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 TEATRO COLOMBIANO
 
 CONTEMPORÁNEO
 
 ANTOLOGfA MANUEL ZAPATA OUVELLA
 
 Los pasos del indio ENRIQUE BUENAVENTURA
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 Más allá de la ejecuci6n JosÉ MANUEL FREIDEL
 
 Las tardes de Manuela FERNANDO PE~UELA
 
 La tras-escena
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 VIVIESCAS MONSALVE
 
 Crianta Sola. Soledad Crisanta
 
 D
 
 urante muchos años creación colectiva y teatro colombiano han sido términos intercambiables. La radicalidad y la contundencia de estemodo de entender la práctica escénicatuvo en el movimiento teatral colombiano y en sus nombres más ilustres, el Teatro Experimental de Cali y el Teatro de la Candelaria de Bogotá, un poderoso epicentro que marca un momento de inflexión en la dramaturgia americana en nuestro idioma. Propia de países donde la tradición teatral y su escritura es inexistente o fuertemente dependiente de modelos foráneos, la creación colectiva surgió en Colombia como una forma regeneradora de entender el trabajo teatral, que tampoco ocultaba su compromiso político. Como todo movimiento renovador, su carisma hizo tabla rasa del pasado inmediato. Pero a estasalturas del siglo, la creación colectiva es ya una práctica residual y estimados como literatura dramática, poco más de media docena de textos, resultado de aquel proceso, resistirán el paso del tiempo. Veinte años despuésuno puede ver por ejemplo cómo los denostadossupuestos del surrealismo o del absurdo, rechazadoscomo restosde un teatro decadente a comienzo de los años setenta, se han convertido en la más exacta trasposición de la realidad actual. Pero en su momento, la creación colectiva seagitó como una bandera incendiaria que excluía otras opciones escénicas, en manos -todo hay que decirlo- de los neófitos más que de los maestros.Muchas de aquellas obras se consumieron en la urgencia política. Difícilmente traséendían el oan- 9
 
 fleto o la caricatura más esquemática. Fueron una moda transitoria que pasó con su cortejo ritual, sus encendidosforos, sus arengas y hasta sus autos de fe. Entender la creación colectiva como superación de la creatividad individual, como la materialización de una célula socialista en medio de un sistema capitalista herido de muerte, trajo como consecuenciaun empobrecimiento del teatro, un maniqueísmo estéril y, a la larga, frustración y desencanto. Hay que decir en su favor que muchos creadores comprometidos en aquella opción supieron crecerseante las dificultades, rectificar, aceptar la autocrítica. Del reparto igualitario de las tareassepasó a la especialización de las funciones. Sereinventó la función del dramaturgo. Los autores fueron invitados al proceso de creación y se volvió con una mirada diferente sobre los textos dramáticos pertenecientesa generacionesanteriores. La selección de textos y autores que presenta esta antología permite que convivan opciones que hasta hace poco parecían excluyentes o antagónicas. Hoy son lineas de una oferta cada vezmás rica, concreción en la práctica del poderoso empuje creador del teatro colombiano. MOIsts PtREZ COTERILLO
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 DE LOS ORÍGENES A LA CONTEMPORANEIDAD
 
 FERNANDO GONZÁLEZ CAllAO
 
 C
 
 olombia, senos ha repetido demasiado,ha sido tierra de poetas y, ahora, de narradores; nunca, se insiste, ha sido pródiga en dramaturgos. Esperemos,sin embargo, que la presente antología modifique en alguna medida, más que cualquier argumentación teórica, no sólo ante elpúblico español sino particularmente el colombiano, esta creencia que puede ser más un prejuicio que la constatación de un hecho real de nuestras letras. En Colombia se ha desdeñado por mucho tiempo la llamada literatura dramática, sin conocerla mucho, por lo demás,ya que no ha merecido hasta ahora el tiempo ni la dedicación consagradosa otros aspectosde nuestra cultu-ra. y ello a pesar de que el nuestro no ha sido nunca unpaís ajeno al espectáculo teatral, quizás desde las yaremotas épocas que precedieron al contacto con Europa,pues nuestros indígenas, como los mayas,aztecaso incas~ también conocieron interesantes ceremonias y rituales ligados a sus dioses, en los que podríamos hallar, de sermás juiciosamente investigados, las fuentes mismas denuestra afición dramática, como ocurrió tantas veces enotras culturas del mundo. En San Agustín, por ejemplo, al sur de Colombia, una cultura del siglo V antes de Cristoesculpía entres sus monumentales estatuaslíticas algunasque llevaban, sostenida en las manos, una máscara sobre 13
 
 el rostro, la cual bien puede haber sido teatral o, al menos, ritual, digna de sergrabada en la memoria de los siglos; y, mucho más tarde, mil o dos mil años después,los muiscas del altiplano bogotano realizaban coreografías cantadas que se referían a sus orígenes mitológicos, bailes que en ocasiones fueron vistos, con deslumbramiento incluso ante el lujo del vestuario y las joyas, por los propios españoles.Este tipo de representacionesinfluyó decididamente, al menos en países como México o Perú, en el posterior teatro misionero en lengua autóctona, pero en Colombia, hasta ahora, sólo podemos registrar una incomprensible y radical ruptura entre el ritual indígena y el teatro de la colonia; a pesarde ello, muy pronto volvió a desarrollarse el género dramático, esta vez si~iendo muy de cerca los parámetros de lo que se hacía en la Península Ibérica, en autores tales como Fernando Fernández de Valenzuela (1616-1677),bogotano cuya Laurea crítica, de 1629,es una pieza en la que podemos documentar la larga tradición de la commedia dell'arte entre nosotros; o como Juan de Cueto y Mena (1604-1669),un gaditano que escribía en Cartagena de Indias y que llegó a influir, según nos dicen autorizadas fuentes, en la producción de Calderón de la Barca; o como Fer~ando de Orbea, autor cuya nacionalidad se discute, cuya obra Conquista de Santafé presenta tales sorpresas que bien puede haber sufrido la influencia de algún teatro indígena poco conocido; o, para citar só~oalgunos ejemplos, como el cronista Lucas Fernández de Piedrahíta a624~~6~8), cuyas obras dramáticas, a diferencia de su célebre canto Elegías de ilustres varones de Indias, se ha perdido, al parecer, irremediablemente. Es por lo tanto en Esp~ña donde encontramos hasta ahora nuestra paternidad teatral conocida, remontándc;>nos, de allí, a todo el teatro occidental, partiendo de Grecia y Roma; pero todavía está por descubrir hasta qué .punto nuestro si~e endeudado con susantecedentes 14 autóctonos, suteatro otra vertiente no tan conocida. .
 
 Podemos decir, pues, que en Colombia, desde hace justamente cinco siglos, nos son muy familiares los géneros teatrales de España, representados,en la Colonia, por el auto sacramental, la loa, los dramas de capa y espada, sin hablar de la zarzuela,la ópera, .la opereta y del gran número de~representacionescallejeras no muy formales, como carnavales, desfiles y procesiones, que nos siguen gustando mucho y los cuales, en su irremediable mestizaje, sin duda aportaron, como aportan todavía, muchos elementos teatrales incluso no europeos. La Independencia A finales del siglo XVIII, con la apertura de la metrópoli y sus colonias a la Ilustración ya los enciclopedistas franceses, nuestro teatro sufrió la influencia del neoclasicismo, al tiempo que el prócer Antonio Nariño traducía, por primera vez en el país, los Derechos del Hombre: Fedra, de Racine, fue precisamente la obra dramática clásica francesaprimero traducida por un autor anónimo entre nosotros, pero la tragedia no sólo nos llegó en esta forma indirecta, también en piezas que pronto empezaron a escribir nuestros criollos, tales como José Fernández Madrid (1798-1830) o Luis Vargas Tejada (1802-1829),autor, no obstante,más conocido por su farsa Las convulsiones que por sus tragedias La madre de Pausanias, Doraminta, Aquimín o Nemequene. Quizás sea ésta la época -que coincide con la independenciaen que podemos registrar un auténtico florecimiento del teatro colombiano, con aportes hasta cierto punto originales y que incluye un buen número de dramaturgos. En 1792 (tercer centenario del descubrimiento de América), en el mismo lugar que hoy ocupa el Teatro Colón de Bogotá, había tenido lugar un acontecimiento de gran trascendencia: se había inaugurado el primer local estable con que contara nuestro país para represen-
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 taciones dramáticas, el Coliseo Ramírez; hastaentonces el tetro había tenido que representarseal aire libre, en plazas y calles, bajo toldos y en tablados improvisados o en el atrio de las iglesias; o, si no, en casasde pudientes señores, para un público muy reducido; la tragedia, con su rigurosa división en cinco actos y sus unidades de tiempo, lugar y acción, con su gran prestigio e indudable novedad, fue junto con la ópera, la opereta y la zarzuela,uno de los primeros géneros ofrecidos al gran público en un local que entonces debía parecer magnífico; en su gusto se formó, según nos cuentan los cronistas del siglo pasado, toda una generación de próceres, que oían fascinados grandes declamaciones sobre la libertad, la igualdad y la fraternidad. Aristóteles, como la Revolución, no nos llegó, pues, directamente de Grecia; tampoco vino de España; nos vino de la versión que de él hicieron los francesesde los siglos XVII y XVIII. Pero los temas,para fortuna nuestra, trataron pronto de buscarse en nuestras propias tradiciones, ya fuera en las más remotas épocasde los indígenas -todavía menos conocidas que hoy- ya fuera en las muy frescas noticias de los héroes de la Independencia: Bolívar, Santander,Nariño, la Pola, sobre todo; es así cómo FemándezMadrid, por ejemplo, disfraza a su mártir indígena mexicano Cuauhtémoc con un ropaje y la expresión de los griegos -o de los francesesen su conocida pieza Guatimoc. Un poco más tarde José María Domínguez (1788-1858)mitifica a la prócer en su Policarpa Salavarrieta, hasta tal punto que en 1826, cuando se representó la tragedia en el Coliseo Ramírez, hubo que perdonarle la vida, al menos en el escenario, a causade las protestas de un público enardecido contra los españoles..La pieza, así, tuvo un final feliz, porque la Pola sólo sufrió el destierro, pero se transformó en comedia. También José Joaquín Ortiz (18~4-l892) y su hermano José Francisco Ortiz (1808-1875) escribieron sendastragedias, Sulma, sobrelos sacrificios al dios Sol de 16 los muiscas, y Córdoba,sobre un prócer de la Independen-
 
