibié Eart.
Por su parte, Muysua (en realidad, la primera creaciéon del
Teatro Itinerante del Sol), “es una mujer muisca, que represen-
ta a la cultura indigena violada hace 500 afios por la conquista
espaiiola™. Con estos dos trabajos, Beatriz hizo distintas giras
internacionales y, gracias a lo que ganaba, la maloca fue conso-
lidindose. Seglin su propio testimonio, la idea de la maloca
venia de sus experiencias en Nabusimake (Tierra donde nace el
sol, en lengua arhuaca) en la Sierra Nevada de Santa Marta, al
norte de Colombia, en el departamento del Cesar. La conven-
cién arquitectonica estaba en dichos modelos ancestrales, que
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fueron adaptandose, poco a poco, no solo a las necesidades
teatrales, sino también al habitat y a la vida cotidiana de sus
pobladores/artistas. Tres afios durd su construccion, entre 1990
y finales de 1992. Durante nueve afios, Beatriz vivi6 y trabajé
en la maloca. Luego, para separar las energias de la vida cotidia-
nay las de la creacién, construyd un pequefio rancho para que
su cuerpo descansase con cierta distancia del lugar donde se
concebian las obras teatrales. Durante todo este tiempo,
Beatriz consolid6 su universo de iniciacion. Se relacion6 de
manera muy estrecha con su entorno Y, entre la concepcion de
experiencias artisticas y la vida misma, nacié el concepto del




biodrama, toda una metodologia de interrelacién entre el tea-
tro y la naturaleza. En 1993, comienzan a verse los resultados
de sus investigaciones y de sus vivencias. Ese afo, Beatriz gana
una Beca de Creacion del Instituto Colombiano de Cultura
(Colcultura) y, con el estimulo econémico, pone en escena E/
siempreabrazo (estrenada un afo después), donde se concep-
tualiza la idea del biodrama. Con este trabajo, comienzan a jun-
tarse todas las piezas desperdigadas del rompecabezas creativo
de Beatriz Camargo. Se trataba de una creacion colectiva, en la
que participaron actores noruegos, alemanes, brasilefios y, por
supuesto, colombianos. El texto esta concebido a través de
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“Voces de la tierra”,
puesta en escena dirigida
por Beatriz Camargo.
Teatro Itinerante del Sol
(2010). (Foto: G. Cérdoba
Vivas).

siete mitos de la mitologia muisca y de leyendas de diferentes
culturas, tomadas del libro Memorias del fuego (1982-1986), del
desaparecido escritor uruguayo Eduardo Galeano, y de la
extensa novela de Carlos Fuentes, Terra Nostra (1975)¢. A par-
tir de esta obra, el trabajo del Teatro Itinerante del Sol comen-
z6 a indagar en el tema de los choques culturales entre Espafia
y América.

Los afos han avanzado sin clemencia, pero el trabajo
del Teatro Itinerante del Sol se ha consolidado cada vez mas.
En cuanto a sus proyectos, se destacan obras como La flor de
Amate-Cun (1997), basada en un episodio narrado por el escri-
tor guatemalteco Miguel Angel Asturias en su novela Hombres
de maiz; el Cantico de una mujer sin manos (2002), inspirada en
una antigua leyenda japonesa, o Nierika (2007), donde los per-
sonajes principales son el espacio y el tiempo, rodeados de
coros enmascarados que representan figuras alegéricas de la
jicara, la madre, el fuego, la chamana, los oficios o la memoria.
De este periodo se destaca, a su vez, El testigo o libro de los pro-
digios (2005), basada en el inmenso poema épico de don Juan
de Castellanos, Elegia de varones ilustres de Indias, escrito en el
siglo XVI; compuesto por |13 609 versos endecasilabos, es
uno de los poemas mas extensos de la lengua espafiola, el cual
sirvio, a su vez, como punto de partida para el inmenso estu-
dio del escritor colombiano William Ospina, titulado Auroras
de sangre. En resumen, desde 1982 hasta el afio 2016, 30 obras
se han consolidado en el repertorio del Teatro Itinerante del
Sol. Un viaje creativo en torno a la memoria del planeta, en el
que se ha constituido un lenguaje o, por lo menos, una bisque-
da incesante alrededor de la naturaleza, del macrocosmos
integrado a las fuerzas del microcosmos, las mascaras y la
potencia de la voz como animadoras y complementos de las
dinamicas corporales.®

Notas

| El presente texto es una version del texto publicado en Camargo,
Beatriz: Origenes/Origines. Traduction Atelier de M| du CETIM sous la
direction de Fabrice Corrons. Romero Rey, Sandro: Thédtre et défis: le
Thédtre ltinérant du Soleil. Traduction: Agnés Surbezy. Pags. 9-27. Hay una
version completa en espafiol en Estudios Artisticos. Revista de investigacién
creadora.Vol. |. No. I. Universidad Distrital. Bogotd, 2015. Pags. 38-56.

2 Sobre la efimera presencia de Jerzy Grotowski en Colombia (septiembre
de 1970) hay un resumen de su conferencia en la revista mexicana
Madscara (nimeros | | y 12). México, 1992-1993. Lo que fue. Pags. 39-46.

3 En otras manifestaciones artisticas colombianas, la presencia indigena
salté a la vista con propositos especificos, pero complementarios a las
indagaciones de Beatriz Camargo. Los realizadores cinematograficos
Marta Rodriguez y Jorge Silva dirigieron, en 1982, el largometraje Nuestra
voz de tierra, memoria y futuro, donde los imaginarios de los pueblos abo-
rigenes del departamento del Cauca se hacen evidentes.

4 Ibid. Pag. 21.

5 Ibid. Pag. 22.

6 Esta tendencia de la yuxtaposicion de textos ha sido muy comuin en el
teatro colombiano de creacién colectiva. En especial, desde las obras de
Enrique Buenaventura, verdaderos collages literarios, cuando no se trata-
ba de rescrituras de obras ya existentes.
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El Teatro Matacandelas

n el centro de la ciudad de Medellin se
encuentra la sede del Colectivo Teatral
Matacandelas, uno de los grupos mas activos
y originales en toda la historia de las artes
escénicas colombianas. Nacido en 1979, diri-
gido y guiado por Cristébal Peldez, el con-
junto se ha mantenido a lo largo del paso de
los tiempos en una suerte de alegre e incan-
sable utopia, a caballo entre la poesia, la narrativa, la danza, el
cine y la dramaturgia, creando un lenguaje Unico, extrafio, de
preciso contagio.A medida que pasan los afios, el Matacandelas
ha consolidado una sede y, con ella, un publico, especialmente
juvenil.Y, como saltan de un lado a otro en la incesante busque-
da de encontrar un pequefo asidero ante el misterio de la cre-
acion, ellos mismos tratan de definirse de la siguiente manera:
“Algo ha caracterizado estos afios de hacer escénico
del Teatro Matacandelas: es su insobornable falta de
estilo, el tanteo con nuevos y viejos lenguajes, la caren-
cia de un dogma, su clima de exploraciéon permanente,
considerando que sobre el tablado las certezas estéti-
cas se hallan empalidecidas por las maravillosas dudas.
Lo que ayer pudo significar un seducible (y funcionable)
camino para muchos, hoy puede convertirse en un obs-
taculo para la libertad creativa. Nuestro repertorio
sefala a rapido golpe de ojo en todos sus autores y ten-
dencias sus saludables contradicciones: T. Williams,
Pessoa, lonesco, Cocteau, Andrés Caicedo, Beckett,
Lorca, Brecht, Aguilera Garramufio y, por supuesto, las
dramaturgias nacidas en el grupo, que conforman una
mitad del total de puestas en escena. Autores, como se
ve, de distintas instancias poéticas y diversos estilos que
convergen en una actividad reforzada por tres discipli-
nas: teatro, titeres y musica. Dirigidas a publicos distin-

tos, destacandose la proyeccién infantil”.

Conscientes del lugar que ocupan en el mundo teatral
de Medellin, con la realidad de un medio a veces hostil, a veces
indiferente, el Matacandelas reflexiona asi sobre su papel al
interior de la cultura colombiana:“Si el acceso ha sido una con-
tribucion del Teatro Matacandelas, lo dirdn mejor las 5153 fun-
ciones publicas realizadas en estos afios de existencia; momen-
to donde en los ultimos afos —desde su sala estable— incre-
menta sus veladas anuales a 250"

Si. 250 veladas teatrales por afio, para un grupo inde-
pendiente, es una verdadera proeza, no solo en Colombia, sino
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también en cualquier otra parte del mundo. Pero, sobre todo,
en Medellin, en la década de los ochenta, cuando el horror se
instalé en la ciudad capital de los excesos y la intolerancia. En
una curiosa paradoja, mientras las gentes de la capital antioque-
fia dejaron de salir a las calles de noche, al mismo tiempo se
multiplicaron los grupos de teatro con sede propia. Pero cada
uno con una caracteristica especifica. Felizmente, nada se pare-
ce al trabajo de este ya veterano grupo, siempre adolescente,
reunidos en una aventura teatral de alto riesgo. Casi todos sus
montajes han sido conducidos por Cristébal Pelaez, alma y ner-
vio del conjunto (por lo demis, el Matacandelas es uno de los
pocos grupos que subsisten en Colombia, en el sentido que esta
palabra tenia en los setenta). Peldez, luego de cinco afios de

“O marineiro”, montaje dirigido por Cristébal Peldez y Gustavo
Diaz a partir del texto de Pessoa. Cia. Matacandelas (1990). (Foto:
O. Botero).



“El mediumuerto o ;pero no se supone, Roger, que los médiums no se mueren?”, espectdaculo con texto y direccién de José Domingo Garzén.
Cia. Matacandelas (2010). (Foto: J. D. Garzén).

exploracién en Espafa, decidié correr el riesgo de enfrentarse
a los misterios de la puesta en escena, con un cargamento de
experiencias que venian, fundamentalmente, del lado zurdo de
la vida, mezcla de militante politico, de entertainer, de cocinero
y de poeta. No es extrafio encontrar, por consiguiente, que a lo
largo del repertorio del Matacandelas haya prioridad en mon-
tajes que partan de la literatura, mas que de la dramaturgia.
Desde el primer montaje (Qué cuento es vuestro cuento), Pelaez
recurre a un conjunto de relatos breves para, alrededor de una
silla, explorar imagenes escénicas que se articulan con las for-
mas propuestas por la palabra. Desde ese momento, la titanica
labor de Cristobal Peldez y su grupo se ha mantenido con una
terquedad invencible. Creaciones colectivas, montajes de
lonesco y Brecht, retazos de narradores colombianos, obras
infantiles, todos ellos conforman el universo de un colectivo
que se mantiene vivo gracias a haber conseguido el mayor

secreto de un grupo de artistas de la escena: el rigor; el dispen-
dioso afan por la profundidad. Aunque, mas importante todavia,
contando con la complicidad del espectador. Porque no todos
los grupos de teatro se conectan con el publico y logran crear
una generacion de testigos que los sigue con fidelidad. En el
caso del Colectivo Teatral Matacandelas, este fenémeno ha sido
una constante: desde los tiempos en los que combinaban a Jean
Cocteau con el poeta colombiano Ciro Mendia; a Tennessee
Williams con Pinocho; a Marco Tulio Aguilera Garramufio con
Garcia Lorca; hasta que la consolidacion con el publico se logra
gracias a lo mejor de sus hermosisimas imagenes, donde pare-
cia reinar siempre el esfuerzo suicida, la poesia y la contempo-
raneidad.

A comienzos de los noventa, tendrian su primer gran
reconocimiento nacional e internacional gracias a la puesta en
escena de la obra O Marinheiro, un espectaculo escalofriante de
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teatro estatico, a partir de un texto del
escritor portugués Fernando Pessoa’. En
ese momento, se llegd a hablar de una
experiencia catdrtica en su puesta en esce-
na*. En este montaje, la conmociéon del
espectador venia por la via del panico,
pues se estaba, durante una extensa hora,
frente a un escenario casi sumido en la
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oscuridad total, donde solo se vislumbra-
ban los rostros blanquisimos de las cuatro
actrices. La conmocién producida por la
experiencia era Unica. Uno de los grandes
momentos en la historia del teatro colom-
biano. En segundo lugar, el grupo se conso-
lidé con una serie de especticulos que
ellos denominaron Veladas, en las que, a
través de fragmentos, mezcla de humor
negro, de pastiche surrealista, de teatro
del absurdo, crearon auténticos mosaicos
ludicos llenos de mdsica, de juego y de
inteligencia escénicas.

No obstante, la cima en el estilo del
Matacandelas vino de la mano del escritor
calefio Andrés Caicedo Y, en especial, gra-
cias a la adaptacién del libro de relatos (o
novela, como ellos insisten en denominarla)
titulado Angelitos empantanados o historias
para jovencitos, éxito descomunal en la his-
toria del grupo, mantenida en repertorio
desde 1995 y que continlia cautivando a
varias generaciones de espectadores que la
siguen y no permiten que desaparezca de
su cartelera. Luego del éxito de los citados
Angelitos, el grupo se encargé de montar
una secuela caicediana, a partir de sus tex-
tos adolescentes titulada Los diplomas. Asi,
en este paisaje, cuando el grupo mantenia
en repertorio sus montajes emblematicos
y los combinaba con conmovedores estre-
nos (La chica que queria ser Dios, de Sylvia
Plath; Los ciegos, de Maurice Maeter-
linck...), decidieron cambiar el rumbo y
entregarse en los brazos de un director
invitado: el italiano Luigi Maria Musati. Y
con él, un especticulo de alto riesgo:
Medea, de Lucio Anneo Séneca.

Hasta ese momento, el Teatro
Matacandelas se habia caracterizado por

preferir textos de poéticas, narrativas y
Tres montajes de la Cia. Matacandelas dirigidos por Cristébal Pelaez: Arriba, “Fernando dramaturgias contemporineas. Musati
Gonzdlez. Velada metafisica” (2007). (Foto: A. Arteaga). En el centro, “Los diplomas” co-dirigido
con Maria Isabel Garcia. (1997). (Foto: S. Laverde). Sobre estas lineas, “Juegos nocturnos 2. . . R
Velada metafisica” (2004). (Foto: D. Beta). aparentemente imposible. En realidad, el

decidié ponerlos a prueba con un texto
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“Los ciegos”, texto de
Maurice Maeterlinck
dirigido por Diego
Sdanchez, Javier Jurado
y Cristébal Peléez. Cia.
Matacandelas (2001).
(Foto: O. Botero).

teatro de Séneca no se habia representado en Colombia, salvo
una version muy poco difundida del Edipo, dirigida por Ricardo
Sarmiento, en 1990, con el Teatro Libre de Bogota* Tratando de
romper la linea del teatro estdtico en el que se habia movido el
Matacandelas con gran seguridad (Pessoa, Maeterlinck), Musati
decidié construir un ritual escénico muy distinto, optando, sin
embargo, por una obra considerada teatro para ser leido de
Séneca. Luigi Maria Musati llegé a Medellin en 1999, invitado
por la Universidad de Antioquia, para dictar los cursos de
Dramaturgia no Convencional en el posgrado de su programa
de Artes Escénicas. El maestro italiano ya conocia al grupo
Matacandelas gracias al Festival de Teatro de Manizales. Habia
trabajado en una coproduccién entre la desaparecida Escuela
Nacional de Arte Dramidtico de Bogota y la Escuela Silvio
D’Amico de Roma, en un espectaculo en varias lenguas a par-
tir de textos de Jorge Luis Borges. Dicho espectaculo se llamé
El libro de los suefios. El alma de este proyecto habia sido el
director de la Escuela Nacional de Arte Dramitico de
Colombia, Carlos Arturo Alzate. El trabajo se estrend, pero,
cuando estaban coordinando las presentaciones en Roma,

Dos montajes de la Cia. Matacandelas: “Las danzas privadas de Jorge Holguin Uribe”, creacién colectiva
dirigida por Diego Sdnchez, M® Claudia Mejia y Cristébal Peldgez (201 1). (Foto: A. Giraldo). Abajo, “La casa
grande”, texto de Alvaro Cepeda dirigido por Cristébal Peldez (2015). (Foto: S. Jurado).

panoramas et

Musati recibié la noticia de
que Alzate, junto con su espo-
sa y su unico hijo, se habian
matado en un accidente de
transito. Pasarian varios afios
antes de que Musati regresa-
ra a Colombia, esta vez a Me-
dellin, y el destino se encarga-
ra de llevarlo hasta las entra-
fias mismas del Matacandelas.

Luego de la aventura
de Medea, Musati regresé por
temporadas a la capital antio-
quefa. En el 2007 puso en
escena una versién de La caida
de la casa Usher,y un afio des-
pués 4 mujeres, ambos espec-
taculos inspirados en narra-
ciones de Edgar Allan Poe.
Para completar la convivencia,
en 2013 se instalé durante un
tiempo en Medellin para
estrenar con el grupo una
ambiciosa adaptacion de los
Cantares, de Ezra Pound, bajo
el titulo de Ego Scriptor. No
obstante, el alma y nervio del
grupo sigue siendo el infatiga-
ble Cristébal Pelaez.

En el nuevo milenio, el
Teatro Matacandelas ha am -
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pliado su sede. Ahora combina el
repertorio infantil (El hada y el carte-
ro, Hechizerias, Pinocho, Dicha y desdi-
cha de la nifia Conchita, entre otros)
con sus ambiciosas veladas (Juegos
nocturnos 2-Velada patdfisica, Fernan-
do Gonzdlez-Velada metdfisica, Poe-
Velada gotica). Ha invitado dramatur-
gos nacionales (EI mediumuerto o
;pero no se supone, Roger, que los
médiums no se mueren?, de José
Domingo Garzén) y ha construido
reflexiones profundas sobre la crea-
cion y la muerte, en experiencias
como Las danzas privadas de Jorge
Holguin Uribe. En el interregno, los
ha visitado Samuel Beckett (Los
bellos dias, Primer amor, entre otros)
Y, para cerrar un circulo generacio-
nal, ha adaptado la novela de Alvaro
Cepeda Samudio, La casa grande,
sobre la matanza de las bananeras
en 1928, la cual habia servido de
punto de partida para el primer
montaje de La Casa de la Cultura,
de Santiago Garcia, en 1966, que se
habia convertido en uno de los tra-
bajos emblematicos del Teatro
Experimental de Cali, a través de la
obra Soldados. Una manera de estar
conectados con la tradicién escéni-
ca de un pais y, al mismo tiempo, de
inventarse una nueva historia. ¢

Notas

| http://www.matacandelas.com/
historia.htm. Consultado en noviembre
de 2016.

2 Ibid.

3 A proposito de O Marinheiro, véase:
Romero Rey, Sandro: A propésito de O
Marinheiro en el Teatro Varasanta de Bogota.
En http://www.matacandelas. com/San -
droRomeroRey-Sobre-O-Marinheiro.
html. Consultado en noviembre de 2016.

4 Véase, al respecto, el aparte 4.1. del pre-
sente estudio.

5 Véase Teatro Libre de Bogota 1973-2005.
Editorial Planeta, Colombia. Pag. 177.

“La caida de la casa Usher”, puesta
en escena de Luigi Maria Musati a
partir del cuento de Edgar Allan
Poe. Cia. Matacandelas (2007).
(Foto: D. Beta).
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“La flauta magica”, 6pera de Mozart puesta en escena por Heidi y Rolf Abderhalden. Mapa Teatro (2003). (Arch. Mapa Teatro).

Mapa Teatro

os hermanos Heidi, Elizabeth y Rolf

Abderhalden fundaron el grupo Mapa Teatro

en Paris. Desde 1984, cuando se gestd la imba-

tible aventura de sus signos creativos, la radio-

grafia emocional de las artes escénicas colom-

bianas cambié de forma y fondo. Nacidos en

Manizales, departamento de Caldas, en la zona

cafetera del pais, hijos de un inmigrante suizo y

de una entusiasta colombiana, los hermanos Abderhalden cons-

truyeron sus herramientas teatrales en Europa, para luego

regresar a Colombia y convertirse, sobre los distintos espacios

creativos que se han ido inventando, en ciudadanos del gran

escenario del mundo. El trabajo de Mapa Teatro puede presen-

tarse de muchas formas y es un sano ejercicio de re-creacién

volver sobre sus pasos. En 2007, cuando el grupo estrend una

version escénica de Le petit prince, de Antoine de Saint-

Exupéry', se gestaron estas lineas que alin sirven como carta de
presentacion:

“Conozco desde hace ya veinte afios a Rolf y Heidi

Abderhalden. Los conozco desde que se descubrieron

en la escena colombiana con su desconcertante y feliz

adaptacion de Casa tomada, el relato que inaugura la

coleccion de cuentos de Julio Cortazar titulada

Bestiario. En la Casa tomada de los Abderhalden no habia

didlogos. Eran ellos dos, en el escenario, con un par de

poltronas polvorientas, desempolvando recuerdos,
jugando a una suerte de slapstick metafisico. Los
recuerdo en el afio 1988, durante el primer Festival
Iberoamericano de Teatro. Desde esa época, Mapa
Teatro comenzd a tener un protagonismo feliz con sus
especticulos sobre nuestras tablas. Luego (cito de
memoria), pasaria algun tiempo hasta que el escenario
del Camarin del Carmen se sacudié con el impresio-
nante De Mortibus, homenaje a Samuel Beckett, que ter-
minaria siendo homenaje post mortem, puesto que el
escritor irlandés dejaria el mundo de los vivos en la
misma época en la que Rolf y Heidi estrenaron su cere-
monia.Alli, entre campanas de Arvo Piart y lluvias sobre
la escena, entre textos de Malone muere y Primer amor,
entre colores grises y actores hieraticos, surgié uno de
los trabajos mas hermosos y contundentes del teatro
colombiano de la década de los noventa. Poco tiempo
después, comenzarian su aventura con los textos de
Heiner Miiller, primero con su version de la Medea
material, protagonizada por Martha Senn. Luego, con la
atortolante puesta en escena de Horacio, con presos de
una carcel bogotana: solo dos funciones en el Teatro del
Camarin del Carmen que dejaron al publico sin aliento.
El viaje a través del dramaturgo aleman se complemen-
t6 con el Proyecto Prometeo, con los estudiantes de ulti-
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Dos montajes de la Cia. Mapa Teatro
dirigidos por Heidi y Rolf Abderhalden:
Abajo, “Ni el sol ni la muerte pueden
mirarse de frente” de Wajdi Mouawad; a
la dcha. “El le6n y la domadora” a partir
del texto de Antonio Orlando Rodriguez
(1998).

& e

mo afio de artes escénicas de la ASAB, en combinacién
con el trabajo de campo con los habitantes de la des-
aparecida zona de El Cartucho bogotano.

El viaje a través de las rutas de Mapa Teatro también
nos llevé a la India, con su adaptacién del relato Un
sefior muy viejo con unas alas enormes, de Garcia
Mérquez, realizada con actores tradicionales, en una
suerte de Kathakali impregnado de Commedia dellarte.
Y, seguramente, el otro momento cimero de los herma-
nos Abderhalden seria su puesta en escena del Ricardo
lll, de Shakespeare, inaugurando la hermosa sede que
conservan en el centro de Bogota, un montaje lleno de
silencios, de calaveras, de grandes actuaciones, de caba-
llos voladores, y convirtiendo, una vez mads, a
Shakespeare en nuestro contemporineo.

Las sefiales de Mapa Teatro también han estado en la
obra de Bernard-Marie Koltés, con sus versiones de
Muelle oeste y La noche justo antes de los bosques. Con el
paso del tiempo, las experiencias del grupo se han
diversificado y, mas alla de montajes contundentes,
como Orestea Ex Machina o El leén y la domadora (el pri-
mero, en las desaparecidas ruinas de Inravision —donde
naci6 la television en Colombia—; el segundo, una suer-
te de cabaret que inauguraba futuros procesos), los
Dos espectdculos de la Cia. Mapa Teatro: Arriba, “El pasos de Rolf y Heidi trazan huellas en la épera (una
discurso de un hombre decente” con dramaturgia y delicada Flauta mdgica, de Mozart, una desopilante

direccién de Heidi y Rolf Abderhalden (2012). Sobre estas Cenerentola con nuevos ricos a la colombiana), en las

lineas, puesta en escena de “La Cenerentola” de Rossini . . . . .
s . - L instalaciones, en las artes pldsticas, en el video y en
con direccién artistica y escénica de Heidi y Rolf

Abderhalden (2004). (Fotos: Arch. Mapa Teatro). espectaculos, a todas luces, no convencionales. De esta
ultima etapa no puedo evitar mi entusiasmo al recordar

su trabajo denominado Testigo de las ruinas, una expe-
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“Los santos
inocentes”,
montaje con
dramaturgia y
direccién de
Heidi y Rolf
Abderhalden. Cia.
Mapa Teatro
(2010). (Foto: R.
Abderhalden).

riencia total sobre la destruccion de la
zona conocida como “El Cartucho”, en
Bogota, donde se yuxtaponen las proyec-
ciones, la presencia real de sus protago-
nistas, la busqueda de una nueva teatrali-
dad y el cierre de uno de los procesos
mas ricos de nuestra escena.

En el 2007, he sido testigo de dos nuevos
viajes a través de la cartografia de Mapa
Teatro: El Cabaret literario, presentado en
la Feria del Libro de Guadalajara, con
transformistas bogotanos que “intervie-
nen” un par de filmes de serie Z del cine
azteca, y la puesta en escena de El princi-
pito, el libro de Saint-Exupéry. La primera
es un jocoso desmadre con baladas, pro-
yecciones de peliculas de luchadores y
ciencia ficcién cutre, presentada en un
bar que aullaba ante los contoneos ico-
noclastas de unos transformistas que no estaban muy
seguros de qué terreno estaban pisando. En cuanto al
“Pequeno Principe”, la experiencia es un tanto descon-
certante...”

