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El término ARQUITECTURA
EFIMERA es, quizés, el concepto
que mas se adecla a la naturaleza
y a la funcion de la escenografia
para artes escénicas, ya que es
una construccion que sintetiza
artisticamente un universo, pero
gue a su vez desaparece una vez
finaliza la presentacion. Nada mas
tragico, pero también mas seductor,
pues en esa medida, la escenografia
como ARQUITECTURA EFIMERA nos
lleva a plantear serias reflexiones
que se derivan de sus multiples
significados. Hablamos de las
disciplinas asociadas a su desarrollo,
a su historia y sus progresos en el
tiempo.

A través de cuatro articulos
especializados y diez entrevistas
tanto a escenografos como a
directores de las mas diversas
tendencias, la Revista Teatros ha
querido dedicar el dossier del
presente numero a dicho tema
con el objeto de ofrecer una visién
de las ultimas tendencias en el
disefio de escenarios, reivindicar el
papel del escenografo, observar su
evolucién y reflexionar y describir
el proceso creativo, el cual,
indiscutiblemente, compromete a
dramaturgos, directores, actores y
técnicos.

El ejercicio, entonces, que
le proponemos al lector es un
recorrido por los mas variados
estilos, preguntas, nociones
y puntos de vista acerca de la
escenografia para teatro, una
disciplina que conjuga aspectos
plasticos, escénicos, actorales,
historicos, literarios, luminicos y
sonoros para su materializacion y
que le propone a quien la concibe,

[editorial]

la tarea no solo de transmitir un
mensaje sino de ser el mensaje en
si mismo.

El presente numero lo
complementa un reconocimiento
de Marina Lamus Obregén al Teatro
La Candelaria en sus 45 afos de
labores ininterrumpidas, articulo
gue contiene una valoracién acerca
de sus aportes al movimiento
teatral colombiano y un recorrido
por su larga trayectoria en lo
que refiere a la investigacion,
experimentacion y creacion. Junto
a este reconocimiento, rendimos
un profundo y sentido homenaje
al desaparecido actor, dramaturgo,
director e investigador Fernando
Pefiuela.

Cerramos la revista con un
ensayo de Carlos José Reyes
acerca de la ultima obra del grupo
Hilos Magicos, tres resefias de
jovenes periodistas sobre obras en
circulacion en el presente afio y
una revision critica al Plan Nacional
de Teatro 2011-2015 - Escenarios
para la vida a cargo de Alberto
Sanabria.

Mencién especial merece tanto
el IDARTES como los directores y
los escendgrafos entrevistados,
guienes muy amablemente nos
dieron acceso directo a sus archivos
fotogréficos y asi, poder ilustrar
cada uno de los articulos.

Para finalizar, solamente
esperamos que este nuevo
numero de la Revista Teatros
sea un referente valido y una
fuente de ideas y experiencias en
el tema de la escenografia para
teatro, asi como un faro en los
temas de critica, ensayo teatral y
preservacion de nuestra memoria.
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Cuarteto: parodia de la revolucion / Laclowmpaiiia / Direccion Mario Escobar y Carolina Mejia / Fotografia Zoad Humar
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articulada, discurso doctrinario. Ha
llegado ser una imagen del tiempo
discreto a espaldas de las norma-
das nomenclaturas; la revolucién
permanente de aquellos sujetos
que aman la discontinuidad y la
ruptura. Desde entonces convive
en el espiritu del hombre lo perma-
nente y lo efimero, dos caras de la
misma moneda en la que el hom-
bre se despliega como un iris que
cambia de textura dependiendo de
las circunstancias. Los poetas del
viejo universo azteca lo nombraron
para la eternidad: “...Mas cerca del
sol, el 4guila de vuelo silencioso es
mecida, por un viento complice, en
sefal de victoria...”.

Entreactos

Los griegos que gustaban nom-
brar las cosas con significado
preciso y complejo, llamaron Pe-
riacto al artificio. Desde entonces
se oficia “el lugar imaginado”
como elemento integral de la
construccion de espectaculos para
la escena. Edipo rey, en su rictus
de dolor enardecido, era visto por
los espectadores en un prisma que
acompanaba su desesperacion des-
de la luz a la sombra, “el infierno
de todos tan temido”.

En los pequenos teatros y en los
reconocidos siempre hubo preocu-
pacion por elaborar un universo de
realidad que diera idea del tiempo
real sobre un escenario de ficcion;
logro paraddjico para un estilo de
narracion que convencia a las au-
diencias con un imaginario irreal;
manes del arte cuya naturaleza se
desconoce hasta hoy.

Algo bastante extrafio, invocado
por reconocidos estudiosos, es que
lo circular corresponde a la Edad
Media. Maromeros, acrébatas y
payasos vuelan y saltan despro-
vistos de proteccién, un efimero
encuentro con los suefos de “los

Construccion de
proteccion firmada
por una geometria
que se inventaha en

cada instante.

hombres voladores y sus desco-
munales maquinas de suefios”.
Los actos sacramentales, unidos al
milagro de lo escenogréfico, puso
a volar a angeles y arcangeles.
Las plazas, con animadores entu-
siasmados, reunfan personas que
admiraban sus destrezas y los tilda-
ban de superdotados: lo efimero se
consolidaba como lo posible de lo
imposible. Asi, la princesa, acodada
a unaventanaimaginaria, espera a
la caida del sol, a su amante, pin-
tado de cota, casco y espada en el
fondo del escenario.

El afio de 1659 marca la conso-
lidacion de la arquitectura para la
escena, especialmente en Francia
y en Alemania. Moliere exigia de
la escenografia una continuidad
de sus historias y odiaba la nocion
de extensién y amaba la palabra
integracién o, se quiere, unidad.
La filosofia tomaria del arte esta
idea para pensar positivamente y
también errar racionalmente en
la interpretacion del mundo: esta
por escribirse el tratado de la im-
portancia de la unidad de la ficcién
efimera como elemento fundador
en la transformacion de la filosofia
moderna.

De alli en adelante hombres de
reconocido merito contribuyeron a
la construccion del momento subli-
me de lo efimero. Mucho debemos
a Giovanni Niccolo Servandoni. El
renové los contextos de elabora-
cion escenogréfica y trabajo en la
integracion de la plastica concreta
vista como lenguaje y cuyo signi-
ficado partia de las necesidades
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mismas de la obra. Era el fin del
decorado por el decorado.

En este apartado debemos men-
cionar nombres distinguidos que
han perdurado y son ejes de la
historia de la arquitectura efime-
ra: Diaghilev, Backs, Benois, Max
Reinhardt, Stanislasvky, Piscator,
Gordon Craig, Adolfo Appia, Geor-
ge Fuchs, entre otros.

Pintores, escultores y mundo
efimero

A muchos artistas plasticos la
pintura para el escenario los sedujo.
Los vanguardistas se dieron a la
tarea de dibujar, en principio, es-
cenografias que nunca se llevaron
a la realidad; otros, especialmente
para teatros de noche, reemplaza-
ron los tradicionales bosques, cisnes,
cielos limpios y mares en calma por
insinuantes elaboraciones de gran
colorido y caprichosas geometrias
identificadas con el movimiento ar-
monioso de las coristas tragadas por
los ojos anhelantes de los cotidianos
oficiantes de la lujuria. Los expresio-
nistas dejaron su marca en el cine y
los surrealistas, acompafaron la triple
realidad con pesadillas cotidianas y
automatismos simbdlicos. El teatro se
nutria de nuevos arsenales e integra-
ba formas inéditas y otras estéticas al
gastado panorama del naturalismoy
del realismo hostigante.

Con gran tamana influencia poé-
tica y plastica lo efimero en el teatro
alcanzé el grado uno de la escritura
cromatica y el principio de una es-
tructura compleja en cuyo interior
habitan los significados dindmicos
y las acciones compartidas. Con
nuevos elementos los arquitectos y
constructores de escenario se en-
caminaron a sortear una definicion
determinada por la naturaleza del
evento y el juego de acciones.

A los principios de la modernidad
plastica se unio6 el desarrollo de la



tecnologia y la importancia cre-
ciente que adquirieron las condi-
ciones especiales de cada evento.
Una gama de posibilidades ampli¢
las oportunidades del diverso y
complejo universo del teatro. Los
teatros tradicionales entraron
en decadencia, la calle lleg6 a
ser escenario, los no lugares, las
construcciones abandonadas, bo-
degas, casas de campo, castillos
misteriosos, y, entonces, cualquier
espacio pudo ser un lugar para la
representacion: “la ciudad es el
escenario real de la vida y la vida
es suefio y el suefio un teatro de
realidades inacabadas”.

Se cambia la idea de represen-
tacion y el drama tradicional ago-
niza sobre las tablas gastadas de
los teatros de boca, pesada carga
de un pasado esplendoroso supe-
rado por la busqueda incesante
de otras orgias escénicas, libre,
sin limites, echado a su suerte y
sin fronteras. De alli en adelante
los lenguaje se funden, ya no
son complemento, se terminan la
ideas de las artes independientes
y se da paso a la deconstruccion
de los escenarios y a las estructu-
ras de disipacion.

Lo de hoy es luz y economia
de objetos, fundidos de actores
y texturas, luces y sombras, dias
y noches, todo tan real como las
ciudades en las que lo efimero es
el pan cotidiano. Hay que archi-
var, hay que olvidar, las horas ya
no cuentan en el tradicional reloj
sino en la autopista de la infor-
macion, los nuevos escenarios
pertenecen a la cibercultura y el
hombre gira por el espacio a la
deriva. Asi pues, estamos en la
era de la instalacion, el montaje
multiple y un rostro humano
gue Unicamente se reconoce en
las fuerzas de la muerte, Artaud
tenia razoén.

La Bienvenida / Teatro R101 / Direccion Ramsés Ramos y Hernando Parra / Escenografia Mateo Rueda / Fotografia Camille Mazoyer

Lo efimero en casa

En Colombia, victima de una
tradicion tan conservadora como
la vieja Espafia, el teatro abrid su
telén con los espafoles. Una repro-
duccién de los actos sacramentales
y el olvido de todo aquello que los
nativos habian mantenido como
patrimonio de una cultura que se
esclavizé y arrasé sin compasion. El
sincretismo y el mestizaje nos sal-
varon de la desaparicion. Desde La
Colonia el teatro asumio la estética
propia de los conquistadores. De al-
guna manera hubo actos nutricios
y vicios evidentes. Los ventorrillos,
las plazas, el carnaval y la fiesta
popular se convirtieron en lugar de

resistencia. El arte para la escena en
aquellos espacios, sin aspavientos,
reprodujo, desde lo naif, la visién
de un mundo creado para perecer
al final de la noche.

Ingresar a la modernidad no
fue facil. En la segunda mitad del
siglo XX el arte en América Latina
abandona las viejas y gastadas
formas y aparece una renovacion
en el mundo de lo teatral. La forma-
cion de conjuntos de teatro en las
universidades estatales y el arribo
al pafs de jovenes formados en
Europa introduce un nuevo aire en
nuestra gastada atmosfera cultural.