 cia. Otras obras de eseperíodo no parecen ser hoy más que curiosidades. Costumbrismo y melodrama La segunda mitad del siglo XIX también registra una actividad teatral importante. Colombia, evidentemente, no parecía tener suficiente material ni temperamento para tolerar la austera tragedia y pronto lo que así se llamaba se convirtió en melodrama, por influencia, sobre todo, de autores como Víctor Rugo o Alejandro Dumas. Pero la competencia con las compañías españolase italianas que debían remontar el río Magdalena en champán hasta llegar a Bogotá con sus melodramas, óperas o variedades, volvió a determinar que el teatro hecho por nacionales buscara, de nuevo, los aristocráticos salones de las casas coloniales con ocasión de tertulias y reuniones de familia. En esteambiente nacieron y se desarrollaron otros dramaturgos notables, cuyo número sorprende cuando sepiensa en las precarias condiciones que enfrentaron para poder ver sus obras en escena.De ellos descuellan, a mi modo de ver, por lo menos tres: José María Samper (1828-1888), quien, al lado de José María Vergara y Vergara (18311917), el primer historiador de nuestra litaratura, de Lorenzo María Lleras (1811-1865),sobre todo traductor, o Constancio Franco (1842-1917),es uno de los fundadores del costumbrismo de mediados del siglo pasado. Samper fue autor muy fecundo, no sólo teatral, pero sus piezas siguen siendo en gran parte desconocidas en nuestro teatro, a pesar del reciente montaje de Un alcalde a la antigua y dos primos a la moderna, realizado por Carlos José Reyes. El segundo autor interesante de la época es -Angel Cuervo (1838-1896),hermano del famoso lingüista Rufino José Cuervo, cuyas obras siguen esperando ser redescubiertas,a pesar del montaje de El diputado mártir que hace poco hiciera el director Alvaro Arcos, única 17
 
 pieza conocida por el público colombiano. ~enciqnemos finalmente a nuestro tercer autor, Ricardo Silva (18361887),padre del poeta mucho más conocido José Asunción Silva, cuya pequeña obra El culto de los recuerdos es quizás una de las pocas muestras del romanticismo en nuestro teatro. El costumbrismo tiene un gran valor tanto por lo que significa como actitud estética, como por su posición ética. Constituye una indispensable reacción contra la ampulosidad, a menudo tan falsa, del melodrama, la ópera e, incluso, la insustancialidad de la opereta y la zarzuela. El costumbrismo no tiene pretensiones, no se preocupa por el éxito comercial inmediato; su obsesiónes la pintura sincera y lo más verazposible de las realidades de un país aún atrasado, pobre, provinciano, con infinidad de problemas sociales, económicos, culturales. Por estarazón estosdramaturgos de la segunda mitad del siglo XIX merecennuestro mayor respeto y agradecimiento por haberse atrevido, con humildad, a mostrarnos cómo somos en realidad. Un siglo después,a mi modo de ver, su mensaje sigue teniendo vigencia. Ésta me parece una consideración importante, ya que la vertiente del costumbrismo sigue siendoúnafuente no despreciable de inspiración dramática, incluso en la televisión. Aunque sin duda empobrecido respecto a lo que significó en un comienzo, como gesto de valentía y proposición novedosa, el teatro colombiano de la actualidad permanece muy atento al costumbrismo. Pero la situación del dramaturgo colombiano, en lugar de mejorar, empeora a finales de eseagitado siglo XIX, envuelto en una guerra civil casi continua. Esa sociedad,como hoy, quería sobre todo disfrutar de grandes espectáculosque venían a presentarseen el recién inaugurado Teatro Colón (1&92)de Bogotá (cuarto centenario del descubrimiento de América) o en los qu~ iban estableciéndose en la provincia, notoriamente en Medellín, Cartage18 na, Cali y Popayán, donde también comienzan a florecer
 
 los autores. Así el teatro nacional vuelve a refugiarse, cuando se produce, en las casas coloniales o en la tranquilidad de las haciendas. Así escriben otros autores llamados inapropiadamente, a mi modo de ver, "costumbristas", como José Manuel Marroquín (1827-1908),presidente de la República, José Manuel Lleras (1843-1879), Juan Crisóstomo Osorio Ricaurte (1835-1878), Carlos SáenzEcheverría (1853-1893)o Roberto McDouall (18501890),cuyas obras son ante todo creaciones idílicas con ambiciones universalistas, enmarcadas sólo por una representación folclórica, donde abundan los platos típicos (tamales, ajiaco, mazamorra, chocolate espumoso con queso, arequipe con oblea) y los entretenimientos familiares con tiple, bandola o piano, arte en que muchas damas eran diestras. Pero también seguían sobreviviendo los dramaturgos con pretensiones algo más cosmopolitas, prácticamente sin oportunidad alguna para ver sus obras en escena,presentadaspor alguna compañía visitante que tuviera la curiosidad de fijarse en ellos. Tal es el caso, por ejemplo, de Adolfo León Gómez (1858-1927),autor de El soldado, una atrevida pieza en verso que se sale de todos los moldes con enorme valentía, presentando la dolorosa situación de los reclutas en las guerras civiles del siglo pasado.
 
 .
 
 El Centenario La evolución del teatro nacional a comienzos del siglo XX no deja de ofrecer similitudes con el que vino a desarrollarse a partir de 1950, el que nos ocupa propiamente en esta antología. El interés, sin embargo, de realizar estecorto recuento histórico radica, precisamente, en que la historia nacional parece más bien repetirse en círculos viciosos inacabables que en producir auténticos avances,sentimiento ésteque veremos manifestarse,entre otros, en uno de los dramaturgos aquí antologados, José
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 Assad,de quien hablaremos más adelante: parece como si flotásemos, trágica o cómicamente, en el mismo sitio, dando vueltas en el mar estancado de nuestro propio desconcierto,porque ni siquiera sabemosquiénes somos. Quizás no seaésteun sentimiento exclusivamente colombiano, ya que el dramaturgo Samuel Beckett parece expresar algo semejante cuando dice "plus ~a change, plus c'est la meme chose". En efecto, el teatro que hemos llamado Centenarista, a comienzos del siglo XX, nació en un lugar bastante humilde, sin reyes magos que pudieran anticipar nada extraordinario; la tertulia de la Gruta Simbólica, lugar en que se reunían, en casa de un amigo, intelectuales y poetas para enfrentarse en duelos de versos,calambures y chistes, no era nada inusual en la época. Pero allí se realizaron, en una sala estrecha,representacionesde una que otra piececilla, compuesta por uno de los miembros de esa sociedad filantrópica: Federico Rivas Frade (18581922), por ejemplo, Clímaco Soto Borda (1870-1919)o Eduardo Echeverría (1873-1948).Lo extraordinario -que paradójicamente se repite sin cesar- era que todo esto ocurría mientras se desarrollaba la terrible Guerra de los Mil Días: los contertulios se reunían como si la cultura fuera enemiga de la estabilidad pública -ya que había toque de queda-. Una cultura, por lo demás, prácticamente nula en campos y ciudades, como ocurre hoy. El costumbrismo aporta mucho a la Gruta Simbólica, pero lo que allí nacía no se quedó en eso. En 1902, el dramaturgo Manuel Castello decidió formar una compañía dramática anexa a la Gruta, que funcionó en un local independiente llamado el Escala, en Chapinero, entonces un villorio algo alejado de Bogotá, y comunicado con el centro por una línea de tranvía, gerenciada entonces por un norteamericano, el señor Davis. La anécdota nos permite apreciar la importancia del Escala en la pequeña ciudad, adormilada al pie de los nebulosos cerros en el 20 aburrimiento y el miedo, por más que aquella compañía
 
 sólo logró perdurar unos meses. Pero otIo empresario colombiano en ciernes, Arturo Acevedo Vallarino (1876?),luego también dramaturgo y realizador de las primeras películas colombianas, pensó que no estabamalla idea y estableció su propia compañía, que debutó en la Escala el 24 de septiembre de 1904, con una obra de Jacinto Benavente, cuyo nombre adoptó. Al año siguiente esta compañía se tIasladó con bombos y platillos al TeatIo Municipal, inaugurado en 1894 para ser demolido en 1952; la compañía realizó también, por primera vez, una gira teatIal por todo el país. La producción dramatúrgica del Centenario, período que podríamos extenderde 1904a 1930aproximadamente, es muy abundante, aunque gran parte de ella se ha perdido. Los nombres más conocidos de la época serían los de Antonio Alvarez Lleras (1892-1956),Luis Enrique Osorio (1896-1966) y Oswaldo Díaz Díaz (1910-1967), aunque este último, mucho más joven que sus colegas, estámejor ubicado estilísticamente en los años cincuenta. Una evaluación de la calidad de los dramaturgos de la época, sin embargo, está sin hacer todavía, no sólo por la grave escasezde estudios que ha caracterizado la historia del teatro colombiano, sino porque las obras ni siquiera llegaron, en muchos casos,a ser editadas. De los autores que precedieron o fueron contemporáneos a Alvarez Lleras y Osorio, muchos han permanecido en el olvido. Mencionemos, sin embargo, a los que parecen ser los pioneros de la nueva dramaturgia, dos en Bogotá, uno en Medellín. Lorenzo Marroquín (18561918), hijo del dramaturgo y presidente José Manuel Marroquín, ya mencionado, y José María Rivas Groot (1863-1923), son los autores de la primera pieza, que sepamos,que sigue parámetIos diferentes a los del teatIo precedente:Lo irremediable, estIenadaen el TeatIo Colón (nada menos) en 1905. La obra se aparta de la tendencia heroica en la caracterización, se expresa en prosa, los personajes tienen mayor dimensión humana y se debaten 21
 
 I
 
 en contradicciones internas, que son también las del país, todo ello sin caer en el folclor o el costumbrismo más pedestres,a pesarde una temática esencialmentenacional: el saneamiento de la deuda externa de Colombia y la inmoralidad de los funcionarios públicos, problemas que, según vemos, siguen siendo de la mayor actualidad. La pieza se enmarca dentro de un estilo realista o, si se prefiere, naturalista, de conformidad con las últimas tendencias mundiales, en especial las de los españoles Jacinto Benavente o José Echegaray. También la obra Susana, del antioqueño Gabriel Latorre (1868-1935),marca el paso en nuestra producción teatral de esos años. Esta obra, que gira igualmente alrededor de un problema financiero, establece íntimas relaciones de fuerzas entre el conflicto central, el argumento, la caracterización y los temas,adquiriendo así una riqueza dramática hasta entonces excepcionalmente lograda. La obra coincide, además, con el despertar industrial de Medellín, lo que demuestra que la pujanza de una clase dirigente no es sólo asunto de dinero, sino también de conciencia. La ciudad había tenido, hasta 1918, un Teatro la Gallera, donde se desarrollaron importantes actividades teatralesa lo largo de todo el siglo XIX, hasta que eseaño se inauguró allí el Teatro Bolívar, demolido en los años cincuenta. Pero alIado de esteteatro concebido a partir de valores y sentimientos mayormente burgueses, siguió evolucionando en Colombia el teatro llamado costumbrista, como hemos dicho anteriormente. Hay veces en que las dos tendencias,la naturalista y la costumbrista, son ejercidas por el mismo dramaturgo en obras diferentes; otras en que se funden en la misma pieza, tratando el autor de lograr una síntesisa vecesmuy difícil, para amoldarse, sin duda, a los gustos del público. El propio Luis Enrique Osorio vacila entre los dos estilos: costumbristas podemos llamar a El doctor Manzanilla o El zar de precios; centenarista a 22 Tragedia íntima, Flor tardía o, tal vez, El iluminado.
 