Corria el afio 2007 y se cerraba una nueva etapa del
grupo. En el 2008, vendrian nuevas experiencias. En dicho afo,
volverian las sorpresas con el especticulo titulado Ansio los
Alpes; asi nacen los lagos, del escritor suizo Handl Klaus, una
suerte de instalacion helada llena de nieve, ancianos desterra-
dos, animales disfrazados y voces en clave. Luego llegaria una
nueva cima con Los santos inocentes, espectaculo estrenado en

“Testigo de las
ruinas”, texto de
Heidi
Abderhalden co-
dirigido por la
autora y Rolf
Abderhalden. Cia.
Mapa Teatro
(2005). (Foto: R.
Vargas).

el afio 2010, el cual, dos afios después, seria el primer montaje
de un grupo colombiano invitado al Festival d Avignon. La obra
es una experiencia inclasificable, a partir de una celebracién de
la poblacién de Guapi, en la Costa Pacifica, donde Ia fiesta se
confunde con la terrible realidad de violencia que azota el
lugar: un juego macabro, mitad autobiogrifico (Heidi
Abderhalden cumple afios el 28 de diciembre, dia de los Santos
Inocentes, y se sumerge en el incontrolable infierno de la rea-
lidad), mitad documental, mitad evocacién. Por Gltimo, en el afio
2012, una nueva exploracién nace de las reflexiones de los her-
manos Abderhalden y su equipo: se trata de Discurso de un hom-
bre decente, montaje en clave donde, a partir del supuesto dis-
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Dos espectdculos de la Cia. Mapa Teatro
dirigidos por Heidi y Rolf Abderhalden:
“Orestea ex machina”, a partir de “La
Orestiada” de Esquilo (1995). A la derecha,
“Orfeo”, 6pera con libreto de Hugo Chaparro
(2014). (Fotos: Arch. Mapa Teatro).

curso de Pablo Escobar descubierto en su bolsi-
llo antes de morir en manos de la policia, se
construye una iconografia de la herencia del nar-
cotrafico en Colombia, mas dentro del territorio
de la instalacion plastica, que de las convenciones
escénicas®. Son multiples e impredecibles los via-
jes de Mapa Teatro. Con ellos hay experiencias
pedagégicas y cabarets literarios, hay rutas de
iniciacion e instalaciones en grandes salones, hay
divertimentos televisivos y ambiciosas exposi-
ciones de artes visuales. Con ellos hay experi-
mentacién y encuentros, busquedas y hallazgos
continuos en el territorio de la creacion plastica,
audiovisual y escénica. En el medio de sus pes-
quisas, ocupa un lugar muy especial el tema de la
tragedia griega. Orestea Ex Machina, Medea mate-
rial, Prometeo (e incluso Horacio) han sido titulos
esenciales en su recorrido tras las huellas del
inaprehensible universo de lo trdgico.

La sintesis de este viaje en el mapa de sus
representaciones estd presente en la tremenda
trilogia titulada Los incontados, donde confluyen
imagenes entremezcladas de Los santos inocentes y del Discurso
de un hombre decente. Se trata de la summa de muchos afios de
experiencias escénicas, donde los extremos se juntan: decora-
dos de los sesenta, discursos de politicos inmolados, bandas
musicales de nifios impavidos, fiestas y serpentinas, videos dis-
torsionados, canciones populares, hip hop, presentadoras este-
reotipadas, violencia irracional, pesadillas prestadas al mundo.
Ellos lo sintetizan asi:

“En los ultimos afos, Mapa ha hecho énfasis en la pro-

duccion de acontecimientos poético-politicos median-

te la construccién de etnoficciones y la creacion efime-
ra de comunidades experimentales. Mapa Teatro gene-
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ra procesos de investigacion y experimentacion artisti-
ca que se desarrollan en diferentes ambitos y escena-
rios de la realidad colombiana: laboratorios de la imagi-
nacién social™.

La experiencia creativa de Mapa Teatro es esencialmen-
te transdisciplinaria: “teatro, 6pera, cabaret, radiofonia, instala-
ciones para imagen Yy sonido, intervenciones urbanas, acciones
y conferencias performaticas”, segun sus propias palabras pro-
mocionales®. Luego de diversas experiencias en el ambito musi-
cal (Medea material, Con Edipo, A la mesa, ;Habra que cantar en
tiempos dificiles?, Pacificanto, las operas La flauta mdgica, La



Cenerentola, la original Orfeo y Euridice en Cielo Drive 10050), el
grupo se concentré en la creacién de una versién amazénica
del mito de Orfeo en 2014, con musica de Christina Pluhar y
el Ensamble L'Arpeggiata, sumadas a los textos del escritor
colombiano Hugo Chaparro. Un inmenso fresco que consolidd
los anhelos totalizantes de una cuadrilla fraternal de creadores
que parecen estar cada vez mas comodos en los territorios de
lo impredecible. Si hay un equipo de artistas integrales que
representa lo mejor; lo mas novedoso y lo mas arriesgado de la
construccién de imaginarios en Colombia, no hay duda de que
Mapa Teatro debe estar en un lugar de privilegio en el pedestal
de los desenfrenados. ¢

N Panoramas et

Notas

| La version de El principito, de Mapa Teatro, estuvo en temporada de estre-
no en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan de Bogota, durante los meses de
noviembre y diciembre del afio 2007.

2 Romero Rey, Sandro: Las rutas de MapaTeatro se publicé en la edicion digi-
tal del diario El Tiempo de Colombia. www.eltiempo.com/participacion/
sandroromerorey. Se puede ver en su totalidad también en_http://sandro-
romero.com/enaccion/!m=200712. Consultado en noviembre de 2016.

3 Estas dos obras terminarian formando parte de un triptico denominado,
en un principio, Anatomia de la violencia en Colombia, cuya tercera parte se
titula Los incontados, estrenada en el Festival Iberoamericano de Teatro de
Bogota de 2014. Luego del estreno de esta Ultima, la trilogia se llamara,
en su totalidad, como el tercer espectaculo: Los incontados.

4 Véase www.mapateatro.org. Consultado en noviembre de 2016.

5 Ibid.

ADE TEATRO 77




3L, rEarse) colbapvisilaniel m
pimagheenugahal® =SSN ASIC)ST D)3

copnELIerre)

“Una soberana calva”, montaje con direccién de Ignacio Rodriguez. Umbral Teatro (2013). (Foto G. Cérdoba).

Umbral Teatro

mbral Teatro es la continuacion de una his-
toria de creadores tercos. Es el resultado
de una generacion que no ha negociado sus
principios y que sigue alli,avanzando contra
la corriente, sin regalar ni su ética ni su
estética, pero que, a la vez, convive feliz con
los nuevos tiempos. Carolina Vivas e
Ignacio Rodriguez, sus inteligentes y sensi-
bles gestores, son hijos del Teatro La Candelaria. Quienes han
seguido los pasos del grupo colombiano, (en los tiempos en
que los candelos eran liderados por Santiago Garcia), recuerdan
muy bien, desde finales de la década de los setenta, cuando for-
maron parte de sus memorables montajes, desde Guadalupe,
anos sin cuenta hasta Maravilla Estar, donde Carolina tuvo el pri-
vilegio de ser su primera protagonista. Alli, al pie del caiidn, se
mantuvieron los miembros de un elenco que ha favorecido lo
colectivo como una manera de establecer pesquisas en el mis-
terioso laberinto de la creacion escénica. Sin embargo, ambos
decidieron quemar las naves a comienzos de la década de los
noventa y hacer tolda aparte. Un verdadero riesgo. Casi todos
los responsables de La Candelaria que han decidido salirse del
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grupo para encontrarse a ellos mismos en otro tipo de expe-
riencias se descubren muchas veces en un callejon sin salida.
Porque sus estilos, sus logros y sus grandes desafios los halla-
ron como miembros de un equipo en el que se repartian las
cargas Y, una vez afuera, la sensacion de agorafobia artistica se
les siente, sea en el teatro, sea en el cine, sea en la television.
Carolina e Ignacio, por el contrario, supieron encontrar
a tiempo su destino. Comenzando la Gltima década del milenio
pasado, se inventaron Umbral Teatro y,acompafiados de algunos
de sus complices en cursos y talleres, construyeron su propia
manera de reinventarse. Poco a poco, Carolina acepté que no
solo estaba interesada en el mundo de la actuacién, sino tam-
bién en el de la direccién y en el de la dramaturgia. Gracias a la
investigadora Marina Lamus, en un extenso texto publicado en
la revista del Banco de la Republica de Colombia, el interesado
pudo descubrir los misterios de la génesis de las preocupacio-
nes creativas de laVivas, sobre las que se ha construido el anda-
miaje de Umbral Teatro.A partir de la obra Segundos (hay otros
montajes previos, pero desde alli puede hablarse del estilo del
grupo) empezaron a ingresar en un mundo de oscuridad, de
silencios, de acertijos, de no dichos. En buena parte de sus tra-
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“De peinetas que hablan y otras rarezas”, espectaculo con texto y direccién de Carolina Vivas Ferreira. Umbral Teatro (2016). (Foto G. Cérdoba).
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Tres montajes de Umbral Teatro con texto y direccién de Carolina
Vivas Ferreira: Arriba, “Gallina y el Otro” (2011). (Foto G. Cérdobal).
En el centro, “Segundos” (1993). (Foto: C. M. Lema). Abajo, “Antes”
(2009).
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“Donde se descomponen las colas de los burros”, texto de Carolina
Vivas Ferreira dirigido por Ignacio Rodriguez. Umbral Teatro (2015).
(Foto G. Cérdoba).

bajos, el espectador se encuentra con una galeria de personajes
que tienen un punto de partida en la palabra escrita, pero es
sobre la escena donde cobran su verdadera dimension. Hijos de
la obra El paso, de La Candelaria, eso que se conocié en los
ochenta como los lenguajes no verbales cobra aqui su especial
dimension, que exploran hasta sus ultimas consecuencias.

El repertorio de Umbral Teatro ha combinado las obras
escritas por Carolina Vivas con otros textos originales
(Yourcenar, Brecht) y con adaptaciones (Laura Restrepo, Dario
Fo). Sin embargo, es evidente que el epicentro de sus blsque-
das encuentra su mejor equilibrio cuando el equipo trata de
domar los escritos herméticos e introvertidos de su creadora.
Como todo buen grupo de teatro que se respete, el gran valor
de Umbral esta en su valentia. En querer visitar el bosque con
los ojos cerrados. No solo montando obras que no parecen
escritas para su planeta (La épera de los tres centavos, de Bertolt
Brecht) sino también construyendo unas catedrales extraiiisi-
mas a través de los textos propuestos por una Carolina Vivas
de la que se identifican sus resultados, aunque el publico se
pierda en sus motivaciones. En sus obras se pasean hombres
orejones que sonrien con un balde en la mano y caminan al
ritmo de un violoncelo, hay mascaras de animales que escon-
den violencias no resueltas, hay sacerdotes que apuiialan por la
espalda o juglares campesinos que cuentan la historia de Cristo




como si estuvieran inventando una verde broma de las monta-
fias. En la fiesta creativa de Umbral Teatro, poco a poco, van apa-
reciendo arquetipos formales que son el sello del grupo (la
penumbra, los acertijos, los secretos a voces, la consolidacién
de un estilo musical, la muerte de Aristételes...) y que los con-
vierten en un colectivo con personalidad y con tercos princi-
pios que no se negocian.

Son muchos los ejemplos que los definen. Uno solo: en
2011, celebrando sus 20 afios, Umbral regresé al escenario de

m—amef™ DANOIAMAS e—————

Dos espectdaculos de
Umbral Teatro
dirigidos por Carolina
Vivas Ferreira: Arriba,
“Cuando el zapatero
remendén remienda
sus zapatos”, texto de
la propia directora
(2004). (Foto: C. M.
Lemay). Abajo, “Opera
de tres centavos” de
Bertolt Brecht (2016).
(Foto G. Cérdoba).

la Casa del Teatro Nacional de Bogota con una nueva obra, que
llevaba por titulo una clave retrospectiva: Antes. ;De qué se tra-
taba? Nadie lo sabe y no es necesario averiguarlo. Solo se
puede decir que se disfruta muchisimo, como se disfruta la pin-
tura abstracta o la musica sin texto. En Antes hay cuadros vivos
y evocaciones campestres, hay viejos de belfos sin mascara y
cinematdgrafos gastados, hay violencia tacita y violinistas que
siguen interpretando su instrumento en el ataid de su vana
muerte. Hay, en sintesis, una atmésfera que no se parece a nada,
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“De plazas, juglares y cadalsos”, version libre de “Misterio bufo” de Dario Fo realizada por Carolina Vivas Ferreira con direccién de Ignacio
Rodriguez. Umbral Teatro (2011). (Foto G. Cérdoba).

ni siquiera a Umbral Teatro. Es un mundo acabado de inventar,
que huye de Brecht y de las gallinas para encontrarse a si
mismo asesinando el pasado, el Antes que nunca veremos.

En la misma época, Umbral Teatro engalané el escenario
alterno del Centro Cultural Julio Mario Santo Domingo con
tres de sus titulos emblemdticos: La épera de los tres centavos,
De plazas, juglares y cadalsos y Gallina y el otro. Una manera
intensa y galante de celebrar dos décadas que muy pocos
colectivos escénicos se podian dar el gusto de conseguir. Al ver
en conjunto la produccién de Carolina, de Ignacio y del resto
de la pandilla de Umbral, se pueden sacar gratas conclusiones
con respecto al buen estado del teatro colombiano del nuevo
milenio, a pesar de las equivocaciones y de las piedras en el
camino. Lo mas interesante de Umbral Teatro es que no quie-
re complacer a nadie. Sus obras son hechas de acuerdo con sus
propias medidas artisticas y los espectadores veran como se
acomodan a ellas. A veces los testigos caben y a veces no. Pero
es seguro que sus apuestas son profundas, urgentes, siempre
inquietantes.
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Sus bodas de plata se celebran después de que el tiem-
po ha pasado como un suspiro.Y, mientras los dias transcurren,
se han acumulado nombres esenciales para la renovacién de la
escena colombiana: la historia y sus deudas oniricas en Cuando
el zapatero remendon remienda sus zapatos (2008); las travesu-
ras, mas alla de lo infantil, en Una soberana calva (2012); las pesa-
dillas femeninas en el fresco autorreferencial de La que no fue
(2013); y las mas ambiciosas: el fresco sobre las violencias
recientes de la Colombia del nuevo milenio en Donde se des-
componen las colas de los burros (2015) o las digresiones del deli-
rio en De peinetas que hablan y otras rarezas (2016).

En todas ellas hay universos compactos, construidos con
delicada paciencia, de la misma forma que han construido, paso a
paso, la sede denominada El Galponcito en el corazén del centro
de Bogotd, o con la laboriosa continuidad del taller de escritura
teatral conocido como Punto Cadeneta Punto. Carolina Vivas,
Ignacio Rodriguez y su grupo de creadores han atravesado el
umbral para convertirse en habitantes profundos de una casa que
cada vez multiplica mds y mas sus cuartos fascinantes. 4



Teatro Petra

mediados de los ochenta, Fabio Rubiano
Orjuela y Marcela Valencia, después de
haber realizado estudios de teatro y asisti-
do al taller del maestro Santiago Garcia en
la sede de la Corporacién Colombiana de
Teatro, dieron nacimiento al Teatro Petra
con la obra El negro perfecto, escrita y diri-
gida por Fabio Rubiano a partir de la obra
La Quema de Judas, del dramaturgo y director de cine venezo-
lano Roman Chalbaud. Con este primer trabajo, Rubiano inicié
un tipo de dramaturgia referida a los problemas urbanos. La
complejidad de la vida en el atafago de las grandes urbes, den-
tro de las cuales sus habitantes se encierran en sus moradas, en
sus cuartos, como en refugios contra la agresion y la violencia
latente que se respira en las calles. Los personajes de las obras
de Rubiano se mueven en este laberinto entre la soledad, el
amor y el desamor, la angustia y el desamparo, pero también la
furia y la resistencia: una forma de sobrevivir en medio de una
inhumana animalidad, como lo muestra en varias de sus crea-
ciones, en las que se mezclan animales y humanos.

Los cruces de caminos son el eje argumental de su segun-
da obra, Desencuentros, estrenada en el teatro La Candelaria el 3
de mayo de 1985. En ella profundiza sobre las relaciones huma-
nas e inhumanas en una gran ciudad, en medio del caos de un
crecimiento desordenado, en el que se da un juego de amores
fallidos o transitorios y desconfianzas constantes.

En 1992 vendria la obra Maria es-tres, un titulo que sin-
tetiza una dualidad entre la idea de tres marias y el estrés emo-
cional que agobia sus vidas. Rubiano se inspiré en Maria, la
novela romantica de Jorge Isaacs, aunque sostiene que la joven
de El Paraiso no murié de amor sino de desamor. Cada una de
estas Marias plantea una mirada diferente del personaje ante el
amor y la muerte. La escena se desenvuelve en medio de camas
de hospital, en la soledad de las penas de amor.

En 1993, Rubiano recibié una beca de creacién de
Colcultura para la realizacién de su obra Amores simultdneos,
estrenada en el Teatro Popular de Bogota (TPB) el 15 de julio
de ese afio. En 1994, con ocasién del IV Festival Iberoamericano
de Teatro de Bogota, recibié una Mencién Especial del Premio
Unesco para la promocion de las artes escénicas. Una obra que
plantea, por medio de escenas breves, los altibajos y contradic-
ciones de las relaciones amorosas.

En 1995, el Teatro Petra se enfrenta a una alternativa
diferente en la elaboracion teatral, pero siempre bajo la éptica
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Dos espectdculos de Teatro Petra dirigidos por Fabio Rubiano
Orjuela: Arriba, “Desencuentros” (1989). (Foto: E. Carriazo). Abajo,
“Amores simultdneos” con texto también de Rubiano (1993).
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Tres montajes de
Teatro Petra
dirigidos por Fabio
Rubiano Orjuela:
sobre estas lineas,
“Labio de liebre” con
texto suyo (2015).
(Foto: J. A. Monsalve).
A la izq.
“Desencuentros”
(1989). (Foto: E.
Carriazo) y a la
dcha. “El negro
perfecto”, con texto
también de Rubiano
(1987). (Foto: . C.
Segura).
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Varios montajes de Teatro Petra (de izquierda a derecha y de arriba abajo): “Opio en las nubes”, de Rafael Chaparro, dirigido por Fabio Rubiano
(1995); “El natalicio de Schumann®, de Fabio Rubiano, con direccién de Ricardo Sarmiento (2010); “Mosca”, con dramaturgia y direccién de
Fabio Rubiano (2002); y “Hienas, chacales y otros animales carnivoros”, con texto y direcciéon de Fabio Rubiano y Javier Gutiérrez (1998). (Fotos:
Arch.Teatro Petra).

de los conflictos de la vida urbana. En esta oportuni-
dad se trata de la adaptacién de una novela, Opio en las
nubes, de Rafael Chaparro Madiedo, quien fallecié en
plena juventud después de haber escrito este relato
novelado en tono de fibula. Al leerla, Rubiano quiso
llevarla a escena y asumio la adaptacién que Chaparro
no alcanzé a ver. También se trata de una historia de
amor, pero con la entrada en accién de un grupo de
gatos —interpretado por actores— que suben y bajan
por las paredes de un edificio, representado en la esce-
nografia por un elevado andamiaje. Es la primera obra
de Rubiano en la que incluye animales parlantes, como
en las fabulas de la antigiiedad.

Continuando esta linea de trabajo, en 1998,
Rubiano lleva a cabo un nuevo experimento con la
obra Hienas, chacales y otros animales carnivoros, en
compaiiia de Javier Gutiérrez, utilizando por primera
vez el video como un elemento integrado a la repre-
sentacion teatral. Fabio Rubiano habia ingresado como
actor a los dramatizados de televisién, y de este len-
guaje utilizé mas tarde elementos para su dramaturgia.
Prosigue este juego entre animales y humanos con la
obra Ornitorrincos: cada vez que ladran los perros, un tra-
bajo sobre la violencia generada por el conflicto arma-
do, a partir de una matanza. Esta obra obtuvo el
Premio Nacional de Dramaturgia del Ministerio de

. ) o “Pinocho y Frankenstein le tienen miedo a Harrison Ford”, espectaculo con
Cultura y gané la beca del Instituto Distrital, de la dramaturgia y direccién de Fabio Rubiano. Teatro Petra (2008).
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Alcaldia de Bogota, para su realizacion escénica. No son perros
humanizados, sino deshumanizados por el turbiéon de la violen-
cia y que llegan a cometer actos terribles en los que nunca
hubieran incurrido en su condicién canina.

En el afo 2000 se produjo un nuevo viraje, esta vez
con una comedia titulada Me estds mirando, jverdad?, sobre la
suerte de tres chicas que hacen un casting para que las reci-
ban como actrices. Ya en el 2002, sin dejar de buscar otras
alternativas, Rubiano y su grupo Petra se introducen en el
mundo de Shakespeare en una de sus primeras piezas, de
extrema violencia: Titus Andronicus, inspirada en la Tragedia
espafiola, una feroz carniceria en la que muere la mayor parte
de los personajes. Mds que una simple adaptacién, Mosca,
como se llama la obra, se presenta como la lectura, la mirada
de Rubiano, desde otro tiempo y lugar, sobre esta obra
impregnada de violencia.

Vienen otros titulos, como Dos hermanas (2004), sobre
las relaciones familiares, siempre contradictorias y con situacio-
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“Sara dice”, montaje
con dramaturgia y
direccién de Fabio
Rubiano. Teatro
Petra (2010).

“Ornitorrincos: Cada
vez que ladran los
perros” con
dramaturgia y
direccién de Fabio
Rubiano. Teatro
Petra (1999).

nes sorpresivas. El mundo urbano, la relacion con la televisiéon
y el cine, las tiras comicas o tebeos, como se les llama en Espaiia,
abren un nuevo campo de expresiéon para Rubiano y el Teatro
Petra. Asi aparecen las obras Pinocho y Frankenstein le tienen
miedo a Harrison Ford (2008), Imago Mundi (2010), Sara dice...
(2010) y El natalicio de Schumann (2010), esta vez bajo la direc-
cion de Ricardo Sarmiento, un director con estudios avanzados
de direccién escénica en el Piccolo Teatro di Milano. Sigue en
este ciclo El vientre de la ballena (2012), donde explora, aparte
de los elementos ya mencionados, una visién personal del tea-
tro del absurdo.

En el 2015 presenta su obra mas reciente, Labio de lie-
bre (en coproduccién con el Teatro Colén de Bogotd), directa-
mente relacionada con los crimenes de los paramilitares en el
conflicto armado colombiano y en los fantasmas del llamado
posconflicto. El teatro de Rubiano se mantiene activo reflexio-
nando sin tapujos sobre las heridas no cicatrizadas de la socie-
dad colombiana. ¢
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Teatro Varasanta

| Teatro Varasanta fue creado en 1994, como
un Centro para la Transformacion del Actor.
Fernando Montes, su gestor y cofundador,
dio los primeros pasos de su formacién tea-
tral en Paris, con Jacques Lecoq, Monica
Pagneux y Ryszard Cieslak, y en Pontedera,
Italia, con Jerzy Grotowski, entre 1988 y
1992.

El primer trabajo realizado por el grupo ya marca una
estética y una concepcion del trabajo corporal del actor, dife-
rente a lo que se venia haciendo en los Ultimos afios en
Colombia. Una obra poética, legendaria, tomada de un notable
poeta persa de la Edad Media: La conferencia de los pdjaros, una
adaptacion de Jean-Claude Carriére del poema de Farid Al Din
Attar, conocido también como Abu Bakr Abrahim, célebre
poeta y mistico musulman, que vivié en la segunda mitad del
siglo Xll y en las primeras décadas del siglo XIIl. Entre sus
numerosas obras, poemas y escritos misticos de profunda
belleza, El lenguaje de los pdjaros, o La conferencia de los pdjaros,

como aparece en la versién de Carriére, es una de sus obras
maés destacadas. En este poema de simbolos sutiles y sugeren-
tes, se desarrolla una asamblea de pajaros para elegir al mas
digno entre ellos. En dicho poema escénico, el ave simboliza el
alma humana, su esencia espiritual, en forma de alegoria.

Después de esta primera obra, realizada con un cuida-
doso trabajo de expresion corporal e imagenes simbélicas,
Fernando Montes plantedé un estudio, desde la perspectiva
escénica, de la novela de Dostoyevski, Los hermanos Karamazov.
A este montaje le siguieron El primer hermano, fabula apécrifa y
Flores fieras.

En 2005, Varasanta obtuvo la Beca de Creacion del
Ministerio de Cultura para realizar un montaje, y asi surgié
Kilele, una epopeya artesanal, con textos de Felipe Vergara, direc-
cion de Fernando Montes, escenografia de Cristina Llano y ves-
tuario de Sylvie Decaillet, quienes trabajaron en la construccion
de una atmosfera simbdlica y ritual, para mostrar los efectos de
la guerra sobre un pueblo en el departamento del Chocé, que
nada tenia que ver con el conflicto armado que desgarra a

“Kilele, una epopeya artesanal”, texto de Felipe Vergara dirigido por Fernando Montes. Teatro Varasanta (2005). (Foto: C. M. Lema).
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“Arimbato, el camino del arbol”, puesta en escena de Fernando Montes y Felipe Vergara a partir de materiales creados por los actores. Teatro
Varasanta (2012). (Foto: C. M. Lema).