La escenografia busca austeri-
dad en el relato escenografico.
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El feo / La Compaiiia Estable / Direccion Pedro Salazar / Escenografia Julian Hoyos / Fotografia Juan Pablo Gutiérrez

La casa de la cultura, en Bogota,
derivada del Teatro Estudio de la
Universidad Nacional, con el maes-
tro Santiago Garcfa y un grupo de
entusiastas, muestra en una pe-
guefa sala del centro de la ciudad,
nuevos dramaturgos y montajes
que, para la época, fueron una to-
tal innovacion. Al tiempo el genial
Enrique Buenaventura, fundador
del TEC, en Cali, lleva a la escena
obras cuyo rasgo mas evidente
es una intenciéon de cambio y un
compromiso con las historias que
se narran en el escenario.
Entretanto la plastica vivia su
propio combate desde tres frentes:
significar los pintores de princi-
pio de siglo como fundadores
de nuestra modernidad, asumir
un compromiso con los nuevos
movimientos de la plastica mo-
derna e instaurar en el pais una
actividad artistica emparentada
con la realidad circundante, no
necesariamente figurativa. Vieron
las nuevas generaciones de artistas
en el teatro una posibilidad de
expresion y de compromiso.
Pintores de la talla de Fernando
Botero, Enrique Grau, Dicken Cas-

tro, Humberto Giangrandi, Juan
Manuel Lugo, Pedro Alcantara
Herran, David Manzur , contribu-
yeron a la arquitectura efimera para
la escena al realizar escenografias,
elogiadas en su momento, de obras
de Bertolt Brecht, Don Ramon del
Valle Inclén, Batel Yacine, Witold
Gombrowicz, William Shakespeare,
Albert Camus, Jean Genet y de va-
rios autores nacionales, cuya drama-
turgia naciente mostraba energia,
vivacidad y teatralidad para afrontar
una realidad violenta originada en
las disputas bipartidistas y la lucha
por el territorio agrario.

Un arquitecto de compleja imagi-
nacion, Luis Eduardo Triana, Leco,
contribuyé junto a sus colabora-
ciones a configurar lo efimero en
el teatro con gran capacidad en el
manejo de las luces y la creacion
de espacialidades constructivas
inéditas en la historia de nuestra
escena. Artista cuyo lenguaje in-
fluyé de manera creciente en las
futuras generaciones del mundo
efimero, tanto en el teatro como
en la television.

Se habia terminado en el pais el
imperio de la escenografia pasiva
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puesta para rellenar el escenario o
colgada como una mera presencia
sin voz y sin color. La colaboracion
de artistas, dramaturgos y directo-
res de escena dieron un impulso
inusitado a las funciones de teatro.
El Teatro Libre de Bogota encontré
en los plasticos una fuente inago-
table para su teatro de repertorio
y el Teatro Popular de Bogota, en
un tono novedoso, fundié su dra-
maturgia con conceptos plasticos
de gran capacidad innovadora.
Vimos los gesticuladores en el
escenario, los robos de Panama en
un escenario de boxeo y hasta las
marcas de la nueva modernidad
en la maleta de ‘La muerte de un
viajante’.

El teatro La Mama, complice
del mismo conjunto de New York,
trajo a escena obras de nuevos y
dindmicos realizadores de Europa
y Estados Unidos. La escenografia
de Tom Paine, ‘Dos viejos panicos’
y ‘Un dia el circo vino al pueblo’,
entregaron al publico una origi-
nal forma de pensar la estética
siempre emparentada con el con-
flicto y las acciones interpretadas
con maestria por los actores. La



Se habia terminado en
el pais el imperio de
la escenografia pasiva
puesta para rellenar
el escenario o colgada
COMO una mera
presencia sin voz.

Pillowman / La Compaiiia Estable / Direccion Pedro Salazar / Escenografia Julidn Hoyos / Fotografia Juan Pablo Gutiérrez

arquitectura efimera se consoli-
daba como un lenguaje solido y
fundamental.

El Acto Latino se comprometia
con lo efimero mas popular, de
alli surgi¢ ‘Baclaman el bueno’,
vendedor de milagros, que marca
la entrada en la escenografia del
mundo divertido de la gracia del
pueblo y su malicia que luego
adoptarian diferentes grupos re-
gionales y nacionales.

En Medellin, José Manuel Freydel,
y su extrafo mundo barroco, se
animaria con luces y sombras para
recrear ‘La Bella Otero’, mirada
exquisita, dolorosa y satirica de un
fragmento de nuestra historia que
abria al pafs al siglo XX con su fardo
de sangre y desolacion.

Asi, en plena evolucién lo efimero
-"la muerte en el momento en que
acaba la funcién y la vida cuando
los focos le dan paso a la acciéon”-,
otras generaciones y otros grupos
inventan cada dia aquella fragmen-
tacion de la ficcion dedicada a im-
pactar nuestros sentidos. Tenemos
a Matacandelas y sus espléndidas
maneras para mostrar el mundo
juvenil de los personajes creadores

Se habia terminado
en el pais el imperio
de la escenografia
pasiva puesta para
rellenar el escenario o
colgada como una mera
presencia sin voz.

por el escritor caleno Andrés Cai-
cedo, Umbral Teatro y Ditirambo
con la ambicién por lo populary la
denuncia de la inequidad en la que
viven millones de colombianos sin
manfana; las busquedas de R-101
y su insistencia en el rigor del
montaje, el Teatro Tierra que es un
laborioso laboratorio de busque-
das expresivas, Ensamblaje Teatro
capaz de llevar el mundo literario
y la imagineria con la ambiciény la
responsabilidad por un innovador
manejo del espacio. El Teatro Pe-
tra inmerso en los misterios de la
ciudad muestra a los transelntes,
la desolaciéon desde una vitrina o,
también, discurre en el fondo de
los miedos, las injusticias y la urbe
de la noche.

Este retazo, plano general y mo-
mento sintesis es el reflejo de un
hecho teatral cuyas consecuencias
se ven en muchas funciones a lo
largo y ancho de la ciudad. Mo-
mento concreto y falso, mentira
comentada con argumentos de
verdad, intencion potente de im-
pacto, cuerpo teatral encerrado en
las maneras objetivas de las luces
y la perspectiva, espacio habitado
para que la palabra y la accién
adquieran la dimension de lo ve-
rosimil, rostro de muchos mundos
y miles de personajes, compafia
perenne del pensamiento de dra-
maturgos, memorable sesion de
trampas y puentes tendidos a la
creatividad. Momento culminante
de un instante que se recrea en
sus formas, cuerpo abandonado a
los significados, universos de urbes
angustiosas y campos abiertos por
los que dialogan lo posible y lo
imposible: territorio donde todo
es y nada es realidad, en suma, lo
efimero que se desvanece en el haz
de luz que lo ilumina. e
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asi podria decirse que el
problema de la esceno-
grafia desde los inicios
del nuevo teatro, o sea a
mediados de los afos cincuenta,
se volvid una lucha permanente
contra la misma escenografia o
contra el aparato escenogréfico.
Paraddjicamente esta actitud fue
la que le imprimid posteriormente
ciertas caracteristicas de originali-
dad a nuestro movimiento teatral.

Bernardo Romero Lozano fue
uno de los primeros impugnado-
res de esa perspectiva. Abogaba,
aun para los “sets” de television,
por la eliminaciéon de todos los
accesorios escenograficos hasta
reducirlos a un elemento, ojala lo
mas realista posible — decia —, que
pudiera sintetizar en si mismo todo
el ambiente o los datos espaciales
que proponia la escena. Una sala
— repetia — se puede reducir a un
simple sofd o a una poltrona. De
resto, camara negra y luces.

Esta propuesta no sélo tenia
que ver con una necesidad de
economia de medios a causa de
las carencias econdémicas, sino
fundamentalmente con un deseo
0 un gusto por la sencillez, la aus-
teridad en el relato, la precisién
en la eleccion de los elementos
dramaturgicos, todo ello proba-
blemente heredado de su deci-
dida admiracion por los pioneros
del realismo aleman: Reinthart y
Piscator.

Contemporaneamente a estas
experimentaciones de la naciente
television colombiana se inau-
guraba en el Buho un verdadero
despliegue de imaginativas suge-
rencias hecho por un grupo de
Fausto Cabrera: Dina Moscovici,
Marcos Tychbroher, Sergio Bishler,
Avristides Meneguetiy yo. Infinidad
de montajes en el teatro Noh de
Yukio Mishima hasta las obras

El problema de la
escenografia desde los
inicios del nuevo teatro,
0 sea a mediados de los

anos cincuenta, se volvid
una lucha permanente
contra la misma
escenografia.

de los nuevos valores colombia-
nos como ‘H-K 111" de Gonzalo
Arango, o ‘A la diestra de Dios
Padre’ con escenografia en papel
de Fernando Botero.

Pero aunque la heterogeneidad
de los estilos y de las nacionalida-
des, de las obras y de los montajes
era evidente, de todas maneras en
cuanto a la escenografia habia un
comun denominador: economia
de medios y méxima eficacia con
el minimo de aparato. Una de las
obras de mas éxito en esta época
fue 'Viaje Feliz’, de Thornton Wil-
der, cuya escenografia, si puede
llamarse asi, era cuatro asientos
que representaban un automovil,
con fondo de cortina negra.

A toda esta extensa actividad
se sumo el interés por desarrollar
o "privilegiar” la figura del actor
como centro del espectaculo, lo
cual hacia tender aun mas a los
directores a despojar el escenario
de todo elemento no util a la ac-
tuacion. El ideal seria ‘La Historia
del Zoolégico’. Dos hombres se
enfrentan a vida o muerte por
una banca de un parque. En el
escenario desnudo el actor se
mueve a sus anchas por la ilumi-
nada superficie. Ninguin elemento
perturba el espacio donde él crea,
con todas sus capacidades fisicas y
vocales, el otro mundo imaginado
por el espectador.
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Pero hacia falta que la escena no
s6lo encontrara su austera sintaxis
sino que ademas este “vacio” se
llenara de significacion. Y ahi entra
en nuestra busqueda el innegable
aporte de las teorfas de Bertolt Brecht.
Si bien es cierto que la destreza
corporal y la gestualidad ganaron
mucho en nuestro teatro de los
anos sesenta con los seminarios
grotowskianos traidos de Nueva
York por los actores de La Mama,
el conocimiento de las teorias de
Brecht abrid el camino hacia el
espectaculo que habria de sentar
las bases de una dramaturgia na-
cional. No se trataria entonces de
vaciar el escenario para llenarlo de
actuacion; se requerirfa, ademas,
reunir todos los medios de la es-
cena y tratarlos como lenguajes
auténomos y colaboradores del
significado total del espectaculo.
La escenografia tenia que entrar
a significar como la musica, el
magquillaje, el vestuario, la utileria,
las luces, la escenografia concebida
como espacio significante.

Uno de los primeros experimen-
tos que se hicieron en este sentido
fue ‘Un hombre es un hombre’,
de Brecht, con escenografia de
Enrique Grau, pero sin lugar a du-
das la propuesta mas interesante
fue la lograda en ‘Galileo Galilei’
con los diseflos escenograficos
del arquitecto Dicken Castro. Ahi
habia una interaccion de todos los
elementos de composicion. Porque
el arquitecto Castro se ocupd con el
director de todos los aspectos plas-
ticos: desde la escenografia hasta el
disefio del programa y del afiche.

La escenografia consistia en unos
paneles verticales que se desliza-
ban paralelamente al proscenio
con dibujos en blanco y negro de
reproducciones de fachadas y al-
zadas arquitectonicas de palacios y
edificios del renacimiento italiano.