 Antonio Alvarez Lleras, en cambio, aborda raramente el costumbrismo, sus obras son, sobre todo, dramas de tesis, como Los mercenarios, El zarpazo o El virrey Solís, obra
 
 histórica. Max Grillo (1848-1949),bogotano, y el antioqueño Ciro Mendía (1892-1979)ilustran también lo que hemos dicho. El primero sólo puede serjuzgado por las dos obras de él publicadas, Vida nueva, que trata, como El soldado de León Gómez, las guenas civiles, en donde el autor intenta "superar" el provinciano costumbrismo, y Raza vencida, donde pretende quizás renovar el género de la tragedia con una anécdota, apenas pintoresca, de las leyendasmuiscas. Ciro Mendía, por su lado, fue comparado, en el teatro, con lo que significó en la novela el , imprescindible Tomás Carrasquilla, precisamente por su j formidable caracterización de úpos folclóricos en obras como El papá de Trina o Pa' que no friegue. Pero trata I también de sintetizar esa tendencia costumbrista con la i naturalista en obras como Pérdidas y ganancias,estrenada por la Compañía de Virginia Fábregas en 1925 en el Teatro Bolívar de Medellín. La obra trata de las peripecias de una familia campesina que llega a la capital de Anúoquia en la búsqueda de posición social, dinero y amor, situación vivida por muchas gentesde estesiglo de urbanización acelerada. Otro autor interesante,fallecido prematuramente, que sedebateentre el sí y el no del costumbrismo esAlejandro MesaNicholls (1896-1920),con su obra juventud, elogiada por el historiador JoséVicente Ortega Ricaurte como una de las tres mejores del período. Pero quizás la que mejor realiza la síntesis es Nubes de ocaso, estrenada por la compañía española de Matilda Palou en 1917. Aquí el autor nos pinta las circunstancias de extrema pobreza en que vive una pareja de campesinos recién casados,"agregados" de un gran tenateniente que desea poseer a la mujer; su ingrediente sentimental, tan característico de la 23
 
 época, muestra hasta dónde se remonta el origen de la telenovela colombiana y su deuda con el costumbrismo. Otros autores, sin embargo, se apartaron totalmente del costumbrismo y lograron la creación de un drama de caráctermucho más cosmopolita. Tal puede ser el casode Germán Reyes, médico cuyas fechas de nacimiento y muerte nos son hastaahora desconocidas.Su obra Margot afectó profundamente al público que la vio en 1924, estrenada por la compañía de Gonzalo Gobelay: una mujer es abandonada con su tierno hijo por un marido irresponsable. Otro autor es Daniel Samper Ortega (18951943), a quien debemos la primera antología de teatro colombiano, que formaba parte de la Selecciónde Literatura Colombiana que editó entre 1935 y 1937; en El escollo maneja con maestría sólo tres personajes, sin sentimentalismo, abordando el delicado tema de la emancipación de la mujer. Mencionemos también a Federico Martínez Rivas (1889-?),cuya obra Sol de diciembre fue estrenada por la compañía de Virginia Fábregas en 1925. Esta obra tiene como escenario -muy socorrido por los dramaturgos del Centenario- la finca veraniega donde las familias bogotanas de la época acostumbraban pasar sus vacaciones de diciembre, lo que llamaban el "veraneo", porque la casa se hallaba infaliblemente en tierra caliente, es decir, en clima tropical. Sol de diciembre, es, quién lo duda, sentimental; pero el sentimiento sesuaviza con la actitud siempre irónica del dramaturgo, como en el caso de un Anton Chejov. La música de los melancólicos bambucos, el chiste dulce de pura cepa bogotana, los paseosnostálgicos entre naranjos florecidos, los noviazgos efímeros, el deambular ocioso de los personajes, encubren apenas esa melancolía sustancial del más puro ancestro indígena, sentimiento subrayado por la presencia escenográfica permanente del cementerio alIado del mirador, lleno de flores tropicales. Todo adquiere, así, una tonali24 dad poéticamente dramática.
 
 y ya que hablamos de poesía en el teatro, mencionemos un autor realmente excepcional: Angel María Céspedes(1892-1956),quien no sólo seexpresaen verso en un momento en que desapareáa totalmente de los escenarios, sino que logra, dramatúrgicamente hablando, transmitir el auténtico sentimiento lírico en una pieza memorable, El tesoro, estrenada en 1916 por la compañía Benavente,es decir, la de AcevedoVallarino. El militar de las guerras civiles que allí aparece, nos presenta una faceta tan desacostumbrada del soldado, que tal vez intentemos rechazarla en un comienzo por absolutamente irreal, idílica, pero a medida que avanzamosen la lectura nos damos cuenta de que el personaje es coherente en su nobleza viril y señorial, de manera que nos convence plenamente y terminamos aceptándolo como a la personificación, siempre posible, de un soldado que es el príncipe azul de un cuento de hadas. Los Nuevos El teatro colombiano no ha sido tampoco ajeno a la fantasía ni a las posibilidades poéticas del drama. Esta tendencia podría ser seguramente rastreada en el siglo XIX (El culto de los recuerdos,de Ricardo Silva podría ser un ejemplo). Pero fue precisamente la tendencia que más énfasis tuvo en el período al que vamos a entrar, el de los poetas de la generación llamada de "los Nuevos", aunque tenemos que reconocer, muy a nuestro pesa,r...quesólo en contadoscasoslogró alcanzar la altura de poesíadramática que buscaba,mientras, por ejemplo, García Lorca lograba triunfar como escritor lírico y dramaturgo. Pero antes de pasar adelante,permítame el lector hacer una pequeña disgresión. El teatro colombiano, sin que hasta ahora podamos explicar exactamente la razón, cesó casi por completo sus actividades entre los años de 1930y 1940, aproximadamente: no hay compañías nacionales, 25
 
 no hay obras; los tres autores principales de los cuales hubiéramos podido esperar una producción, se silencian: Alvarez Lleras sededica a su profesión de dentista,Osorio y Díaz Díaz al magisterio. Algunos nuevos autores, por lo demás,se niegan a seguir las propuestasde sus antecesores, reaccionando contra una generación que, consideran, ha fracasado al traicionar no sólo el arte, sino la sociedad. Tal es el caso de Jorge Zalamea (1905-1969), cuyos valientes planteamientos se refieren, por un lado, a la política desarrollada por la generación anterior y por el otro, a la literatura; Jorge Zalamea plantea su nueva posición teatral en dos obras, El regresode Eva y El rapto de las Sabinas; pero a su posición intelectual no corresponde, realmente, una proposición teatral coherente: si se trataba de criticar un teatro para élites, El regreso de Eva, al tratar de exponer la fuerza irracional tanto del impulso sexual como de la creencia religiosa, termina siendo una obra excesivamenteintelectual, difícil de masticar incluso para entendidos en el psicoanálisis de Freud. En todo caso, la reacción contra el teatro centenarista de la generación de los Nuevos puede seruna de las causas que explican la casi completa desaparición del drama colombiano. Los autores, porque los había, rechazaban, sin duda, el teatro comercial; pero no hicieron una nueva propuesta desdelos mismos escenarios,quizás porque les estaban vetados, sino desde un medio recién llegado: la Radio Nacional, fundada en 1940. Nace así el drama radial, que, contra lo que podríamos pensar, no fue sólo melodrama y "culebrón", como sedice en España, porque de él se encargaba un director notable, Bernardo Romero Lozano, quien era capaz, cosa rara, de descubrir talentos escondidos.Algunos de los autores que escribieron para la radio son respetables e interesantes, porque, lo más importante, llegaron al escenario; pero su prolongado alejamiento de los teatros da a su producción un carácter 26 marcadamente narrativo, poco dramático.
 
 Luna de arena, por ejemplo, del poeta Arturo Camacho Ramírez (1910),estrenadaen la radio en 1943,dirigida por Remado Vega Escobar (1905), autor centenarista, funciona más, en mi concepto, como ópera que como teatro. Las largas tiradas en verso son tan pesadas y descriptivas que impiden el auténtico diálogo en estaobra que se desenvuelve,un poco idílicamente, en una Península de la Guajira muy romántica. Caso semejantepuede ser el de La doncella del agua, de Jorge Rojas (1911), aunque esta obra, con fuertes tendencias operísticas también, se estrenó ruidosamente en el Teatro Colón en 1950, con muy buena acogida. Rafael Guizado (1913) alcanza algunos logros notables en sus pequeñas obras Scherzo y Allegro, de manufactura delicada, aunque los personajes, como parte del drama posterior, llegan a deshumanizarse en tal forma que se convierten en entes neutros por la no muy disimulada intención de hacerlos "universales". Su obra más notable parece ser Complemento, que lleva el nombre del protagonista, quien dice conocer a la gente no por lo que tiene, sino por lo que le hace falta, de manera que logra "complementarIa" y vivir de este curioso y gracioso oficio; La paradoja, pues, se convierte aquí en un exitoso y difícil asunto dramático, en el que las tendenciasfantásticas y poéticas del dramaturgo logran una expresión mucho más verosímil. Adel López Gómez (1901)es otro autor muy particular. Quisiéramos asimilarlo, por su estilo, al costumbrismo, pero supera la anécdota folclórica al penetrar, a vecescon acierto, en la psicología profunda de los personajes y en sus contradictorias situaciones, las que pinta con vigor y luego desdibuja rápidamente; sus "cuentos para la escena", como él mismo llama a sus obras, constituyen un teatro de cámara con algunas huellas tanto del costumbrismo como del Centenario. Como resultaría tedioso -además de imposible.,.enumerar todos los autores correspondientes a estaetapa de nuestra evolución dramática, debido a .la rareza de las 27
 
 ediciones, permítame el lector destacaralgunos dramaturgos más. Comencemos por Gerardo Valencia Vejarano (1911), cuya obra Chonta merece un puesto destacado. Situada en la época de los esclavosen el Departamento del Cauca, a comienzos del siglo XIX, nos presenta una sociedad agraria todavía señorial, en la que el negro, oprimido y desarraigado, intenta asumir una real conciencia de su identidad racial, social y nacional. Esta obra quizás logra la más acabada síntesis entre lo mejor del teatro realista del Centenario y las inclinaciones poéticas de los Nuevos. Lo mismo podríamos decir de Kaiyou, pieza de José Enrique Gaviria (1890-1959),diplomático colombiano en Haití por algún tiempo, país donde supo captar el complejo significado social de ceremonias y rituales de ascendencia africana. Tanto Valencia Vejarano como Gaviria, posiblemente por primera vez desdeCandelario Obeso (1849-1884),en el siglo XIX, tratan de hallar la forma dramática para la expresión de la identidad del negro en América. Esta misma tendencia, como veremos más adelante, es proseguida por Manuel (1920) y Juan Zapata Olivella (1920), tanto en el ensayo, la novela y el cuento como en el teatro, así como el dramaturgo Régulo Ahumada Sulbarán (1930), cartagenero cuyas obras tendremos también la oportunidad de comentar un poco más adelante. El tercer autor del período esOswaldo Díaz Díaz (19101967),aunque él, necesario es decirlo, se resiste más que otros a los intentos de clasificación, siempre algo arbitrarios. Se inició en el escenario con la pieza Vida nueva, escrita en 1927con Gerardo Valencia Vejarano, luego fue decididamente atraído por el aspecto literario del teatro, en lo que coincide con los Nuevos; su pieza Blondinette es estrenada en la Radio Nacional, un poético cuento infantil sobre muñecos, así como Expreso, una historia de amor al estilo centenarista,En vela, una obra mucho más 28 dramática, o Galán, la primera de carácterhistórico sobre
 