Dos montajes de Teatro Varasanta dirigidos por Fernando Montes: A la izq. “El lenguaje de los pajaros”, versién libre del relato de Jean Claude
Carriére (2002). (Foto: C. M. Lema). A la dcha. “Fragmentos de Libertad”, con dramaturgia de Verénica Ochoa (2009). (Foto: J. Davila).
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realizadas por Varasanta y dirigidas por Fernando Montes des-
arrollan el hilo poético trazado a lo largo de su practica escé-
nica. Estas son:
* Animula Vagula Blandula, aforismo del emperador
Adriano, citado por Marguerite Yourcenar en sus
Memorias de Adriano, que se podria interpretar como
Animita blandita y vagarosa. Como en los trabajos ante-
riores, se plantea el choque entre el cuerpo y el espiri-
tu en el comportamiento humano.
* Una temporada en el infierno (Le livre de la folie), accio-
nes escénicas y parlamentos a partir de la lectura del
texto de Arthur Rimbaud.
* Esta noche se improvisa, nombre de una comedia de
Luigi Pirandello, que no es la representacion de su obra,
sino el titulo de un mosaico de improvisaciones realiza-
das por los actores de Varasanta, bajo la direccién de
Fernando Montes.
* Vestigios del viento, un especticulo escénico y vocal
sobre cantos de tradicidn, que equipara dos mundos en

=
r

2

Colombia desde hace tantos afios. La palabra Kilele —el nombre
de la obra— es de origen africano y significa fiesta y rebelién. La
génesis: el 2 de mayo de 2002, un grupo de guerrilleros de las
FARC entro al pueblo de Bojaya, situado en la Costa Pacifica
colombiana, en persecuciéon de una cuadrilla de paramilitares,
grupos armados formados por ganaderos, empresarios y politi-
cos, para diezmar a los insurgentes. En medio de este choque
de fuerzas contrarias, las victimas fueron los habitantes del pue-
blo que, frente a los disparos de uno y otro lado, se resguarda-
ron al interior de una iglesia, considerada como un lugar sagra-
do e inexpugnable. Al verse cercados por los guerrilleros, los
paramilitares entraron a la iglesia y se mezclaron con la gente
de la comunidad. Fue entonces cuando los guerrilleros arroja-
ron un cilindro de gas cargado con explosivos, que destruyo la
iglesia y dejé un saldo de 79 personas muertas.

La obra de Varasanta no plantea los hechos desde la
perspectiva de la lucha politica de las fuerzas contrarias. No las
menciona con nombre propio, sino que muestra sus efectos
sobre la comunidad agredida. Para Felipe Vergara, autor del
texto, Kilele significa “ruido, grito, lamento y lloro por las victi-
mas que ha producido el conflicto en el pueblo”. Es desde el
punto de vista de un pueblo sorprendido y violentado como se
desarrolla la accién de la obra, en medio de las ceremonias y
rituales, con iméagenes alusivas a las victimas de la explosion,
representadas por figuritas de papel recortado, colgadas de
unas ramas sin hojas, cuando en medio de la ceremonia fune-
bre se les prende fuego, hasta que desaparecen convertidas en
cenizas.

Con ocasion del bicentenario del Grito de Indepen-
dencia de Colombia, entonces el Nuevo Reino de Granada, que
tuvo lugar el 20 de julio de 1810, el teatro Varasanta presentd
un proyecto titulado Fragmentos de Libertad, que gand la Beca

“Vestigios del viento”, puesta en escena de Fernando Montes. Teatro
de Creacién del Ministerio de Cultura en el 2009. Otras obras  Varasanta (2013). (Foto: S. Alvarez).
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sus raices musicales: Brasil y Colombia. Los elementos
draméticos fluyen en medio de la relaciéon entre canto
y palabra, que desarrolla la obra, como una memoria de
largos afios de investigacion sobre los cantos populares
y la identidad.

* La tempestad, version de la obra de Shakespeare, diri-
gida por el actor polaco Piotr Borowski. De nuevo, una
aventura en la que Colombia se cuela en los paisajes
manipulados por Préspero, Ariel, Caliban y demas cria-
turas del dramaturgo inglés.

En el 2014 se presenté la obra Banquete antropofdgico.
En el montaje, Fernando Montes integra, en una extrafa fusion,

“Animula Vagula
Blandula”, creacién
colectiva dirigida por
Fernando Montes.
Teatro Varasanta
(2008). (Foto: C. M.
Lema).

Tito Andrénico, de Shakespeare,
con Las tres hermanas, de Chéjov,
a las que el grupo les busca hilos
y conexiones secretas, siempre
con la intencién de observar las
grandes obras del teatro universal
desde la perspectiva del aqui y
ahora en Colombia.

Uno de los trabajos mas
recientes de Varasanta vuelve
sobre otro drama social que sos-
laya los limites de la comprensiéon
y la racionalidad. Su titulo es Arimbato, el camino del arbol, dirigi-
da por Montes y escrita y codirigida por Felipe Vergara, el
mismo autor de Kilele. Esta obra estd concebida como una
reflexion sobre los casos de suicidio que ocurren entre los
indigenas adolescentes, en particular los que pertenecen a la
comunidad Emberd, del Chocd, en la Costa Pacifica, que estan
agrupados en distintas tribus, como los Embera-Chami, o los
Embera-Katio, que habitan sobre todo en Uraba o alto SinG o
en municipios como Istmina, Alto Bauddé o Juraddé y en una
amplia comarca del Darién, al norte de Colombia, en los limi-
tes con Panamd. Una produccién conjunta con la Barracuda
Carmela, creada en Bogotd en el 2004 por Catalina y Felipe
Vergara, y la Compafiia Balagan, de origen brasilero. ¢

“Banquete antropofagico”, montaje dirigido por Fernando Montes con dramaturgia de Liliana Montaria. Teatro Varasanta (2014). (Foto: C. M.
Lema).
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“Como quieres que te quiera, ensayo para pasar de nifia a mujer”, montaje con dramaturgia y direccién de Jorge Hugo Marin. Cia. La Maldita

Vanidad. (2011).

La Maldita Vanidad

| grupo de teatro liderado por Jorge Hugo
Marin ha decidido romper con los parame-
tros del espacio escénico de manera defini-
tiva. Para ellos, no existe un lugar de la
representacion, sino que las historias se
construyen (o se destruyen) de acuerdo con
el sitio en el que son concebidas. La Maldita
Vanidad nacié en el afio 2009, con la crea-
cion de una trilogia denominada Sobre algunos asuntos de fami-
lia', 1a cual fue representada en tres casas distintas de la ciudad
de Bogota. El viaje comenzé con la obra El autor intelectual, en
la que el publico se sentaba en el patio de un edificio de apar-
tamentos y, a través de una ventana, como un fisgén, observa-
ba los acontecimientos naturalistas que representaban sus acto-
res: la historia de tres hermanos y sus responsabilidades mater-
nas. Tiempo después, en una casa del barrio La Soledad, fue
construida la segunda parte de una saga que no tiene conexio-
nes argumentales inmediatas y que fue llamada Los autores
materiales, en la que se les daba rienda suelta a unos aconteci-
mientos a la Hitchcock. Un crimen no exento de humor negro
y de tonalidades hiperrealistas. El asunto se cerré6 con Cémo
quieres que te quiera, donde el espacio de representacién de la
Casa del Teatro Nacional de Bogota dio media vuelta ubicando
a los espectadores en el sitio donde estan los actores, mientras

la obra se desarrollaba en el hall de entrada, donde podia verse
la puerta abierta, con carros y transelntes que pasaban al fren-
te de los ojos voyeristas del publico. Los actores representaban
los acontecimientos de una fiesta de quince afios de una joven
de clase media y los infiernos cotidianos junto a su familia
emergente.

El principal responsable de estas travesuras escénicas es
Jorge Hugo Marin (Medellin, 1981). Se gradué como maestro
en artes escénicas de la Universidad de Antioquia, aunque su
verdadera formacién la ha hecho sobre la marcha, inventindo-
se sus artefactos creativos, partiendo de minimos elementos
para su representacion y enriqueciéndolos con sus herramien-
tas esenciales. Esto es, la dramaturgia y el desempefio de sus
intérpretes. La Maldita Vanidad cuenta historias, con plantea-
miento, nudo, climax y desenlace. En sus obras, la mesa es una
mesa; la ventana, una ventana; el nifio es un nifio;la mamd es una
mama. No hay convenciones ni esfuerzos para la imaginacion.
Sin embargo, en este supuesto realismo histérico, hay una tram-
pa inesperada: el publico. Los espectadores acaban de un por-
tazo conceptual la ilusién naturalista. Porque las fabulas, en apa-
riencia, suceden en privado, son secretas, esconden asuntos que
no deben ventilarse frente a los demas. Quienes miran a los
autores materiales, al autor intelectual o a los invitados de la
fiesta de quince afos, son convidados de piedra, apariciones
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secretas. El logotipo que identifica al grupo es curioso, porque
pareciera que representase un telén de boca abierto, con el
vacio del escenario en la mitad. En realidad, la imagen no debe-
ria remitir al teatro sino a un hueco en la cuarta pared. Esto es,
a una ventana con sus cortinas abiertas. Porque el publico, en
realidad, fisgonea, cumple la funcién de James Stewart en La ven-
tana indiscreta, otra vez, de Hitchcock: es testigo impotente de
una realidad que sucede a pesar de si mismo.

Pero, ;no son los espectadores, en general, voyeristas
potenciales? Quien va a cualquier experiencia teatral ;no es un
mirén imprudente? En parte si, pero un edificio concebido para
las representaciones (esto es,un teatro), de alguna manera, pre-
figura una distancia, estd compuesto por un conjunto de con-
venciones. Por el contrario, en las obras de La Maldita Vanidad,
los artificios son los mismos de la realidad, pero por la natura-
leza del dispositivo, la mesa, la ventana o la silla, son signos que
van mas alld de su presencia cotidiana. De igual forma, madre,
hijos, tios o amistades se convierten en simbolos, en arquetipos
de la vida diaria, que juegan a ser ellos mismos, como si estu-
vieran en un set de cine o televisién, con la diferencia de que,
en lugar de cdmaras y técnicos, hay espectadores.
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Aunque el grupo adquirié una sede permanente (una
casa en el tradicional barrio Palermo de Bogotd) para des-
arrollar espectaculos y proyectos, han continuado multiplican-
do la variedad de sus locaciones teatrales. Para la saga deno-
minada Matando el tiempo. Primer acto inevitable: nacer, la obra
(construida con el detonante del Ricardo I, de Shakespeare),
drama familiar alrededor de una mesa, fue puesta en escena
en una casa del centro de la capital colombiana. Por su parte,
Morir de amor. Segundo acto inevitable: morir fue concebida
aprovechando corredores, ventanas y escaleras de la casa
recién adquirida por el grupo, para contar las circunstancias
fatales de un velorio de clase media, en la que los secretos a
voces Y las realidades escondidas de una familia disfuncional
van tomando tonalidades infernales. En este caso, la teatralidad
se convierte en una trampa, puesto que los actores no siem-
pre tienen las edades de los personajes representados y pare-
ciera como si La Maldita Vanidad entrara a engrosar el ejérci-
to de grupos que inventan sobre las mentiras piadosas de los
escenarios modernos.

Con el tiempo, La Maldita Vanidad y Jorge Hugo Marin
han crecido en ambiciones. Nuevos montajes (Un cuento sofia-



“El autor intelectual”,
escenificacién con
dramaturgia y direccién de
Jorge Hugo Marin. Cia. La
Maldita Vanidad. (2009).

do, Paisaje fracturado), talleres, lecturas de
dramaturgias propias y extranjeras, que
alternan con proyectos de largo aliento,
como el homenaje a Anton Chéjov, con
distintos montajes sobre relatos y dramas
del escritor ruso. Para esta ocasion, el grupo concibié La baila-
rina y la escopeta, puesta en escena de la actriz Ella Becerra
(quien se consolida, a su vez, como directora) y, para comple-
tar los pasos en ascenso, Marin escribié una adaptacion de Las
tres hermanas, ubicada en el Medellin de los ochenta, la cual titu-
16 Hoy envejeci diez afios y que fue producida, por primera vez
para el grupo, por el Teatro Colén de Bogota, espacio en el que
fue estrenada. Hubo otros participantes en este curioso festival
Chéjov (los directores, Manolo Orjuela, Martha Marquez, Pawel
Nowicki; el grupo de danza teatro Cortocinesis...) pero, de La
Maldita Vanidad, habria que destacar su insistencia en la inmer-
sion en los universos cotidianos de la vida colombiana, con
recursos que podrian ser denominados como especulares: el
teatro como espejo de acontecimientos posibles.

Durante muchos afos, el realismo pasé a un segundo
lugar en las indagaciones de las vanguardias teatrales del pais.

“Los autores materiales”
espectdculo con dramaturgia y
direccién de Jorge Hugo Marin.
Cia. La Maldita Vanidad. (2011)

(Foto: F. Florez).

Teatro de visita lo llamaba despectivamente Santiago Garcia, el
director del Teatro La Candelaria. Con experiencias como las
de La Maldita Vanidad se ha perdido la vergiienza hacia forma-
tos que parecian territorio exclusivo de los modelos conserva-
dores o televisivos (el melodrama, la pieza, la tragicomedia...).
Hoy por hoy, han ido concibiendo una suerte de tipologia par-
ticular en sus montajes, de tal suerte que, a pesar de la juven-
tud, han comenzado a marcar una diferencia a través de la que
los compromisos con el entorno no excluyen los acercamien-
tos hacia modelos complacientes y de identificacién con el
publico.¢

Notas

I Marin, Jorge Hugo. Sobre algunos asuntos de familia. 3 tomos. Coleccién
Teatro Colombiano. Ediciones Universidad Distrital “Francisco José de
Caldas”. Bogota; 2012.
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n el siglo XIX, luego de sus enfrentamientos
O mar PO rraS con propios y extranos, el Libertador Simoén

Bolivar sentencié: “La Unica cosa que se
puede hacer en América es emigrar”'. La

5’ El I eatro consigna parecen repetirla muchos artistas

colombianos, ante las incertidumbres con su

propio futuro. Hoy por hoy, sin embargo, las

a an ro posibilidades locales de trabajo se multipli-

can. No obstante, a comienzos de la década de los ochenta, el

asunto era a otro precio. Fue el caso de los inicios de Omar

Porras, flamante director del Teatro Malandro, en Ginebra,

Suiza, y uno de los mas originales creadores de la escena euro-

pea del nuevo milenio. Pero, si se mira al pasado, sus origenes
colombianos no le garantizaban lo mejor.

Hijo de padres campesinos que con muchisimo esfuer-

zo establecieron su espacio en la capital colombiana, no pare-
cia que el pequeno Omar tuviese algin tipo de influencia que

94 ADE TEATRO



lo llevase hacia el mundo de las artes. Intent aqui y alld, sin
ningun éxito, hasta que quemd sus naves y atravesé el océano.
En 1984, se instalé en Paris. Durante anos, se gand la vida
haciendo teatro en las calles, mientras se esforzaba por asistir
noche a noche a las representaciones de Benno Besson y
Giorgio Strehler, de Matthias Langhoff y Antoine Vitez, de
Peter Brook y Bob Wilson, de Lucian Pintilie y Pina Bausch.
Poco a poco, el joven Porras consiguié abrirse paso en distin-
tos templos de la escena parisina. Recibié algunas clases en la
escuela de Jacques Lecogq. Luego, es admitido en los famosos
stages de Ariane Mnouchkine en el Théitre du Soleil, donde
entré en contacto con otras disciplinas relacionadas con el
mundo de la escena, especialmente con las formas tradiciona-
les del teatro balinés, del sur de la India y del Japén. Estando
en La Cartoucherie de Vincennes, donde tiene su sede el tea-
tro de Mnouchkine, consiguié trabajar en L'Epée de Bois, en
tres montajes consecutivos’, hasta que entra en contacto con
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“Ay! QuiXote!”, espectaculo de
Omar Porras a partir de la
novela de Cervantes. Teatro
Malandro (2001). (Foto: M. del
Curto).

Les Bouffes du Nord de Peter Brook, donde asistio a los ensa-
yos generales del mitico montaje de nueve horas del
Mahdbhdrata, con adaptacion de Jean-Claude Carriére. Alli
tuvo un encuentro definitivo en su vida: conocié a Ryszard
Cieslak, el actor sagrado de Jerzy Grotowski, quien lo invitd a
participar en la puesta en escena de una adaptacion de
Dostoyevski’. Porras reconoce ahora que él no trabajé con
Cieslak, sino que Cieslak trabajé con él. Lo domd, lo molded,
le dio una sensibilidad precisa en su cuerpo para que pudiese
consolidar la destreza de sus propias herramientas fisicas.
Porque Porras lo que siempre quiso hacer en la vida era
actuar. El trabajo como director llegd después, como necesi-
dad practica. Pero el contacto fisico con la escena se le hacia
fundamental para poder seguir adelante con los acertijos del
mundo. Gracias a Cieslak, consiguié una breve estancia en el
Work Center de Grotowski.Alli, quizas guiado por la contun-
dente presencia del gran maestro polaco, Porras fue gestando
su destino.Y su destino era una decision de harto riesgo.

No es muy claro el momento en el cual Omar Porras
llega a Ginebra. Lo que si forma parte de su leyenda es la mane-
ra a contracorriente como se fue instalando en la ciudad, por la
puerta de atras, como squatter, abriendo bodegas clausuradas
con grupos de jovenes artistas que necesitaban de un lugar
dénde probar sus aventuras formales.Asi, el 20 de julio de 1991,
un nuevo espacio marginal abria sus puertas en Ginebra para la
representacion de insélitos espectaculos: el Théatre du Garage.
Y el texto escogido no podia ser otro que la obra paradigmati-
ca de la escena moderna: Ubu roi, de Alfred Jarry. Porras, acom-
panado de sus complices de la creacion, escogié un nombre
provocador para el grupo, que a los suizos no les daba mayores
pistas: Malandro. El nombre le interesaba al joven actor y direc-
tor colombiano porque presentaba una ambigliedad revelado-
ra: un malandro es una suerte de seductor popular que, al
mismo tiempo, puede ser considerado un delincuente, un anti-
social. Su connotacion peyorativa no se percibia entre los
espectadores ginebrinos, pero si anunciaba, de manera secreta,
la actitud contestataria y provocadora de Porras y sus compin-
ches. El espanol de la América Latina entendido como una suer-
te de secreta rebelion‘. Después de Ubu roi, el grupo se concen-
traria en una curiosa version de La tragique histoire du docteur
Faust, de Christopher Marlowe. Basuras, detritus, viejos trastos
callejeros, todo servia para construir una estética residual,
donde la belleza emergeria de los desechos sociales. Tanto el
Ubu como el Faust serian vistos como una curiosidad marginal
y no pasarian de alli,de no ser porque los integrantes del Teatro
Malandro se decidieron a poner en escena a uno de los auto-
res suizos mas importantes del siglo XX: Friedrich Diirrenmatt.
El montaje de La visite de la vieille dame, en 1993, fue todo un
acontecimiento nacional. Por lo demas, Porras represento el rol
femenino protagdnico y se convertiria en un intérprete que no
solo dominaba distintos registros expresivos, sino que, a su vez,
conocia como pocos la técnica de la actuacién con mascara’.
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En 1994, luego de recibir el Premio al Mejor Espectaculo
Independiente, Porras es nombrado Maditre de Stage en la
Escuela Serge Martin. A partir de ese momento, su figura
comenzo a ser reconocida, primero, en los principales escena-
rios suizos Y, luego, en la Europa francoparlante. Un afio des-
pués, el estreno de su Othello, de William Shakespeare (donde no
solo fue responsable de la direccion, sino de la interpretacién
del rol de lago), confirmé que Omar Porras no representaba un
esfuerzo efimero de un joven colombiano con veleidades de
estrella, sino que el teatro habia encontrado un nuevo represen-
tante en la selecta galeria de grandes creadores que se aferran
a la tradicion para aprender el presente. Poco a poco, en
Malandro se fue gestando una estética y, por qué no, una ética
del oficio escénico. El teatro de Omar Porras se nutria de mal-
tiples fuentes y tenia el reservado privilegio de no parecerse a
nada ni a nadie, salvo a si mismo. De todas maneras, los miem-
bros del grupo no querian encasillarse en la representacion de
textos clasicos de probada eficacia, sino que decidieron inter-
narse en los laberintos de la dramaturgia contemporanea.Asi, en
1997, construyeron un profundo divertimento alrededor del
Strip-Tease, del dramaturgo polaco Slavomir Mrozek. Ese mismo
ano, el Teatro Malandro tocaria el cielo con las manos gracias a
la version que realizasen de las Bodas de sangre, de Garcia Lorca.
Giras internacionales, estudios sobre el estilo de Omar Porras,
entusiastas reconocimientos por parte de la critica especializa-
da. Curiosamente, a pesar de que, en Bogota, su ciudad natal, se
desarrollase desde 1988 el Festival Iberoamericano de Teatro,
sus montajes nunca habian sido invitados y el nombre de Omar
Porras solo era reconocido por algunos pocos privilegiados que
habian observado sus montajes europeos®. La fascinante icono-
grafia de Bodas de sangre instaura una nueva manera de resolver
los textos clasicos. No se trataba de una version reverencial del
melodrama lorquiano, ni mucho menos una transformacion ori-
ginal del texto, de tal suerte que las palabras del poeta desapa-
recian ante una puesta en escena mas inteligente que las inten-
ciones del dramaturgo. Por el contrario, enamorado de la pala-
bra escrita, Porras quiso siempre homenajear; a su manera, a los
dramaturgos que adora. Pero su poderosa intuicion y su trave-
sura de nifo incesante poco a poco le han ensehado que el
juego de la escena hay que saberlo articular de manera sensible
y poética con las palabras de los hombres de letras. Porras no
escribe: ejecuta a través del maquillaje, de las luces, de la msi-
ca, de las canciones originales, de las mascaras, del vestuario. No
hay realidad en su teatro: el escenario se puebla de pequenas
figuras, de duendes traviesos, de caricaturas metafisicas. De alli
que las mezclas desopilantes puedan producir efectos gloriosos,
como introducir figuras de la musica antillana (Gangan y
Gangén, dos hermanos gemelos prestados de una cancion de los
musicos de salsa Ricardo Ray y Bobby Cruz) en medio de las
pesadillas sin nombre de sus Noces de sang.

Sin embargo, los lazos de Omar Porras con el pasado
siempre han sido necesarios. Durante el proceso de montaje
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“La historia del soldado”, con dramaturgia de Charles-Ferdinand
Ramuz y direccién de Omar Porras. Teatro Malandro (2003). (Foto:
E. Cerecchio).

de Strip-Tease, el grupo leyo La Orestiada, de Esquilo. Por mdalti-
ples razones, se convertia en una necesidad establecer puentes
tematicos entre distintos autores, entre distintas estéticas. Para
ellos, como para muchas de las compaiias que establecen sus
necesidades artisticas de acuerdo con un impulso comun, la
escogencia de un texto se convierte en una suerte de necesi-
dad organica y, con frecuencia, se establecen correspondencias
a través de muchos vinculos que, en apariencia, no pertenecen
a los de la logica o a los del rigor académico. Porras no tiene
muy claro en qué momento la lectura de la farsa de Mrozek los
llevé a La Orestiada, pero si admite que la razén por la cual la
obra del dramaturgo polaco los llevé a Esquilo se debi6 a cier-
to trasfondo mitico que se esconde mas alla de las situaciones
planteadas en Strip-Tease. A pesar de que la pieza se desarrolla
en un espacio cerrado y su tema central gira en torno a la idea
del encierro, la lectura de Esquilo los hizo reflexionar sobre la
idea de la manipulacion de los seres humanos desde una pers-
pectiva, si se quiere, mas alegérica.Asi, el montaje fue hecho en
un espacio abierto, de tal suerte que los personajes se encon-
traban encerrados en el universo y no solo en un cuarto. Sin
embargo, no seria La Orestiada de Esquilo la que le marcase el
camino, como podria suponerse. Seria un texto muy ligado a su
particular descubrimiento del teatro, en la adolescente Bogota
de finales de los setentas: Las Bacantes, de Euripides.

Una vez escogido el texto, el grupo empezé a descubrir
la enorme potencia de la tragedia. Alli, de manera profunda, los




miembros del Teatro Malandro comenzaron a darle una nueva
dimension a la idea de la mdscara, entendida no solo como un
objeto que cubre un rostro, sino como la portadora de la idea
de la suplantacion, de la complejidad del ser humano, de la iro-
nia en un hombre que debe representar la traviesa fiera que se
esconde detras de la festiva presencia de un dios como
Dioniso.

A través de ejercicios muy fisicos, de un tratamiento
organico con los actores, Las bacantes se fue convirtiendo en
un material que sirvié6 como detonante para explorar mundos
secretos, los cuales estaban enquistados en las conciencias de
sus nuevos creadores. Porras reconoce ahora que montar una
obra como la citada tragedia de Euripides es una experiencia
que raya con lo imposible. Lo mas complejo para todo el equi-
po artistico fue encontrar la puerta de entrada para ingresar a
Las bacantes. Porque, si los asuntos eran tomados al pie de la
letra, podrian muy facilmente desfallecer en el intento. El soli-
loquio inicial de Dioniso era una suerte de Génesis que los lle-
vaba al origen mismo de la experiencia teatral, el cual habia que
traducir en términos escénicos con otro tipo de recursos, los
cuales fuesen mas alla de la ilustracion de la palabra, de tal suer-
te que instalasen al publico (y, como no, a los actores) en una
nueva dimension de lo sagrado. A Porras le parece que hay
pocas escenas de confrontacion en la obra: Tiresias y Penteo,
en la primera parte de la obra; Penteo, Tiresias y Cadmos, al
final; o los didlogos entre Agave, Tiresias y Cadmos... Para un
director tan fisico como Porras, habia que encontrar los meca-
nismos internos en el texto que dieran pie para disparar las
imagenes, sin necesidad de tener que desarmar los versos de la
tragedia. Apoyados en una traduccion publicada por Les Belles
Lettres’ y tejiendo recursos prestados de distintas versiones
francesas y espafolas, finalmente Porras y su colaborador habi-
tual, Marco Sabbatini, escribieron una traduccion final que deno-
minaron Bakkhantes, con un subtitulo aclaratorio: d’aprés Les
Bacchantes d’Euripide. Cuando se habla del ritual, Porras admite
que habia multiples reflexiones alrededor de dicha convencién
en su puesta en escena. Esta categoria ceremonidl, si se quiere,
de su teatro esta presente desde mucho tiempo atras y se con-
solida en sus Noces de sang, que el director Suzuki Tadashi
(quien monté Las bacantes bajo el titulo de Dionysus) habia
valorado de manera especial. Cuando supo que Porras y el
Teatro Malandro estaban a la caza de Las bacantes, invitd al
grupo a su festival en Toga (Toyama, Japén). La experiencia
oriental in situ fue definitiva para el conjunto colombo-suizo.
Esa suerte de fiesta pagana en que se convierte el exigente
método de Suzuki le dio una nueva organicidad al trabajo de
Porras y fue definitiva en la manera como se asumio la puesta
en escena de Bakkhantes. Corria el ano 2000.