Estos “fondos”, que daban el tono
racionalista y matematico de la
obra, corrian sobre un piso blanco
dibujado con una cuadricula de
losas, que colaboraba aun mas a
dar el contexto renacentista de
ciencias y saber en el que la “trai-
cion” de Galileo se mostraria al
publico para ser analizada y en lo
posible entendida (aprehendida).
El vestuario de cuero y pafnos pe-
sados se referia no solo a la época
sino a las condiciones sociales y
econémicas en las que se produce
el enfrentamiento entre la ciencia
y las conveniencias politicas del Va-
ticano. El mismo papel significante
tenian los objetos, los instrumentos
cientificos elaborados con precision
y gusto en el acabado del detalle.
El todo debia producir un efecto de
teatralidad por su caracter efimero
y provisional, pero al mismo tiempo
revelar una paciente elaboracion
en cada uno de los particulares de
cada elemento.

Este cuidadoso trabajo de equipo
produjo efectos que posteriormen-
te se vieron en espectaculos tales
como ‘Marat — Sade’, de Peter
Weiss, con disefios escenograficos
de Alberto Gutiérrez, o ‘La buena
alma de Se — Chuan’, de Bertolt
Brecht, en La Casa de la Cultura -
Teatro La Candelaria.

En este momento empieza a
incorporarse otro factor que va a
enriquecer la materia y el espacio
escenografico: la participacion del
colectivo de actores en el proceso
creativo de la obra. Se introduce
la improvisacion como arma fun-
damental del disefio del montaje.
Entre director, actores y escendgra-
fos se busca la imagen.

En ‘Divinas palabras’, de Valle
Inclan, dirigida por Carlos José
Reyes, las propuestas de los acto-
res hechas en las improvisaciones
tendian fundamentalmente a crear

Pero hacia falta que
la escena no solo
encontrara su austera
sintaxis sino que
ademas este “vacio” se
llenara de significacion.

espacios coloridos y barrocos que
pudieran dar el tono esperpéntico
de la obra. El resultado fue de una
gran riqueza imaginativa apoyada,
mas que todo, en el vestuario y en
la composicion de los conjuntos.
Esta tendencia, con la adicion del
maquillaje y de las mascaras, va a
seguir desarrollandose en la Cande-
laria hasta sus ultimas propuestas,
como ‘El viento y la ceniza’, de
Patricia Ariza.

Cuando el grupo de La Cande-
laria resuelve “inventar” toda la
obra, ser el creador de todos los
textos del espectaculo, el afan por
encontrar un disefio estructural de
las lineas narrativas y tematicas de
la obra era tan marcado como la
preocupacion por resolver colecti-
vamente los problemas espaciales
y ambientales en los que induda-
blemente estaba comprometida
la escenografia, el decorado, el
vestuario y la utileria.

Otros pintores se habfan vincu-
lado a la Casa de la Cultura en su
primera etapa de trabajo. Ana Mer-
cedes Hoyos con la escenografia de
‘Los banos’, de Maiakovski; Carlos
Rojas con ‘La manzana’, de Jack
Gelber; Humberto Giagrandi con
los disefos y la disposicion esceno-
gréficas de ‘El cadaver cercado’, de
Katev Yacine, y Juan Manuel Lugo
con el ‘El matrimonio’, de Witold
Gombrowicz. Todas estas expe-
riencias enriquecieron al colectivo
de actores que, aunque no habia
logrado su estabilidad, ya entraba

a caracterizarse como un equipo de
creatividad escénica.

Para la escenografia se encontré
un “sistema” de una gran simpli-
cidad pero de una extraordinaria
eficacia, sobre todo considerando
el papel trashumante que adquiria
el grupo al determinar su funcion
populary por lo tanto su necesidad
de deshacerse de elementos sobre
todo escenogréficos, que impidie-
ran o dificultaran las presentacio-
nes en espacios no convencionales,
como patios, galpones, plazas o
salones comunales desprovistos de
maquinarfa teatral.

Consistia ese sistema en cinco
paneles a manera de puertas que
podia girar accionados por los
mismos actores, sobre los que se
colocaban unas telas de colores
que pudieran determinar el sitio
donde se producia la accion: un
lugar de los Llanos Orientales, salo-
nes de la burguesia, un cuartel del
ejército o una calle de la ciudad.
Los paneles, entonces, podian ser
verdes, morados, negros o pintados
de color camouflage. La colocacién
y distribucién en el piso también
daba un cédigo para ser leido por
el publico. Era el desarrollo hacia
la sincretizacion de la primera pro-
puesta hecha en ‘Galileo Galilei'.

Este sistema se encontré después
de multiples improvisaciones en
las que se buscaba un medio que
permitiera cambiar la situacion con
la mayor rapidez y el menor apara-
to que fuera posible, a la vista del
mismo publico.

El vestuario, aparte de su funcion
inmediata de definir datos sobre
los personajes en sus multiples
relaciones sociales, deberia tener
un colorido que contrastara con los
fondos y le diera un estilo —un gus-
to- a la obra. Negro sobre morado,
marrén sobre verde, verde sobre
camouflage, etc.
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No atiborrar el espacio escénico
de datos e informaciones super-
fluas, dejar, a través de sugerencias
precisas e ingeniosamente disefia-
das, que el espectador llene con su
imaginacion el ambiente, las situa-
ciones, los lugares que se proponen
en el texto.

Los elementos del decorado de-
ben ser incitantes para que el espec-
tador complete el marco situacional.
Este trabajo del publico produce un
placer estético porque permite que
el receptor del espectaculo, con su
imaginacion, colabore en el proceso
creativo de la imagen, o sea que
intervenga en el hecho artistico.
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Con el sistema escenogréfico de
‘Guadalupe afios sin cuenta’ se
resumia, para la Candelaria, mas de
una década de incesantes busque-
das en las que se incluian trabajos
como el de ‘La ciudad dorada’, en
el cual se recurrié a un antiquisimo
principio — el de los autos sacra-
mentales de la Edad Media-, en el
gue el espacio horizontal se rompié
en zonas de diversos niveles que
permitian la representacion alter-
na o simultanea de los diferentes
sitios en donde se desarrollaba la
accion. Con ayuda de dos tarimas
se creaban tres niveles, uno con
el piso del mismo escenario en el

centro y los otros dos a los lados
con las tarimas, de suerte que se
permitiera actuar en uno mientras
en los otros se preparaban los ele-
mentos decorativos (sillas, mesas o
paneles) de las siguientes escenas
0 situaciones.

Otro experimento interesante
fue propuesto en el montaje de
‘El didlogo del rebusque’. Vino a
colaborar en esta puesta en escena
el pintor Pedro Alcantara Herran'.

Generalmente se parte de algu-
nos disefios o bocetos del esceno-
grafo, tanto para la escenografia
como para el vestuario, y solo
casi al final del montaje, dias y a

El amante /Teatro Petra / Direccion Fabio Rubiano / Escenografia Philippe Legler / Archivo particular



veces horas antes del estreno, se
puede ensayar con todo: el ensayo
general.

En este caso nos propusimos casi
invertir el orden de este proceso,
0 sea empezar por el final. Deter-
minamos tener, no los bocetos, o
los esquemas del vestuario y de la
escenografia al inicio del trabajo,
sino tener todo terminado, aun el
maquillaje, para poder arrancar con
los ensayos.

De esta suerte nos lanzamos a
hacer una serie de improvisaciones
cuyo objetivo era encontrar esos
elementos de caracter plastico,
gue se dejan siempre para el final,

Los elementos del
decorado deben ser
incitantes para que el
espectador complete el
marco situacional.

hasta que fueran de la total sa-
tisfaccion del escenégrafo, de los
actores y del director. Cada actor
fue encontrando su maquillaje, sus
mascaras, su vestuario, sus poses,
sus actitudes y, lo mas importante,
el espacio donde iba a producirse
la accién escénica. Después de
muchisimos tanteos, propuestas y

Mutaciones en escenarios giratorios / Dibujo tomado del libro Tratado de Escenografia de Francisco Nieva

contrapropuestas encontramos una
solucion que resolveria el problema
en el plano vertical con una serie de
ventanas y puertas sobre una espe-
cie de gran panel constituido por
retazos de sédbanas, tapetes viejos y
cortinas que habfamos conseguido
de regalo.

El pintor tomé la idea resultante,
disend una maqueta que fue con-
sultada con los actores y, posterior-
mente, se procedio a su realizacion.
Asf, ya con la escenografia y el ves-
tuario “casi” resueltos, empezamos
los ensayos de la obra en si. Digo
“casi” porque dejamos un espacio
prudente en todos esos elementos
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para ser terminados durante el
proceso de montaje. El resultado
fue un enriquecimiento sostenible
del texto inicial propuesto por el
director, una apropiacién mucho
mas evidente de los personajes por
parte de los actores, y un aporte
desde el punto de vista estético
mucho mayor del de otras produc-
ciones del grupo.

Con esta obra fuimos invitados
al Festival de Teatro Clasico de
Almagro, en Espafa, y cual no
serfa nuestra sorpresa al encontrar
en el teatro donde nos tbamos a
presentar ya casi implantada nues-
tra escenografia en las paredes
de fondo del mismo escenario. Se
trataba de una reestructuracion
hecha con gran esmero de un tea-
tro de la época de Lope, en la cual,
como en todos aquellos corrales de
comedias, detras del tablado donde
se producia la representacion, al
fondo, habia una arquitectura que
recordaba el patio del mesén o la
posada donde habia surgido el
teatro, con sus balcones, puertas
y ventanas y que servia muy fun-
cionalmente a las representacion
de los grandes comediografos. De
manera que casi no tuvimos que
usar nuestros retazos de sabanasy
cortinas sino para cubrir algunos es-
pacios, para mantener el ambiente
de “retazos viejos”. Todo lo demas
lo dejamos tal cual, y la impresion
que daba desde la platea era casi
igual a la de nuestra escenografia
original. Sin proponérnoslo, intui-
tivamente, habiamos disefiado una
escenografia del siglo de Oro.

Con esa escenografia hemos
girado por muchos pueblos y ciuda-
des, la hemos armado en toda clase
de espacios y nunca hemos tenido
graves problemas para poder ha-
cer la representacion. De manera
que aungue es la mas complicada
de las que hemos concebido en

Con el sistema
escenografico de
‘Guadalupe anos sin
cuenta’ se resumia,
para la Candelaria,
mas de una década de
incesantes biisquedas.

nuestro grupo, conserva su rasgo
fundamental: sirve para presentar
el espectaculo en cualquier parte,
es decir, su caracter popular.