 la sublevación de los comuneros en el siglo XVIII. Pero acaso sea su pieza La comedia famosa de doña Antonia Quijana la obra que puede marcar el inicio de una nueva tendencia: la del teatro experimental, que se inicia en los años cincuenta y se extiende por lo menos hasta los setenta. Hay que señalar también que estaobra es quizás la primera en reaccionar, documentalmente hablando, contra un breve renacimiento comercial centenarista a comienzos de los años cuarenta. El teatro comercial de los años cuarenta En efecto, en 1943vuelve a sentirse, ante el empuje de compañías hispanoamericanas, en particular ecuatorianas,que visitaron Colombia, un nuevo impulso del teatro comercial. Luis Enrique Osorio dejó apuntado, por ejemplo, que no.concebía cómo en países más pequeños de Hispanoamérica, como lo es el Ecuador, era posible sostenerla afición escénica,mientras en Colombia se la había dejado prácticamente morir. A partir de entonces surge, por ejemplo en Barranquilla, una compañía nacional animada por la autora Amira de la Rosa (1903-1974), cuyas obras, sin embargo, no han sido nunca publicadas. Esta misma compañía fue pronto dirigida por Alfredo de la Espriella, dramaturgo costumbrista de escasadivulgación; en el Departamento del Tolima opera durante los mismos años otra compañía de Salvador Mesa Nicholls; en Medellín la de Héctor Correa Leal, y en Bogotá se establecenla Renacimiento, de AlvarezLleras, la Bogotana de Comedias de Luis Enrique Osorio, la de Lily Alvarez Sierra, única que también funciona en la década de los años treinta, la de Emilio Campos, más conocido como Campitos (1906-1984),la de Marino Lemos López (19221989), ganador de varios premios de dramaturgia, la de Alvaro lea Hernández (1917-1983),médico y diplomático en España durante varios años. 29
 
 As:íes que lo que representabala Antonia Quijana de Díaz Díaz como actitud teatral renovadora, se entiende mejor al contrastarla con lo que estabaen boga, que era el teatro comercial; el dramaturgo buscaba sus fuentes en la gran literatura, nada menos que en el Quijote de CervantesoLa obra, además, se estrenaba esta vez en el Teatro Colón (no en el Municipal, como era costumbre para autores comerciales); pero no sólo el concepto de la Antonia Quijana y el tratamiento realista del tema diferían de lo propuesto por los Nuevos, sino que quienes participaban en el montaje eran entonces gente joven en las tablas, ~'aficionados" interesadosmás en cierto tipo de investigación (experimentación) teatral, que en la ganancia comercial. Romero Lozano dirigió la obra; Enriqu~ Grau, entonces un pintor que comenzaba a destacarse, realizó la escenografía; el conjunto, que no recibía ya el nombre de compañía, sino de grupo, estabaintegrado por gentes nuevas. Con la figura de Bernardo Romero Lozano también llegó a Colombia el concepto de la personalidad omnipresente del director, como el personaje central encargado de dar coherencia y unidad a las representaciones teatrales. De allí en adelante el dramaturgo en Colombia parece pasar a un plano muy secundario, menos importante, incluso, que el del actor, sobre el cual recaerá, ya en la décadade los setenta,la responsabilidad principal de las creacionescolectivas. Todo estenuevo enfoque del teatro experimental responde a lo que había sucedido y seguiría sucediendo en el resto del mundo, donde eran famosos directores de la talla de Stanislavski, Gordon Craig, Meyerhold y luego Bertolt Brecht, Peter Brook o jerzy Grotowski. La reacción en Colombia era tanto más necesariacuanto, como hemos visto, el teatro había tenido una exageradatendencia a descuidar el espectáculo por el predominio de la literatura. Romero Lozano es,guardadas las proporciones, el primer director colombiano de este 30 tipo, aunque al dedicarse poco después a organizar los
 
 programas dramáticos de la Televisora Nacional sufrió la influencia de esemedio no siempre creativo. Los acontecimientos sociales y políticos de los años cuarenta tienen también mucho que ver con las nuevas inclinaciones escénicas.El surgimiento del caudillo Jorge Eliecer Gaitán, por ejemplo, conductor de masas de impulso incontenible, su asesinato el 9 de abril de 1948y la violencia que enseguida se desencadenaentre liberales y conservadores,en campos y ciudades, con un saldo de muertos calculados en 300.000 personas, determinó la actitud artística de toda una generación de novelistas, poetas,pintores y dramaturgos. Esa auténtica guerra civil no declarada culminó con la dictadura del general Rojas Pinilla, quien logró, por poco tiempo, pacificar al país. La caída del general, en mayo de 1957,coincide, precisamente, con la realización, unos meses más tarde del Primer Festival Nacional de Teatro eJ} el Colón de Bogotá, acontecimiento que vino a oficializar una evolución teatral que ya se estabarealizando en todo el país. El teatro experimental Se considera que el advenimiento del teatro experimental a Colombia también lo es del teatro moderno. La demolición del Teatro Municipal -donde Gaitán realizaba sus arengas políticas, según nos cuenta Carlos José Reyes! en 1952,asestó un golpe mortal a la modalidad comercial, la cual, irremediablemente, sehabía convertido en la tendencia'más decadentede la escenacolombiana, guiada por las más fáciles y baratas concesiones al público. El teatro experimental significó, pues -y así ha sido visto por todo el mundo-, una ruptura prácticamente total con el anterior y un nuevo comienzo a partir de cero. Tal vez, sin embargo -yeso han de determinarlo generacionesposteriores a la nuestra- hemos exagerado 31
 
 esa creencia, quizás por un deseo de justificar nuestra propia posición regeneradora en el teatro nacional. Hay autores, en efecto,que presagian valientemente el movimiento experimental. No todo lo anterior era basura, como se ha creído durante demasiado tiempo; entre ellos otro dramaturgo, además de los citados, se destaca; uno que carece de concesiones comerciales al público, que tiene una auténtica originalidad, pero que, al mismo tiempo, no abandona por completo los supuestos del teatro que le escontemporáneo, esdecir, el de los Nuevos. Por ello hemos decidido que sea él quien abra la presente antología. Se trata de Arturo Laguado (1919),dramaturgo nacido en el Departamento de Santander, en la ciudad de Cúcuta, su capital. Cronológicamente, pues, podría haber sido ubicado alIado de los Nuevos, pero El gran guiñol, la pieza aquí publicada, fue estrenada precisamente en 1950,tras haber merecido un premio "Lope de Vega" que otorgaba la compañía española del mismo nombre. Su estilo recuerda no sólo el de los Nuevos, como hemos dicho, por la indudable poesía que envuelve todo el escenario, por la delicadezay finura que respira estapieza transparente y clara, sino porque precede sentimientos muy característicos del teatro experimental, notoriamente el discreto y original escenario,la falta de pretensiones, el elemento circense y algunos recursos de la dramaturgia absurdista, de una cierta irracionalidad en el comportamiento de los personajes. En esta obra, al contrario de las de los Nuevos, el elemento literario no predomina nunca sobre el visual, es aunque es ante muytodo importante, definitivamente, una obra teatral. porque, . Sería oportuno hacer una corta reflexión relativa a la importancia del texto escrito en la representación teatral. Desde los comienzos de la historia, en efecto, el teatro parece oscilar entre los extremos que conceden la mayor importancia ya sea,de un lado, al espectáculo,ya sea,del otro, a la pura literatura. Este continuo vaivén se percibe 32 al comparar los rituales primitivos -incluso los de la
 
 América precolombina, en los cuales no existe aún la literatura- con la preponderancia concedida a la palabra en textos como los de Séneca,en el período de la mayor decadencia teatral romana, época en la cual el teatro "culto", más que serun espectáculopara ser visto, era una lectura entre amigos, ocasión de disquisiciones morales o filosóficas. La oscilación se hace aún más evidente en nuestra época, en la que el cine norteamericano, por ejemplo, difundido a nivel mundial por los medios de masas,enfatiza sobre todo el espectáculo, caídas, golpes, disparos, accidentesy crímenes horrendos, efectosespeciales, es decir, la imagen, en detrimento del sentimiento, del pensamiento, del diálogo, del conflicto expresado por medio de la riqueza de la palabra. Vivimos, ciertamente, en la sociedad del espectáculo (no de la lectura), con el computador, el vídeo, la televisión. El teatro no podía, ni debía,sustraersea esainfluencia, que puede sermagnífica; pero aún no ha adquirido su equilibrio. En Colombia se registra semejante movimiento pendular desdelos años cincuenta hasta hoy, cuando el texto dramático, al fin, parece ser reevaluado como elemento muy valioso del espectáculo.De los sesentapara acá, con el indudable desprecio, tal vezjustificado entonces,que se tuvo por la labor del dramaturgo, debido a la falsa tendencia literaria de los Nuevos, en Colombia ha llegado a dominar el espectáculo (la expresión corporal, la actuación, las luces, el sonido, los recursosescenográficos incluso, a pesar o debido a la pobreza de medios); pero se ha descuidadoel lenguaje hablado y con él la dramaturgia, con todo lo que ello implica de estructura dramática, de esqueleto fundamental que dé cohesión y sentido a todo el espectáculo. Se pueden recordar, en este sentido, las palabras del director francés Gaston Baty: "El arte teatral no llega a su cabal realización, no llega a serpropiamente lo que es, sino cuando las dos tendencias se fusionan, en la misma forma en que la trama y la urdimbre se unen para conformar la tela. Es entonces cuando todo se 33
 
 equilibra, cuando el texto no predomina y los elementos espectacularesno ocultan todo el valor propio que tiene. Los colaboradores -el escritor, el actor, el escenógrafotrabajan en el mismo nivel de igualdad, conscientes de que su repectivo oficio sólo es un aporte a la obra común."2 Esta defensade la "literatura" como recurso muy útil -si no indispensable~ del espectáculo,resulta oportuna en la medida que el texto fue el elemento más despreciado en el teatro colombiano reciente. Si recorremos el camino andado por éste en los primeros años de la década de los sesenta, podemos comprobar que la reacción experimental significó, en un comienzo y durante los años siguientes a partir de entonces,ponerse en contacto con la vanguardia mundial más creativa, es decir, con dramaturgos como Eugenio Ionesco, Arthur Adamov, Samuel Beckett, Harold Pinter, Fernando Arrabal, Edward Albee, los llamados del "absurdo" y, más tarde, con Bertolt Brecht, Peter Weiss, etc. Pero, sobre todo, significó buscar y hacer un nuevo público, diferente al "burgués" del Centenario, al "litera'to" de los Nuevos o al "chusmero" de Osorio y Campitos. Esepúblico fue el de los estudiantes,al principio, el de los obreros, en seguida. La búsqueda y formación de esenuevo público parece darse de manera espectacular en Cali, en el año de 1953, con un grupo recién fundado por el dramaturgoOctavio Marulanda (1921), llamado el "Aristas del pueblo". Su primera representación se llevó a cabo en el Bosque Municipal de dicha ciudad con la obra Las convulsiones de Vargas Tejada, obra que no seveía desdeel siglo XIX, ante un público popular de jcinco mil expectadoreslLos actoreseran, precisamente,obreros y empleados; el público, de clase social similar, asistió a la representacióncomo si se tratara de un partido de fútbol. jPrimera y quizás única vez en que el teatro competía, con ventaja, con los 34 ídolos colombianos que siempre han sido los futbolistas!
 