En el nuevo milenio, Omar Porras y sus malandros se
han paseado por escenarios de todo el mundo y han conquis-
tado, por fin, el publico colombiano. Ha concebido experien-
cias totalizantes como: Ay! QuiXote (2001). Acto seguido, ha
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pasado por mdltiples paisajes imaginarios: La historia del solda-
do, de Ramuz y Stravinski, en repertorio desde el 2003.Y ha
continuado sus pesquisas y sus triunfos con El don Juan (2005),
una puesta en escena en la Comédie Francaise de Pedro y el
Comendador, a partir de Lope de Vega (2006), pasando por
diversas creaciones de opera (Lelisir d’'amore, El barbero de
Sevilla, La flauta mdgica, La Périchole, La Grande-duchesse de
Gérolstein...). En el ano 2010, conseguiria el viejo suefo de diri-
gir en su propio pais, en una costosa coproduccion del
Ministerio de Cultura colombiano. Porras, asociado con el
escritor William Ospina, concibié el especticulo titulado
Bolivar: fragmentos de un suefio, donde rompié con todas las
constantes de sus invenciones y se internd en la bisqueda de
una comprension de las musicas populares de los llanos y de
la Costa Atlantica de su patria. El paréntesis suramericano no
impidié que, muy pronto, Porras regresara a sus grandes dise-
fos de produccién europeos, con textos puramente teatrales,
como ya lo habia hecho en el 2007 con su puesta en escena
de El sefor Puntila y su criado Matti, de Bertolt Brecht, o Las tra-
pacerias de Scapin, de Moliere, en 2009. Entre el 2011 y el
2014, Porras dirigié LEveil du printemps, de Frank Wedekind, y
La Dame de la mer, de Henrik Ibsen.Trabajé en Japon una nueva
version de su Don Juan y de Romeo y Julieta. Para cerrar el ciclo,
fue nombrado director del Théatre Kléber-Méleau de Renens,
en Suiza, y actualmente ejerce sus funciones desde julio de
2015. Omar Porras es un creador que ha sabido que el mundo
de la escena, en ultima instancia, se escribe sobre las tablas.
Pero no solamente lo concibe como un asunto del conoci-
miento de las técnicas de la actuacion o del montaje. También
ha sabido ser un eficaz productor y un gestor de proyectos
que, a la postre, son los que consiguen volver realidad los sue-
fos de un colombiano que se resistid a sobrevivir en medio
del desasosiego. ¢

Notas

| Véase https://es.wikisource.org/wiki/Carta_de_Bol%C3%ADvar_al_
general_Juan_Jos%C3%A9_ Flores_(1830). Consultado en noviembre de
2016.

2 Caligula, de Albert Camus, Volpone o el zorro, de Ben Jonson, y Tamerlan, de
Christopher Marlowe, los tres dirigidos por Antonio Diaz-Florian.

3 Mon pauvre Fedia en el Théitre de LEpée de Bois (1986).

4 No solamente el grupo fue bautizado como el Teatro Malandro, sino que
el 6rgano de difusion de sus trabajos era un tabloide llamado El Berraco,
que, en su Colombia natal, quiere decir el mejor, el mds fuerte y, al mismo
tiempo, el mds dificil. Ambas expresiones (Malandro y Berraco) eran utiliza-
das en castellano.

5 Der Besuch der alten Dame fue escrita por Friedrich Diirrenmatt en 1956.
Hay una célebre version cinematogrifica: The visit, de 1964, dirigida por
Bernhard Wicki, con Ingrid Bergman en el rol protagénico.

6 El primer montaje de Omar Porras y el Teatro Malandro que se presen-
t6 en Colombia fue Ay! QuiXote, en el Festival Iberoamericano de Teatro
de Bogota del afio 2002.

7 Euripide, Les Bacchantes. Tome VI, 2e. partie. Texte établi et traduit par H.
Grégoire avec le concours de . Meunier. (2e. tirage revu et corrige par. J.
Irigoin). Paris; 1998.
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bEnrique Vargas
y el Teatro
de los Sentidos

udles han sido los mejores ejemplos donde
confluyen la idea del teatro con la del labe-
rinto? Si se busca en la escena latinoameri-
cana un creador que ha buscado sin tregua
el camino para desandar las rutas de los sen-
deros que se bifurcan, parafraseando el titulo
de un relato de Borges, ese nombre es el de
Enrique Vargas y su Teatro de los Sentidos'.
Despuntando la década de los noventa, comenzé a oirse de su
secreta aventura, gracias a un trabajo que contagié sin ruido al
publico bogotano, a través del callado éxito del boca a boca. La
experiencia (dificil llamar espectdculo a un viaje tan visceral, tan
privado) se llamaba El hilo de Ariadna y se presentaba en oscu-
ros espacios de la Universidad Nacional de Colombia. En 1992,
dicho trabajo fue descubierto en el Festival Iberoamericano de
Teatro de Bogota. En aquel momento, el grupo que lo represen-
taba se conocia como el Taller de Investigacion de la Imagen de la
Universidad Nacional. Era la consolidaciéon de las blsquedas
artisticas de Enrique Vargas, quien, durante afios, venia realizan-
do distintos dispositivos teatrales a partir de la narracién popu-
lar, juntandolos con el manejo de mufiecos, las sombras chines-
cas, asi como diversas formas plasticas y actorales que se con-
fundian con el juego. Estas digresiones imaginarias tenian su
punto de partida en algunos talleres coordinados por él mismo,
cuyos temas giraban en torno al mito, al rito y a la fiesta, a las
distintas posibilidades de la imagen escénica, a los cuentos de
tradicion popular y a la reflexién a través de practicas de sen-
sibilizacién, tanto de los actores como de los testigos de sus
representaciones.

El reconocimiento de Enrique Vargas en Colombia fue
discreto pero contundente, no solo como hombre de teatro,
sino como artista integral. El hilo de Ariadna se fue convirtiendo
en una experiencia, desde todo punto de vista, memorable.
Luego de salir del tunel protector de los sétanos de la
Universidad Nacional de Colombia, la propuesta se presentd
en Manizales, su ciudad natal, en 1990, durante el ya legendario
Festival Internacional de Teatro. El viaje mas alld de las fronte-
ras del espiritu habia comenzado. Luego de consolidarse como
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un acontecimiento Unico y desconcertante, recibié el Primer
Premio del XXXIV Salén Nacional de Artistas, en 1992. De
alguna manera, Enrique Vargas estaba rompiendo los limites
entre las formas teatrales y los nuevos lenguajes de las artes
plasticas.Y no se detuvo. Por mas de una década, el largo trase-
gar deVargas se fue convirtiendo en una experiencia vital Unica,
la cual comenzé entre los cafetales de la regién que lo vio
nacer en 1940. Desde muy nifio, el juego se fue transformando
en la vocacién definitiva del futuro creador.Vargas se uni6 de
cualquier manera a grupos trashumantes de titiriteros, cirque-
ros o magos de ocasion que pasaban por Manizales. A los |5
afios de edad, viajé a Bogotd y estuvo durante un lustro en la



“El hilo de Ariadna”, espectaculo con dramaturgia de Enrique Vargas. Teatro de los sentidos (2003).

Escuela Nacional de Arte Dramatico (ENAD). En 1960, quemé
sus naves colombianas y se inscribié en la Universidad de
Michigan para estudiar Antropologia Teatral. La efervescencia
de los sesenta lo sorprendié en New York, donde sus experien-
cias artisticas se consolidaron en el Teatro La MaMa, en el
Spanish Harlem, y al lado de Peter Schumann y su grupo Bread
& Puppet.

En 1966 regresa a Colombia y empieza a inventarse sus
aventuras creadoras en barrios populares de Bogota. En 1975
realiza experiencias en la Carcel Modelo de la capital colombia-
na, trabajando con los presos politicos internos en dicho cen-
tro penitenciario. En 1977 viaja al Amazonas. Durante |5 afios

se concentra en la investigacién de los distintos juegos de los
nifios de las comunidades indigenas de dicha regién del pais, asi
como de la Orinoquia. Poco a poco, fueron apareciendo los
resultados de este intercambio cultural: Faustino Rimales,
Sancocho de Cola, 4 golpes, El romance y su sombra, La manta, Feria
Tiempovivo, para no confundir la puerta con la salida ni la muerte
con la morida, entre otros. A finales de la década de los ochen-
ta, se consolida su catedra de Dramaturgia Sensorial en los
sétanos del Auditorio Leén de Greiff de la Universidad
Nacional de Colombia. Como resultado de todo este proceso
nace El hilo de Ariadna.Y el ovillo de este especticulo Unico lo
conduce hacia Europa.
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Desde sus tiempos en New York,Vargas estuvo interesa-
do en las distintas formas de cémo el publico es integrado en
las experiencias teatrales. Desinteresado por la convencioén tra-
dicional de un espectador sentado frente a un espectaculo con-
cebido para su deslumbramiento o para la fria reflexion, el
director colombiano comenzé a indagar en todos los caminos
posibles que condujesen a la articulacion de los cinco sentidos
en las aventuras de la creacién. Encontrar la incorporacién del
espectador en el lugar fisico en el que sucede la dramaturgia.
Convertir al publico en parte de la representacion. Hasta alli,
podria parecer un happening o un performance. La diferencia esta
en que Vargas pone a los vigjeros de sus trabajos en el centro
mismo de los acontecimientos, de tal suerte que dicho publico
se convierte, de manera literal, en el protagonista de las obras del
Teatro de los Sentidos. De alguna manera, el publico (el testigo,
el viajero, el que deambula, el curioso, el sofiante...) también es
autor, es dramaturgo, a lo largo de la ruta que se le propone. En
dicho marco, esta coleccion de signos y de misteriosas claves se
ha ido convirtiendo en una experiencia unica, dentro de las for-
mas representativas contemporaneas, no solo en Colombia,
sino en los distintos lugares donde se ha instalado su insélita
aventura. Porque son muchos los grupos o los artistas individua-
les que buscan a través de la ruptura las relaciones con el espec-
tador. Unos indagan por medio de la extrema complicidad tac-
til; otros, por las vias de la provocacién. En muchas ocasiones, el
rechazo se convierte en una constante y el testigo de dichas for-
mas de transgresion se siente eludido o simplemente no acep-
ta que intenten articularlo de manera artificial a la experiencia
artistica. Por el contrario, con el Teatro de los Sentidos, el viaje
es placentero.Y lo es no solo porque busque ser complaciente,
sino por su misteriosa sinceridad. En sus obras (en sus expe-
riencias, en sus viajes, en sus rutas, en sus laberintos...) puede
experimentarse el miedo, el desconcierto, la preocupacion, la
duda. Pero el espectador (muchas veces, como en el caso de El
hilo de Ariadna o de Ordculos, en soledad: el publico no entra en
grupo sino de uno en uno...) se siente protegido por el entor-
no. Los actores (los habitantes) no solo se encargan de represen-
tar acontecimientos, sino también de guiar y de cuidar a los acu-
dientes al misterio del viaje. No hay por qué preocuparse:inclu-
so en obras con titulos tan inquietantes como Pequerios ejercicios
para el buen morir, hay un ambiente de tranquilidad sedante,
donde el silencio, la oscuridad, los aromas o las pequefisimas
melodias forman parte de un entorno que se torna acogedor y
el miedo se traduce en inquieta calma.

De acuerdo con el testimonio de Carlos Bernal’,uno de
los habitantes colombianos del Teatro de los Sentidos desde el
afio de 1992, todos los miembros del grupo se convierten, en
cada una de las experiencias, en espectadores del viaje, puesto . -
que, una vez organizada la Iogistica interna de un monta]e, cada Arriba, “Habitantes”, creacién de E. Vargas y Teatro de los sentidos

uno de los participantes debe hacer el viaje al interior del labe- (2011). (Foto: F. J. Garcia). En el centro Enrique Vargas en

. f d s Deb L Copenhague (2014). (Foto: P. Morten). Abajo, “El eco de la sombra™
rinto, como si fuese un espectador mas. Debe tener conciencia espectdculo de E.Vargas y Teatro de los sentidos (2007). (Foto: F. J.
de la totalidad, asi cada una de las estaciones por las que pasara Garcia).

100 ADE TEATRO



e (e e e e e g e | ) diéspora ]

“La memoria del vino”, de E.Vargas y Teatro de los sentidos (2007). (Foto: F. J. Garcia).

un visitante haya sido construida de forma individual. De esta
manera, el habitante puede ubicar el lugar que ocupa dentro del
conjunto, y en un tacito efecto de espejo, puede verse refleja-
do al atar los cabos que le propone el recorrido. Porque un
actor de teatro no puede verse a si mismo dentro del conjun-
to de un espectaculo.Aqui, por el contrario, puede vivir las vici-
situdes del viaje, puesto que buena parte de los juegos laberin-
ticos del Teatro de los Sentidos se construye de individualmen-
te, aunque la partitura es repetida al milimetro por sus posibles
remplazantes. Para Bernal,“El hilo de Ariadna es como el A Hard
Day’s Night, de los Beatles, o En la diestra de Dios Padre, de
Enrique Buenaventura: es una obra donde empieza todo. Y
donde, de alguna manera, se intuye lo que sigue™.

Los afios han seguido en un respetuoso silencio creati-
vo donde, poco a poco, van naciendo las creaciones del Teatro
de los Sentidos, en memorables actos de valor, de sensibilidad
y de silencios. Afincados en una casona de otros tiempos, a las
afueras de Barcelona, los titulos se desgranan uno detras de
otros: La memoria del vino, El eco de la sombra, el proyecto
Habitantes, Pequefios ejercicios para el buen morir, Fermentacion o
El corazén de las tinieblas, entre otras aventuras. En el nuevo
milenio, Enrique Vargas no solo es el director artistico del
Teatro de los Sentidos, también dirige el Posgrado de Poéticas

de los Sentidos: Lenguaje Sensorial y Poética del Juego, de la
Fundacié Universitat Girona. Ademads, dicta los cursos avanza-
dos tanto de la Escuela de los Sentidos de Barcelona como del
Centro Cultural il Funaro (Pistoia, Italia)*. Viajero incansable,
anacoreta de traviesa sonrisa, Enrique Vargas posee una aureo-
la de irreverente santidad, la cual ha convertido en hermosas
experiencias individuales para sus espectadores que, de uno en
uno, se internan en un mundo de una belleza y un misterio que
a todas luces parecia imposible. ¢

Notas

| A propésito de la inmensa trayectoria de Enrique Vargas y el Teatro de
los Sentidos, es preciso remitirse a: www.teatrodelossentidos.com.
Consultado en noviembre de 2016.

2 Carlos Bernal es un actor colombiano que se formé en la Escuela
Departamental de Teatro de Cali. Entre 1967 y 1977 fue miembro del
TEC, el grupo dirigido por Enrique Buenaventura. Gran parte de su tra-
bajo profesional lo hizo dentro de los parametros de la llamada Creacion
Colectiva, cuyos métodos tienen conexiones secretas, en la manera cémo
se construyen las obras, con los del Teatro de los Sentidos. Bernal estd
radicado en Europa desde el afio de 1977 y, a partir de 1992, se ha vin-
culado a los distintos proyectos artisticos de Enrique Vargas.

3 Entrevista inédita a Carlos Bernal, realizada en Bogota en 2013.

4 Véase http://teatrodelossentidos.com/enrique-vargas/. Consultado en
noviembre de 2016.
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Alternativas del siglo XXI

a muerte ha ido cambiando el directorio tea-
tral de Colombia. Enrique Buenaventura falle-
ci6 en el afo 2003 y, con él, fue desaparecien-
do una gran parte del elenco principal del
Teatro Escuela/Teatro Experimental de Cali
(Luis Fernando Pérez, Helios Fernandez,
Yolanda Garcia,Ana Ruth Velasco...). Lo mismo
sucedié con el Teatro La Candelaria y la tragi-
ca desapariciéon de los actores Fernando Pefiuela (2011) y
Francisco Martinez (2016). El paisaje finebre se completé con
la subita enfermedad de Fanny Mikey, quien, al final de una pre-
sentacion de su espectaculo musical Perfume de arrabal y tango
en la ciudad de Cali, donde habia forjado sus primeros pasos en
Colombia, moriria a la edad de 78 afios. La ediciéon nimero
doce del Festival Iberoamericano de Teatro, en 2010, se llevaria
a cabo, por consiguiente, sin su alma y nervio. De todas mane-
ras, sus mas estrechos colaboradores tomaron la antorcha y
continuaron con la titdnica labor de seguir adelante con un
evento que, en apariencia, parecia desbordarse en sus ambicio-
nes. De cualquier forma, visto desde la distancia, tanto el
Iberoamericano como el Alternativo siguen siendo dos termo-
metros para saber lo que sucede en los escenarios locales,
tanto en proyectos ambiciosos, como en los pequefios espacios
experimentales. Por una extrafia coincidencia, el dia de la muer-

te de Fanny Mikey, el 16 de agosto de 2008, la actriz de teatro,
cine y television, Alejandra Borrero, que habia trabajado en
diversas producciones de la gestora colombo-argentina, abriria
las puertas a un nuevo centro escénico y cultural llamado Casa
Ensamble (luego cambiaria su nombre por Casa E) con la obra
Pharmakon, escrita por el desaparecido director de cine Carlos
Mayolo. El lugar, en el corazoén del barrio La Soledad de Bogota,
cuenta con multiples salas y espacios donde se presentan las
mas novedosas experiencias, junto a obras de gran aliento
comercial. En la casa que la alberga, se han presentado cientos
de actores en los llamados microteatros (obras que no exceden
los 15 minutos de duracién), que combinan con curiosos éxi-
tos comerciales como A 2.50 la Cuba Libre, que se ha manteni-
do por afos en su repertorio.

El nuevo milenio ha puesto contra la pared las expe-
riencias de grupos estables. El Teatro La Candelaria, el Teatro
Matacandelas o, de alguna manera, el Teatro Varasanta contint-
an liderando la tendencia, pero, en términos generales, los nue-
vos colectivos escénicos les apuntan a experiencias especificas,
con elencos diversos, antes que a convivencias de largo aliento.
Esa actitud pudo verse en el Festival Iberoamericano del afio
2010 con experiencias como AdentroLaCasAfuera, del director
Javier Gutiérrez, quien, con la colaboracién de la excelente cre-
adora LauraVillegas, creé una aventura multidisciplinaria donde

“Gessel-Niklauss Project”, con direccién de Mauricio Galeano y Mateo Rueda. Coproduccién de La Dindmica y Materile Teatro Formas
Animadas (2014). (Foto: C. Pérez).
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“Los cinco entierros de
Pessoa”, espectdculo con
texto y direccién de Juan

Carlos Moyano. Teatro

Tierra (2015). (Foto: C.

M. Lema).

el video, la instalacién y los recursos
dramatuirgicos convivian en agresiva
correspondencia. EIl mismo Javier
Gutiérrez participé en una trilogia
denominada Cien Dias (I, Il y Ill): en
tres especticulos diferentes, los
directores Fabio Rubiano, Ricardo
Sarmiento y el mismo Gutiérrez
concibieron variaciones “alrededor
de los escritos del piloto japonés Mako Saguru, desaparecido
en la Segunda Guerra Mundial”, segiin rezaba el programa de
mano. Son obras de gran agresividad visual, con textos provo-

|n

cadores que intentan sacudir a los espectadores por las vias de
la irreverencia. De alguna manera y a través de las facilidades de
las nuevas tecnologias, los citados creadores contindan el viaje
trazado por artistas como José Alejandro Restrepo o Maria
Teresa Hincapié, quienes en los ochenta comenzaron a experi-
mentar con las conexiones entre el espacio escénico, el video
y las artes plasticas.

En un curioso contrapunto, en el afio 2010 se destaca-
ron distintos espectaculos unipersonales, los cuales no deberi-
an confundirse con el auge de las llamadas stand-up comedies o
de los locales cuenteros, quienes concebian trabajos sin ninglin
tipo de recurso escénico, salvo el de la palabra. En cuanto a los
monologos destacados de este periodo, podrian citarse
Columpio de vuelo, de Carlota Llano, Los adioses de José, de
Fernando Pautt, el ya mencionado Pharmakon, de Alejandra
Borrero, A solas..., de Margarita Rosa de Francisco, Un sabor a
Boris Vian, de Ricardo Leguizamo, y El malo de la pelicula, de
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Mario Escobar. De otra parte, se mantuvo el regreso a formas
tradicionales de la representacién, como la version de El atolon-
drado, de Moliére, bajo la direccién, en clave de clown, del
argentino Ricardo Behrens. El director Pawel Nowicki regresé
a los escenarios con una segunda y estupenda versién de El
casamiento, de su compatriota Witold Gombrowicz, apuntando-
le a una combinacién entre el teatro de complejas lecturas y las
obras de ligero formato, protagonizada por sus antiguos cola-
boradores, hoy convertidos en estrellas de la television. Asi,
grupos como El Anhelo del Salmén puso en escena una inten-
sa version de Esperando a Godot, de Beckett; el Teatro La Hora
25 le apuntd a una adaptacidon de Euripides; Umbral Teatro
estrend La 6pera de los tres centavos, de Brecht, mientras el exi-
toso Pedro Salazar, luego de una juiciosa educacién en Europa
y Estados Unidos, regresoé al pais para ponerse al frente de exi-
gentes clasicos como La vida es suefio, de Calderdn.

De otra parte, en el 2010 se consolidan experiencias
como la del grupo La Maldita Vanidad, con sus obras en espa-
cios naturalistas, las grandes apuestas creativas del Teatro
Matacandelas, las inmersiones rituales del Teatro Itinerante del

.

“Gessel-Niklauss Project” montaje con direccién de Mauricio Galeano y Mateo Rueda. Coproduccién de La Dinamica y Materile Teatro Formas

Animadas (2014). (Foto: C. Pérez).
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Sol, mientras dramaturgos como Pedro Miguel Rozo regresa-
ban a los escenarios con reflexiones sobre la intolerancia en
Nuestras vidas privadas. Al mismo tiempo, durante las celebra-
ciones de los 200 afios de la Independencia, fueron puestos en
escena sendos especticulos que revisaban los sucesos con
altos niveles de ambigiiedad poética, en ejemplos como El ulti-
mo viaje del Libertador (Ensamblaje Teatro), Fragmentos de
Libertad (Varasanta), o Bolivar: fragmentos de un suefio (Omar
Porras). En este paisaje, se destacé la presencia de algunos cre-
adores espafoles que han desarrollado experiencias creativas
en Colombia, como Tino Fernandez y su grupo L'Explose (en
2010 estrené La razén de las Ofelias; en 2012, Diario de una cru-
cifixion), o el director catalan Marc Caellas, que junto con el
local Manolo Orjuela pusieron a crujir las agresivas bisagras de
Rodrigo Garcia con una versién de jHaberos quedado en casa,
capullos!'. El circo (La Gata Cirko), el impulso regional (Barco
Ebrio, Colegio del Cuerpo, Jovenes Creadores del Litoral) y las
adaptaciones literarias (como la version de la novela Los ejérci-
tos, de Evelio Rosero, realizada por el Teatro Tierra) ayudan a
que el panorama escénico de Colombia sea cada vez mas plu-
ral y, al mismo tiempo, cada vez mds desafiante.

No son pocos los esfuerzos por equilibrar las experien-
cias para el gran publico con los experimentos formales. Uno
de ellos fue el musical Maria Barilla que, con dramaturgia de
Leonardo Gomez y direccion de Pedro Salazar, intenté combi-
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nar las coreografias con el folklore y la reflexion politica. Al
mismo tiempo, jovenes creadores han consolidado espacios
donde se combina el teatro de texto con especticulos que cap-
turan espectadores de diversos intereses. Tal es el caso del
Teatro R 101 que, en su propia sede, ha producido montajes de
cldsicos contemporineos (Pinter, Joe Penhald, entre otros),
junto a dramaturgias propias (Felipe Botero, por ejemplo). En
ese contexto, no puede olvidarse la experiencia del director
Juan Carlos Agudelo, discipulo de Marcel Marceau y creador, en
Colombia, de La Casa del Silencio, con delicados montajes de
teatro fisico y gestual. Por otra parte, en Cali, los directores Ma
Zhenghong y Alejandro Gonzalez Puche han consolidado sus
indagaciones sobre el teatro clisico espanol, y de Tirso de
Molina a Cervantes, de Calderon a las églogas medievales, han
concebido un estilo en el que los lenguajes del pacifico colom-
biano se mezclan con los versos esenciales del teatro castella-
no, para producir resultados de hilarante originalidad. El Teatro
La Mascara, Esquina Latina, Cali Teatro o el Teatro del Presagio,
entre otros, han continuado con la senda de la multiplicacién
de lo impredecible. No muy lejos esta la experiencia de
Medellin, con los grupos que han consolidado y ampliado sus
espacios, asi como las coreografias de Rafael Palacios con la
Compaiiia Sankofa.