Me parece que ésta ha sido la
gran lucha en el proceso creativo
de las obras de nuestro grupo.
Por un lado estamos obligados,
casi constrefidos, a eliminar todo
el aparatoso y superfluo, todo
lo “decorativo”, por razones de
caracter practico y también con-
ceptual, pero por otro no pode-
mos descuidar el nivel estético de
nuestros espectaculos reduciendo
los elementos escenograficos y de-
corativos a esquemas elementales
simplistas, que como un bumeran
se vuelven contra el mismo carac-
ter popular de nuestro teatro. Los
aspectos formales inciden en los
contenidos y muchas veces los tras-
tornan totalmente. Quien desee
hacer teatro “popular” no puede
olvidar que ese “pueblo” al que va
dirigido su espectaculo disfruta de
la belleza, del buen gusto, aunque
puede llegar a entender la austeri-
dad, por estériles y secos, el pueblo
prefiere el espectaculo vistoso,
dindmico y alegre, aunque se trate
de representar tragicos sucesos. Esa
contradiccion la tiene que resolver
el dramaturgo y el escendgrafo.
Las mas desgarradoras tragedias de
Shakespeare no pueden aparecer
a los ojos de un publico popular
como una aburrida y esquematica
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sucesion de cuadros sombrios. El
teatro tiene que mostrar su teatrali-
dady la teatralidad no es simplista.

En los tres ultimos montajes de
La Candelaria se exploran tres ten-
dencias que, dentro del conjunto
de todo el trabajo, han sido una
constante, tanto en las obras como
en los temas 0, como en este caso,
en la escenografia.

La primera podriamos llamarla
exploracién de lo cotidiano, que
con el apoyo de las teorias de
Stanislavski o de posiciones mas
extremas como las de Grotowski,
ha ayudado a desarrollar el nivel
actoral a causa de su profunda
preocupacion por lo natural (no
lo naturalista). Aqui podriamos
incluir, ‘La tras-escena’, de Fer-
nando Pefuela, dirigida por él
mismo y con la escenografia de
Juan Manuel Lugo. El ambiente
de los camerinos, con su apa-
rente confusién y desorden, esta
roto por una sucesiéon de escenas
gue tiene lugar en calles, parque,
otro camerino de una academia
ballet y también por escenas de
recuerdos, casi suefios, apoyadas
por una luz azul que transporta al
protagonista hacia el pasado. El
vestuario, el maquillaje y la utileria
de un mercado realismo, fueron
diseflados para apoyar la verosi-
militud de los hechos que invitan
al publico a sentirse espectador
de los espectadores de una platea
imaginaria, mas alla de los telones
de fondo, donde se representa
la obra Lope de Vega ‘El Nuevo
Mundo descubierto por Cristébal
Colén'. En el escenario real, el que
tiene en frente el espectador, se
representa lo que seria las entrafias
mismas de todo espectaculo tea-
tral: las preocupaciones, vivencias
y pequenos dramas de los actores
perdidos en el laberinto de sus
abigarrados camerinos.



La segunda tendencia seria el
desarrollo del lenguaje de las mas-
caras y la exploraciéon hacia el teatro
ritual: ‘Corre, corre, Carigleta’,
escrita y dirigida por mi, con la es-
cenografia de Pedro Alcantara He-
rrdn y las mascaras de Jean Marie
Binoche. Aqui se procurd conservar
el caracter ritual de la obra original
de donde habia partido el texto, ‘La
tragedia del fin de Atawalpa’, de
autor anénimo del siglo XVI. En el
centro una especia de altar, sobre el
gue esta el protagonista Atawalpa,
recordaria la timele de las tragedias
griegas. A los lados dos grupos de
cuatro personajes, cada uno: las
princesas con mascara de oro y los
nobles con mascara de plata. En el
centro, frente al altar, un gran tapiz
dividido en cuatro zonas de color
rojo, negro, blanco y amarillo, sim-
bolos de la cosmogonfa incaica. Al
lado izquierdo, frente al publico, un
pequefo tapiz sobre el que opera
el narrador, Carigleta. Las masca-
ras de toda la cara, los elementos
simbdlicos tanto en colores como el
objetos usados y en los materiales
empleados en la escenografia, y la
atmosfera hieratica y ceremonio-
sa del espectaculo, todo estaba
concebido para resaltar el aspecto
fundamental de la tragedia, su
ritualidad. Queriamos hacer una
tragedia con elementos extraidos
de nuestra memoria tellUrica para
relacionarla con el presente, para
encontrarle validez al espectaculo
como uno de los tantos intentos
de busqueda de nuestra identidad
cultural perdida, debate este de
innegable importancia en nuestro
continente.

La tercera, El viento y la Ceniza’,
de Patricia Ariza, con escenografia
de Martha Ospina, entré a desa-
rrollar la tendencia hacia un teatro
poético, donde el lenguaje de las
sugerencias y de la ambigUedad es-

tética fuera la intensién relevante.
Durante el proceso de montaje se
trabajo intensamente con improvi-
saciones que procuraran encontrar
imagenes de caracter onirico que
resolvieran la propuesta autoral,
en la que la memoria del conquis-
tador, en su afan por encontrar un
sentido a su vida, emprende un
viaje erratico hacia su pasado entre
Espafnay las Indias. Vaga en medio
de sus fantasmas, de sus padres y
de sus compaferos de conquista y
degollinas: los viejos marafiones. El
resultado de todas estas improvisa-
ciones encontré en el vestuario y el
maquillaje el apoyo fundamental
de unas imagenes fantasticas y su-
gerentes donde la légica del tiempo
pudiera quebrarse.

La necesidad de una iluminacion
que resaltara estos aspectos apare-
Cié como un elemento imprescindi-
ble. Sin embargo, en funciones que
se hicieron en Nicaragua durante el
Il Festival de Teatro, al que el grupo
fue invitado, hubo que hacer la
representacién sin ningun apoyo
de iluminacion, en galpones uni-
versitarios y escolares, y para gran
sorpresa de nosotros los actores,
el espectaculo mantuvo su magia
sugestiva y su ambigledad poética
ante los centenares de especta-
dores que vieron la obra en esas
desventajosisimas condiciones. Lo
cual no significa que el apoyo lumi-
notécnico sobre, sino que los otros
aspectos, el vestuario, el maquillaje,
la utileria y las telas como Unicos
elementos escenogréficos, estaban
apropiadamente disefados, al pun-
to de sustentar por si mismos todo
el espectaculo.

En estas notas hemos querido
dar una visién global del camino
recorrido por La Candelaria y de
las propuestas hechas durante
mi estadia en el Teatro Estudio
de la Universidad Nacional y en el

Teatro El Buho, como aportes al
desarrollo de un lenguaje teatral
original nuestro, que busca en otras
variantes, en otras culturas y en
otras épocas, fuentes y ensefianzas
pero que sobre todo se propone
como objetivo la creaciéon de una
dramaturgia nacional en la cual
la escenografia como lenguaje o
como texto del espectaculo juegue
un papel de innegable valor. Pero
lo que hemos querido resaltar es el
hecho de que cualquier invencién,
cualquier hallazgo logrado en este
terreno, tiene que formar parte de
una cadena de otros hallazgos e
invenciones que van conformando
una linea cuya fuerza esta precisa-
mente en ser una sucesion, una
acumulaciéon de esfuerzos indivi-
duales y colectivos.
Desafortunadamente estas notas
en general sélo se refieren al grupo
de La Candelaria o a mis experien-
cias personales. Un trabajo mas
sustancioso seria el que pudiera
analogar sistematicamente los
procesos seguidos por otros grupos
del pais durante estos treinta afos
de nuevo teatro en Colombia. Ojald
estas notas sirvan para ello. e

*Texto tomado del libro Teoria y Practica del Tea-
tro I. Autor: Santiago Garcia. Bogota, Ediciones
Teatro La Candelaria, 1994
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Por: Ciro Gomez Acevedo**

**Director del Teatro Hilos Mdgicos.

ENTRE EL ESPACIO REAL, EL FIGURADO

Y EL IMAGINADO SE REALIZA EL HECHO
ESCENICO EN QUE LOS TITERES DESPLIEGAN
SU REPRESENTACION. LA FUNCION DE LA
ESCENOGRAFIA ES CONDUCIR AL PUBLICO
EN UN VIAJE EMOCIONAL Y MENTAL AL
LUGAR DONDE OCURRE LA HISTORIA.
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CWho

Por: Misael Torres*

*Dramaturgo y Director de Ensamblaje Teatro



A partir de la experiencia
de Ensamblaje Teatro,

su director eleva su
reflexion a la condicion
universal de la reflexion
conceptual. En la
integracion del actor

con el espectdculo y el
pliblico, la estructura
escenogrdfica sugiere

mds que representa,

tal como lo muestra

el autor por medio de

los mailtiples ejemplos,
fomados tanto del
panorama historico, como
de montajes callejeros

del teatro colombiano
contempordneo.

rimero fue
el circulo y
en el cen-
tro el tétem
vivo que danza. Al-
rededor de él (del

Otra modalidad en la
escena callejera de
la escenografia, es la
“escenografia verbal”

donde los trajes de
los actores (dise-
fiados y confeccio-
nados por Mérida
Urquia) eran es-
culturas vivientes

circulo) loshombres  herencia del teatro 'ooradas a partir
se comunicaban . de la relacion del
con los dioses. Eran Shakesl)e"a“o' cuerpo del actor

las representaciones primigenias
gue evocaban el origen de todas
las cosas. Esta liturgia legé para el
teatro al aire libre el circulo.

En Colombia el circulo fue el
primer escenario que recibié a los
comediantes y actores del aire libre.
Aqui en este escenario se fueron
construyendo las “escenografias
en movimiento"” representadas por
el traje del actor. En esta direccion
recuerdo la propuesta de ‘Los Des-
plazados’ de Ensamblaje Teatro en

con el traje, el traje y el personaje 'y
en este juego la escena se sintetiza
con la presencia de una carreta que
evoca el caracter itinerante de los
personajes.

También el Teatro Taller de Co-
lombia con su montaje de ‘La
cabeza de Gukup’ usaba el circulo
como escenario y alli, actores so-
bredimensionados en zancos y con
grandes mascarones eran “esceno-
grafias en movimiento”. Podemos

decir entonces que para el teatro

27 |



[dossier]

al aire libre en algunas circunstancias
el vestuario crea la escenografia.
Cuando esta circunstancia se aplica

Los narradores orales,
ejercen la funcion de

central, Domitilo. También los narra-
dores orales, cuenterosy juglares ejer-
cen esta funcion de “escendgrafos de

en espectaculos de calle, el espectador 1] 2 la palabra” al aire libre, cuando en sus

sueleptener una relacion de |z[a)sombro escenografos dela na?raciones hacen ver lo que cuentan
»

y desconcierto ante las propuestas palabra cuando hacen on«l poder del verbo hablado. Hace

visuales que se le presentan. Los ac- ver IO que cuentan. muchos afos, en la plaza de Bolivar

tores que trabajan personajes sobre
zancos pueden dar testimonio de esta relacion que se
crea con el publico.

El teatro occidental nos dio como herencia el “Deus
ex machina” que significa el Dios que desciende de una
maquina y que permitia o no permite la intervencién
de los dioses para resolver un conflicto o una situacién
inapropiada. Esta construccion escenografica que el
teatro medieval retoma con fuerza, abandona la idea
de la escena bi-dimensional representada por el telén
de fondo pintado y crea la escena tridimensional en
donde la escenografia es interactuada, intervenida por
los actores. En este caso una escenografia como la
disefiada por el escultor-escenédgrafo Guillermo Forero
para la obra ‘Memoria y olvido de Ursula Iguaran’, del
colectivo Cien afios de soledad, se ajusta precisamente
a estas premisas: una estructura creada con andamios
de construccién y guadua recrean a Macondo y la casa
de los Buendia y permite que los actores deambulen
por esta inmensa casa que es el ‘pueblo mismo’: suban,
bajen, transiten con holgura y naturalidad convirtiendo
esta estructura de guadua y hierro en una escultura
en el espacio; como lo fue también “El circo invisible’
una experiencia dirigida por Juan Carlos Moyano con
alumnos de la antigua Escuela de Teatro del Distrito y
miembros del colectivo Ensamblaje. Alli la escenografia
era un circo construido en guadua, sin carpa (por eso lo
llamaban “Circo invisible”), en donde se representaba
una obra creada para esta estructura ‘Mayakovsky’.
En el espacio de este ‘Circo invisible’ se evoca la gran
Maloca que congrega y retine en torno al arte y a la
libertad del pensamiento. Escenografia tri-dimensional
al aire libre.