 Con Las convulsiones arranca, pues, la importante irradiación que tuvo Cali en la escenanacional, con una obra colombiana, cosa que no ha sido suficientemente apreciada por los directores contemporáneos. "Aristas del pueblo" fue poco despuésacogido como su grupo oficial por el Instituto Popular de Cultura de Cali y pronto se transformó en la Escuela Departamental de Teatro, que dirigiría Enrique Buenaventura (1925) con otra obra colombiana, esta vez suya, A la diestra de Dios Padre. De la Escuela surgirían los primeros actoresprofesionales del país, miembros, a su tiempo, del Teatro Escuela de Cali (TEC), el cual, desde 1966,como veremos, cambiaría su nombre por el de Teatro Experimental de Cali. Octavio Marulanda, nacido en Manizales pero radicado en la ciudad de Cali durante muchos años, fue secretariode la sucursal colombiana del Instituto Internacional de Teatro con sedeen París. Su larga trayectoria en los estudios folclóricos, en su calidad de director del Departamento de Investigaciones Folclóricas del Instituto, se refleja en una obra como Bunde, título que serefiere a un conocido baile popular, donde trata de realizar una síntesis armónica entre el teatro y el ritual, incluyendo, claro está, la danza, el canto, la recitación, la música, como parte esencial del argumento. Su interés por el costumbrismo, por lo tanto, es evidente, pero, a diferencia de Osorio, por ejemplo, el folclor asume en Marulandael sentido de una fuerza irracional y telúrica que da sentido a la vida y a la muerte; su "costumbrismo" no es, pues, meramente pintoresco, curioso o patriotero. El elemento específicamente dramático, sin embargo, constituido por un argumento muy simple, queda obnubilado, precisamente, por la complejidad de un gran espectáculo. Octavio Marulanda, sin embargo, no sólo elaboró sus obras con base en el folclor. Ritual para una máquina, por ejemplo, de construcción realista, obtuvo una mención especial en el Festival de Arte de Cali en 1962.Algo similar ocurre con Las fauces pintadas, con mención allí ;,35
 
 mismo en 1964; Gritos bajo la tierra, igualmente, es una obra sobre mineros, de carácter realista. Medellín y Bogotá, durante esosmismos años, evolucionaban en forma parecida. En 1954,en Bogotá, sefunda la Escuela Distrital de Teatro, que dirigió en un comienzo Fausto Cabrera, declamador y actor español que hasta entonceshabía residido en Medellín y había fundado allí una compañía teatral; en 1955, también en Bogotá, se establece la Escuela Nacional de Arte Dramático, hoy llamada ENAD, que entró a dirigir Víctor Mallarino, que, en un comienzo, no se apartó mucho de los cánones del teatro centenarista, con una fuerte tendencia hacia la declamación y el montaje de piezas tradicionales; estrenó dos obras colombianas de este tipo, Caminos en la niebla, del ya mencionado José Enrique Gaviria, por su obra Kaiyou, y En algún lugar es de noche, de Ignacio Gómez Dávila (1915-1963); en la Escuela de Arte Dramático, guiada con criterios algo envejecidos,pronto sería normal la desbandadahacia la televisión, a la cual se vincularía incluso el director con un programa costumbrista. Para que Bogotá y Medellín adquirieran un enfoque parecido al que tenía Cali frente al teatro, tendría que pasar aún algunos años más. Llega Seki Sano Fausto Cabrera, por su lado, fue encargado en 1955 por el Gobierno para formar actores para la Televisora Nacional, fundada esemismo año por el general Gustavo Rojas Pinilla. De manera que podemos decir que la transformación teatral no seinició realmente en la capital sino hastala llegada del director japonés Seki Sano, traído en 1956, también por iniciativa del Gobierno, desde México, donde sehallaba, como la persona más calificada en la formación de actores; al conocer a Fausto Cabrera, 36 pidió su traslado a la Escuela Distrital, un lugar más
 
 apropiado para los actores. La formación que allí impartió durante poco tiempo fue no obstante tan decisiva, al poner en contacto a jóvenes profesionales sobre todo con la teoría vivencial de Stanislavski) que la pasión por el teatro, el idealismo que motivó, el impulso adquirido fueron, de allí en adelante, las característicasmás notorias de quienes se dedicaron a eseoficio con la intención de convertirlo en auténtica profesión. Pero Seki Santo tuvo que salir pronto de Colombia, como era de esperar, al habérseleacusadode tendenciascomunistas, simplemente, quizás, porque basabasus enseñanzasen un director ruso; de manera que, de ahí en adelante, hubo un creciente antagonismo entre los estamentos oficiales del país y quienes se dedicaron al teatro como a una profesión que les exigía un sincero compromiso vivencial. Ese compromiso, indispensable en cualquier arte, se confundió con demasiada frecuencia, sin embargo, con la militancia en un partido político, tanto de parte de los propios profesionales como de quienes seguían concibiendo el escenario sólo como un bello pasatiempo, adorno de sociedades satisfechas u ocasión de enriquecimiento, sin relaciól} alguna con el medio social que lo produce. La posición de Buenaventura en Cali, sin embargo, respaldada por notables montajes, iba adquiriendo la suficiente solidez, desde el punto de vista tanto teórico como práctico, como para afianzar definitivamente la nueva actitud. Leamos sus propias palabras por esosaños, las que resumen mejor que cualquier comentario esa nueva actitud: "El teatro es cultura activa, es -me atrevo a decirlo- la forma más funcional de la cultura; y al teatro es preciso darse sacrificando muchas cosas; es preciso darse entero y es preciso aprenderlo con la constancia que requiere cualquier oficio; y aun con mayor dedicación porque el actor esartífice e instrumento al mismo tiempo." 3 La consagración popular de los montajes realizados por el TEC había tenido lugar, en efecto, con ocasión de 37
 
 los Festivales Nacionales de Teatro, que comenzaron a realizarse en el Teatro Colón desde el año de 1957. La mayoría de los grupos participantes se llamaron ya "experimentales". Muchos dicen que con estos eventos comienza el teatro moderno en Colombia y se sorprenden por el ,número de participantes. Significaron,. sí, el afianzamiento de la nueva actitud, respaldada, durante breve tiempo, por el apoyo oficial que le concedió el primer gobierno llamado Frente Nacional, coalición de los liberales y los conservadores,del Presidente Alberto Lleras Camargo; pero la modalidad, como hemos visto, arranca de años antes,en tanteos y ensayosalgo aislados, pero meritorios. La que sucedía, en realidad, es que los Festivalesfueron la "presentación en sociedadoficial" del movimiento experimental, el lado espectaculardel asunto, que sedivulgó ampliamente en la prensa y fue ocasión de mucho snobismo y publicidad. Fue también la ocasión, afortunadamente, de que muchos otros creadores, hasta entonces llegaran a hacerseauténticos profesionales. Desde la iniciación de los Festivales se hicieron evidentes las dos vertientes o actitudes frente al teatro de que hemos hablado anteriormente. Por un lado, para decirlo con nombres propios, la tendencia de Víctor Malla¡:ino o Luis Enrique Osorio, tradicionalistas, se enfrentaba, por el otro, a la del arrollador compromiso de los grupos experime~tales, representados,primero, por el TEC y la directora Dina Moscovici, brasileña, luego, desde 1958,por El Búho, fundado entre otros, por Fausto Cabrera con elementosperfectamentenuevos en las tabl~s, pero estudiantes. En el segundo Festival, el de 1958, estos conflictos parecieron solucionarse: Mallarino sedeclaró pionero del teatro experimental, Osorio se desdibujó al cambiar el nombre de su Compañía Bogotana de Comedias por el de Grupo Chiminigagua, que tomó de la mitología muisca; el TEC, por lo demás,seconsagró con A la diestra de Dios; 38 Padre, versión hecha por el propio Buenaventura ~el
 
 i
 
 famoso cuento de Tomás Carrasquilla. Luego el grupo fue invitado al Festival de las Naciones en París, donde nuestro dramaturgo permaneció por poco tiempo, mientras Pedro l. Martínez, director argentino, se encargaba del montaje de La loca de Chaillot de Jean Giraudoux, con el,protagonismo de Fanny Mickey, actriz recién llegada entoncesa Colombia, piedra angular de posteriores evoluciones teatrales en el país. A la diestra de Dios Padre llegó a convertirse -en las numerosas versiones que desdeentonces hizo Buenaventura de ella- en uno de los clásicos del TEC. Sus raíces folclóricas son evidentes, pues el cuento, narrado en campos y veredas,no sólo inspiró en Antioquia al citado novelista, sino también fue recogido, en forma oral siempre, por numerosas versionescampesinasregionales, entre ellas las de las costaspacífica y atlántica colombianas, que sirvieron en 1975a Manuel Zapata Olivella para realizar el montaje de Rambao, el mismo Peralta de Carrasquilla, con campesinos analfabetos de los dos territorios. Pero la selecciónde Enrique Buenaventura en 1958 era, en ese momento, perfectamente original; y el tratamiento que le dio a esta tradición realmente nacional fue el de una obra moderna que se reconcilia con el sentimiento popular. El cuento, que se refiere a las peripecias del protagonista Peralta, es tratado por el dramaturgo en tal forma que plantea, muy teatralmente, el rechazo social a ciertas convenciones consideradas en abstracto como morales. Al observar, en efecto,el comportamiento de Peralta, cumplidor de los mandamientos, Jesús y San Pedro lo eligen como hombre ejemplar y le dan su recompensa, pero, en lugar de cumplir los preceptos en el vacío, él utiliza los dones que le hacen para ponerlos al servicio de la sociedad. La crisis social, entonces, en lugar de aliviarse se agrava; las normas morales -consideradas como eternas- se relativizan. Buenaventura, como alumno que era de la posición crítica de Bertolt Brecht, transforma el folclor en asunto 39
 
 dramático para discusión social, todo ello en una obra de gran aceptación popular, sin deleitarse en disquisiciones morales o filosóficas, regresando,así, a la clásica fórmula del teatro español: enseñar divirtiendo. Podemos decir, tal vez,que A la diestra... inaugura un período "clásico" en la producción dramática de Enrique Buenaventura. Poco tiempo después,en efecto, obtendría varios reconocimientos internacionales con obras como La tragedia del rey Christophe, inspirada en la historia haitiana, o Un réquiem por el Padre las Casas, aquí incluida, también de carácter histórico, obras galardonadas por el Instituto Internacional de Teatro. Después del montaje de La discreta enamorada, de Lope de Vega, el TEC abordó el Réquiem. Se trataba, según nos cuenta el citado Gonzalo Arcila, "de hacer un teatro donde la fábula, clara y limpiamente resuelta, promoviera la más compleja actividad del pensamiento". La obra, así, no se concentra exclusivamente en la altura moral del abogado de los indios, sino en el hecho histórico del surgimiento de la explotación colonial y en la liquidación de las relaciones económicasde tipo feudal, frente al empuje del naciente capitalismo. El Réquiem, por lo demás,significó dentro de la propia evolución del TEC el pronto planteamiento de la creación colectiva, ya que los actores discutieron la obra e-influyeron directamente en la dramaturgia, como reconoce Buenaventura. La obra de Enrique Buenaventura sigue siendo fundamental para conocer el proceso de la escenamoderna en Colombia: la historia de este dramaturgo se confunde no sólo con la evolución del TEC, sino con toda la reciente evolución del teatro colombiano, por lo menos durante dos décadas. Señalemosque en el Festival Nacional de 1958también descolló el montaje de Humulus, el mudo, realizado por la brasileña Dina Moscovici, directora de importante influencia en la constitución del nuevo teatro; hay que 40 añadir que también ella dirigió las primeras obras de
 