Si se quiere apreciar el ping-pong de formas en la segun-
da década del nuevo milenio, esto puede demostrarse con los



“Marat-Sade”, montaje de
Teatro Libre de la obra de
Peter Weiss. (2012). (Foto:

C. M. Lema).

saltos del Marat-Sade del Teatro
Libre de Bogotd (con actores
casi todos egresados de su
escuela de formacion escénica)
con Blackbird, de David Ha-
rrower (coproduccién del im -
portantisimo Teatro Mayor “Julio
Mario Santo Domingo” con
Casa Ensamble); el mundo de las
masacres paramilitares visto a
través del especticulo multime-
dia denominado El deber de
Fenster (de Humberto Dorado,
Matias Maldonado, Nicolas Mon-
tero y Laura Villegas, con ac -
tuacion de Jairo Camargo) con
El rinoceronte, de lonesco; Sara
dice, de Fabio Rubiano, con las
obras de clown dirigidas por
Mario Escobar y Carolina Mejia
Garzon. Todas ellas dan una
vision caleidoscopica de un uni-
verso teatral en permanente
evolucién, lejos de los compro-
misos inmediatos o de las agen-
das politicas de turno.
Finalizando el 2016, una
nueva generacion de creadores
convive con artistas de mayor tradicion y experiencia. Al inte-
rior del grupo de Teatro La Candelaria, por ejemplo, el legado
de Santiago Garcia se mantiene vivo. El proceso de paz, en el
que el gobierno nacional ha invertido todos sus esfuerzos poli-
ticos, parece unir a los artistas nacionales en una sola causa, y
desde grandes instalaciones en la Plaza de Bolivar, como la rea-
lizada por la artista Doris Salcedo, hasta apoyos populares en
las manifestaciones callejeras, en todos ellos estdn los creado-
res del teatro colombiano, a la biusqueda de mejores mundos
posibles. No obstante, la diversidad de su repertorio no es inte-
rrumpida por las urgencias sociales. Por el contrario: lo segun-
do estimula lo primero. Asi, en las salas del pais ruedan obras
como Camargo, del joven actor y director Johan Velandia (retra-
to de un asesino en serie alrededor de un comedor). Los gran-
des riesgos se manifiestan en experiencias como The Gessell-
Niklauss Project, una suerte de experimento de tortura sicolé-
gica o, sobre todo, Corruptour, de la actriz y dramaturga Verénica
Ochoa, una obra que sucede en un bus (o chiva) que recorre
Bogotd mostrando los sitios donde se cometieron los delitos
mas evidentes de las clases dominantes, rindiéndole homenaje
al cémico Jaime Garzon, asesinado por el paramilitarismo a
finales del siglo XX. Como en los setentas, hay un regreso a la
reflexion politica sobre las tablas, con obras que fustigan la rea-
lidad de frente, sin tapujos ni concesiones: desde versiones de

Arriba, “El dictador de Copenhague”, montaje de Martha Mdrquez,
coproduccién de Teatroas, El Taller y En Obra Negra, asociadas con
Artescénicas de Cali (2012). Sobre estas lineas “El dltimo viaje del
libertador”, montaje co-dirigido por Misael Torres y Angel
Beccassino. Cia. Ensamblaje Teatro (2011).

Antigona con desplazados del pacifico colombiano (Genealogia
de un sacrificio, del Teatro Cenit), o con las madres de las victi-
mas de los llamados falsos positivos (Antigonas: tribunal de muje-
res, dirigido por Carlos Satizabal), Omaira |1/85, del grupo El
anhelo del Salmoén, El pais de las mujeres hermosas, del desapa-
recido Farley Veldsquez, los juegos poéticos (Los cinco entierros
de Pessoa, de Juan Carlos Moyano y el Teatro Tierra; La historia
del sefior M, del director Manolo Orjuela), la teatralizacién de
lo literario (Origenes, del Teatro Itinerante del Sol; La soledad del
supremo, de Ensamblaje Teatro, a partir del Patriarca garciamar-
quiano), hasta llegar a las indagaciones en proceso de consoli-
dacién, como las obras que creadas en un antiguo centro
comercial convertido en una sede nuevos grupos (Umbral,
Changua, Vargas Tejada, Casa Tea, entre otros), las cuales alber-
gan, a su vez, experiencias de creadores que construyen sus
espectaculos de sala en sala, sin afincarse en espacios especifi-
cos (el grupo La Navaja de Ockhamm, de Katalina Moskowictz;
el Teatro del Embuste; estupendas experiencias de contacto
directo como Apesta, de Victor Quesada; Quinta Picota,
Purpura Creactivo o El Hormiguero, entre otros). Hoy, lugares
establecidos en Colombia son considerados como distintos
epicentros escénicos (Casa E, R 10l y Espacio Odedn, en
Bogotd; Teatro La Mascara, en Cali; Casa Teatro El Poblado, en
Medellin), donde se presentan las multiples propuestas que flu-
yen de las necesidades expresivas de una nueva generacion de
artistas, formados y llenos de urgencias creadoras.¢

Nota
I Marc Caellas ha continuado con sus experiencias en Colombia con

obras como Las listas, Contar la vida o El paseo, de Robert Walser.
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“La secreta obscenidad” con texto y direccién de Matias Maldonado. Coproduccién del Espacio Odeén y Teatro del Embuste (2014). (Foto: D.

Nuevas dramaturgias

Cancucu).

n 2016, los actores, dramaturgos y directores
Felipe Vergara (del grupo La Barracuda
Carmela) y César Badillo (Teatro La
Candelaria) decidieron jugarse el todo por el
todo con un prolongado divertimento.
Debido a que en Bogotd se habian institucio-
nalizado los llamados microteatros (en espe-
cial, los llevados a escena en el espacio deno-
minado Casa E, los cuales, hasta ese momento, habian superado
los 100 titulos), los dos creadores concibieron Cémo regresa el
humo al tabaco, nombre de un ambicioso especticulo de gran

106 ADE TEATRO

formato, de cuatro horas de duracién, que consta de una trilo-
gia calidoscépica de juegos visuales, musica en vivo y digresiones
de alto riesgo. La obra se present6 en dos grandes escenarios
de Bogotd (el Teatro “Jorge Eliécer Gaitan” y el Teatro Mayor
“Julio Mario Santo Domingo”) y representd un viaje hacia un
nuevo tipo de escritura teatral, en el que se mezclaba la crea-
cién colectiva, la dramaturgia del actor, la puesta en escena con-
vencional, la coreografia, el video y la instalacion plastica. Es posi-
ble que Cémo regresa el humo al tabaco indique la sintesis de
diversas tendencias en las que se resume, por la via de los exce-
sos, las nuevas maneras de escribir el teatro en Colombia.
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A la izq., “Rebi”, con texto y direccion de Matias Maldonado. Coproduccién del Espacio Odeén y Teatro del Embuste (2014). (Foto: D.
Cancucu).A la dcha., “VIBen Estrella”, espectdculo con texto y direcciéon de William Guevara. Cia. Pirpura Creactivo. (Foto: D. Ramirez).

En el nuevo milenio, la creacién colectiva sigue siendo
una opcion para concebir los especticulos escénicos, aunque
no es la uUnica. J6venes dramaturgos, de ordenador, papel y
pluma, han vuelto a desarrollar sus proyectos escénicos desde
la soledad del escritor, para después llevarlos a cabo, no nece-
sariamente dirigidos por sus mismos gestores. Hoy por hoy, los
dramaturgos han querido agremiarse, intercambian sus textos,
organizan lecturas publicas de sus obras con actores que inter-
pretan los distintos roles e incluso han creado espacios como
la Clinica Dramaturgica, en la que los escritores van desarrollan-
do sus proyectos, corriendo riesgos semanales de confronta-
cion con otros colegas.

Hay escritores de vieja data que han consolidado una
obra de largo aliento, como Carolina Vivas, Victor Viviescas,
Patricia Ariza, Piedad Bonnett, Miguel Torres, José Assad, Hugo
Afanador o José Domingo Garzon, entre muchos otros. Desde
el ano 2000 hasta el momento, los jévenes escriben cada vez
con mayor frecuencia, e incluso la Universidad Nacional de
Colombia ha cumplido una década formando dramaturgos en su
Maestria de Escrituras Creativas. En cuanto a los més destaca-
dos, pueden citarse algunos nombres que identifican esta ten-
dencia en la busqueda individual de la palabra para la escena:

Pedro Miguel Rozo: egresado del Programa de Artes
Escénicas de la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB),
ha desarrollado una ya considerable carrera como dramaturgo,
libretista de cine y televisién. En cuanto a sus obras mas repre-
sentativas, estan Club suicida busca o Caddver exquisito.

Enrique Lozano: dramaturgo calefio, que realizd sus
estudios en Medellin (Colombia) y Sidney (Australia). Sus obras
superan los veinte titulos, con montajes en distintas ciudades
nacionales y extranjeras. Ganador del Premio Nacional de
Dramaturgia en 2006 y 2015. En cuanto a sus titulos, se desta-
can La Sierra Nevada de Eliseo Reclus o Noche oscura, lugar tran-
quilo.

Martha Marquez: enigmitica escritora calefa, gana-
dora de varios premios como dramaturga. Ha dirigido sus pro-
pias obras. En especial, El dictador de Copenhague, Blanco total-
mente blanco, Vaselina o Souvenir asidtico.

Tania Cardenas: trabaja indistintamente en el teatro y
en la escritura de libretos para television. Esta ultima actividad
le ha merecido diversos reconocimientos. Se formé en Bogota
y Barcelona. Ganadora del Premio Lope de Vega en 1998. En
cuanto a sus obras, estan Yo he querido gritar, Viudas o la felicidad
tal vez si existe, Cuarto frio y Punto final.

“La pataformosis”, espectdculo de AndresHito Rodriguez. Changua Teatro (2008-2014). (Foto: J. Quiceno).
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Arriba, “La cabeza de pato”, montaje con dramaturgia y direccién de Santiago Merchant. Abajo, “Cémo regresa el humo al tabaco”, triptico
teatral de Cesar Badillo y Felipe Vergara. Cia. La Barracuda Carmela (2016).

Erik Leyton: escribe textos teatrales desde 1998 y
combina, a su vez, la creacién dramatuirgica con la realizacién
de documentales y la gestacién de proyectos televisivos. En
cuanto a sus obras de teatro mds reconocidas, pueden citarse
Huecos en los ojos, Sabor a sal o Las hojas de los drboles no paran
de caer.

Felipe Botero: auténtico béte de scéne nacional. Ha
adelantado una entusiasta actividad como escritor de textos
para las tablas. Sus obras El ausente y Ositos de goma han teni-
do un amplio reconocimiento, gracias a los montajes realizados
por el Teatro R 101.

Sebastian lllera: joven creador bogotano. Docente del
Programa de Artes Escénicas de la Universidad Distrital. Master
en Escrituras Creativas de la Universidad Nacional de Colombia.
En cuanto a sus obras, se destacan Cadalso y Blanco hueso.
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Carolina Mejia: directora y dramaturga bogotana.
Master en Escrituras Creativas. Ha desarrollado una intensa
labor en la escritura de textos para la técnica del clown, en
especial para su grupo Rueda Roja, en el que codirige con el
actor y pedagogo Mario Escobar. Su obra No te escupo la cara
porque la vida lo hard mejor que yo es una de los montajes de
mayor reconocimiento por el publico colombiano de los afios
recientes.

William Guevara: actor, director, dramaturgo del
colectivo Pdrpura Creactivo. En cuanto a sus obras monta-
das, estan Adorada Ylld. Un suefio marciano, Bizarro o V/Ben
Estrella.

Veronica Ochoa: se destacdé como actriz del grupo
de teatro Varasanta (Kilele, Animula Vagula Blandula, Fragmentos
de libertad, entre otros), hasta que decidié correr sus propios
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“Test a Turing”, obra de
AndresHito Rodriguez
con direccién de
Marcela Mora. Cia.
Changua Teatro (2016)
(Foto: J. Quiceno).

riesgos creadores con obras de gran importancia como
Retrato involuntario de Luigi Pirandello y, sobre todo, Corruptour.

Santiago Merchant: bogotano, maestro en Artes
Escénicas con énfasis en Direccion, del Programa de Artes
Escénicas de la Universidad Distrital. Se especializé en escritu-
ra para la escena en la Universidad de Cérdoba (Argentina).
Escribié la obra El conejo mds estupido de este mundo (2010), con
la que fue finalista del Premio de Dramaturgia Distrital. Otros
textos teatrales son Alaska y Granujas.

Victor Quesada: tolimense, maestro en direccién tea-
tral de la Universidad de Essex-East |5 Acting School de
Inglaterra. Escribio y dirigié la obra Apesta, con la que gané la
beca para jovenes creadores del Ministerio de Cultura de
Colombia en 201 I. En cuanto a sus obras escritas también se
destacan Voz y Giierfanitos.

Adriana Romero:actriz y dramaturga bogotana, egre-
sada de la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB). En
el 2001 escribié Es solo temporal, su primera obra, con la que
ganaria la beca para jovenes directores de la Secretaria de
Cultura. Otras de sus obras son V.LP. Vacaciones in Paradise,
Noche de perros, ganadora de la Beca de Creacion en equipa-
mentos culturales del Teatro Jorge Eliecer Gaitan-ldartes 2014,
y El crucigramista, estrenada en el 2016.

Matias Maldonado: dramaturgo, actor, guionista de
cine y libretista de television. En sus espectaculos hay una com-
binacién entre el desmadre total (La secreta obscenidad y Rebu)
y la mas profunda reflexion sobre la realidad colombiana (EI
deber de Fenster). Maldonado sabe que el escandalo ya no exis-
te en el siglo XXI, pero parece resucitarlo en unos espectacu-
los plenos de ebriedad y de feliz anarquia.

Andres Hito Rodriguez: profesor del Programa de

“Un café”, con
texto y direccion
de Carolina
Mejia. Cia. La
Rueda Roja.

Artes Escénicas de la Facultad de Artes de la Academia
Superior de Artes de Bogota (ASAB). Dramaturgo, actor y
director. Hay un interés casi obsesivo por la provocacién y por
sacudir al publico desde sus entrafias mas intimas. En la recu-
peracion del texto Insultos al publico, de Peter Handke manifies-
ta su entusiasmo por la destruccion. En cuanto a sus obras mas
destacadas, estan Obra de interés social, Test A Turing y La patafor-
mosis.

Manolo Orjuela: es uno de los mejores ejemplos
colombianos de cémo la actividad dramaturgica se combina
con la puesta en escena. Orjuela ha dirigido multiples trabajos
en los que la adaptacion, la escritura, la dramaturgia de los acto-
res y la mirada del director se conciben de manera simultanea.
En cuanto a sus trabajos mas destacados, estan sus experien-
cias como director artistico de Casa E y los montajes de
amplio reconocimiento, como su obra autobiogrifica titulada
La historia del sefior M.

Maria Adelaida Palacio, Arley Ospina, Camilo Ramirez,
Juan David Pascuales y Juan Camilo Ahumada completan una
lista de nuevos cultores de la escritura, quienes poco a poco
dignifican y le dan territorio de autonomia a los autores teatra-
les que inventan en el papel para que las tablas materialicen sus
pesadillas.Algunos ejemplos adicionales pueden encontrarse en
la Coleccion de Teatro Colombiano del Programa de Artes
Escénicas de la Facultad de Artes-ASAB que, hasta el 2016,
habia publicado 40 libros con obras de 40 dramaturgos. De
igual forma, las Ediciones Paso de Gato y el Ministerio de
Cultura de Colombia publicaron dos volimenes con obras de
los autores, que amplian el espectro de los creadores de las
artes escénicas por las vias de la palabra.¢
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Espanoles en el
teatro colombiano

Fausto Cabrera (Islas Canarias, 1924-Bogota, 2016):
emigré a América después de la Guerra Civil Espaiiola, en 1943.
Hizo parte de la compafiia teatral de Elvira Travesi, en 1956.
Dirigio la Escuela de Teatro del Distrito, en Bogotd, e hizo parte
del curso de actuacion dictado por Seki Sano, en 1956.
Fundador y director del Teatro “El Buho”, entre 1958 y 1963.
Actor y director tanto en teatro como en radio y television,
donde dio a conocer una amplia selecciéon de obras teatrales,
clasicas y modernas. Actor en la mayoria de las peliculas de fic-
cion de su hijo, el realizador Sergio Cabrera.

Cayetano Luca de Tena (Sevilla, 1917-Madrid, 1997):
director teatral espafiol. Entre los afos de 1955 y 1956 fue
encargado de la organizacién, programa y direccion de la
Escuela de Teatro del Instituto Departamental de Bellas Artes
de Cali. Con los alumnos de la escuela realizé el montaje de El
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suefio de una noche de verano, de William Shakespeare. En 1957,
Enrique Buenaventura lo remplazé en la direccién, cuando Luca
de Tena regres6 a Madrid.

José Maria de Mena Calvo (Cérdoba, Espana, 1923):
en 1951, durante el gobierno de Laureano Gdémez, Juan
Pefialosa Rueda, como director del Teatro Colén de Bogota,
con el propdsito de crear una escuela de arte dramdtico, con-
trato al historiador y director teatral José Maria de Mena Calvo
para que ejerciera las funciones de asesor técnico, director de
escena y profesor de diccion. Durante un poco mas de un afio
que estuvo en Colombia, Mena asesoré a Pefialosa en la plane-
acion de la escuela, el pénsum y las materias de estudio.
Durante su estadia selecciond a los estudiantes mds destacados
y monté con ellos, a finales de 1951, la obra Una noche de pri-
mavera sin suefio, de Enrique Jardiel Poncela.

Enrique de la Hoz: desde sus comienzos, fue pro-
fesor de actuacion en la Escuela Nacional de Arte Dramatico
y director de algunas de las obras mas destacadas realizadas
por la Escuela de Arte Dramatico y presentadas en sus pri-
meros festivales. Entre ellas: Los drboles mueren de pie y La
barca sin pescador, de Alejandro Casona, y Madrugada, de
Antonio Buero Vallejo. Para el Festival de Teatro de 1957,

Dos espectaculos de Alberto Castilla con el Teatro
Estudio de la Universidad Nacional de Colombia,
sobre obras de Valle-Inclan: a la izquierda “Los
cuernos de don Friolera” (1966) y abajo dos
imagenes de “Tirano Banderas” (1968). (Fotos:
Archivo ADE).




El director Cayetano Luca de Tena (Foto: Archivo CDT).

Enrique de la Hoz monté con los alumnos mas destacados
obras como El diario de Ana Frank, de los autores norteameri-
canos Francis Goodrich y Albert Hackett, asi como En algin
lugar es de noche, primer premio en el concurso de autores
convocado por la Corporacion Festival de Teatro, original de
Ignacio Gémez Davila. De la Hoz también fue director de pro-
gramas de radioteatro en la Radiodifusora Nacional de
Colombia y director del grupo teatral de la Universidad
Javeriana, con el cual llevé a escena El sombrero de tres picos, de
Pedro Antonio de Alarcon,y Final de partida, de Samuel Beckett.
En su trabajo como periodista asumio la critica teatral en el
periddico El Siglo, de Bogota.

José Prat (Albacete, Espafia, 1905-Madrid, 1994): reali-
z6 estudios de Filosofia y Derecho en la Universidad de
Granada. Se interesé por la politica e ingres6 al Partido
Socialista Espafiol, PSOE, en tiempos de la Republica, en el que
ejercié importantes cargos. Con el triunfo del franquismo, al
final de la guerra civil, tomé el camino del exilio, primero en
Francia y luego en Colombia, a donde llegd en 1940. Trabajo
como periodista y critico de teatro en el periédico El Tiempo
durante varios lustros. Fue profesor de Historia del Teatro en
los primeros afios de la Escuela Nacional de Arte Dramitico, y
de Dramitica Colombiana en la Universidad Pedagdgica, en
Bogota.A la muerte de Franco y con el retorno de la democra-

Fausto Cabrera en su interpretacion de “Otelo”, de Shakespeare.
Teatro EIl Buho (1980).

cia, regresé a Espafia, donde fue honrado con varios cargos,
tanto del partido socialista como del Ateneo de Madrid, cuya
presidencia ejercid hasta su muerte.

Alberto Castilla (Zaragoza, 1936): director de teatro
universitario en Espafia, se destacé en el Festival Internacional
de Teatro Universitario de Nancy, en Francia, por su montaje de
Fuenteovejuna, de Lope de Vega, con el cual obtuvo el primer
premio. Fue llamado a finales de 1966 a trabajar como director
del Teatro Estudio de la Universidad Nacional, en el cual des-
arrollé un importante trabajo creativo entre los afios de 1967
y 1968. Acondicioné un espacio en el segundo piso de la
Facultad de Arquitectura como teatro de camara y alli monté
la adaptacién de tres cuentos del libro El llano en llamas, del
mexicano Juan Rulfo. Obtuvo el primer premio en el Festival de
Teatro de 1968, en el Teatro Colodn, por su montaje de Los cuer-
nos de don Friolera, de Ramén del Valle-Inclan, premio comparti-
do con la Casa de la Cultura por el montaje de Marat/Sade, de
Peter Weiss, dirigido por Santiago Garcia. En 1968 monté
Antigona, de Séfocles, con la actuaciéon de su esposa, la actriz
espafola Guadalupe Espinar. Trabajé como asesor en la planea-
cion del Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de
Manizales, y monté con el Teatro Estudio de la Universidad
Nacional la obra Tirano Banderas, adaptada por Enrique
Buenaventura de la novela homénima de Ramén del Valle-
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Dos momentos de
“Frenesi”,
espectdculo de Tino
Fernéandez. Cia.
L’Explose Danza
Contempordnea
(2006).

Inclan. Esta obra estaba invitada para
presentarse en el Festival de Teatro de
ciudad de México, pero este evento tuvo
que suspenderse a causa de la matanza
de estudiantes en la Plaza de las Tres
Culturas de Tlatelolco, el 2 de octubre
de 1968.Del 2 al 8 de noviembre de este
mismo afio, Tirano Banderas se presentd
en el Teatro Colén de Bogota, después
de lo cual Castilla viajé a los Estados
Unidos a trabajar como profesor univer-
sitario.

Miguel Ayuso (Madrid, 1921-
Bogota, 1991): director teatral y libretis-
ta en los primeros afos de la televisién
colombiana. Dirigié algunas obras al ini-
cio de los Festivales de Teatro en 1957.
Ingres6 como periodista al periodico El
Tiempo, asumiendo la critica de teatro y
dramatizados de televisién, con su
columna jPum en el ojo! Como parte de
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El actor, dramaturgo y director de teatro Marc
Caellas.

su interés por las artes escénicas, fomento los festivales de tea-
tro juvenil y estudiantil.

Angel Facio (Madrid): director del famoso grupo de
Los Goliardos, en la época de los teatros independientes. En
cuanto a sus montajes, se destaco La boda de los pequefios bur-
gueses, de Bertolt Brecht, con claras alusiones a la situacidn
politica franquista en su Gltima etapa.Viaj6é a Colombia en 1978,
donde monto las obras Ligazén, de Ramén del Valle-Inclén, con
el Teatro El Alacran, y La Celestina, una produccién del Instituto
Colombiano de Cultura. También monté la obra La sefiorita
Margarita, del brasilero Roberto Athayde.

Tino Fernandez (Asturias): cursé estudios de Arte
Dramatico en Madrid. Comenzé su experiencia profesional en
la compaiiia de teatro TRASGU, con la cual participé en tres de
sus creaciones. Mds tarde se orientd hacia la danza contempo-
ranea, motivo por el cual se instalé en Paris en 1983.En la capi-
tal francesa, cred su propia compaiiia, LExplose, en 1991. En
1995, trabajé con el grupo colombiano Mapa Teatro en la cre-
acion Orestea Ex Machina. En 1996 se
instalé en Bogotd, donde consolidé su
compaiiia, cuyo objetivo se centré en la
promocioén y el desarrollo de las artes
escénicas, principalmente de la danza-
teatro. Desde entonces, ha realizado un
trabajo ininterrumpido en la creacién,
investigacion y difusién artistica. En el
2006 recibié el Premio Nacional de
Danza, por la obra Frenesi. En el 2008,
inauguro la sede de su compafiia, bajo el
nombre de La Factoria, con el propési-
to fundamental de acoger la creacion
artistica y los proyectos de busqueda e
investigacion de los creadores escéni-
cos.

Marc Caellas (Barcelona,
1974): Actor, dramaturgo y director de
teatro, relacionado estrechamente con
las vanguardias escénicas colombianas,
no solo como testigo, sino también
como protagonista. En el 2008 puso en




escena, en 4 espacios distintos del barrio La Macarena de
Bogota, jHaberos quedado en casa, capullos!, junto con el direc-
tor Manolo Orjuela, a partir del texto del hispano-argentino
Rodrigo Garcia. Caellas no solo ha dirigido en su Barcelona
natal, sino en ciudades como Miami, Caracas o Buenos Aires. En
Colombia ha realizado experiencias disimiles como Los criticos
también lloran, a partir de textos de Roberto Bolafio. De igual
forma, ha gestado proyectos de alto riesgo como Entrevistas
breves con escritores repulsivos (Buenos Aires, 2011, a partir de
textos de David Foster Wallace), Las listas (segtn textos de Julio
Wallovits, estrenada en el Festival Iberoamericano de Teatro de
Bogotd) o El paseo, de Robert Walser (2012), representada en
las calles de Buenos Aires, Barcelona y Bogota. Con la actriz y
dramaturga Verdnica Ochoa concibié el proyecto Cuento mi
vida (en Bogotd), experiencia de teatro documental estrenado
en 2014.

Otros nombres: Espafia y sus regiones han prestado las

mascaras de distintos creadores que, a lo largo de los afios,
sembraron raices, unas mas largas que otras, en los escenarios

Revista

colombianos. Nombres como los de Alfonso Graifio (quien
fuese director de la Escuela de Teatro del Distrito), pasando
por directores como Ramén Pareja, Pere Planella, Juanjo
Avellan, Carlos Garcia o el actor Toni Cots, han trabajado en
la gestacion de distintos universos en Colombia, para cons-
truir otros imaginarios sobre escenarios que acogen, cada vez
mas, viejos y nuevos mundos. En las Gltimas décadas, dramatur-
gos y directores como Sergi Belbel o José Sanchis Sinisterra
han sido verdaderos guias en muchos procesos escénicos de
alto impacto nacional. En el Festival Iberoamericano de Teatro,
los grupos y creadores espafoles han tenido una presencia
permanente. Por los escenarios colombianos no solo han
pasado nombres de prestigio como los de Maria Guerrero,
Margarita Xirgli o Nuria Espert. Colombia y Espafia han esta-
blecido didlogos continuos en espacios como el Festival de
Cadiz, la revista Primer Acto, la presencia de José Monleén, los
viajes de ida y vuelta de creadores como Carlos Bernal,
Enrique Vargas o Rosario Ruiz Rodgers. Todos a una han ayu-
dado a acrecentar los coros creativos entre paises que, gracias
al teatro, han borrado sus fronteras.¢

:Ya en version digital!

A la venta en http://tienda.adeteatro.com/
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ZONA AMIGOS DE

ASOCIACION
DE REVISTAS
CULTURALES
DE ESPANA

Los proyectos culturales que representan nuestras revistas ne-
cesitan de la conversacion y complicidad directa con los lec-
tores. La cultura precisa generar redes de simpatia y apoyo.
Queremos involucrar a otros protagonistas del encuentro cul-
tural que se sittan al otro lado de la creacion, a las personas y
a los colectivos, para reactivar su papel, porque la cultura es
también un proyecto de participacion.

Hazte amigo de ARCE y comienza a compartir con nosotros el
amplio territorio cultural que queremos construir. Te espera-

mos con un regalo de bienvenida.