Otra modalidad en la escena callejera de la esceno-
grafia, es la “escenografia verbal” herencia del teatro
shakesperiano que a la vez el gran poeta inglés retoma
de los contadores de historias que deambulaban de
plaza en plaza contando sus relatos. Por esta linea de
produccion escenografica encontramos el montaje de
‘Domitilo, rey de la rumba’ del Teatro Tecal con direc-
cion de Crispulo Torres. Alli, en esta obra, la verbalidad
de los actores-comediantes narra y hace ver narrando
los diferentes lugares por los que transita el personaje
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de Bogota de present6 ‘Rambao’ una
experiencia liderada por Manuel Zapata Olivella que se
llamaba ‘Teatro identificador’ y que centraba su accién
escénica en el poder de la palabra o la usanza de los
culebreros que con su labia curaban y hacian viajar a
la gente por lugares desconocidos.

Un embrion de escenografia se asomo en el teatro
profesional de los comicos del arte, cuando la tarima
construida en la plaza de mercado se enriquecié con
una cortina que traia pintado sumariamente el lugar
de la acciéon y en la sacra representacion, cuando ésta
dej6 de desenvolverse en lugares reales y comenzé a
realizarse en palcos construidos alrededor de la plaza.
Analogamente cuando las representaciones sacras
salieron a las plazas, la ambientacién escenogréfica
estaba dada por la misma arquitectura urbana o aldeana
con base en la técnica de los “Lugares diputados”, la
cual permitia que la representacion se desplazara de un
sitio a otro siguiendo las diferentes fases de la accion
(el escendgrafo por lo tanto, tenia como tarea, aquella
de escoger los varios lugares).

En este orden de ideas, Ensamblaje Teatro propuso
dos espectaculos cuya escenografia al aire libre era el
tablado o tarima enriquecido con los telones de boca,
teatrino y fondo en montajes como ‘Fausto nuestro
que estas en los cielos’, adaptacion para teatro de feria
del Fausto de J.W. Goethe, realizada por mi'y ‘Naque,
historias de piojos y actores’, de José Sanchis Sinisterra
montaje de amplio reconocimiento en el dmbito nacio-
nal. Teatro de feria, para ser representado en espacios
festivos. También en los espacios festivos Ensamblaje-
Teatro ha propuesto espacios para la representacion
al aire libre como es el caso del ‘Toldo magico’, un
rectdngulo de 15 metros de fondo por 12 de ancho
construido en guadua, en donde se realiza el ritual
festivo de ‘Las tres preguntas del diablo enamorado’
en cuyo alrededor se dispone a los espectadores para
ser participantes de una ceremonia festiva.

En cuanto a la arquitectura que ofrece el entorno
para su uso escenografico, cabe recordar experiencias
gue se han hecho tomando la calle, en el mas estricto
sentido literal como escenario. La calle en donde sus
casas o edificaciones nos ofrecen puertas, ventanas,
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balcones, terrazas para suscitar la accion escénica; sus
andenes, postes y lo mas importante, el factor humano
que lo habita. ‘Nadie le va a rociar ron a tu recuerdo’
se montd en una calle del barrio La Perseverancia de
Bogotd, experiencia dirigida por Juan Carlos Moyano
con habitantes de la calle escogida para realizar el even-
to y con estudiantes de la Escuela Distrital de Teatro.

‘Cruci-ficciones’, espectaculo itinerante estrenado
un viernes santo en el Iberoamericano de 1998 por
Ensamblaje-Teatro, tomaba la arquitectura de la calle
para desarrollar su historia por fases, que desemboca-
ba en una estructura hecha de guadua que evocaba
el Monte del Calvario y la Torre de Herodes. Muchas
producciones del teatro que se realizan al aire libre
contintan ejerciendo “esta costumbre” que viene del
teatro medieval, de usar la arquitectura urbana o rural
como escenografia para sus producciones.

Como se sabe, los escenarios de los teatros en oriente
carecen de cualquier escenografia, entendida como
un “aparato realista” que reconstruye el lugar de las
acciones en donde se desarrolla el drama. Se puede
decir que el espacio escénico de los actores orientales
se caracteriza por el teléon de fondo fijo, tanto si es
espacio cerrado, o al natural, al aire libre, en muros de
templos y casas de pueblo. Esta “costumbre” también
se ha extendido en Colombia en donde muchas pro-
ducciones han echado mano del teléon de fondo fijo
para su proyecto escenografico al aire libre.

En Colombia son escasos los escendgrafos (as) que se
dedican a crear propuestas al aire libre. Por lo general,
son los mismos directores-autores los que han asumido
este rol, y dependiendo de factores como conocimiento
sobre artes plasticas, arquitectura y construcciéon de
estructuras, se ha ido desarrollando una intuicién y
una cualificacién en los procesos de creacion de esce-
nografia para el teatro abierto o de calle, que llaman.

En el libro ‘Las rutas del teatro’ de Giorgio Antei,
en su diccionario, se lee "Escenografia: en el teatro y,
mas en general, en el espectaculo, es el conjunto de
los elementos visuales en cuyo &mbito se ambienta el
acontecer dramatico...”. Siendo asi, el teatro que se
realiza en espacios abiertos tiene un gran reto, como
dirfa Pierre Bonnard: “no se trata de pintar la vida, sino
de volver viva la pintura”. e
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Por: Hernando Parra*

* Director Artistico del Teatro R101

LA ENTREVISTA ES UN GENERO PERIODISTICO, PERO TAMBIEN UN ARTE Y UNA ESTRATEGIA. EN ELLA SE HACE HABLAR AL PROTAGONISTA
DE UNA ACCION, DE UNA IDEA, DE UN PROYECTO O DE UNA VISION DEL ARTE O DE LA VIDA. EL COORDINADOR EDITORIAL DE TEATROS,
HERNANDO PARRA, HA DIVIDIDO EL TEMA DE LAS ARQUITECTURAS EFIMERAS EN EL TEATRO, EN DOS VISIONES QUE SE COMPLEMENTAN:
LA DEL ESCENOGRAFO Y LA DEL DIRECTOR ESCENICO. ENTRE LOS PRIMEROS ELIGIO A LAURA VILLEGAS, JULIAN HOYOS, MATEO
RUEDA, PHILIPPE LEGLER Y ALEXANDER GUMBEL QUIENES RESPONDIERON A SEIS PREGUNTAS QUE IMPLICAN UNA REFLEXION SOBRE
SU EXPERIENCIA PROFESIONAL. LOS DIRECTORES ENTREVISTADOS ESCOGIDOS, PAULA SINISTERRA, KATALINA MOSKOWICTZ, MANOLO
ORJUELA, JORGE HUGO MARIN, MARIO ESCOBAR Y CAROLINA VIVAS, TIENEN EN COMUN EL HECHO DE PERTENECER A LA MAS RECIENTE
GENERACION DE DIRECTORES TEATRALES CON UNA EXPERIENCIA RECONOCIDA. SUS PUNTOS DE VISTAS HACEN PATENTE EL RELEVO EN
LA FORMULACION DE IDEAS, CONCEPTOS Y PROYECTOS QUE LOS DEFINEN, MAS ALLA DEL TRANSITO HACIA UN FUTURO AUN INCIERTO.

Los escenografos

1. ¢ Qué tipo de formacién ha
recibido y qué referentes hay
en su formacion como esceno-
grafo?

Laura Villegas.- El fuerte de mi for-
macion es la direccion de
teatro y la actuacion. Pero
siempre en mis proyectos
los elementos visuales y sonoros son
protagonicos. Me gusta construir
imagenes, cuadros vivos. Imagino
el universo que quiero crear. Lo
ensamblo a partir de fragmentos de
mi realidad. Construyo un mundoy
luego lo diseco, lo dividié y procuro
llevar al escenario diferentes niveles
de abstraccién de esta realidad. Bus-
co llevarla al extremo de lo absurdo,
hacia lo irreal, lo surreal. Me gustan
las instalaciones, los dispositivos
espaciales en donde el espectador
es prisionero y no puede escapar del
universo de la obra.

Pag. opuesta: Un dios salvaje / Casa del Teatro Nacional / Direccion Adela Donadio / Escenografia Philippe Legler / Archivo particular

Esto me haimpulsado a investigar
y profundizar mis conocimientos en
la direccién de arte. Hablo de direc-
cion de arte y no de escenografia
porque no puedo imaginarme el
espacio teatral sin luz, sin sonido u
otros elementos interdisciplinarios
gue ayuden construir la propuesta
escénica en su totalidad.

Julidn Hoyos.- Estudié arquitec-

tura, a sabiendas de que
querfa ser escendgrafo.

A la impresionable edad

de catorce afos conoci, a través
de videos, el trabajo del director y
escendgrafo Jean-Pierre Ponnelle y
senti, instintivamente, que la buena
escenografia requeria la disciplina
de una buena arquitectura. Para
bien o para mal, no llegué a la es-
cenografia a través del teatro, sino
de una formacién visual. Cuando
concluf mis estudios, me marché

a Nueva York a trabajar durante
un afio como pintor escénico en el
taller de escenografia de la escuela
Juilliard. Posteriormente hice una
maestria en Disefio Teatral en New
York University, y trabajé como
asistente de varios escendgrafos
estadounidenses.

Mateo Rueda.- Mis padres son
artistas plasticos y ambos
fueron profesores univer-
sitarios, asi que desde
nifio tuve una gran influencia de su
parte hacia las artes. Hice la carrera
de artes escénicas en el Teatro Libre
de Bogotd, luego me especialicé
en la Escuela de Cinematografia y
del Audiovisual de la comunidad
de Madrid (Espafia) y de regreso
participé en dos becas: Diplomado
en Escenotécnia y Fundamentos
de la Escenografia Teatral y el Ta-
ller Internacional de Escenografia,
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Arquitecturas Efimeras, organizado por Mapa Teatro
y el Ministerio de Cultura.

Siempre me ha interesado mucho el arte, su historia
y todas sus corrientes, asi que mis referencias vienen
de campos muy variados como la pintura, escultura,
instalacion, literatura, musica, fotografia, cine, video
arte, performance, happening ... Todo el arte surge del
mismo lugar, sélo que se expresa con técnicas distintas.