 Antonio Montaña (1933),tituladas Los trotalotodo, Micenas y aTestes. De este autor, desafortunadamente, no parecehabersepublicado más que Tobías y el ángel, obra que tiene reminiscencias de la pieza Los ciegos,de Michel de Ghelderode, autor que fue muy aceptadoen el período. Regresando a la situación en Bogotá el año arriba mencionado, reseñemos brevemente un acontecimiento trascendental: la fundación de la agrupación El Búho, que funcionó primero en los sótanos de la Avenida Jiménez de Quesada (donde hasta hace poco estaba la Escuela Distrital de Teatro) y luego se trasladó a una antigua sala de cine, sede hoy del Teatro Popular de Bogotá. El Búho, a diferencia del TEC, no contaba con escuela anexa ni pertenecía a institución oficial alguna; funcionaba con el apoyo financiero de más de ciento cincuenta socios,que asistían a las funciones en una sala de no más de cincuenta asientos, en un principio. Era pues lógico que los montajes no tuvieran la espectacularidad de los del TEC, que se hallaba en mucho mejores condiciones, pero, por primera vezen Bogotá, un público nuevo comenzaba a formarse, con intelectuales y estudiantes, sobre todo, pero también con algunos empleados, quienes podían asistir al teatro de martes a viernes de cada semana, a dos obras por mes, cosa hasta entonces nunca vista en la ciudad. Al grupo ingresó, además de algunos aficionados, parte del personal que trabajaba en la Escuela Distrital de Teatro o en la de Arte Dramático; de allí que, a pesar de sus limitaciones, sus metas artísticas fueran semejantesa las del TEC. Mencionemos, entre sus dramaturgos, a Nelly Vivas (¿1935?),Carlos José Reyes (1941) o Carlos Perozzo (1940), vinculados en 1959, tras haber sido discípulos de Dina Moscovici en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional y participado en el Festival de esemismo año; mencionemos, igualmente, a importantes directores como Romero Lozano, Santiago García, también dramaturgo, Paco Barrero, Víctor Muñoz Valencia y Gabriela Samper. 41
 
 El Búho, ya constituido, inauguró en 1959 el Tercer Festival Nacional de Teatro con Un tren pullman, del norteamericano Thornton Wilder, obra que no alcanzó, claro está, a superar la magnificencia del Edipo rey de Sófocles, presentada entonces por el TEC, espectáculo que también se realizó al aire libre, en las gradas del Capitolio Nacional de la Plaza de Bolívar de Bogotá, en un acto sin precedentes. De los montajes de autor colombiano realizados por El Búho, uno de los primeros fue el de HK-lll, del nadaista, joven entonces, Gonzalo Arango (1931-1976). Por esos años el fundador del movimiento nadaísta había escandalizado a la beata ciudad de Medellín con sus desplantes iconoclastas. La obra, de pretensiones semejantes,intentaba "espantar a los burgu~ses" con su lenguaje desafiante, cosa que, sin embargo, a duras penas logra por su estructura deshilvanada y deshumanizada. Nelly Vivas, no obstante, es autora más madura e interesante. Sus cortas piezas El ascensor y Campanero fueron publicadas a finales de los sesenta;la primera está precisamentededicadaa "gonzaloarango", así, escrito con minúsculas y unido. Dos vocesprogramadas con estupidez mecánica aluden nuevamente a la deshumanización cruel y fría del mundo moderno; varios personajes,con egoísmo y locura contemporáneos, entran y salen de este ascensor en un edificio de millones de pisos. Padecen de miedo -tema central de la luego llamada "literatura de la violencia"-, miedo a lo desconocido,miedo a sí mismos, miedo a hallar la ra.zónde sus estúpidas acciones. Campanero, en mi opinión, es una pieza aún mejor lograda o, por lo menos, más interesante. Al igual que la anterior, fue escrita originalmente en inglés y estrenada en 1968en México. Como una parábola contemporánea, nos presenta un bello escenario constituido por una capilla colonial en ruinas, donde un viejo mañoso y descreídotoca sin fe las campanasde un monasterio vacío; 42 el anciano sólo puede dialogar -o más bien monologar-
 
 con la estatua de la Virgen, también en ruinas, con palabras secasy amargas. Otra pieza colombiana escenificada por El Búho fue Los pasosdel indio, de Manuel Zapata Olivella. Esta obra contribuyó a desencadenarel conflicto que ya se sentía con quienes auspiciaban el grupo, socios en general adinerados, mecenasa quienes desagradabael dibujo de los aspectosmás amargos de la realidad colombiana. El Festival Nacional también convocó a un concurso nacional de dramaturgia, concediendo premios a autores como Marino Lemos López (1922-1988),o a Gustavo Andrade Rivera (1921-1974).Andrade Rivera obtuvo menciones en 1959con El hombre que vendía talento, en 1960 con Historias para quitar el miedo y un primer premio con Remington 22, en 1961. Su producción se enmarca, definitivamente, dentro de la llamada "literatura de la violencia". Es, sin embargo, para la fecha, uno de los primeros en abordar el tema, de manera que es necesario dedicarle aquí aunque seaunas cortas líneas. Sin detenemos en las primeras obras mencionadas, que pertenecen al teatro radial del que hemos hablado, pasemosa considerar la obra que le dio el mayor éxito. Se trata de Remington 22, nombre de una marca de revólver, editada varias veces,inclusive en una antología de teatro hispanoamericano moderno realizada por Carlos Solórzano en 1969.Andrade Rivera presenta una trama en la que alternan actores y títeres, recurso que en este caso no es simplemente formal; enfrentado al dilema de cómo escribir sobre la violencia en Colombia sin asumir una posición de partido político y convertir su pieza en melodrama, sentenció: "jMuñecosl Todo cuanto pueden tener de ridículo y sectario los personajes comunes y corrientes, desaparece,por la exageración de lo ridículo y sectario, con los muñecos." Andrade Rivera logró crear así una obra en donde surge una especie de imagen inverosímil de la violencia partidista, de ridículo del sectarismo. 43
 
 Debido a la escasezde dramaturgos en el momento, El Búho acudió con mucha mayor frecuencia a los autores extranjeros. De ellos recordemoslos montajes de Asesinato en la catedral, del poeta inglés T. S. Elliot, con la dirección de Carlos José Reyes y Fausto Cabrera, o Cristóbal Colón, de Michel de Ghelderode, pero hubo también montajes de Adamov, Ionesco e inclusive de teatro noh japonés, lo que realmente era -y sigue siendo- una novedad en Colombia. En 1960, sin embargo, el grupo ya se negaba a participar en el Festival Nacional, por discrepancias con sus directores, que deseabanorientar más las actividades teatrales hacia gustos que, para El Búho, eran de élite. Un enfrentamiento ideológico comenzaba,pues, a dibujarse y la desintegración del grupo fue pronto un hecho consumado. Hacia la profesionalización Otros grupos nuevos, no obstante, ya empezaban a constituirse, motivados, en parte, por el Festival Nacional, pero también por el idealismo y coraje excepcionalesque empezaron a ser, como hemos dicho, característica sobresaliente de las nuevas promociones. Uno de esosgrupos fue el infantil El Burrito, dirigido por Gabriela Samper, que realizó representacionesen el Colón con obras como Pluff, el fantasmita, de la brasileña María Clara Machado; otro fue el Pequeño Teatro Independiente, dirigido por Paco Barrero y Jorge Alí Triana (1942), que se había presentado en los Festivales con Los hijos terribles, de Jean Cocteau, y El pedido de mano, de Anton Chejov, un memorable montaje donde los actores desempeñabansus papeles como marionetas. Cuando en 1961 el Distrito Especial de Bogotá otorgó a Gabriela Samper la dirección del pequeño local del 44 Parque Nacional, donde anteriormente habían funciona-
 
 do marionetas infantiles, estos dos grupos se unieron, forma~do parte de él, entre otros, el director Germán Moure, quien por esa época diseñó las escenografíasde dos obras allí vistas, El tío tigr~ cog~lotodo, de Jorge Alí Triana, y La comadreja, de Fernando González Cajiao (1938), también miembro del grupo tras una corta experiencia en los Festivalesfrente al Teatro de la Universidad Nacional. Este grupo estimuló la afición teatral entre niños de origen humilde, aunque su personal disminuyó a raíz del viaje de varios de sus integrantes, como Jorge Alí Triana, quien, junto con Rosario Montaña y Jaime Santos,fue a estudiar a Checoslovaquia, para fundar a su regreso, con las personas citadas, el :Teatro Popular de Bogotá. González Cajiao viajó a los Estados Unidos, Germán Moure y Paco Barrero a la ciudad de Cúcuta, donde permanecieron por varios años. Otra institución que tiene su origen por esos años y que es la primera, en realidad, con una sedepropia, es el Teatrino Don Eloy. El actor Angel Alberto Moreno y su esposaSofía de Moreno (1926-1989)colaboraron durante muchos años con Luis Enrique Osorio y desempeñaron luego papeles costumbristas con Víctor Mallarino en la televisión, prolongando, unos años más, el "estilo osoriano" de actuación. Fundaron, luego, la Academia de Arte del Sur Don Eloy, una escuela para niños con un local adyacente,arreglado en el garaje de su vivienda propia. Allí se presentaron, especialmente, obras debidas a la señorade Moreno, como Brujas modernas,José Dolorcitos o Abuelo Rin Ron, musicalizadas por ella misma y casi siempre de un estilo marcadamente sentimental. En otra vertiente, Carlos José Reyes, Carlos Perozzo (1942), ganador, en 1982 del premio de dramaturgia del Teatro Nacional con la obra La cueva del infiernillo, Jaime Chaparro (Barbini), autor de La huelga, Margalida Castro y Carlos Parada fundaron, en 1964, el Teatro de Arte Popular, T AP, entre cuyos propósitos declarados estaba la consecución de un local estable donde trabajar 45
 