Hazte amigo en:
www.revistasculturales.com/amigos-arce
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' Fabio Rubiano Orjuela

“Labio de liebre”, montaje con dramaturgia y direcciéon de Fabio Rubiano. Teatro Petra (2015).
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Labio de liebre (Venganza o perdon)
FaBIO RUBIANO ORJUELA

Sobre Labio de liebre

“Labio de liebre”, espectdculo con dramaturgia y direccion de Fabio Rubiano. Teatro Petra (2015).

n el afio 2015, el Teatro Petra, para celebrar sus
treinta afos de actividad, en coproduccién con el
Teatro Coldn de Bogotd, estrend una obra que
tuvo una inmediata aceptacion por parte del
publico colombiano y muy pronto, mas alld de las
fronteras. Labio de liebre era la culminacién de un
largo proceso de creacién (actuacion, dramatur-
gia, direccion) de Fabio Rubiano, alma y nervio
del grupo, apostidndole a una reflexion sin tapujos sobre los proce-
sos de reconciliacién vividos por la sociedad colombiana.
Entre el 4 de diciembre de 2012 y el 26 de septiembre de
2016, el gobierno del presidente Juan Manuel Santos aposté todo
su capital politico a las conversaciones de paz con las Fuerzas
Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC), las cuales han
existido como movimiento insurgente desde 1964.Ya que la gue-
rra en Colombia parecia no tener fin, Santos (antiguo ministro de
defensa de su antecesor, Alvaro Uribe Vélez) decidié dar un giro
radical a las actitudes beligerantes de los gobiernos previos y
apostarle a un proceso que lograra consolidar una paz estable y
duradera. En sus dos gobiernos (2010-2014 y 2014-2018) la par-
titura central del presidente ha sido la de conseguir la reconcilia-
cién de los colombianos, hasta el punto de que fue recompensa-
do con el Premio Nobel de la Paz en 2016, a pesar de que, en el
plebiscito para refrendar los acuerdos (que se llevaron a cabo en
La Habana, Cuba) perdié por escaso margen tras la medicién de
las urnas.
En este marco de apasionadas tensiones politicas se
estrend la obra del Teatro Petra.Aunque se trata de un grupo que
ha tenido montajes de gran reconocimiento por parte de un
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publico que lo ha convertido en un conjunto de culto (gracias a
titulos como: Opio en las nubes; Hienas, chacales y otros animales
carnivoros; Pinocho y Frankenstein le tienen miedo a Harrison Ford,
Sara dice y, en especial, Mosca), lo que sucedié con Labio de liebre
es muy dificil de que encuentre un precedente de aceptacién
masiva como lo sucedido con esta obra, en especial, en Bogota. El
Teatro Coloén de la capital colombiana no acostumbraba a finan-
ciar sus propias producciones escénicas; cuando se presentaban
montajes nacionales, estos no tenian mas de cinco representacio-
nes. Labio de liebre, por el contrario, no solo empezé con una tem-
porada de cinco semanas con llenos totales sino que ha repetido
la formula en varias ocasiones en otros escenarios locales y, muy
pronto, en los principales escenarios de muchas ciudades del pais.
Al mismo tiempo, el Teatro Colén se consolidé con esta obra
como un espacio no sélo para la representacion sino también
para la produccion. El éxito ha trascendido y Labio de liebre se ha
convertido en la representante de Colombia en los principales
acontecimientos escénicos de importancia internacional.

En la obra (cuyo subtitulo subraya dos ideas centrales: ven-
ganza y perdén) cuenta la historia de un verdugo (representado
por Rubiano) que, mientras paga una pena de casa por carcel en un
pais donde cae la nieve y pareciera estar alejado de su lugar de ori-
gen, comienza a ser visitado por los fantasmas de sus victimas,
hasta convertir su reclusién en una traviesa pesadilla de recrimina-
ciones y despojos. La obra no ha estado exenta de polémica, toda
vez que el humor negro condimenta cada uno de los acontecimien-
tos que se viven en su interior. El dolor de las victimas en Colombia
es un asunto muy delicado de tratar en los escenarios con la apa-
rente banalizacion de la risa. Otros trabajos de la época, como el
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“Labio de liebre”, montaje con dramaturgia y direcciéon de Fabio Rubiano.Teatro Petra (2015).

triptico Los incontados, del grupo Mapa Teatro, a pesar de recurrir a
la ironia y a la irreverencia pareciera encontrarse en las antipodas
de la propuesta de Rubiano.

La justificacion es que en Labio de liebre todo esta muy bien
dispuesto y trasciende los malentendidos: la dramaturgia precisa,
las eficaces actuaciones y sobre todo, la delicada direccién de arte,
a cargo de la artista Laura Villegas (creadora, a su vez, de mdltiples
proyectos teatrales, plasticos y multimedia; en especial, la gran ins-
talacién denominada /3 suefios, concebida para el Espacio Odedn,
antigua sede del Teatro Popular de Bogotd).

Labio de liebre es una apuesta triunfal para reconocer las
monstruosidades de la violencia en Colombia, por las vias de una
gran fabula de la que nadie permanece indiferente. No hay mora-
leja; al final reinara el desconcierto, como sucede con frecuencia
en las obras de arte fundacionales. La aventura creativa de
Rubiano, de la actriz Marcela Valencia, en fin, de todo el equipo del
Teatro Petra convierte, una vez mas, al teatro en el lugar para
enfrentar todas las violencias posibles tan solo por las vias de la
creacion artistica. ¢

Fabio Rubiano

Es uno de los autores colombianos, de las nuevas
generaciones, que mejor ha sabido combinar sin
remordimientos el teatro, la television, el cine y la
dramaturgia. Es director y actor de sus propias obras.
Ha establecido un método arménico de combinar su
actividad teatral con los lenguajes audiovisuales. Rompe
con una tradicién en la cual quien estaba
comprometido con el mundo de la escena tenia una
relacion conflictiva con las camaras. Las obras de
Rubiano, desde comienzos de los afios ochenta, han ido
consolidando un lenguaje en el que la metafora, las
alegorias, los signos y las provocaciones mantienen a los
espectadores en vilo, hasta el punto de construirse en
una suerte de eterna juventud. El negro perfecto,
Desencuentros, Maria es tres, Cada vez que ladran los
perros, Ornitorrincos, Mosca, Opio en las nubes, El vientre
de la ballena, Sara dice... Labio de liebre son algunos de
los titulos de un bestiario teatral de efectiva conexion
con un publico que crece todos los dias.
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Labio de liebre!
(Venganza o perdon)

Fabio Rubiano Orjuela

Labio de liebre se estrend en el Teatro Colén de Bogota
el 5 de marzo de 2015

Personajes
Salvo
La Liebre
Periodista
Gallina
La Liebre nifio
Madre de la Liebre
Hermano de la Liebre
Mala
Roxi
Vaca

I. Primer visita

Ciudad con nieve.
En pleno invierno el joven con labio leporino llamado La Liebre, visita
a un hombre que atin no lo reconoce.

SALVO.- (Sentado en la sala de su casa, estd viendo un programa de tele-
vision. Afuera nieva.Alguien afuera de la ventana, golpea. Salvo maldi-
ce suave, con cansancio, hace el esfuerzo de levantar una mano, y
casi sin mirar saluda en un inglés basico).
Hola vecino, Hi, good afternoon...
Si, si, si. Yes, yes...
(Desde dfuera le responden algo que no escuchamos. Salvo evidente-
mente no quiere saludar ni hablar)
Vecino, adios...
En este momento no, mafiana... tomorrow...
Si, soy yo...
Pero no tengo tiempo en este momento...
(Le dicen algo mds que tampoco escuchamos.)
Ah, disculpe...
Si, soy yo, la puerta es alli. (Sefiala.)
(Va hasta la puerta y abre. Entra LA LIEBRE, extiende su carnet que
lo acredita. LA LIEBRE es un joven con labio leporino. SALVO trata de
disimular y acttia como si fuera algo natural.)
Disculpe, no le habia visto el carnet...

LA LIEBRE.- No se preocupe, me pasa a menudo que la gente me ve

Yoo
SALVO.- En este pais hay gente de organizaciones de todo tipo.
LA LIEBRE.-Si...

SALVO.- Averiguan los nombres de las personas y...
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LA LIEBRE.- Si, si. Pero no son peligrosas.

SALVO.- Si, no lo son, no me refiero a delincuencia...
(Le sefiala donde colgar su abrigo o su gorro).

MADRE.- Cuelgue alla papito.

LA LIEBRE.- La delincuencia es minima en este pais...

SALVO.- Si, un gran pais. Uno aca puede andar tranquilo en la calle.

LA LIEBRE.- Y en el campo.

SALVO.- ;Si?

(Aclara) No salgo mucho al campo. De hecho no lo tengo per-
mitido.

LA LIEBRE.- Los paisajes son bonitos.

SALVO.- Pero frios ;no? Todo blanco.

MADRE.- Péinese.

LA LIEBRE.- Si, no cémo en su pais.

SALVO.- ;Lo conoce!

LA LIEBRE.- Soy de alla.

SALVO.- Ah... si, me parecia familiar su acento.

LA LIEBRE.- ;Lo notd?

SALVO.- Si, un poco

LA LIEBRE.- Por mi defecto a veces piensan que no hablo bien espa-
fiol.

(Sonrien. Silencio).
Pero usted me entendié bien ;cierto?

SALVO.- Perfectamente. Siéntese por favor.

LA LIEBRE.- Gracias.

SALVO.- Quiere tomar algo.

LA LIEBRE.- Algo que no esté muy caliente.

SALVO.- (Yendo hacia la cocina). Tengo jugos de esos de acd, no natura-
les como en nuestro pais, aqui no es el paraiso, aqui todo viene
en estas cajas...

LA LIEBRE.- Tetrapack...

(Lo pronuncia con dificultad).

También hablo el inglés...

(Sonrie. SALVO llega con el jugo. LA LIEBRE toma un poco pero se le
riega. SALVO le acerca una servilleta).

Se me dificultan las bebidas...

(Se sefiala el labio).

SALVO.- Claro.

(Cambiando el tema). Entonces usted es de la Fundacion...

LA LIEBRE.- Labio de liebre...

SALVO.- ;Qué?

LA LIEBRE.- Fundacién Labio de liebre. Al labio leporino también se
le llama “labio de liebre”. ;Si ve esta linea aqui, como un surco
desde la encia hasta las fosas nasales?

MADRE.- Granado... muéstrele.

SALVO.- No es necesaria la explicacién. Podemos hablar de lo que
hablamos por teléfono...

(Silencio).
Cuando quiera puedo llenar el formulario de este mes.

LA LIEBRE.- Si le molesta verme, puede mirar para otro lado..
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SALVO.~ (Sonrie). Perdon...

LA LIEBRE.- A mucha gente le impresionan los leporinos...

SALVO.- No, no, a mi no, de ninguna manera...

LA LIEBRE.- O puede mirarme tranquilo, no me molesta.

SALVO.- Eh... no sé...

LA LIEBRE.- Cuando uno ve alguien con un defecto es como un imadn,
uno no quiere dejar de mirar.

SALVO.- (Incomodo). Bueno... cosas de la vida.

LA LIEBRE.- Por eso se hace la comparacién con las liebres, porque
para todo el mundo las liebres son buenas y dulces, y si la gente
piensa en liebres no se va a impresionar.

MADRE.- Tiene el pantalén arrugado.

SALVO.- No me impresiona joven, solo que seria mejor que hablara-
mos de lo que nos interesa, ;no!

LA LIEBRE.- ;Tiene un pitillo®?

SALVO.- No... no los uso.

LA LIEBRE.- Con pitillo es mas comodo porque lo puedo poner en
la parte donde no hay hendidura.

SALVO.- (Agotdndose por el tema). Claro... hablamos de...

LA LIEBRE.- ;Ha conocido leporinos?

SALVO.- Prefiero que hablemos de...

LA LIEBRE.- Ya estd mirando para otro lado.

SALVO.- No es por evitarlo.

LA LIEBRE.- Si, y no importa. Este surco es impresionante para
muchos. ;Ha conocido leporinos?

SALVO.- ;Por qué insiste?

LA LIEBRE.- Uno siempre quiere saber si ha sido el tnico.

SALVO.- Si le contesto jcambiamos de tema?

MADRE.- Tiene tierra en los zapatos.

LA LIEBRE.-Si.

SALVO.- Hace afos, conoci uno.

LA LIEBRE.- Adulto.

SALVO.- Nifio. Casi no hay adultos con el mal del conejo, como usted
lo llama.

LA LIEBRE.- Labio de liebre.

SALVO.- Eso
(Silencio).

Listo.Ya le contesté.

LA LIEBRE.- A los nifios sus papas los mandan operar apenas pueden.

SALVO.- Si, hoy en dia hay muchas fundaciones que los ayudan.

LA LIEBRE.- ;Por qué no me he operado! Es lo que usted se esta pre-
guntando si o no!

SALVO.- No, no me lo estoy preguntando.

LA LIEBRE.- No me operé porque no creci.

SALVO.- (Sonrie). Usted no es pequefio.

LA LIEBRE.- Si, pero no creci en la vida. No alcancé por ejemplo al
tratamiento psicologico
(Rie).

Dicen que uno se repone después de que ha sido victima de un
hecho atroz.

SALVO.- “Hecho atroz...” Creo saber para donde va. Tal vez usted
deba irse, sefior.

LA LIEBRE.- Disctlpeme, yo sé que el que estd en proceso de recu-
peracion es usted, pero es que esto es parte del proceso.
Quiero ayudarlo.

SALVO.- (Yendo hacia la puerta. Cortante). Me imagino que usted sabe
mi historia...

LA LIEBRE.- Usted conoce mejor la mia.

SALVO.- Nunca lo habia visto, no sé quien es.

LA LIEBRE.- En la vereda La Clara, debajo de La Florida y El Volcéan.

MADRE.- Por el cruce de la virgen.

SALVO.- Se nota que leyé toda la documentacién, me imagino que
alguna periodista se quiere hacer famosa a costa mia, o quiere
venganza, pero no estoy...

LA LIEBRE.- Dijo que se acordaba...

SALVO.- ;De qué!

LA LIEBRE.- De mi.

SALVO.~ Nunca lo habia visto...

LA LIEBRE.- Cuando era nifio.

SALVO.- Viyase por favor...

LA LIEBRE.- Me mataron cuando era nifio, y por eso no me operé.
Aqui hay fundaciones que hacen la operacion gratis.

SALVO.- Sefior...

LA LIEBRE.- Bueno, son varias cirugias...

SALVO.- Suficiente, ya. No me gusta esto, estoy pagando esta condena
por algo que hice y no...

LA LIEBRE.- “Algo”, no.

(Le aclara).

Me maté sefior, usted. Usted me matd. Es decir, no me maté.
Cuando me enterré estaba medio muerto, no muerto por com-
pleto.

SALVO.- (Toma el teléfono).Yo no me vine a este pais a esto.

LA LIEBRE.- ;Estoy faltando a la verdad?

SALVO.- No le abri mi casa para que me insulte.

(Al teléfono).

Alo,

(Con un inglés muy débil)
Hello, excuse me, spanish...

LA LIEBRE.- No lo estoy insultando, solo haciendo memoria.

SALVO.- Can I... (Molesto porque no entiende lo que le dicen al otro lado
de la linea.)

Seforita, lady.
(A la liebre) Usted no es nadie para juzgarme sefior.

LA LIEBRE.- Si quiere yo hablo con la operadora.

(Va a tomar el teléfono, pero Salvo lo empuja y cuelga).
Perdéneme, lo que yo quiero decir...

SALVO.- (A la puerta de nuevo) Viyase ya.

LA LIEBRE.- (Tranquilo) No. Quiero que me entienda.

SALVO.- Viyase de mi casa.

LA LIEBRE.- No vine a agredirlo.

SALVO.- Viyase. (Va hasta él)

MADRE.- {Corra papito, corra!

LA LIEBRE.- (Emocionado. Casi alegre) Yo era el nifio. El nifio leporino
del que usted se acuerda soy yo.

(SALVO trata de tomarlo por un brazo pero LA LIEBRE lo esquiva.)

LA LIEBRE.- Sigo siendo &gil.

SALVO.- No sé quien es usted ni de qué me habla, ni de donde viene...

LA LIEBRE.- Si sabe.

(Salvo toma un palo, a manera de machete o arma. De inmediato a
Labio de liebre le entran ganas de orinar)
¢Puedo usar su bafio?

SALVO.- No.

LA LIEBRE.- Es una emergencia.

SALVO.- Viyase.

LA LIEBRE.- (Sin alterarse) Por favor, no me lo impida, la dltima vez
que nos vimos me oriné en los pantalones cuando usted sacé el
machete. Me daria mucha vergiienza que me pasara otra vez y
usted otra vez se riera de mi y de mi labio de liebre. (Sigue hasta
el bario, entra y cierra la puerta.)

SALVO.- (Desde fuera del bafio camina, no puede parar) Prefiero una car-
cel.

(Le habla desde afuera a LA LIEBRE).

Sefior, quiero que salga ya y se vaya de mi casa, no sé cémo llegd
hasta aqui. Salga ya (Da golpes a la puerta).

Si no sale en un minuto voy a entrar y no me importa que sea
lisiado o discapacitado o como se llame eso que usted tiene,
pero lo voy a sacar asi sea a la fuerza.

(Espera)

No quiero escéndalos.Voy a entrar

(Trata de abrir la puerta pero esta trancada. Golpea mds fuerte).
Usted no tiene derecho a venir aqui y hacer lo que se le dé la
gana en mi casa, esta es mi casa, es un atropello, un abuso, un...
(No encuentra las palabras y comienza a dar patadas a la puerta).
Si es necesario la rompo, jme oyd! Esta casa no es mia. Me
importa un culo.

(La puerta se entre abre suavemente. SALVO espera a que salga LA
LIEBRE pero no sale. Le da una nueva patada a la puerta que se abre
por completo pero se vuelve a cerrar por el impulso. La abre despa-
cio. Sale caminando una gallina®. SALVO se asusta)

iJueputa!
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2. Gallinas
Al salir la gallina entra una periodista que entrevista a la gallina.

PERIODISTA.- Los testigos dicen que hubo muchos gritos y caca-
reo, mas que de costumbre. Nos encontramos con una de las
protagonistas de lo ocurrido ese dia:Yirama, la gallina.

GALLINA.- Habia un juego que a ellos les gustaba: lo llamaban la

carrera de la gallina sin cabeza. La cogian a una, la sacudian y le
gritaban; y cuando una ya estaba muy alterada le cortaban la
cabeza de un tajo. Las gallinas corremos cuando estamos asus-
tadas, jy a qué gallina no le da miedo que le corten la cabeza?
Uno sale a correr, y mientras corre ve la cara del sefior que le
quité la cabeza, porque él tiene la cabeza de uno en la mano
de él.
(Se acuesta de medio lado y mueve las piernas como si corriera).
Al final uno se cae de medio lado, y las patas siguen movién-
dose como si uno siguiera corriendo.Y eso es lo que mas risa
les da.

La gallina y el periodista salen.

SALVO.- ;Me van a enjuiciar por una gallina, entonces?
iMe van a condenar por un juego!
(Entra al bafio armado de valor, busca, no hay nadie. Sale del bafio.
Habla fuerte para que lo escuchen).
No sé cémo salié pero no... no es bueno hacer esto... es una
falta de respeto... ese juego no esta bien, una cosa son los ani-
males y otra los humanos, uno no...
(Se detiene y se calla. Escucha. Alguien desde afuera da golpecitos
en la ventana).

Oscuro.
Regresa la luz casi de inmediato y es una sefiora vestida como
campesina de tierra caliente, es LA MAMA DE LA LIEBRE. SALYO
va hasta la ventana y la sefiora se va corriendo entre risas. No son
risas de maldad, es como la risa de una nifia que ha sido descu-
bierta.
Oscuro.

3. Pérdida del Control

SALVO sacude la cabeza, se sienta en el sofd. Retoma la posicion
del inicio: Se sienta en el sofd, pone un canal de pornografia. No
vemos la imagen, solo escuchamos el audio: gemidos de un hombre
y una mujer, expresiones sexuales: “ass hole, fuck me”. Cuando los
sonidos que salen del televisor son mads agudos y fuertes, cercanos
al orgasmo se transforman en gritos ya no de placer sino de dolor
humano mezclados con bramidos de bueyes y mugidos de reses.

SALVO.- (Mira el televisor y reacciona asustado, se aleja, pone las manos
frente a su cara como si quisiera alejar las imdgenes, deja de mirar
pero al instante vuelve a mirar). ;Qué es esta mierda?

(Mira de nuevo el televisor, rie, se tapa la boca, levanta los brazos, se
mira las manos, los dedos, mira hacia atrds).

No mas... no mas esto...

(Senala)

Las vacas, las malparidas vacas. {No me jodan! ;Ahora es por las
vacas!

(Indignado, sin poder contener la risa)

Me van a juzgar también por unas putas vacas de mierda. ;Qué
quieren que haga?

(Al televisor) Perdon, perddn, perdén, perddn vacas, perdon hijue-
putas vacas por haberlas matado. ;Ya?, ;Ya?

(Encuentra el control). No mas, no mds, no mas.

(Tira el control. Oscuro. Solo queda la luz del televisor).
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4. Recuperacién del control

El televisor se apaga, regresa la luz. Silencio. En el sofa hay un nifio
con labio leporino. Es LA LIEBRE Nifio*.Tiene en la mano el control
remoto, estira la mano y se lo ofrece a SALVO.

LA LIEBRE NINO.- Con el botén rojo se prende y se apaga, este
es para retroceder y este es para adelantar. Todo estd graba-
do.

SALVO.- (No le recibe el control) ;Cémo entré otra vez acal

LA LIEBRE NINO.- Ficil: Me trajo mi mama.

MADRE DE LA LIEBRE.- (Se escucha el sonido de una cisterna que
se descarga en el bafo. La puerta del bafio se abre y sale la
MADRE DE LA LIEBRE. Lleva una ruana® y un brazo envuelto en
vendas). Qué pena Don Salvo es que me agarré una urgencia.

LA LIEBRE NINO.- Ahora soy un nifio de 7 afios tal como usted
me conocié antes.

MADRE DE LA LIEBRE.- Buenas noches, que pena venir asi.A mi
tampoco me gustan estas ruanas, pero es que con los frios
que hacen.

SALVO.- ;Cémo entré?

MADRE DE LA LIEBRE.- Como estaba oscuro seguro no nos vio,
y por el ruido de las bestias no me escuché.

SALVO.- ;Qué quieren?

MADRE DE LA LIEBRE.- Es que le queriamos pedir un favor...

SALVO.- ;Qué?

MADRE DE LA LIEBRE.- El favor de los instrumentos y el reloj.

SALVO.- ;Qué, cudles instrumentos?

MADRE DE LA LIEBRE.- Antes de que ustedes quemaran la casa
nosotros vimos que sacaron las gaitas y unas flautas, y le qui-
taron el reloj al nifio mayor...

(SALVO mira a LA LIEBRE NINO.)

LA LIEBRE NINO.- Yo soy el menor, el mayor fue al que le...
(Hace el gesto de cortarse la cabeza. Rie).

HERMANO DE LA LIEBRE.- (Saliendo del bafio) {Si ve mama!

MADRE DE LA LIEBRE.- (Golpeando en la cabeza a LA LIEBRE
NINO). No se burle de su hermano.

LA LIEBRE NINO.- El siempre se burlé de mi.

MADRE DE LA LIEBRE.- {Shtt!

(Continuando, a SALVO). Entonces Don Salvo, para que por
favor nos devuelva los instrumentos ya que aqui usted no los
estd usando.

SALVO.- Yo no sé de musica, y... no sé de qué reloj me habla pero
si quiere llévese este.

(Se quita el reloj que tiene en la mufeca).

LA LIEBRE NINO.- Ese no es.

MADRE DE LA LIEBRE.- (Golpea a LA LIEBRE de nuevo) iDeje
hablar al sefior! (Toma el reloj). ;Y las gaitas?

SALVO.- (Responde por inercia. No entiende la situacion, solo responde)
No toco gaita.

MADRE DE LA LIEBRE.- Yo no los alcancé a oir, pero como a los
nifios fueron a los dltimos que mataron, ellos oyeron a los
sefiores cantando y tocando.

SALVO.- No era yo.

LA LIEBRE NINO.- (Sin dejar de jugar con el control) Eran otros. El
estaba adentro haciendo pasar la gente por el computador.

MADRE DE LA LIEBRE.- O a lo mejor en ese momento estaba
en la diligencia de culiarse a la nifa, antes de llevarsela.

MALA.- (Entra de la calle, con frio) Ole Salvo, como estis...

MADRE DE LA LIEBRE.- (A Mala) Con estos frios y usted asi
toda empelota, despojada...

MALA.- No tengo frio mama...

LA LIEBRE NINO.- iPero si estd morada!

HERMANO DE LA LIEBRE.- Por lo muerta. (Se rien);Vistase!

MADRE DE LA LIEBRE.- Bueno, entonces volvemos otro dia.
(Le quita el control a LA LIEBRE.A sus hijos) Vamos, caminen.

MALA.- Yo me quedo aqui mama.

MADRE DE LA LIEBRE.- “Yo me quedo aqui mama”, no. Venga
mamita yo le ensefio como es que se debe vestir, ponerse.
(A Salvo) Volvemos otro dia. Otro.
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Salvo espera a que salgan.Va hasta la puerta y cierra. Echa llave.Va
hasta su cama, se sienta, se toma el cuello y trata de calmarse.
En la platea o por los pasillos cruza una vaca.

5. Escena de las vacas
En el televisor comienza el noticiero.

ROXI.- Y entre otras noticias, ampliamos la informacién sobre la muer-
te de las vacas de la zona norte.

La periodista entra, se dirige a Salvo.

ROXI.- El episodio de las vacas fue muy sonado en el pais, hubo mar-
chas de los ganaderos, puede usted por favor decirnos exacta-
mente qué fue lo que sucedié.

SALVO.- Estaibamos dandole una leccién de dignidad a la insurgencia.
A Don Alirio Costera le robaron 400 cabezas de ganado, las ubi-
camos pero ya no se podian devolver, don Alirio dio la orden de
que las sacrificiramos.