Philippe Legler.- Considero que lo que hace la
formacién de un escendgrafo es el trabajo
gue realice diariamente. Esto lo digo porque
empecé empiricamente muy joven trabajando
como actor y escenégrafo para un grupo de expresion
francesa llamado el T.P.M. (Teatro por el Momento) lide-
rado por Jacques Legler, mi padre. Y esta experiencia,
sin lugar a dudas, me sirvio, creo, de laboratorio para
entender desde adentro las necesidades espaciales de
una obra. Luego estudie arquitectura, donde afiancé
esta comprension del espacio y, sobre todo, me dio
mas herramientas de realizacion. Mas adelante realicé
algunos talleres de iluminacién y escenografia en el
“Institut del Teatre” de Barcelona y empecé a trabajar
profesionalmente, entre otros, como asistente de es-
cenografia de Robert Wilson en las Operas de Orfeoy
Euridice y Alcestes de W.Gluck. Posteriormente destaco
también mi participacion como asistente en la obra
Ricardo lll de Mapa Teatro.

Alexander Giimbel.- Siempre he entendido y, asi lo
he practicado, la formacién como un sistema
no lineal, quiere decir el comportamiento
profesional no necesariamente reflejado
como la suma de los titulos obtenidos. En mi caso
particular, el trabajo actual como disefiador de es-
pacios escénicos ni estaba previsto en la eleccion de
mis estudios, ni se puede superponer en la ecuacién
de mi movimiento profesional en el futuro.

Sin embargo, desde muy temprano he sentido una
gran aficién con la imagen — capturarla, reproducirla,
plasmarla, crearla... También me han diagnosticado
ser un “sinestésico”, alguien que puede oir colores
o ver sonidos. De alli incursioné en la fotografia,
después de terminar con mis obligaciones escolares,
aprendi de diferentes maestros el arte de capturar los
reflejos de las cosas. Mas que el titulo de fotégrafo
se me quedaron dos enseflanzas en particular: uno,
no hay una cosa mas interesante que la otra — es la
manera de iluminar y plasmarla en una imagen lo
que hace la diferencia y dos, el resultado agraciado
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y la satisfaccion que se presenta en un montaje
minucioso.

Ahorcando los habitos, cambié de la vida como fo-
tégrafo en Berlin a estudiar danza contemporanea en
Londres. Tres afios para aprender una leccién sencilla
pero severa: no se puede aspirar a una carrera mas
alld de sus habilidades fisicas. Pero al mismo tiempo
me dejo en el centro de un pais de las maravillas: el
mundo teatral. Asi inicié mi trabajo en tras escena, es-
pecializandome en la iluminaciéon para danza y teatro.

Mientras tanto, la pregunta por el disefio de espacios
se volvié una inquietud personal. Estudiando y traba-
jando durante los ultimos diez afios en el campo de
las artes escénicas, en distintos contextos culturales y
en diferentes roles profesionales como fotégrafo, di-
sefador, intérprete, director, hasta gestor y productor,
he llegado de manera permanente a interrogantes
tedricos y practicos relacionados con las politicas del
espacio, el uso, la percepcion, la construccion, la fun-
cionalidad, la importancia del contexto social y cultural,
etc., del mismo.

En este sentido, el escendgrafo no estad sujeto a
una formacién lineal sino a la suma de encuentros
inesperados con distintas inquietudes alrededor del
espacio y su manejo.

2. (Cual es, en el caso de que tenga uno en
especial, su método de trabajo?

Laura Villegas.- Cada obra, cada creacién tiene su
proceso, su inspiracion propia. Soy una recolectora de
imagenes, ilustraciones, fragmentos, sketches, fotos,
sonidos, videos, materiales, que me permiten crear una
memoria de trabajo, un collage, de donde empieza a
surgir el lenguaje que quiero construir con cada pieza.
Esto sucede en el momento inicial de la inspiracion,
del disefo.

Lo mas importante para mi es trabajar con un buen
equipo creativo y de construccién, equipo fundamental
con el que se desarrolla y se lleva a cabo la propuesta.
La creacion final es el resultado de un trabajo en el
qgue mis fragmentos iniciales buscan su cuerpo en el
encuentro con los demas.

Julidn Hoyos.- Ante todo, conocer al director y
tratar de adivinar cuanto antes como va a ser la cola-
boracién. Ver qué tan receptivo es, cudl es su estética,
qué tanto amor siente por la obra, qué decisiones estan
tomadas a priori, hasta qué grado se va a imponer
sobre el disefiador, o cuanto se va a apoyar en él.
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He hecho montajes muy simples, de dos dias, donde
sélo he tenido que pintar el piso, adecuar la utileria y
aforar el espacio. También he trabajado en montajes
complejos, que me han tomado varios meses de trabajo
en mi mesa de dibujo. Por lo general, intento aportarle
al director mucho material de investigacion visual, es
la mejor manera de empezar a ponernos de acuerdo.
En esta etapa, me gusta nutrirme de arquitectura,
escultura, pintura, fotografia y arte grafico, nunca de
otros montajes teatrales. Procuro no mirar otras esce-
nografias. A veces hago bocetos, pero el grueso de mi
trabajo lo hago en maqueta, a una escala generosa,
de 1:25. Luego viene la elaboracion de los planos, y
las reuniones con el constructor. Los constructores con
quienes mas he trabajado, Carlos Gonzalez, su hijo
Antonio, y William Tiriat, quienes son unos genios para
resolver problemas de montaje. Durante la construc-
cion de la escenografia, intervengo obsesivamente en
los acabados de pintura.

Me parece fundamental asistir a los ensayos, y estar
atento a todos esos accidentes felices (improvisaciones
de los actores, chispazos del director, sorpresas que nos
ofrece la arquitectura misma del salén de ensayos) que

pueden enriquecer un disefio. Algunas de las mejores
decisiones se toman en caliente, durante los ensayos.
Finalmente, es indispensable lograr un buen didlogo
con el disefiador de luces porque, a fin de cuentas,
estoy a merced de él.

Mateo Rueda.-Todos los procesos son distintos, pero
por lo general cuando llega el texto a mis manos lo prime-
ro que hago es darle una lectura desprevenida, anotando
primeras impresiones, ideas o reflexiones, luego hago una
investigacion sobre el dramaturgo, época e influencias y
vuelvo a leer el texto haciendo nuevas anotaciones. Ya lo
gue sigue es una colaboracion directa y constante con el
director donde intercambiamos ideas. Asisto a muchos
ensayos para seguir de cerca el proceso creativo de los
actores. Cuando la obra tiene algo de forma, introduzco
paulatinamente elementos compositivos o utilitarios en
los ensayos para ver como interactiian con los actores y
la idea del director. En la etapa final, con un concepto
definitivo y sumergido en el tono con que el grupo abordd
la obra, diseno todos los elementos que la componen:
escenografia, utileria, vestuario, luzy video si es necesario.
Me gusta tener control sobre todo.
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Philippe Legler.- No existe un método, es un cami-
no de sensibilidad muy personal que esta directamente
ligado con el encuentro con el director, con lo que
el texto o la idea vayan decantando a medida que
avanza el montaje.

Alexander Gilimbel.- He tenido la fortuna de
aprender a diferenciar entre posibilidad, potencial,
probabilidad y certeza. Todas estas son manifes-
taciones importantes de la creatividad durante un
proceso de creacion en teatro o cualquier otro con-
texto. Posibilidad se encuentra en el punto maximo
de la creatividad, es decir, si podemos crear un am-
biente de “posibilidad” creamos un entorno fértil
en donde innumerables resultados son posibles. Al
contrario, certeza se encuentra al punto minimo de
la creatividad. En una situacién en donde todos los
aspectos de un proyecto son ciertos, no hay espacio
para ideas nuevas o posibilidades.

Sentir un ambiente de “posibilidades” con el equi-
po creativo de una obra es crucial para mi trabajo.
Pero eso no es necesariamente gratuito en todos
los procesos creativos. Para crear un circulo o una
relacion que permite la creatividad yo tengo que sen-
tirme en un entorno protegido, con un ambiente de
escuchay por encima de los anteriores sin prejuicios
frente al otro. Una vez que se logra eso, se difumi-
nan las demarcaciones de los roles de cada uno,
sea director, actor, disefiador, técnico, compositor
o vestuarista y a partir de eso, todo es “posible”.

3. ¢Cuales son las principales tareas del esce-
négrafo de hoy?

Laura Villegas.- Pienso que el escendgrafo debe
poner su arte al servicio del director para poder
hacer realidad su vision, siempre contando con su
confianza y la del equipo para poder dar rienda
suelta a la creatividad.

Como escenodgrafa me gusta inventar una nueva
realidad. Estd en mis manos multiplicarla, inventar
espacios y arquitecturas que inviten al actor, al
espectador y al mismo escenario a tener nuevos
encuentros con el espacio, nuevas perspectivas.
Me interesa el cambio, la sorpresa, los eventos que
contengan signos, simbolos, alegorias. Siempre
experimento con el espacio, la accion y el tiempo,
el movimiento y el color, el sonido y la luz. Una co-
nexiéon de diversas disciplinas, una conexion entre
el performance y todas las artes.
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Julian Hoyos.- De los disefadores se espera que
seamos buenos dramaturgos, con la misma postura
critica, la misma claridad conceptual y el mismo
compromiso con el texto que tienen los directores.
Si al director lo atropella un bus, uno deberia sentirse
capaz de tomar su lugar. Es una exageracion, desde
luego, pero creo que los disefiadores deben dominar
la obra y tener una visién global del montaje para
poder tener un didlogo inteligente con el director.
No es tan obvio como parece: a algunos directores
simplemente no les interesa ese diadlogo. Los di-
sefladores mas interesantes que he conocido son
personas que sienten pasién por su oficio, tienen un
profundo respeto por el actor, y se creen con derecho
a criticar todos los aspectos de un montaje, por la
simple razén de que les importa. En pocas palabras,
“se ponen la camiseta” de la produccién.

Mateo Rueda.- Las mismas que para cualquier artista
en el pais. Sobrevivir y hablar sinceramente de lo que
nos rodea.

Philippe Legler.- Tener curiosidad por lo que lo ro-
dea... Entender las necesidades de la obra y del director
y poder convertir eso espacialmente.

Alexander Giimbel.- No creo que las tareas del
escenografo de hoy sean diferentes a las de ayer o de
mafana. Los escendgrafos se han preocupado siempre
con plasmar el concepto del espectaculo en una serie
de imagenes con el fin de entrar a una conversacion
visual con el espectador. Esta conversacion requiere un
compromiso grande con la recepcién, la disposicion y
la captura del publico; es una experiencia sensorial asi
como intelectual, una tarea emocional y racional.

Lo que si ha cambiado es el publico con su disposicion
y expectativas al momento de entrar a un espectaculo
escénico. Esta permanente evolucion del espectador nos
exige reevaluar las herramientas que usamos para entrar
a un didlogo con el publico mas que la tarea como tal.
De pronto veo dos cambios elementales en el publico
contemporaneo: la separacion del concepto del espacio
entre su proyeccion y su uso real y el hecho de vivir en
la era de la informacion.

Al salir de las convenciones del espacio fisico, el
espacio ya no nos define y asi nos liberamos de la
idea de que, en alguna parte, alguien ha descubierto
y definido cdmo se debe hacer el teatro. El espectador
de hoy esta dispuesto a redefinir el espacio. Mientras
parece que el fin de la caja italiana nos aleja de un lugar



compartido con el publi-
co, indudablemente nos
abre muchas puertas y
nos brinda nuevas posibi-
lidades de encuentros con
el espectador. El ejercicio
de un evento escénico se
vuelve cada vez mas holis-
ticoy el campo de trabajo
del escendgrafo ya no se
limita al cubo escénico
entre la cuarta pared y la
pared del fondo.