 con independencia tanto artística como económica, haciendo, sobre todo, un ~eatro de compromiso con un público nuevo, diferente a las élites de siempre: "Conocemos las limitaciones -afirmabany el escaso número de locales aptos para hacer teatro, así como el reducido público que asiste a las salas de siempre, por lo cual nos proponemos, hasta donde ello sea posible, ir en busca de esa gran cantidad de espectadoresque jamás se han preocupado -por distintas razones- por asistir al teatro."4 El TAP quería recoger, de esta forma, la experiencia acumulada por El Búho, los teatros universitarios -de los que hablaremos más adelante- y los Festivales Nacionales. De esosaños son las primeras obras infantiles de Reyes,Dulcita y el burrito y La piedra de la felicidad. Simultáneamente, Santiago García (1928),tras realizar estudios teatrales en Checoslovaquia y tener una breve experiencia en el Actor's Studio de Nueva York, fundó a su regreso, en 1964, el Teatro Estudio de Bogotá, que, como el TAP, buscaba nuevo público y sedepropia. Al disolverse los dos grupos, en 1965, muchos de sus integrantes pasaron a conformar el Teatro Estudio de la Universidad Nacional, directo predecesorde la Casade la Cultura, que sobrevive hoy con el nombre de Teatro La Candelaria y es uno de los más antiguos del país. El montaje más recordado del Teatro Estudio fue el de Galileo Galilei de Bertolt Brecht, uno de los primeros del dramaturgo alemán en el país. Como nos cuenta Gonzalo Arcila, era la primera vez, además, que en Bogotá se acometía un espectáculode tal envergadura: unos setenta actoresen una función que duraba cercade tres horas. Los conflictos del Galileo histórico, además, se presentaban como un espejode lo que muchos trabajadores intelectuales padecían en el medio colombiano; de manera que, como era de esperar, el grupo perdió el apoyo en la Universidad y se hizo necesario constituir la Casa de la 46
 
 Cultura.
 
 .,'"
 
 Fundada pues en 1966,la Casade la Cultura funcionó en un comienzo en un local anendado que hubo que adaptar para teatro y sala de exposiciones de pintura. En ese primer local las transformaciones más evidentes al público fueron, en primer lugar, las del lugar escénico:el telón, por ejemplo, dejó de existir por completo, al no existir tampoco la parrilla para suspenderdecorados. Se abandonó pues, definitivamente, la convención de la "cuarta pared" del teatro naturalista. Otra nueva convención teatral de la Casa de la Cultura fue que, debido a la inexistencia de laterales, pronto se volvió costumbre que los actores estuvieran siempre presentes durante todo el transcurso de la obra o, si no, que ingresaran por entre el público; de manera que si esta disposición física del local afectaba los montajes, era natural que también empezara a cambiar la dramaturgia. El primer resultado fue la pieza Soldados, de Carlos José Reyes, adaptación de la novela de Alvaro Cepeda Samudio: los actores,por ejemplo, desempeñarondiversos papeles, incluyendo algunos femeninos, cambiándose de ropa en escena,delante del público; no hubo escenografía, sino utilería, pues unos biombos eran desplazadospor los mismos actores para convertirse en tren, río, balsa, pueblo, prostíbulo. Soldados,que poco despuésfue retomada por el TEC, se convirtió así en una de las obras fundamentales del momento. Sintetizaba, en efecto, no sólo las precarias condiciones físicas en que sobrevivía el teatro colombiano, superando con ínventiva e imaginación los inconvenientes, para convertir en ventajas las desventajas, sino la tenaz actitud crítica asumida por un núcleo teatral ante los más dolorosos problemas del país, pocas vecestratados en forma tan descarnada. Temas como la explotación imperialista -la matanza de las bananeras es el centro argumental de la obra- y el servilismo de las clases dirigentes del país fueron, desde entonces,una constante en el drama nacional. 47
 
 Mientras tanto, en Cali, desde1961,habían comenzado a realizarse los Festivales de Arte, en los cuales no sólo el TEChalló un estímulo excepcional y decisivo, sino varios otros grupos que allí fueron invitados hasta 1966. El Festival, igualmente, promovió un concurso de dramaturgia, entre cuyos ganadoresconviene mencionar a Manuel Zapata Olivella con El retorno de Caín, en 1962,ya dos mujeres: Fanny Buitrago (1946)y Judith Porto de González; la primera es autora de El hombre de paja, obra premiada en 1964,la segunda de Pilares vacíos,en 1966. El hombre de paja, aunque nunca estrenada, es, a mi modo de ver, una obra muy significativa en el momento. Enfoca, desde otro ángulo, la temática de la violencia política, sin tremendismos impresionantes: un espantapájaros cuelga inexplicablemente en el centro de la plaza de una aldea; una niña permanece, casi muda, en un extremo. Ambos, en cierta forma, representan el miedo de una población inerme frente al crimen: el espantapájaros colgado puede seruna amenaza,la advertencia de muertes, el anuncio de asesinatos;pero la población calla, prefiere no hacer nada, porque el desenlacepodría ser fatal. De manera que la acción violenta no ocurre en el escenario: sucedeantes de la iniciación de la pieza y cuando éstaha concluido. Judith Porto de González, por su lado, no logra liberarse de la truculencia que la autora anterior evita con delicadeza. Nacida en Cartagena, también cuentista e historiadora, sevale en su dramaturgia de recursosya algo envejecidos,como el juego de palabras y los equívocos de identidad en obras como Son los chinos o Cuarenta grados bajo cero.Sedeleita, también, en casospsicológicos patológicos, en forma parecida a Alvarez Lleras, en piezas como Lily llamó el sábado; Pilares vacíos, la obra premiada en Cali, esquizás un intento por romper con ese estilo un poco centenarista, al querer acercar su temática al problema de la droga y la música rock de los años 48 sesenta. Su carácter de pesadilla se manifiesta en los
 
 cuatro pilares de la cama donde reposa un drogadicto, los cuales, en su alucinación, adquieren la corporalidad de sus viciosos compinches. El argumento de la pieza, algo simbólico, seconvierte así en un casopatológico de locura alucinógena que no caracteriza con justicia a toda una nueva generación, vista con ojos moralistas. Pero no es sólo esta autora la representante de la dramaturgia de la costa caribeña colombiana. Un autor vigoroso e interesante es Eduardo Lemaitre (1914),cartagenero también, ensayistae historiador. Por lo menos dos obras suyas son las más conocidas: La aventura de don Melón y doña Endrina, publicada en 1968pero estrenada en 1961, en el Teatro Colón de Bogotá, e lfigenia, publicada en 1973. La primera se basa en el Libro del buen amor del Arcipreste de Hita y en La Celestina de Fernando de Rojas. En ella el autor maneja con destreza no sólo sus conocimientos literarios, como los Nuevos, sino los recursos escénicos,que sabeacomodar a su tema clásico. Ifigenia se basa en una novela de Teresa de la Parra y su estilo seacercamucho al drama centenarista, a pesar de que el autor la subtitula comedia. El argumento parece retomar la tragedia de Eurípides, la disyuntiva entre la supervivencia individual o colectiva, sin conclusiones moralizantes. Algo posterior a Eduardo Lemaitre es otro autor cartagenero, periodista, de quien hemos hablado apenas de paso unas páginas atrás; Régulo Ahumada (1930) ha sido poco visto en los escenarios de su tierra natal y es autor de por lo menos cuatro obras publicadas: Ruleta rusa, primer premio de Extensión Cultural del Departamento de Bolívar en 1964,estrenada en el Teatro Heredia de Cartagena en 1965; Los derrotados, que obtuvo mención en el premio "León Felipe" de México en 1971;Club de jacobinos, la Independencia de Cartagena,publicada en 1982,y Chambacú, postulada por Luis Enrique Osorio para el primer premio en un concurso organizado por el 49
 
 diario "El Tiempo" de Bogotá en 1964,estrenada en el Teatro Heredia en 1962. De las tres primeras obras mencionadas, quizás la más interesante -estilísticamente hablando- seaRuleta rusa. En ella existen, en efecto,elementos realistas en la erudita e irreverente charla de café que sostienenlos dos protagonistas; pero al ingresar un tercer personaje al escenario, con la Muerte cautiva, cuya voz sólo se escucha, también entra un elemento folclórico que destruye el inicial realismo con su presencia mágica e inusitada. Como en A la diestra de Dios Padre y luego en Rambao, de los que hemos hablado, la muerte esatrapada para que interrumpa su siempre fatal tarea. La síntesis entre el realismo y el folclor, sin embargo, no selogra totalmente, pues el autor vacila demasiado en dar rienda suelta a su fantasía, se halla excesivamenteconstreñido por la convención de la verosimilitud heredadadel Centenario. y así, ante problemas argumentales insalvables, tiene que acudir, en forma evidentemente forzada, a la final locura de los protagonistas: los enfermeros psiquiátricos, con sus lúgubres camillas blancas, concluyen la obra, invalidando de un solo trazo los planteamientos hechos, entonces, por unos locos. Los derrotados se sitúa en un basurero, lugar escénico poco apropiado, a mi modo de ver, para plantear una pretendida revolución. La obra, que quisiera ser un microcosmos de las luchas sociales de nuestra época, fracasa al querer llevarlas a cabo dos mendigos: desdeun comienzo están irremediablemente derrotados. Club de jacobinos es, como lo dice su nombre, una pieza histórica. La historia de la independencia de Cartagena, rigurosamente documentada, constituye la línea argumental de la obra. Desgraciadamente,el público que no conozca por adelantado los protagonistas y acontecimíentos históricos, quedará un poco perdido, pues la obra 50 no tiene real autonomía dramática.
 