La familia trae de un lazo a la vaca. Moscas alrededor.
La vaca espanta alguna mosca con su cola.

PERIODISTA.- ;Cémo se matan 400 reses?

SALVO.- (Se mira la mano) Con pistola, o con revélver.

PERIODISTA.- En la cabeza.

SALVO.- Las vacas no se mueven
(Le apunta a la vaca). Uno les pone la pistola en medio de los dos
ojos y las vacas no se mueven, se quedan mirando.

Dos tiros por res.

PERIODISTA.- Una masacre...

SALVO.- 400 vacas. 800 disparos en media hora. Eso le da a uno ten-
dinitis, periodista. Por eso a veces no puedo hacer cosas con
estos dedos...

(Salvo y la periodista rien con discrecion).

PERIODISTA.- (A la vaca) Su version.

VACA .- Cuando vimos a Don Salvo, nos alegramos, sabiamos que él
era muy amigo de Don Alirio o sea que ibamos a volver y nos
iban a cuidar veterinarios.

(Levanta la cola y algo sale).

Don Salvo llegé y comenzé a matar una y otra, pensaibamos que
era como un calmante, como un nuevo producto para desinfec-
tarnos, o para reanimarnos. Nada. Nos maté.

Salen. Salvo se queda solo.
Prende el televisor en el canal porno.

SALVO.- ;Cuil es la condena por matar una vaca?
(Alista pafuelos desechables, se recuesta en el sofd, se desapunta el
pantaldn).
No me jodan.
Oscuro.

6. Un amor del pasado
Mala se enamoré de Don Salvo y Don Salvo ya no la reconoce.

Salvo duerme. Los sonidos sexuales de pelicula pornogrdfica continu-
an.

Mala entra, lo mira, apaga el televisor.

Sonido de moscas.

SALVO.- ;Y ahora qué hijueputas, moscas?

Ni modos de matar una mosca porque me condenan.

(Sonrie. De repente descubre detrds suyo a MALA. Tiene el control y

algunos pariuelos desechables. Espanta las moscas a su alrededor).

MALA.- ;Para qué ve esas peliculas?

No tiene necesidad de hacerse estas cosas...

(SALVO ya ha brincado del susto)

Yo le puedo ayudar.

SALVO.- (Mirandola.) ;Usted quién es?

MALA. .- No se haga.Ya hablo bien.Ya no hablo como una guisa.

(Se escucha en el bafio que alguien descarga la cisterna. MALA le

hace sefias a SALVO para que no diga nada. Del bafio sale la MADRE

de LA LIEBRE).

SALVO.- Otra vez usted.

MADRE DE LA LIEBRE.- Sigo mala, mala, mala de ese estémago, y
con una erutadera. ..
iSera la tierra que me dejé ahita?

(A La Nifia) La oi mi amor, no moleste a Don Salvo.

(A Salvo) Le dije que iba a regresar, volver.

MALA .- Yo solo estoy viniendo a hacer el aseo.

MADRE DE LA LIEBRE.- No sea mentirosa mi vida.

(A SALVO) Me esta diciendo puras mentiras esta nifa ;cierto?
MADRE DE LA LIEBRE.- (A MALA) Yo sabia que sumercé seguia

viniendo.

(Va hasta ella y le acaricia la cabeza)

Por lo que la nifa fue puta, siempre fue puta, desde chiquita,

pequeia.

MALA .- (A punto de llorar) Yo lo quiero mama.

MADRE DE LA LIEBRE.- Yo sé qué es lo que a usted le gusta.

(La sigue acariciando.A Salvo, confidente) Hasta con el papa...
MALA .- (Sefiala a Salvo) Don Salvo fue bueno conmigo, mama.
MADRE DE LA LIEBRE.- (Mira a Salvo fijamente) La maltraté.
MAVLA.- Pero al principio me defendié.

MADRE DE LA LIEBRE.- (A SALVO. Cambia de actitud) Qué pena con
usted Don Salvo, yo ya no sé qué hacer con estos muchachos.
(A MALA) Nos vamos, camine.

MALA.- Me quiero quedar un rato, mama.

MADRE DE LA LIEBRE.- Yo sé para que quiere quedarse.

(A SALVO) Este sefior no quiere ya nada con usted misma.

;Cierto Don Salvo...?

SALVO.- Lirguense.

MADRE DE LA LIEBRE.- ;Vio! Se lo dije.

(Le acaricia la cabeza) Cémo se va a acostar con este sefior, asi,

toda blanca, mortecina, llenas costras, con tierra, oliendo a

podrido.

(SALVO toma el control, lo dirige a las mujeres y trata de activarlas

como si fuera una pelicula. No pasa nada. Ellas lo miran. Madre a la

Nifa.)

Nos vamos.

(Salen)

SALVO.- (Queda de pie en medio de la sala un rato largo. Silencio. Mira con
cuidado dentro del bafio, mira por todos lados. Se asegura de que no
haya nadie.Toma una de las latas y trata de tomar pero ya estd vacia.
Va hasta la neveraq, abre, grita. Se aleja.) jHijueputas, monos hijue-
putas!, ;qué es lo que quieren?
jMierda, puta mierda!, ;quién puso esa mierda ahi?
jHijueputas mil veces!

Oscuro.

Regresa la luz casi de inmediato. SALVO mira con rabia y miedo hacia
la nevera. Después de un momento, de la nevera cae una cabeza, es la
cabeza del HERMANO DE LA LIEBRE. SALVO da un pequefio grito.
Una mano sale de la nevera, toma la cabeza y la entra de nuevo.

El HERMANO DE LA LIEBRE sale de la nevera. Estd terminando de
poner su cabeza en su lugar, busca donde esconderse.

SALVO.- ;Qué esti hacien...?
HERMANO DE LA LIEBRE.- {Shhht! (Busca escondites)
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SALVO.- ;Qué quiere?

HERMANO DE LA LIEBRE.- jChito, hola!

SALVO.- ;Qué “chito” ni que hijueputas, se me va ya! (El Hermano de
la liebre se mete al bafio)

Ahora todo el mundo se me mete al bafo. Cogieron esto de
miadero.

HERMANO DE LA LIEBRE.- (Sale del bafio) Uy Don Salvo, qué
pena, no es por usted, es por el hermano mio.

SALVO.- No me joda. Larguese. Mi caso se tratd bajo las normas juri-
dicas establecidas para reincorporarme a la vida civil, con plenas
garantias.

HERMANO DE LA LIEBRE.- (Sin entender nada) ;Qué! Eso yo
nunca lo he entendido

SALVO.- Que a mi ya me juzgaron, hermano.

(Se levanta la bota del pantalén)

Aqui cargo este puto grillete electrénico, y aqui estoy en este
cagadero lleno de nieve pagando lo que hice. Todo esta dentro
del marco de la justicia transicional. ;Ya?

HERMANO DE LA LIEBRE.- No. Yo no le quiero hacer nada, lo
Unico que quiero es que mi hermano no me vea. Ese boquineto
se la pasa burlandose de mi cada vez que me ve, por lo que yo
antes me burlaba de él. Es que ese hermano mio es cansén, toda
vez quiere tumbarme la cabeza mia y eso después es una brega-
dera para que cacen las costuras y las arterias.

(Le muestra el cuello cortado. Se sienta tranquilo. Salvo callado, no
puede hablar)
iQué ha habido?

SALVO.- (Toma un palo y golpea al Hermano de la liebre) Fuera de aqui,
se me larga.

HERMANO DE LA LIEBRE.- Donde venga a aparecer el hermano
mio, usted va a tener la culpa.

(Salvo abre la puerta y ahi esta Labio de liebre. EI Hermano se asusta)
$Vio?

(Los dos hermanos se enfrentan como gallos)

No me joda media jeta...

LA LIEBRE.- (Corren para que no alcanzarse, tumban cosas) Yo era
media jeta, ahora usted es sin jeta completa.
iQuién es el engendro ahora ah?, ;Quién es el espantajo ah?

A usted le quitaron la cabeza como a la gallina:Yirama... Yirama
Sosa.

HERMANO DE LA LIEBRE.- Vuelva a decirme asi y se atiene ;oyd?

LA LIEBRE.- Con mi cabeza por lo menos no jugaron fitbol.
Burlese, burlese ahora.

(Trata de quitarle la cabeza).

HERMANO DE LA LIEBRE.- No me vaya a quitar la cabeza, des-
pués es muy dificil volvérmela a poner.

(Inmoviliza a su hermano con una llave. LA LIEBRE logra soltarse, y
sale de la casa.A SALVO).

Ahora cada vez que me descuido me quita la cabeza y juega fut-
bol. Asi como lo hicieron ustedes.

SALVO.- Que nosotros jugiramos futbol con las cabezas nunca se
comprobé. Fueron inventos de la prensa, como muchas cosas
que se inventaron sobre mi.

Entra Roxi, la periodista.

ROXI.- Pero los de prensa también lo cuidamos.

SALVO.- Por un tiempo. Después armaban escidndalo hasta por la
muerte de una vaca, hasta por el tamafio de mis pies.

ROXI.- De eso fue usted el que hizo el escandalo.

7. Estrellato

Afios antes cuando Salvo atn vivia en su pais y daba entrevistas y
conferencias.
SALVO acompaiiado de la guapa periodista ROXI.
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SALVO.- (Con un vestido Armani, descalzo) Calzo 49, no podia salir sin
zapatos ante el congreso.

ROXI.- Por esa época en el pais sélo se conseguia hasta 44.

SALVO.- Calzo 49.

ROXI.- Nadie calzaba 49.

SALVO.- Conozco varios.

ROXI.- ;Y por qué no buscaba entre sus zapatos viejos!?

SALVO.- Si, y me paraba con un vestido Armani y botas Royal con
mierda de vaca,y sombrero Stetson para echar un discurso ante
el congreso.

ROXI.- En medio de todo, usted era un hombre muy sensible, ;no?

SALVO.- (Al teléfono) No vinimos aqui a que nos crucifiquen sino a que
nos entiendan.

ROXI.- Perdon.

SALVO.- Estaba en todos los periddicos.

ROXI.- (Lee) Claro, estadbamos trabajando: Una columnista decia que
usted era muy buen mozo —yo—. Otro decia en un blog que
usted era un mal necesario —yo, con pseudénimo de hombre—.
Otro periddico hizo incluso una biografia —no yo—.

SALVO.- ;Biografia desde cuiando!

ROXI.- Desde nifio.

SALVO.- ;Habla de la Universidad?

ROXI.- Todos los medios tenian muy claro su recorrido académico,
insistiamos mucho en eso.

(Mira sus apuntes)
Un momento, un momento: Si se encontraron zapatos 49, pero
no se decidian si en Gucci o Ferragamo...

SALVO.- ;Ven!? Eso era lo que le interesaba a estos: jFerragamo!

ROXI.- (Al teléfono) Confirmado, Ferragamo.

SALVO.- Perddn estaba nervioso.

ROXI.- Era normal frente a tanta exposicion.

SALVO.- ;Habia mucha gente, cierto!

ROXI.- Era la primera vez que no habia sillas vacias.

SALVO.- ;Cuanto se demoran los zapatos!

ROXI.- Habia mucho trifico. Los mandaron en helicoptero.

SALVO.- La prensa jodié con eso del helicoptero como un mes.

ROXI.- Eso se me salié de las manos.

(Le muestra una revista) Esta revista hace todo el seguimiento
fotografico.

SALVO.- ;Dice cosas feas?

ROXI.- Si.

SALVO.- ;Muertos?

ROXI.- Si.

SALVO.- ;Cuintos?

ROXI.- Tres mil...

SALVO.- (Violento) ;Permitieron que dijeran que habiamos matado
3000?

ROXI.- Pero hay otras que sélo hablaron de 300 o 350.
jEstabamos trabajando!

SALVO.- ;Fotos?

ROXI.- Del gran Salvo Castello, si.

SALVO.- ;De los muertos!

ROXI.- Muchas.

SALVO.- ;Nifos!?

ROXI.- Pero subversivos.

(Timbra su celular)
20 escoltas minimo conformaban el esquema de seguridad de
Salvo Castello.Y una Hummer.

SALVO.- Cuatro. Blindadas.

Necesito que lo refuercen poniendo personal en cada una de las
puertas del auditorio, no quiero que se cuele nadie aqui con
fotos de su familia a hacer escandalo.

(Entra corriendo un nifio campesino ~HERMANO DE LA LIEBRE:- y
le entrega a SALVO una hoja de papel con un dibujo.)

SALVO.- (Mirando hacia las puertas)
¢Vieron?
(Cambia de actitud. Dulce al nifio) Hola.
HERMANO DE LA LIEBRE.- Hola...
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SALVO.- ;Cémo te llamas?

HERMANO DE LA LIEBRE.- Jerénimo.

SALVO.- ;Cuantos afios tienes?

HERMANO DE LA LIEBRE.- Nueve.

SALVO.~ (Se arrodilla ante él) ;Cémo entraste?

HERMANO DE LA LIEBRE.- Corriendo...
(Sale corriendo. SALVO queda de rodillas mirando el dibujo.)

ROXI.~- Perdon, corrijo... Ese dia no se consiguieron camionetas blin-
dadas...
(A SALVO) No se consiguieron...
(Viendo a Salvo arrodillado) Era muy complicado interrumpir a
Castello cuando se encontraba en oracion.

SALVO.- ;Tomaron fotos!

ROXI.- ;De usted orando?

SALVO.- No. De cuando estaba hablando con el nifio, idiota.

ROXI.- ;Cual nifio?

SALVO.- El que estaba aqui, el que dejaron entrar estos imbéciles.

ROXI.- Ay, no lo vi.

SALVO.- Entré y me entregd este dibujo.

ROXI.~ (Lo mira con la primera) Ay qué bonito, se ven las montaiias y...
(Le da la vuelta)
Mi familia: papd, hermano, mamé, brazo, cabeza, yo. Muy lindo.
(Sin prestarle mucha atencién. Sonido de mensaje en el celular. Mira.
Grita) ;Y los zapatos llegaron! {En helicéptero!
(Sin bajar el entusiasmo lee otro mensaje)
iY para la fiesta hubo tres orquestas de musica tropical y un
mariachi!

En medio de la platea y frente a un drbol se iluminan: LA MAMA DE
LA LIEBRE, EL HERMANO DE LA LIEBRE, MALA y LA LIEBRE, traen
tambores, una gaita y una flauta de millo. Tocan una fanfarria. Dejan
de tocar.

SALVO.- No me gusta estar solo.
MADRE.- Nunca mas lo vamos dejar solo.

Pdjaros exdticos, otros conejos enormes, una gallina y una vaca pase-
an por la platea.

8. Rendicion de cuentas

Se escucha el himno nacional. Labio de liebre, su hermano, su herma-
na Mala y la Madre de los tres, corren desde la platea hasta el sofa
de la casa de Salvo, pelean por ocupar un puesto frente al televisor,
no vemos la imagen del televisor pero escuchamos el audio de un dis-
curso de Salvo.

MALA .- Sale divino.

SALVO.- (Off) No hace falta humillarse publicamente para entrar en
procesos de negociacion.

HERMANO.- Ahi es lo de la historia.

SALVO.- (Off) El juicio de la Historia reconocerd la bondad y grande-
za de nuestra causa.

(Mientras ven la television se rien y empujan como adolescentes. Se
burlan de todo)

MADRE.- Silencio. Lo de los enemigos es importante.

SALVO.- (0Off) Invitamos a nuestros compatriotas a rechazar a los ene-
migos de la convivencia y a silenciar definitivamente las armas
para hacer mas productiva y floreciente nuestra sociedad.

TODOS.- (En coro) Este proceso, acompafado por la Iglesia, debera
convertirse con el esfuerzo de todos, en un camino abierto
hacia la democracia.

(Se rien emocionados por haberlo dicho bien)

SALVO.- (Off) Requerimos de un marco juridico que nos permita a
todos reincorporarnos a la vida civil, con las plenas garantias.

HERMANO.- Eso no lo entiendo.

TODOS.- ;Shhhht!

ROXI.= Después le explico, nifio.

SALVO.- (Off) Seamos generosos a la hora de perdonar los errores
ajenos y humildes en el altar de Dios y de la Patria, al pedir per-
dén por nuestras faltas.
iQue Dios bendiga a Colombia!

Aplausos cerrados en el televisor y en la familia. Entra Salvo y encuen-
tra a la familia acomodada.

SALVO.- jLarguense, plaga!
iDéjenme en paz!

Todos salen repitiendo algunos textos del discurso.

Los aplausos del televisor continiian y de un momento a otro cesan.
Silencio total.

Entra la Periodista y va directo a Salvo.

PERIODISTA.- Usted acepto los cargos.

SALVO.- Hubo exageraciones.

PERIODISTA.- Tres mil muertos.

SALVO.- No fueron tantos.

PERIODISTA.- ;Por qué los aceptd?

SALVO.- Para acelerar el proceso.

PERIODISTA.- Y la condena.

SALVO.- Alguien tenia que hacerlo.

PERIODISTA.- La condena es el destierro.

SALVO.- Eso suena muy feo.

PERIODISTA.- ;Cémo quiere llamarlo?

SALVO.- (Sonrie) Se llama arresto domiciliario en territorio neutral.

PERIODISTA.- Tres afios no es una pena muy severa.

SALVO.- Es la mas severa, mi pais es el mas bello del mundo, y el mas
feliz.Y no hay peor castigo que estar lejos de él.

PERIODISTA.- Serdn tres afios de reflexion.

SALVO.- Todo lo hice por la patria. Tengo mi conciencia tranquila.

PERIODISTA.- ;A pesar de los muertos!

SALVO.- Pregunteles a los que mataron a los nuestros.

PERIODISTA.- El reconocido hombre de armas Salvo Castello cum-
plird una sentencia de tres afios en un pais neutral de invierno
permanente. Tendra vigilancia satelital sobre su persona, movi-
mientos y desplazamientos por medio de un grillete electrénico
ubicado en su pierna derecha.
(Le levanta la bota del pantalén y vemos el grillete)
El dispositivo no sera retirado hasta dentro de tres afios cuan-
do cumpla la totalidad de su pena.
Les hablé Roxi Romero desde el lugar de los hechos.
(Le da la mano a Salvo. De inmediato entran los miembros de la
familia, saludan a la famosa Roxi y enseguida a Salvo)

9. Presentacion en sociedad
Madre, Liebre, Hermano y Mala frente a Salvo.

MADRE.- (Presentandose y pasandole la mano) Mucho gusto,Alegria de
Sosa, esposa del finado Pedro Nel Sosa.
(Salvo no responde al saludo)
HERMANO.- Haga el favor y no deje a la mama mia con la mano esti-
rada.
SALVO.- (Le da la mano a la Madre) ;Qué quieren?
MADRE.- Presentarnos.
(Sefiala a sus hijos) Granado Sosa
(A Labio de liebre). Salude papito, la mano.
LIEBRE.- Buenas tardes. (Le pasa la mano. Salvo responde sin conviccion)
MADRE.- Jerénimo Sosa.
El Hermano pasa la mano)
Y Marinda Sosa, o Mala como le dicen.
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MALA.- El ya me conoce mama.

MADRE.- No estd de més y no sobra.

(A Salvo) ;Sumercé sabia que ella llamaba Marinda de nombre?
(La liebre y su hermano se rien suave y se miran. Dicen suave
“Marinda”)

SALVO.- No.

MADRE.- Bueno, ya lo sabe.

SALVO.- (En actitud de negociador en la clandestinidad) Listo.
Siéntense.
iQuieren tomar algo?

MALA.- Si,a mi me gustaria un...

MADRE E HIJOS.- No, no, no, jQué pena!

SALVO.- Yo sé que esto es un juego, que es una estrategia de alguien
para que yo me vuelva loco, o para no sé qué; asi que diganle
a sus jefes que estoy dispuesto a negociar.
iQué quieren?

MADRE.- (La familia se mira y la Madre toma la iniciativa) No tenemos
jefes Don Salvo, lo que queriamos era eso, que nos conociera
de vista y que se acordara de nuestros nombres.

SALVO.- Aji... ;Se vinieron desde la puta mierda, desde la selva para
que yo les vea sus caritas y me aprenda sus nombres?

LIEBRE.- Si sefior.

MADRE.- Shht.Y para que nos reconozca.

(A Salvo) Y pues para acompafarlo hasta que usted vea que
somos una familia de bien, como su familia.

SALVO.-Si algo le llega a pasar a algin miembro de mi familia, les va
a ir peor de lo que ya les ha ido.

LIEBRE.- ;Qué, nos va a rematar?

HERMANO.- ;O a contramatar?

MADRE.- Cémo se le ocurre.

Venimos solamente a presentarnos.

LIEBRE.- Para que de verdad nunca se le vayan a olvidar nuestros
nombres.

MADRE.- Alegria de Sosa.

HERMANO.- Jerénimo Sosa.

MALA.- Marinda Sosa.

LIEBRE.- Granado Sosa.

MADRE.- Es que Don Salvo se acuerda de lo que hizo pero no a
quién personas.

SALVO.- ;Para qué quieren que no se me olviden sus nombres?

HERMANO.- Pues para que los pueda dar alla.

SALVO.- Ya di suficientes nombres.

MADRE.- No los nuestros.

SALVO.- No los voy a decir para que me alarguen la condena.

MADRE.- Entonces aqui nos quedamos a vivir con usted.

SALVO.- No.

LIEBRE.- Si.

SALVO.- Esto no esti pasando.

MALA.- Si, mi amor.

SALVO.- Estoy solo, no ha venido nadie de visita.

HERMANO.- No, si estamos aqui, lo que pasa es que en el Unico
articulo que hablé de nuestra matada no pusieron nuestros
nombres.

SALVO.- Los muertos no hablan.

MALA.- (Saca un recorte de periédico) Aqui hablaron solo de tres vic-
timas.

LIEBRE.- Y pusieron mal el nombre de la vereda.

SALVO.- Soy un hombre coherente.

HERMANO.- Dice que dos adultos y un nifio.

LIEBRE.- El nifio era yo.

SALVO.- {No!

TODOS.- Si!
iSi!
iSi!

Oscuro.
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10. Instalacion

Regresa la luz. Casi de inmediato. Salvo solo.
Se hace las preguntas y se las responde.
El bosque aumenta.

SALVO.- ;Huelo mal? No.
{Estoy vivo? Si.
iRezo? Si.
(Estoy arrepentido? Si.
iEntonces por qué vuelven! Nadie ha regresado de la muerte.
iLos fantasmas existen! No, o sea que todo estd en mi cabeza.
¢En mi memoria? No, todo lo borré.
iCon quien estoy hablando?
(Mira alrededor) Conmigo.
No me estoy volviendo loco.
{Estoy arrepentido? Si.
{Estoy pagando una condena? Si.
¢Maté nifos? Si.
No.
(Cruzan corriendo por el bosque Liebre y el Hermano)
Otra vez: ;Maté nifios? No, no mataba a los nifios, mataba la san-
gre que habia en su interior.
iTengo derechos? Si.
¢A qué? A una vida normal.
iUna esposa? Si.
¢Hijos? Muchos.
¢{Una amante? No.
¢Una amante? Si, eso dinamiza las relaciones.
MALA.- (Entra con actitud de amante) ;Una amante?
SALVO.- (La ignora) Estoy solo.

Mala rechazada permanece en silencio.
Salvo busca en su libreta, marca un numero.

SALVO.- Spanish, please. (Espera)

MALA.- ;Va a llamar a una mujer?

SALVO.~- Hola... si... el del programa.Tengo derecho a una acompafian-
te al mes... si... una... mona... o sea rubia... no; 1,90 no, muy
alta... eso... no, muy vieja... eso, si, mejor...

MALA.- (Mira asombrada) ;Una puta?

(Mira con tristeza. Su mama le hace sefias para que haga algo. Mala
no hace nada)

SALVO.- (Saca una tarjeta de crédito, la mira) Master Card... Marzo
2023... Salvo Castello...

(Mira por detrds) 119... (Cuanto!... No, cuanto tiempo... Bueno,
aqui espero...
(Cuelga. Para si) Solo existe aquello que captan los sentidos.

MALA.- ;Para qué paga!?

(Mala le toma una mano. Salvo se suelta y se va a su cuarto)

Oscuro. Se ilumina sélo el bosque.

I 1. El Paraiso
Sobre el bosque iluminado escuchamos la voz de Salvo.

SALVO.- (Off) Estoy en el paraiso. Las canciones que brotan del rio
hacen coro con el murmullo de los arboles.
Las hojas caen en silencio para no interrumpir los momentos de
amor.
Los pédjaros me despiertan antes que la luz de la mafana
(Luces tenues en el bosque).
Y en la noche el rocio sobre las flores hacen una tonada infantil
que me arrulla, y escucho las pisadas de un colibri en una rama,
la respiracion de una libélula sobre el lomo de un ciervo.
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Tu respiracién, dulce mujer de cabellos dorados que se abraza a
mi cuerpo mientras todo el bosque nos envidia desde afuera.

Oscurece. Escuchamos los gemidos de Salvo. Cada vez mds fuertes y
apasionados. Cruje la cama.

Poco a poco la luz va iluminando su habitacion hasta que vemos a la
Madre, a Labio de liebre y al Hermano al lado de la cama mirando.
Sobre Salvo una chica rubia. Salvo ve a los fisgones, detiene su actividad.

SALVO.- jFuera!
De la cama sale Mala. Salvo se queda con la peluca dorada.

SALVO.- (La ve) ;Usted?

MALA.- Me estaba diciendo cosas tan bonitas.

SALVO.~ (Sin entender) Pedi una prostituta.

LIEBRE.- Si, rubia, mona...

MADRE.- Puta.

MALA.- (A su familia) Nunca me habia dicho cosas tan lindas. “Bonita”
me lo dijo dos veces antes, una vez borracho y otra vez cuando
me dijo que se queria ir a vivir conmigo pero que yo era medio
guisa, que hablaba como guisa y que por eso no podia presen-
tarme delante de sus amigos como la mujer de él, pero que si,
que yo era bonita.

HERMANO.- (Refiriéndose a Salvo) Este sefior es todo poeta ;no?

MADRE.- Mucho.

HERMANO.- Yo nunca habia oido eso del bosque.