La era de la informa-
cion proporciona al publico un instrumento infinito
de conocimiento y comparacion, lo cual por supuesto
altera su nivel de disposicién y sus expectativas. Pero de
nuevo, esta evolucién no puede volverse un obstaculo
para cumplir nuestra tarea, sino invita al escenégrafo a
explorar una caja de herramientas renovada, a salir de
los referentes dados por el contexto local y disfrutar un
viaje visual sin limites junto con el espectador.

4. ;Cudl de sus escenografias le ha proporciona-
do una mayor satisfaccion personal?

Laura Villegas.- Mi carrera como escendgrafa esta
iniciando. Hasta el momento todas las que he hecho
me han dado algun tipo de satisfaccién. Aungue no
necesariamente he logrado plasmar los conceptos que
me planteo como escendgrafa y a los que me gustaria
llegar. Varios de los mundos que he creado han seguido
las necesidades del director y de la piezas, pero siento
gue cada una de ellas hubiera podido llegar mas lejos
y cruzar ese limite al que me he estado refiriendo: el
limite con la realidad. Estoy consciente que tengo mucho
camino por recorrer y mucho por experimentar.

Julidn Hoyos.- ‘Pillowman’, dirigida por Pedro Salazar
e iluminada por Humberto Hernandez. Fue un proceso
en el que se combiné un trabajo previo concienzudo
con algunas decisiones impulsivas tomadas durante los
periodos de ensayos y de montaje.

Mateo Rueda.- La de ‘La 6pera Orfeo y Euridice
en Cielo Drive 10050’, ya que fue un proyecto muy
ambicioso a partir de una idea original mia. Fue una
colaboracién muy fructifera con otros escendgrafos
quienes participdbamos en un proceso de aprendizaje
guiado por Rolf y Heidi Abderhalden (Mapa Teatro) a

guienes admiro y respeto
mucho. Fue un espacio
de creacion y aprendizaje
muy interesante.

Philippe Legler.- La
Ultima, ‘La Gaviota' de
Chejov.

Alexander Giimbel.-
No es la escenografia
terminada, la arquitectu-
ra efimera, el conjunto

El deber de Fenster / Direccion Laura Villegas y Nicolas Montero / Escenografia Alex Giimbel / Archivo particular d e ma d eray pI ntura en

el escenario que me proporciona satisfaccion. Lo que
me deja contento es llegar a un lugar desconocido
durante el proceso creativo, es decir el momento de
abandonar las certezas y convenciones. Para mi el
instante mas excitante en una creacion escénica es
cuando el concepto intelectual de la obra comienza
a pedir sus propias soluciones, soluciones que no se
encuentran en el catalogo del escenégrafoy que en la
busqueda de su realizacion sorprenden al escendgrafo
mismo y al publico.

Llegar a este lugar junto con el equipo de trabajo gene-
ra una satisfacciéon enorme porque uno se encuentra en
un balance entre dar y recibir, entre realizar y aprender.
Para nombrar solo dos experiencias a los dos extremos
de mi carrera recuerdo el montaje de ‘Disembodied’ con
el David Glass Ensamble en Londres en 2003 y ‘El Deber
de Fenster’ juntos con Laura Villegas y Nicolas Montero
para el Teatro Nacional en 2010.

5. ¢A qué escenografo admira?

Laura Villegas.- Sin importar el nombre, admiro al
gue tiene la capacidad de acortar la brecha que hay
entre lo que se imagina y lo que logra realizar.

Julian Hoyos.- Tengo muchos héroes. Jean-Pierre
Ponnelle era un verdadero humanista, musical hasta los
tuétanos. Richard Peduzzi y Ezio Frigerio son grandes
arquitectos escénicos. John Bury, John Gunter y David
Fielding son el colmo del buen gusto y la erudicion.
De Paul Steinberg y Jirgen Rose me maravilla -y es-
candaliza- su dramaturgia. Adrianne Lobel enfrenta
cada proyecto nuevo como una tabla rasa. De Maria
Bjornson admiro la precision de sus conceptos, y su
método de “storyboard” no deja ningun cabo suelto
en la narracion.
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Mateo Rueda.- A Romeo Cas-
tellucci.

Philippe Legler.- A Romeo Cas-
tellucci

Alexander Giimbel.- Admiro a to-
dos los que se clavan en un proceso
creativo sin poder vivir de eso. Esto
no quiere decir que admiro a aque-
llos que no cobran su trabajo, al con-
trario, es indispensable saber valorar
nuestras ideas creativas y el esfuerzo
gue requiere nuestra labor. Sin embar-
go, existe esa pequefia diferencia de
enamorarse de una idea inicial antes
de 0 a pesar de saber cuanto dinero
existe en el presupuesto del montaje y
el hecho de que ese monto no pagara
los recibos del proximo mes. Creo que
existe un gran valor en “por el amor al
arte” y admiro ese valor en la mayoria
de nosotros.

Hablando de trabajos en particular,
admiro al escendgrafo Adolphe Appia
por ser el primero en darse cuenta
gue la puesta en escena debe estar en
constante reforma; admiro al disefia-
dor finlandés MikkiKunttu por encon-
trar algo muy cercano a la sensaciéon
del silencio en la iluminacién; admiro
al arquitecto Daniel Libeskind por
su capacidad de moldear conceptos
supremamente complejos en una es-
tética preciosa, extraordinariay sincera
a la vez; admiro al colectivo creativo
de la ‘Societas Raffaello Sanzio’ por
renovar mis inquietudes acerca de la
construccion del espacio narrativo en
el teatro; admiro Robert Wilson por
ser un artista cuadrado en un mundo
redondo, admiro... Admiro el hecho
gue esta lista no termina aqui.

6. Del teatro colombiano, ;qué
obra le gustaria escenificar?

Laura Villegas.- Hay muchas
obras colombianas o extranjeras que
me gustaria montar como directora

y como escendgrafa pero las obras
llegan en su debido momento.

Me gustan las obras del momen-
to, las que se estan escribiendo. Me
gusta trabajar con los que estan
cerca. Con los que estan en el mis-
mo pensamiento colectivo en el que
estamos todos hoy.

Me qgusta trabajar con los artistas
colombianos que estan dejando
huella como lo he hecho desde que
inicié este trabajo en Colombiay a los
que agradezco enormente ser parte
de toda mi creacion. Artistas como
Javier Gutiérrez, Fabio Rubiano, Alex
Gumbel, Camilo Sanabria, Nicolas
Montero, Sandro Romero, Mariana
Vieira, Tino Fernandez, Juliana Re-
yes, Beto Urrea, Ricardo Sarmiento,
Richard Decaillet, Juan Malagén, en
fin, todos con los que he hecho un
equipo creativo, y espero a los que
me faltan por conocer. Eso, armar un
buen equipo de trabajo para poder
crear buenas propuestas es lo que
mas me motiva.

Julidan Hoyos.- Me produce una
curiosidad casi perversa ‘La 6pera
Ester’, de Ponce de Ledn.

Mateo Rueda.- Mas que una
obra en particular, me gustaria co-
laborar en procesos creativos con
grupos o directores arriesgados que
estan transformando la forma de
hacer teatro en el pais como Fabio
Rubiano o Pedro Salazar.

Philippe Legler.- Me gustaria
poder volver a escenificar ‘Los in-
fortunios de la bella Otero y otras
desdichas’ de J.M. Freidel

Alexander Giimbel.- No soy
gran lector de obras teatrales y en
mis procesos personales no veo una
diferencia significativa entre partir
desde un texto teatral, una obra li-
teraria, una inquietud de movimien-
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to, una fotografia, etc. Todo esto
sirve como punto de partida, como
pretexto para generar preguntas
gue nos conciernen, para crear un
espectaculo en vivo que busca dicho
didlogo con el publico, que ofrece al
espectador salir de su cotidianidad y
a la vez reflexionar sobre cuestiones
gue tienen relevancia. El éxito de
Crear una experiencia satisfactoria
para los creadores, asi como para el
publico, depende para mi del nivel
de conexién del equipo creativo.
La pregunta, por lo tanto, no es
iqué obra me gustaria escenificar?,
sino ¢con quién quiero trabajar?
Y ahi me gustaria nombrar varias
personas. Quiero seguir explorando
con Carlos Ramirez como director
e intérprete, con Benjamin Calais
como compositor y con Rafael
Arévalo como vestuarista, quiero
continuar en procesos creativos con
Laura Villegas como escendgrafa y
directora, con Javier Gutiérrez, Ca-
milo Sanabria, Nicolas Montero, con
La Gata Cirko, Natalia Orozco, Maria
Fernanda Garzon, entre otros. En
este orden de ideas, es dificil hacer
una lista de personas o grupos con
los cuales no he tenido el placer de
trabajar aun, debido a la naturaleza
de prueba y error en los procesos
creativos. Sin embargo, estoy seguro
gue cada nueva obra me abre el
circulo de artistas en busqueda a
un ambiente de “posibilidades”. e



Los directores escénicos

1. En el disefio y elaboracién
de las escenografias para sus
obras ; Qué requisitos considera
fundamentales?

Paula Sinisterra.- El teatro contem-
poraneo no puede asumir-
se independiente de otras
disciplinas y, Velatropa,
desde su origen propone integrar el
teatro, las artes plasticas y la musica
como artes auténomas que dialogan
entre si para la concepcién de la
puesta en escena y de otras obras.
Por lo tanto, la escenografia no es
concebida como tal, la entendemos
mas cercana a como si fuera la
compresion de una obra plastica, un
objeto plastico o un universo visual,
gue a una escenografia teatral, por
la forma como ésta es concebida.
Por otra parte, vale la pena men-
cionar una serie de principios que
siempre tenemos en cuenta a la hora
de trabajar:

A. La accion dramaética es insepa-
rable del espacio y de los elemen-
tos. Sea un lugar, un objeto o un
elemento, se convierte en contexto,
o bien concepto de la idea que se
guiere comunicar. Es mas una forma
de trabajo que surge desde la artes
visuales, y esto tiene que ver con la
relacion de los objetos y el espacio;
es un tejido que lo conforma el
cuerpo del actor que interviene con
el espacio o con el elemento, y tam-

bién el elemento puede intervenir
con el actor.

B. Una relacion emocional y fisica
del actor con todos los elementos
gue constituyen el universo visual.
ComuUnmente en nuestras obras, el
actor esta implicado con los objetos
y los elementos que la componen.
Los objetos y el espacio no operan
como un simple decorado que
acompafa a la accién, sino mas
bien hace parte de la accién que
la implica como imagen dramatica.

C. El universo visual surge con
y para la creacién, no posterior al
acto creativo o a la construccion de
la accion dramatica. Sea cual sea
el elemento, esta dispuesto para
decir algo, es un elemento de la
composicion que obligatoriamente
contribuye a la poética.

D. El universo visual despierta una
reflexion. Por lo tanto el objeto y el
espacio se entienden como conteni-
dos, donde todos estamos implica-
dos, directores, actoresy musicos. La
forma es inseparable del contenido.
Forma y contenido son lo mismo.