 La obra más lograda de Régulo Ahumada es, hasta ahora, Chambacú, título que alude a un desaparecido barrio de negros en el centro de Cartagena, nido de miseria y problemas sociales. El tema central es el mestizaje,la dura lucha por descifrar la propia identidad: un niño mulato es criado por su padre blanco, que pertenecea las clasesadineradasde la ciudad; pero cuando el padre contrae matrimonio con una blanca de su mismo rango, el hijo es entregado a su madre negra en el barrio. Allí termina convirtiéndose, por la agonía que le produce su mal comprendida identidad, en un bandido y drogadicto. En -'esta obra hay una interesante integración de elementos populares al drama, un intento importante por crear una dramaturgia que corresponda al sentimiento del negro americano: los nefastos presagios por temidas violaciones al código social negro aparecen como el. resultado de prejuicios, imposibles de asumir como tales, de una población ignorante y supersticiosa. Terminemos nuestro breve recorrido por la costa caribe colombiana con un autor nacido en Ci~naga, Departamento de Magdalena, no lejos de la ciudad colonial de Santa Marta; Guillffmo"Henriquez(1940) es I uno de los autores aquí antologados y su producción es,a primera lectura, desconcertante. La tendencia de Henríquez ha tratado de definirse como "realismo mágico". y es ciertp que, a pesarde que el autor era apenas un niño cuando la generación de García Márquez recibía la influencia del catalán Ramón Vinyes en Barranquilla, su dramaturgia puede recordar ese aporte en su estilo recargado, irreverente y crudo, imaginativo y cruel, a vecesmordazmente humorístico y definitivamente fantástico. Toda su producción parece ser la expresión de las mismas obsesiones,repetidas personaje tras personaje, obra tras obra. En esta dramaturgia el pasado, el presente, el futuro, la causa y el efecto, se confunden en un único tiempo que sólo gira sobre sí mismo, llenándose, de vez en cuando, con las in termina- 51
 
 bles pesadillas causadaspor el hambre y el deseo sexual insatisfecho. Los teatros universitarios Para volver al hilo de nuestra historia, que hemos dejado retenido en los Festivalesde Arte de Cali, ocasión, por breve tiempo, de cierto estímulo a la dramaturgia, regresemosa lo que sucedíapor entoncesen los escenarios universitarios, llamados a desempeñar, en los años siguientes, un papel decisivo en la dirección que tomaría el drama nacional. El Teatro Estudio de la Universidad Nacional, además del Galileo Galilei, presentó otras obras de autores y directores importantes, como El triciclo, de Fernando Arrabal, o La historia del zoológico, de Edward Albee. En 1965Dina Moscovici emprende la dirección del Peer Gynt de Ibsen, primera obra de este autor montada en Colombia, y luego, despuésde fundada la Casa de la Cultura, Carlos Perollo prosigue allí con El farsante, del irlandés John Millington Synge, en 1968. Por otro lado, la Universidad de los Andes había establecido en 1964un grupo de teatro muy reducido con la dirección del norteamericano Alan Robb. Al establecerse una relación con el Café la Mama de Nueva York, el grupo fue invitado al Festival Universitario de Erlangen, en Alemania, con una obra de autor también norteamericano. A su regresosefundó en Bogotá el Teatro la Mama, grupo que fue el segundo en establecerseen una sede alquilada. Allí dirigieron personascomo Germán Moure, Paco Barrero, Jorge Cano y Eddy Armando, quien sigue siendo el director actual. El grupo de la Universidad de los Andes sobrevivió bajo la dirección de Ricardo Camacho, actual director del Teatro Libre de Bogotá. El Teatro de la Universidad de América, dirigido por 52 Luis Alberto García (1937),adquirió en 1965 la sede del
 
 antiguo cine donde había funcionado El Búho; allí presentó, entre otras obras, La cantante calva,de Ionesco, Extraño jinete, de Ghelderode, dirigida por Germán Moure, así como la primera adaptación de Gabriel García Márquez, futuro premio Nobel, con la obra Un extraño ha llegado a nuestrospredios. Igualmente estrenó la obra infantil de Luis Alberto García El gorro de cascabeles,en 1968. La Universidad Libre fue una de las últimas en añadirse a un ya muy vasto movimiento escénicouniversitario a finales de la décadade los sesenta;en 1967y 1968 el grupo estuvo dirigido por Víctor Muñoz Valencia, cuyo montaje más sobresalientefue el de una obra colombiana: El Monte Calvo, de Jairo Aníbal Niño (1941), aquí antologada. Jairo Aníbal Niño es, en efecto, otro de los representantes claves de la dramaturgia que venimos reseñando. Nacido en el Departamento de Boyacá, su pronta vinculación en Medellín con el teatro de títeres lo puso en contacto con las vertientes más vitales de la escena colombiana. El Monte Calvo es el primer resultado de ese indispensable contacto, que tanta falta hizo a otros dramaturgos, especialmente en provincia. Además de su producción dramática, también es cuentista, ramo en el cual ha descollado con la literatura infantil. Para el escenario ha escrito obras como Las bodas de lata o el baile de los arzobispos, premiada en 1968, volpe de Estado, estrenada en 1969, Los inquilinos de la ira, en 1975, El sol subterráneo, en 1977 y La madriguera, en 1979. El Monte Calvo es una pieza ejemplarmente sencilla y clara, desarrollada con sólo tres personajes muy bien delineados. Podríamos decir que, por su parquedad, precede al movimiento del luego llamado "teatro pobre" preconizado por el polaco Jerzy Grotowski, quien inclusive visitó a Colombia a raíz de uno de los Festivales de Manizales, pero se liga, por su estilo, con la angustia 53
 
 absurdista de Esperando a Godot de Samuel Beckett. A diferencia de esta obra, sin embargo, trata, al modo de un documento periodístico, el desamparo y abandono en que el Estado dejaba a los soldados colombianos que habían participado en la guerra de Corea,alIado de las fuerzasde las Naciones Unidas. Tan auténtica es la obra en sus diálogos, tan humilde en su estructura, tan clara en sus intenciones artísticas y humanas, tan verídica en su tratamiento, que casi no se percibe el sutil dedo acusador del dramaturgo: la condición miserable e injusta de estos mendigos que alguna vez creyeron serhéroesde la patria, la valiente presentación de la recompensa que obtuvo su sacrificio evidentemente inútil; todo ello sin estridencias, gritos ni consignas. El primer puesto que El Monte Calvo mereció en el Primer Festival Universitario de Teatro, llevado a cabo en 1966,marcó el rumbo de esteevento y la tendencia luego calificada de "política". Este camino fue aún más estimulado por el reconocimiento que la pieza obtuvo en el Festival Universitario de Nancy, Francia, algunos meses después. y ya que hablamos de actividad escénicaen la capital del Departamento de Antioquia, la ciudad de Medellín, detengámonos allí un momento, en 1967, cuando el Instituto Popular de Cultura de dicha ciudad adoptó como propio, en forma parecida a como había ocurrido con el TEC en Cali, al Teatro Escuela de Medellín, dirigido entonces por el dramaturgo Gilberto Martínez (1934), agrupación que perdura, aproximadamente, de 1967 a 1973. El grito de los ahorcados, obra que aquí hemos antologado de esteautor, esde 1966.La agrupación por él dirigida desde entonces realizó, entre otros, los montajes de El Monte Calvo, de Niño, así como La trampa, de Enrique Buenaventura, en 1967,poco después de su estreno en el TEC, en un montaje con el cual participa en el Festival Regional de Teatro Universitario. 54 También estrena Las bodas de lata o el baile de los
 
 arzobispos,de Niño, El cuarto poder, del español Lauro Olmo y Las monjas, del cubano Eduardo Maneto El grito de los ahorcados es,quizás, la primera obra escrita sobre el asunto histórico del levantamiento de los Comuneros en el siglo XVIII, ya que, como hemos visto, el Galán de Díaz Díaz fue hecho en la radio. Este tema resultó ser, en años posteriores, uno de los favoritos del teatro "político". Fue abordado, en efecto, tanto en el Pequeño Teatro de Medellín, que desde 1979 dirige Rodrigo Saldarriaga, como por el Teatro Libre de Bogotá en Episodios comuneros de Jorge Plata (1946).Pero en la pieza de Martínez el tema todavía no se ha contaminado con la formulación panfletaria, se aborda en forma realista pero algo indirecta, al presentarnos la obra la situación, con bases documentales, del campesino del Departamento de Santander del Sur en el siglo XVIII, que apenas sobrevive de su cultivo de tabaco. La labor de Gilberto Martínez en Medellín ha tenido indudable importancia, pues fue asimismo editor, durante muchos años, de la única revista dedicada al tema del teatro colombiano, una valiosa fuente de información y valoración en años que fueron decisivos. El Teatro de la Universidad Externado de Colombia, que hemos dejado en último lugar, fue, sin embargo, uno de los primeros en establecerse.Desde 1965, fue dirigido por Carlos José Reyes,quien allí realizó, precisamente, el montaje de su obra hasta entonces más ambiciosa, Los viejos baúles empolvados que nuestros padres nos prohibieron abrir, otra de las aquí antologadas, ganadora del Tercer Festival Nacional de 1968.La pieza plantea, desde una perspectiva muy distinta al Centenario, los problemas de la clase burguesa, vistos no con el ojo sentimental que seestilaba entonces,sino desdeun ángulo crítico externo. Es, pues, una burla del melodrama lacrimoso. Otros montajes importantes de este grupo fueron los de Las convulsiones, de Vargas Tejada, un indispensable intento por revivir la dramaturgia colombiana, e lmprecaciones 55
 
 frente a los muros de la ciudad, de Tankred vigoroso montaje que muchos aún recordamos.
 
 !
 
 Dorst,
 
 Las universidades, naturalmente, no sólo estaban activas en Bogotá. El aporte universitario fue fundamental en el teatro del país durante esos años. Entre esas instituciones, públicas y privadas, mencionemos a la Universidad del Valle como foco muy importante de formación teatral, con un grupo dirigido por el chileno Jaime Errázuris; a la Universidad Tecnológica de Pereira, que dirigía Antonieta Mercury (1936), también autora de teatro con obras como ¿Sólo Bolivia?, sobre el Ché Guevara, La maratón del engaño, El pueblo, sobre la novela La hojarasca,de García Márquez; entre otras obras colombianas, estegrupo escenificó El globo, de González Cajiao y En algún lugar esde noche, de Gómez Dávila; la Universidad de Santiago de Cali, dirigida por Danilo Tenorio, simultáneamente actor y director en el TEC; las Universidades del Cauca, Nariño, Antioquia, Caldas, Cartagena, en fin, cuya reseña merecería un estudio aparte. Fue así como nació la necesidadde realizar un Festival Universitario de Teatro, directo predecesorde los primeros Festivales de Manizales (1968-1972), en un principio universitarios, luego latinoamericanos. El TEC y la Casa de la Cultura Por su parte, Bogotá aportaba otras vertientes que confluían ya en un complejo río teatral colombiano. Primeramente, el Festival Nacional de 1965 puso en estrechocontacto las búsquedas, hastaentoncesquizás un poco aisladas, que emprendían simultáneamente tanto el TEC como el Teatro Estudio de la Universidad Nacional, que pronto daría origen a la Casa de la Cultura, como hemos dicho. Sus directores Enrique Buenaventura, por 56 un lado, y Santiago García, por el otro, realizaron un












×
Report "Teatro"





Your name




Email




Reason
-Select Reason-
Pornographic
Defamatory
Illegal/Unlawful
Spam
Other Terms Of Service Violation
File a copyright complaint





Description















Close
Submit


























Contact information


Ronald F. Clayton

 [email protected]


 Address: 

Heckstraße 1/579836 Winnenden, Germany





	About us
	Contact Us
	Copyright
	Privacy Policy
	Terms and Conditions
	FAQ
	Cookie Policy








Subscribe our weekly
Newsletter




Subscribe
















Copyright © 2024 VSIP.INFO. All rights reserved.

	
	
	
	
	















Our partners will collect data and use cookies for ad targeting and measurement. Learn how we and our ad partner Google, collect and use data.  Agree & close