LIEBRE.- Yo habia oido que era una maleza llena de conejos, y que
nosotros éramos como conejos porque no haciamos sino
reproducirnos y parir mas pobres.

MADRE.- Y eso como que lo dijo un escritor...

Todos asienten.
HERMANO.- (A Salvo) ;{Nos volvié a ver?

Oscuro.

12. Invisibilidad

Regresa la luz. La Madre toma a Salvo y lo lleva a la mesa donde hay
un plato de comida.

MADRE.~ Aqui le hice esto. Me dijo la nifia que no muy hervido y con
poquita sal.

MALA.- Si, se pone muy bravo cuando la comida esta salada.

SALVO.- Esta comida no es nada. Aqui no hay un plato de comida.

LIEBRE.- A mi papa lo que le daba rabia era la comida fria.

MALA.- No me hable de él.

MADRE.- Era su papa ;Cémo asi que no le hable de éI?

SALVO.- Estoy solo.

MADRE.- No.

SALVO.- Estoy solo.

HERMANO.- (Asomando de la nevera) Que no.

SALVO.- Que si.

TODOS.- jLe contestd!

Rien.

SALVO.- (Toca la comida) Es comida...

LIEBRE.- Si.

SALVO.- Yo la traje aqui.

MADRE.- No.Yo se la traje, se la hice con mucho carifio.

SALVO.- La cociné para mi.

MALA.- (Sentdndose a su lado) Amor, tu decias que hombre que coci-
na es marica.

SALVO.- (Sigue ddndose argumentos) Este es un estado natural por la
soledad y la lejania.
MADRE.- Si. Esto es muy solo, por eso lo acompafiamos.

El Hermano cierra la puerta del bafio de un golpe.

SALVO.- (Acusando el estruendo) Eso lo acaba de mover el viento.

LIEBRE.- Nosotros movemos el viento, estamos soplando. (Van hasta
ély le soplan la nuca).

HERMANO.- Yo le movi esa silla anoche.

MALA.- (Con el control remoto) Yo cambié los canales y puse de favori-
tos los de peliculas.

MADRE.- La mancha de colorete en el vaso es de ella, yo no me pinto.
Eso es de putas.

LIEBRE.- Yo si abri las cortinas.

MADRE.- Brillé los cubiertos.

Silencio.

SALVO.- En tres afios estaré de regreso a mi pais.
LIEBRE.- Con nosotros.

Todos corren hacia la nevera y el televisor, y pegan notas (post-it)
donde aparecen sus nombres. Muchas notas pueblan los objetos.

HERMANO.- Esos son nuestros nombres. Por si acaso.
SALVO.- No voy a alargar mi condena.

La Liebre, el Hermano, Mala y la Madre, cuelgan cuerdas de ropa y
comienzan a tenderla.

MADRE.- Lo tnico que nosotros queriamos era estar ahi. Estar. Dejar
que pasara el tiempo, la vida, pero vivos. Rezar, asustarnos con
nuestros espiritus, darle de comer a las gallinas. Asi. Una vida
normal.

SALVO.~ (Sin hablar directamente con ella. Dandose explicaciones) Eso no
era vida. No sirve para nada.

MADRE.- Pero era lo que queriamos.

SALVO.- El marido de ella se acostaba con la hija.

MADRE.- Esas cosas pasan.

SALVO.- Esas cosas no tienen porque pasar.

MADRE.- Que usted nos matara no tenia porque pasar.

SALVO.- Estaban con el terrorismo.

MADRE.- Estabamos con el que llegara armado. Por miedo.

SALVO.~- Habia que tomar partido.

MADRE.- A los que tomaron partido también los mataron.

SALVO.- Luchibamos por algo.

MADRE.- (Le da pequerfios golpes) Nosotros luchamos porque nos deja-
ran tranquilos, asi: ignorantes de muchas cosas, con la sabiduria
de otras, con nuestros santos y nuestras virgenes y nuestras
veladoras; muriéndonos de enfermedades que eran faciles de
curar. Tranquilos, viviendo y muriendo cuando Dios decidiera.

SALVO.- Era por el bien de la comunidad.

MADRE.- La mejor ayuda es dejar al otro vivir como quiera vivir.

SALVO.- Hace unos meses tenia relevancia politica, poder popular,
apoyo de columnistas, de ganaderos, decido aceptar la condena,
acogerme, llego aqui, paso el primer mes aburrido, y los siguien-
tes meses desesperado porque hay voces, imidgenes y muertos
que se me aparecen.

MADRE.- Podriamos irnos.

SALVO.- Viyanse.

MADRE.- Digales nuestros nombres.

SALVO.- (Tapandose la cara) iCompasion. Un poco de compasion por
favor!

Lo Unico que puedo hacer es arrepentirme.

La familia se mira entre si. Niegan con la cabeza.

MALA.- (Calzada con los zapatos talla 49 de Salvo) Me puse en sus zapa-
tos.
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MADRE.- (Quitdndose los de ella) Pruebe usted con los mios.
(Se los pasa a Salvo)

LIEBRE.- Y con los mios.

HERMANO.- Y los mios.

MADRE.- Péngase en nuestros zapatos.

13. Los zapatos
Cuando sucedié lo que no debié suceder.

SALVO.- ;Qué quieren que haga?
MADRE.- Lo que hizo.
HERMANO.- Haga memoria.
MADRE.- Eche cabeza.
LIEBRE.- Nos puso en fila.
SALVO.- No quiero hacer eso.
MADRE.- Pero lo hizo.
SALVO.- No lo voy a hacer otra vez.
LIEBRE.- Es jugando.
MALA.- Hagalo.
MADRE.- ;O prefiere estar a este lado?
SALVO.- No.
MADRE.- Comencemos.
SALVO.- ;Por donde?
HERMANO.- Pues por la fila.
MADRE.- No le hable asi al sefior.
SALVO.- (Comienza la representacién. Sin conviccién) Se me colocan en
una fila aqui me hacen el favor.
iAsi?
HERMANO.- Si, pero hablaba mas duro.
MADRE.- Gritando.
iGrite!
SALVO.- (Obedece) {Se me colocan en una fila aqui me hacen el favor!
MADRE.- Ahi comenzamos a gritar.
SALVO.- ;Todos?
MADRE.- Pues claro.
SALVO.- ;Cémo?

La Familia grita en una mala imitacién de gritos.

MALA.- Mis o menos asi, yo no me acuerdo bien.

SALVO.- ;Qué hice después?

MADRE.- Preguntas.

HERMANO.- Y nosotros también hicimos.
Hagdmoslas.

LIEBRE.- (Actuando) ;Nos van a matar!

MADRE.- No diga eso.
(A Salvo) Solo le pido que dejen libre a mi marido.

SALVO.- Venimos a averiguar cosas, a dar ejemplo y a hacer justicia.
Hemos recibido quejas.

LIEBRE.- Mi hermano se burla de mi.

HERMANO.- Se come mi comida.

HERMANA .- Se caga en mi cama.

LIEBRE.- No me gusta que se burlen.

MADRE.- Marinda deja el cuarto desarreglado.

LABIO DE LIEBRE.- Y me muestra las tetas.

MADRE.- {Granado!

MAVLA .- Mi papa me coge a la fuerza.

MADRE.- No es a la fuerza. Ella no opone resistencia.
Hagan el favor y no lo tengan mas encerrado.

SALVO.- No me referia a esas quejas, pero estan buenas, buenas.
Pregunta:
¢Quién dio nuestra ubicacion?

MALA.- Debié ser mi papa.

SALVO.- ;Saben lo que les pasa a los que le dan informacién al enemi-
go!
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LIEBRE.- Los matan.

MADRE.- Cillese.

(A Salvo) Nosotros no sabemos nada, no decimos nada, no habla-
mos con nadie.

SALVO.- Tengo mas de 10 testigos que los han visto hablar con el ene-
migo.

MADRE.- Ahi yo le empecé a rogar.

TODOS.- Si, ahi mi mama rogaba.

MADRE.- (A Salvo) ;Sabe como ruega la gente cuando le van a matar a
un familiar?

Asi:
(Ruega) Nosotros hablamos con todo el mundo, somos gente de
bien...

HIJOS.- No, asi no mama...

MADRE.- (Hace varios intentos) Nosotros hablamos con todo el
mundo, somos gente de bien, no nos metemos con nadie malo,
por favor sumercé no nos vaya a hacer cosas feas, uno oye
que...

SALVO.- ;Qué oye!?

LIEBRE.- Que los matan.

MADRE.- Cillese.

SALVO.- (Amenazante hacia La Liebre) ;Quién les dice eso?

HERMANO.- Ahi nos quedamos callados.

SALVO.- Vamos a ayudarnos.

MADRE.- Gracias, Dios lo bendiga.

HERMANO.- |Que Dios bendiga la patria!

SALVO.- Como a nosotros nos mataron un montén de gente, nos-
otros cobramos de la misma manera.

HERMANO.- ;Entonces si nos van a matar!

LIEBRE.- Si.

SALVO.- No a todos.

MADRE.- Matenme a mi.

LOS HIJOS.- No.

MALA.- Maten a mi papa.

SALVO.- Eso ya se hizo.

(La Madre se sienta en el piso)

Nosotros no soportamos ni a los que se meten con las hijas, ni

a los que hacen uso del jean apretado, ni a los chismosos.
MADRE.- (A Mala) Por su culpa lo mataron.

Puta.

(A Salvo) Don Salvo:Ahora yo hago de usted.Y usted hace de mi.

SALVO.- No.

MADRE.- Si, si.

(Se quita los zapatos y se los pasa. Entre todos lo van vistiendo de
Madre)

Ahora si, pdngase en mis zapatos.

(Le pasa su saquito roido, o una ruana) Y en mi ropa.

(Como Salvo) La nifia ya sufrié mucho, entonces lo que le vamos
a pedir ahora sefiora es que decida cuél de los dos nifios quie-
re que nos llevemos y cudl quiere que se quede.

SALVO.- Una mama no puede decidir eso.

Labio de liebre y su Hermano abrazan a Salvo.

LIEBREY HERMANO.- jMama!

SALVO.- No puedo decidir. Una mama no hace eso.

MADRE.- Si puede. jDecida!

LIEBREY HERMANO.- jMama!

SALVO.- ;Ustedes sentian este miedo?

MADRE.- ;Lo siente?

SALVO.- Si.

MADRE.- La madre también, pero decidié.

LIEBRE.- (Mirando a Salvo, separdndose de su hermano) Mama...
(Mirando a su mamd) Yo no sabia eso, mama...

MADRE.- Ya lo sabe. Perdéneme. Para ese momento yo ya estaba
muerta o si no me hubiera vuelto como pura loca.
Labio de liebre se pone boca abajo en el piso, como muerto.
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14. Escena del porqué

MADRE.- (Mirando a su hijo tirado en el piso) ;Por qué lo hizo?

SALVO.- Por lo mismo que usted: Porque tocaba.

PERIODISTA.~ (Entra y se ubica como quien habla en un panel) Una res-
puesta agresiva y sin razones concretas no significa que el hom-
bre sea agresivo y violento en esencia, sino que no se toma el
tiempo y reacciona de modo automatico con un:

SALVO.- Porque lo teniamos que hacer.

PERIODISTA.- Es posible que concluya con una pregunta desafiante
y paradodjica:

SALVO.- ;Queria que dejaramos el pais en manos de estos terroristas,
de estos criminales?

Los miembros de la familia se miran entre ellos. No entienden.

PERIODISTA.- O con una justificacion circunstancial.

SALVO.- Hay crueldad aqui, si; y hay dolor, pero dadas las circunstan-
cias hay que ir al objetivo central, y la compasién por unos es la
ruina de otros, o sea, es un distractor.

PERIODISTA.- Pero no deberian morir ni los unos ni los otros.

SALVO.- La historia ha demostrado que si.

PERIODISTA.- Hay lugares donde no se matan.

SALVO.- Hasta en las novelas de amor, mi amor. (Rie)

PERIODISTA .- (Confundida. Recoge sus papeles y se retira incomoda) En
un rato retomo este tema y lo extiendo para mayor comprension.

Toda la familia se acuesta en el piso boca abajo como muerta.

I5. Intermedio
Salvo camina por su casa, en medio de los muertos.

SALVO.- Esto es exagerado. Si, si, los maté, los recuerdo, sé quienes
son, creo en los muertos, vdyanse por favor.

MADRE.- (Levanta la cabeza del piso) No podemos.
(Vuelve a morir).

SALVO.- Esta bien, suficiente. Diganme qué hago.

MADRE.- Usted ya sabe.

SALVO.- No puedo.

MADRE.- Lleguemos a un acuerdo.Todos para afuera.

La Madre saca a los de su familia y comienza a limpiar con un lim-
pion las supuestas manchas que dejaron los muertos.

PERIODISTA.~ (Entra con cuidado de no pisar donde hay manchas) Don
Salvo ;Me permite una pregunta?

SALVO.- No me joda ahora, usted esta viva

PERIODISTA.- (Con desgano. Infantil) Noooooo.

SALVO.- ;No qué!

PERIODISTA.- (Como una nifia ddndole quejas a un adulto) Yo era la
que menos tenia que ver, yo cubria farandula; para cubrir conflic-
to estaban otros.Y una vez cubriendo un reinado le hice una
pregunta a la Seforita Riomar y ella quedé en ridiculo por lo
que dijo.

LIEBRE.- Es que esa era una pregunta muy dificil para una reina.

ROXI.— Cuando fui reina contesté preguntas mas dificiles.

(Contintia) El asunto es que esa reina le fue con quejas al que la
patrocinaba, un gamonal amigo suyo con mucho poder enton-
ces: Don Alirio Costera.

Le dijo que yo era una envidiosa que le habia preguntado eso
porque nunca habia ganado nada cuando reina.

El movi6 influencias, y a mi me sacaron de farandula y me man-
daron a judiciales —para aburrirme-...

(A Mala, que le ha estado tocando el pelo y la ropa) jYa!

MALA.- Tan bonita que grita. (La imita) jYa!

ROXI.- ... para aburrirme y para hacerme renunciar.Y por esas vuel-
tas me tocd hacerle a usted entrevistas en la zona del pacifico y
ahi los hombres de su socio me interceptaron.

(Respira)

Primero me dieron un disparo en la mano, yo les dije que ya era
suficiente

(Sonrie)

En la mano... Me salia sangre y yo se las mostraba, les mostra-
ba la mano, les decia que ya era suficiente jya es suficiente!

Ahi me dispararon en la cara y me empezé ese ahogo y esa tos,
como cuando a uno se le mete agua por la nariz en una piscina.

MALA.- Como tose de bonito. (La imita)

MADRE.- Mala, jrespeto por los muertos!

ROXI.- Y ya.

Me mataron.
(Pausa)
iAhora si me permite la pregunta?

SALVO.- Estoy ocupado.

ROXI.- (A Salvo, en reclamo privado) Costera aproveché para matarme
ese dia porque tu le dijiste que yo iba a pasar el fin de semana
alla.

(Se da cuenta que todos oyeron y cambia a tono de entrevista) Don
Salvo, jpodria por favor hacer que abran un proceso en contra
de Alirio Costera!?

SALVO.- Los problemas de Alirio que los resuelva él. Eso no es asun-
to mio.

ALEGRIA.- Ay, mire, Reinita, jpor qué no va y se le aparece a Don
Alirio?

Cuando Roxi insiste, la familia la saca con cuidado. Ella no soporta el
contacto de los campesinos.

ROXI.- jNo me toquen campesinos de mierda, camperos cochinos,
hediondos, feos, huelen a chivo!
(A Salvo) Aqui voy a estar, usted me debe mucho a mi.
LIEBRE.- (A Hermano) Usted no huele a chivo... pero si es més feo
que un culo.
(Salen corriendo)
MALA.- Yo no parezco campesina ;Cierto!

Oscuro.

16. Dialogos finales
Discuten fuerte. Pero no se matan.

MADRE.- (Mientras barre la sala) ;Ve como nos siguen tratando?

SALVO.- Por algo sera.

MADRE.- Nosotros no éramos malos.

SALVO.- Ayudaban a los malos.

MADRE.- A ustedes también los ayudamos.

SALVO.- Nosotros no éramos la peste.

MADRE.~ Nosotros tampoco.

SALVO.- No se daban cuenta, brutos. Por la propia paz de ustedes
habia que exterminar el mal, asi sucedieran cosas horribles.

El televisor se prende solo. Escuchamos los mugidos de las vacas.
En la platea algunos conejos.

Cada vez mds drboles.

Sonidos del bosque.

Silencio repentino.

MADRE.- Ellos dicen lo mismo.

SALVO.- No nos compare.

MADRE.- Son iguales.

SALVO.- Nos presentan como monstruos.
MADRE.- ;Y qué son?!

SALVO.- Empleados.

MADRE.- Empleados de quién si usted era un lider.
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SALVO.- También tenia que rendir cuentas, y dar reportes,y llevar una
contabilidad, y hacer pedidos, y llenar formularios, y completar
formas, y presentar en Excel los balances de cada trimestre:
numero de logros, unidades neutralizadas; y esperar mis vacacio-
nes, y pelear por mis cesantias, y dejar que me descontaran lo
del seguro.... Un empleado.

MADRE.- Ya entendi. Entonces como era tan ordenado debe saber
dénde estamos enterrados.

MALA.- (Entra secdndose el pelo, lleva una bata de bafio) A mi no me
mato por trabajo.

SALVO.- Usted también mato.

MADRE.- Ah no, mija es puta pero no asesina.

SALVO.- Maté a mi hijo.

MAVLA .- Tenia 5 semanas de embarazo, no era nada.

SALVO.- Esa es una disculpa, era mi hijo.

MAVLA.- Usted no queria hijos conmigo.

SALVO.- Pero no era para que lo matara, no tenia nada que ver con la
guerra.

MADRE.- Nosotros tampoco.

SALVO.- Ustedes ayudaban.

MALA.- Yo lo ayude a usted. Le dije quiénes habian ayudado a los
muchachos, y usted mat6 a seis de ellos.

MADRE.- Y a nosotros cinco.

SALVO.- A usted no.Yo a usted la llegué a querer.

(Toma un vestido de la cuerda de ropa) Péngase esto.

Mala se lo prueba y camina frente a él. Coqueta y torpe.

MAVLA.- Pero después, si me mato.
iOle, y a usted por qué era que le gustaba matar gente?
SALVO.- Aparte de usted, no maté a nadie.
MALA.- Dio la orden.
SALVO.- Usted también: nos dijo que mataramos a su papa.
Nos dijo: “Maten a ese hijueputa”.
MALA.- Maten a ese hijueputa.
SALVO.- Lo mismo con su mama.
MAVLA.-Si, pero en ese momento ya me dio lastima. Ella queria que los
mataron a todos al tiempo.
MADRE.- Gracias mamita.
(Narra con tranquilidad sentada en el sofd)
Iban a matar a mis nifios primero, les dije que no.
Iban a matarme a mi y me dio miedo de que los nifios vieran eso.
Entonces les dije:
(Suplica de pie) jMatenos al tiempo, a todos, asi, en fila, fusilados,
al tiempo, por favor, al tiempo!
(Con tranquilidad nuevamente) Y no, no nos mataron al tiempo,
decidieron conmigo primero.
(Riendo, narracion infantil)
iNo duele nifios, no se asusten, se siente rico, no vayan a llorar,
nos vemos mas tardecito en el cielo!
LIEBRE.- Nos mandaba besos como una reina.
MADRE.- (Narra con tranquilidad) Y el nifio decia que cdbmo nos ibamos
a ver en el cielo si los estaban enterrando vivos en la tierra.
LIEBRE.- ;Como nos vamos a ver en el cielo si nos estan enterrando
vivos aqui? (Escupe tierra)

Todos miran a Salvo.

SALVO.- (Explicando) iNecesitibamos restablecer el orden!
HERMANO.- Ora, ;Orden? Mireme la cabeza mia.

(Al Conejo) jNo se ria!
CONE]JO.- Ya no me rio. Usted no se burle tampoco de mi.
SALVO.- Orden, si.

Lo que el papa le hacia a la nifia.

MALA.- Mi papa me lavaba los pies, me ponia mofios en la cabeza, me
limpiaba los dientes, me daba de comer. A los |3 afios todavia
me bafaba y me trataba como a un bebé, a veces como mujer.
Nunca me dolié. Era dulce. El tnico problema es que era mi
papa.

Yo perdoné a mi papa.
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iMentiras!, no lo perdoné.
Pero quiero perdonarlo.
Lo quisiera abrazar.

MADRE.- Cuando yo escuché a la nifia decir eso, me entraron unas
ganas de abrazarla.

MALA.- ;Ay, verdad, mama? (Se acercan con temor. Pero se abrazan)

HERMANO.- Mi hermano me abrazé y me pidié perdon por haberse
burlado de que a mi me cortaran la cabeza.

CONEJO.- Este no me volvié a decir media jeta.

HERMANO.- No diga eso que se oye muy feo.

CONE]JO.- ;Me deja abrazarlo?

HERMANO.- Seria chévere.
(Se abrazan)

CONEJO.- Nos gustaria abrazarlo sefior. Pero no se puede.

SALVO.- ;Qué quieren?

MADRE.- Pues que nos reconozca y diga donde estamos.

SALVO.- Reconocerlos o pedir perdén no regresa a nadie de la muer-
te.

MADRE.- La venganza tampoco.

SALVO.- Si le digo: Tome este cuchillo, recupere con mi sangre la san-
gre de sus hijos.

MADRE.- Eso para qué. Eso no sirve.

SALVO.- Hagalo.

MADRE.- ;Para qué?

SALVO.- Ya me quiero devolver, mi patria es el paraiso. Yo ayudé a
construir el pais mas feliz del mundo.

MADRE.- Aqui le traemos el paraiso para que no se sienta solo.
También nos tocé irnos, o sea estamos alld enterrados.

LIEBRE.- No, all3.

MALA.- Por alla.

HERMANO.- La cabeza mia estd acd, pero el cuerpo alli.

MADRE.- Por eso nos vinimos para aca.
Para que diga donde estamos y diga nuestros nombres.

Sonido fuerte del bosque.

Las paredes de la casa se abren.

Entran a la casa el bosque y conejos y gallinas y vacas que se hacen
al lado de Labio de liebre.

SALVO.- No.

MADRE.- Digalos para poder desenterrarnos de su cabeza.

SALVO.- Perdénenme...

MADRE.- Cuando usted nos perdone.

SALVO.- ;Qué!

MADRE.- Usted mismo dijo muchas veces que nosotros éramos cul-
pables.

SALVO.- Entonces esto es una venganza.

MADRE.- No. Solo Illame y diga nuestros nombres. Digalos para no
seguir matandonos por no ser nadie.

Labio de liebre, su hermano, Mala y la Madre reconstruyen la forma
en que fueron asesinados.

SALVO.- No hagan eso.

MALA.- Me muero todos los dias, me mato, me matan.Y asi voy a dor-
mir contigo todas las noches.

(Corre hasta la habitacién, se quita la bata de bario, tiene marcas en
el vientre. Salta en la cama).

HERMANO.- Voy a tener que dejar la cabeza entre su nevera para que
no se me siga pudriendo la herida.

(Se mete en la nevera la patea desde adentro)

CONEJO.- Con su permiso le usamos el bafo.

(Va con los conejos hacia el bafio. Salvo los detiene).

SALVO.- No.

MADRE.- (Este es el punto mdximo del grito) jTodos los dias cuando
se levante yo misma voy a tenerle el desayuno listo: visceras,
corazones de pollo, patas de res, lengua en salsa, higado, cola,
cuello, ojos, manos, los perniles de Yirama, el hocico de com-
pleto, cabezas, sesos, y muchos, muchos labios de liebre, todos
los dias!
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Todos los animales: vacas, conejos y gallinas, se acercan.
En la ventana toca Granado. Como al inicio de la obra.
Salvo le indica por dénde debe seguir.

Oscuro.

17. La lista

SALVO.- (A Alguien del publico)
Por favor apunte estos nombres y ubicacién.
(Leyendo de su lista)
Granado Sosa. Kilémetro || por la salidaa laY.
(La Madre levanta la mano despacio como si fuera a decir presente)
Alegria de Sosa. Debajo de la casa quemada.
(El Conejo sale del bario y levanta la mano como si fuera a decir pre-
sente)
Jerénimo Sosa. La cabeza en la fosa de la estrella, el cuerpo entre
Concepcidn y la aguadita.
(El Hermano sale de la nevera y levanta la mano como si fuera a
decir presente)
Marinda Sosa. Cementerio central, como NN.
(Mala se baja de la cama y levanta la mano como si fuera a decir
presente. Roxi deja caer algo. Salvo repara en ella)
Roxi Romero. En el linde de la finca de don Alirio y la mia.
MALA.— ;Y mi papd?
SALVO.- A Don Pedro Nel Sosa...
Se lo llevé el rio.
MADRE.- Los pescados.
SALVO.- Perdon...

Salvo se quita la ropa.
Se arrodilla.
Abre los brazos.

MADRE.- No le quitamos mas tiempo, ya puede ponerse en sus zapa-
tos.

SALVO.- No sabia todo esto.

MADRE.- Ya lo sabe.Ya tiene memoria.

LIEBRE.- (Conteniendo el llanto) Si.Ya lo sabe, ya tiene memoria.
(Se quita su labio leporino y queda sano, con la boca normal)
iMire, mire!
(Le tira las botas a su lado) Ahora si, péngase en sus zapatos.

Todos, menos Salvo van saliendo.
La musica sube, la luz se concentra en Salvo, al final grita:

SALVO.- jPerdon!

Oscuro final.

Notas

| Versién 20 de julio de 2015.

2 En Colombia se le llama pitillo a los tubitos plasticos para sorber liquidos, en
otros lugares de Hispanoamérica se les llama pajillas, sorbetes o canutillos.

3 Se entenderd que en ninglin caso se usaran animales de verdad en el escena-
rio.

4 En el montaje original los personajes nifios los hacen los mismos actores
adultos.

5 Manta o capote de lana utilizada en tierra fria.

6 Como ya se dijo, se utilizé en la versién original el mismo actor adulto.

“Labio de liebre”, espectaculo con dramaturgia y direccién de Fabio Rubiano.Teatro Petra (2015).
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