Katalina Moskowictz.- Considero
importante tener en cuen-
ta los siguientes presu-
puestos: A. La palabray la
imagen construyen el discurso. Con
esto quiero decir que la imagen se
elabora con los intérpretes en rela-
cidn a un espacioy a los objetos con

el fin de decir y transmitir una idea,
por eso cada objeto que se pone
en el escenario significa, nada es
aderezo. B. El actor es fundamen-
tal en la construcciéon del espacio,
porque en él establece universos
y sentidos. C. “Menos es mas”, la
sintesis es el concepto fundamental,
nada sobra, todo esta en funcién del
discurso es por eso que entre mas
depurado y sintético sea, serd me-
jor. D. El espacio y el objeto tienen
vida propia y pueden transformarse
como el actor: evolucionan, tienen
una dramaturgia y crean, no sélo at-
mosferas sino que también pueden
ser personajes.

Manolo Orjuela.- Es una busque-
da personal. Gusto de un
solo espacio que pueda
contener todos los espa-
cios que necesito. Luego me ayudo
de laluz para generar otros espacios
dentro de este espacio. Busco un
elemento que inspire el todo, ya
sea por vivencia propia o colectiva.
No me gustan los espacios que
explican. Prefiero los espacios que
inspiran. Unasilla en vez de la casa,
un sofd en vez de la sala, una colcha
en lugar de una alcoba, un libro por
una biblioteca. O, nada mas que
estar en un espacio vacio y hacerle
notar al actor que en el momento
gue diga la palabra castillo, el pu-
blico debera ver un castillo.
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Jorge Hugo Marin.- Considero
fundamental el espacio
en su totalidad. El espacio
es mi punto de partida.
Estd establecido desde el mismo
momento en que decido escribir
la obra. Es en el espacio en donde
se potencializa mi dramaturgia y es
en el proceso de montaje en donde
dicho espacio obtiene vida a través
del mejor canal que tenemos los
directores para expresarnos: los
actores.

Mario Escobar.- Como actor y
director me gusta que la
escenografia potencia-
lice la puesta en escena
aportandole a la historia. Cada
elemento debe estar justificado para
el desarrollo de la acciéon. Y como
requisito adicional: debe ser facil de
transportar.

Cuando estamos en un proceso
de creacién en Laclowmpania te-
nemos un mandamiento que dice
“cada actor cargalo que utilizaen la
escena” y gracias a esa ley nuestros
montajes son minimalistas. No nos
gusta hacer obras de teatro con es-
cenografias “mamotretudas” y pre-
ferimos siempre lo justo y necesario.

Por ejemplo en ‘El malo de la
pelicula’, mondlogo escrito y dirigi-
do por Sandro Romero Rey y en el
que actuo, contamos la historia de
un actor colombiano que se va a
probar suerte a Espafna y lo que alli
utilizamos es una silla, un perchero
y una maleta donde se guarda una
grabadora y tres chaquetas.

Carolina Vivas.- Por un lado, con-
sidero que el disefo debe
ser producto de la inves-
tigacion realizada por el
grupo en torno a las posibilidades
expresivas del texto o asunto que
estemos indagando. Por otro, que
en cualquier caso, el disefio debe

responder a lo que la obra requiere
desde el punto de vista poético y
funcional vy, por ultimo, considero
importante que la escenografia
sea un elemento dramaturgico,
con poder metaférico y evocativo.
Una escenografia necesaria y sig-
nificativa.

2. ;Cudl es, en el caso de
que tenga uno en especial, su
método de trabajo con el esce-
négrafo?

Paula Sinisterra.- Trabajamos
como colectivo donde situamos
un didlogo entre disciplinas, que
fusiona diferentes lenguajes: las
artes visuales, el teatro y la musica.
Y desde esta perspectiva desarro-
llamos métodos de trabajo propios
gue nos han llevado a desarrollar
formulaciones particulares para
cada proceso. Las obras de Velatro-
pa tienen una dramaturgia propia,
hecha a la medida de nuestras ne-
cesidades, y estan concebidas desde
la accion (acto) desde el universo
sonoro Yy visual.

La direccion de artes visuales y
la direccion teatral trabajan al uni-
sono al momento de concebir las
creaciones. El universo visual es una
problematica mas, un contenido
que se aleja de ser un decorado
que acompana la accién. El espacio
y los objetos se constituyen, como
imagen dramdatica o como contexto,
en donde el actor también entra a
resolver y a crear. La direccion de
artes visuales y la vision plastica y
visual nos hace pensar en el lugar
de la representacion y en los mate-
riales que utilizamos para decir algo.
De esta manera, la escenografia,
el universo visual es un proceso
de creacion, es un acto creativo,
colectivo y paralelo que surge con
y para la creacion. Es inherente y
todos participamos de ello, y se ela-
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bora para decir algo. Entendemos
el teatro como un arte vivo, en el
cual el espacio dramético se hace
contexto y contenedor. Todos los
elementos visuales, son accién, son
dramaturgia, son contenido.

Katalina Moskowictz.- Para mf
el escenografo es el director de arte
de la obra, por lo tanto no es un eje-
cutor sino un creador y hace parte
del equipo igual que los actores, el
coreégrafo o el musico. Soy muy
visual y el cine y la fotografia siem-
pre estan inspirandome, me gusta
hablar en términos de imagen, y
creo que esto facilita la comunica-
cion con el escendgrafo, para mi la
creacion se construye a partir del
dialogo de todos los sujetos que
hacen parte de ellay por eso es muy
importante encontrar a alguien que
no piense en el espacio escénico
como una instalacion plastica sino
como en un lugar vivo habitable.

Manolo Orjuela.- No tengo uno
en especial. Siempre llamo al que
crea que me va a entender. Le explico
exactamente lo que quiero y él hace
tal cual lo que le pido. Es una eleccion
tan peligrosa como la de elegir a un
actor. Si no hace lo que le pido se
puede venir encima un fracaso. No
lo dejo trabajando solo y aislado, no
lo llamo al principio sino después de
mucho tiempo de montaje, cuando
yo estoy seguro del espacio que
quiero. Podemos negociar las condi-
ciones del espacio, pero el espacio lo
decido yo. Si algo no me gusta, trato
de justificarlo dramdaticamente o sim-
plemente digo que no me gusta. Lo
mismo puede hacer él. Insisto en que
esto se convierte en un acto drama-
tico donde hay fuerzas en pugna: la
del director vs la del escendgrafo. Yo
espero salir ganando la mayorfa de
las veces. A veces gana él e incluso a
veces él ha tenido la razon.



Jorge Hugo Marin.- En el caso de la trilogia ‘Sobre
algunos asuntos de familia’ el espacio es real y ya esta
preestablecido por el texto. Entonces, lo que hago
como director es “habitar” ese espacio real en donde
los personajes seran construidos por los actores. Mas
alld de un método, lo que busco es permitirles a los
actores vivir el espacio durante el tiempo de montaje
y de esta manera poder dar un punto de vista sobre
ese espacio que vamos habitando.

Mario Escobar.- Primero tenemos una lectura de la
obra con el elenco y los disefadores de vestuario, luces
y escenografia donde compartimos nuestras impre-
siones sobre como imaginamos la obra: de qué color
la vemos, cémo perciben las atmdsferas, cdmo creen
gue deberian ser las texturas, qué sensacion musical
tienen, etc. El escendgrafo asiste a las improvisaciones
gue los actores plantean para el montaje y se basa en
las ideas alli desarrolladas para presentar su propuesta.
Después de un analisis en conjunto (director/disefador)
de ese primer disefio, surge la propuesta definitiva que
serd construida. El siguiente paso consiste en que los
actores jueguen con los elementos elaborados para
de alli ver qué cosas ajustar y darles el acabado final.

Carolina Vivas.- No tengo un método especifico. En
general lo que hago es invitar los dos Ultimos meses al
especialista, en algunos casos un disefiador, en otros
un artista plastico, para que éste conozca la puesta
en escena y sus necesidades, asi como la vision que
el grupo ha venido construyendo durante el proceso.

3. ¢Como concibe las relaciones
director-escenégrafo?

Paula Sinisterra.- En realidad nunca hemos tra-
bajado con un escendgrafo. Velatropa es un colectivo
gue desde su origen ha trabajado con la artista visual
Lina Sinisterra, quien viene desarrollando su proceso de
obra plastica, y la l6gica de la construccion de su obra,
se extiende al espacio teatral y en respuesta la direccion
teatral y los actores entretejen significados haciendo in-
tervenciones que la re-significan. Por eso, podemos decir
gue logramos incorporar en la forma de hacer teatro,
metodologias del orden de la plastica, como por ejemplo
el concepto del collage en el caso de la obra ‘Sin fin’,
collage en b/n, o entender el dibujo como espacio de la
representacion, en la obra ‘Mama tunel’, o los discursos
gue devienen de la artes visuales como el del sitespecific
o intervenciones del espacio en el caso de ‘Acto publico’.

Estas formas son operaciones de una reflexién cons-
tante en Velatropa y parte fundamental de nuestros
contenidos, de los cuales se desprenden siempre muchas
preguntas, como ;cudl es el lugar de el teatro? o, ¢cuél
es lugar de las artes visuales?

Esta pregunta nos llevod a hacer la Ultima creacion
de Velatropa: 'Acto publico’, que si bien no se plantea
como teatro de calle, sucede en el espacio publico. Nos
instalamos durante un periodo de tiempo en un lugar
de la ciudad e intervenimos el espacio publico con todas
sus dindmicas, asumiéndolo como el contexto para decir
algo, si hacemos un paraleloy situamos la fachada o estos
lugares donde nos instalamos, como una escenografia
nos aleja de un contenedor vivo, puesto que todos los ele-
mentos que la componen también hablan, y hacen parte
del acto vivo como un suceso que tiene un significado y
gue determina la accion. En ‘Acto publico’ trabajamos
con un método donde cada actor hace entregas y elige
el lugar para decir algo. No es lo mismo la ventana de un
edificio, que la puerta de un teatro, o un muro del Palacio
de Justicia. Ya que el espacio “es”. No es una represen-
tacién del mismo. Cuando intervenimos la fachada del
Jorge Eliécer Gaitan, estdbamos trabajando y haciendo
una reflexion en torno al teatro y a las relaciones que se
daban en el lugar. En ‘8 y 1/4 Corre, Sarita, Corre’ nuestra
primera obra, que plantea un gran televisor como espacio
y contenedor de la accién dramética, en realidad, no es
un televisor, es la representacion de la television y es un
cédigo. Pero cuando nos paramos en la fachada, si es la
fachaday esto cambia todo. Por lo menos nos cuestiona
el lugar desde donde nos paramos hacer la accién. Y aqui
nos preguntamos por la presentacién y la representacion,
por la ficcion y por la realidad. Es decir, las nociones que
tienen que ver con el espacio y que son formales se
vuelven trascendentales y vitales. Trasgreden los limites
entre las disciplinas y se vuelven contenidos vitales para
guienes viven la experiencia.

De esta manera podemos entender que en Velatropa
la relacion con la artista visual arroja operaciones y pro-
blematicas que son resueltas desde las nociones de una
practica y entendimiento del teatro fisico y, es aqui, donde
se produce algo muy interesante: el acontecimiento de
la transdisciplina: una artista visual suscita preguntas
desde las artes visuales que son resueltas desde el tea-
tro. Y asi mismo, las preguntas que surgen del teatro,
del espacio escénico se resuelven con las légicas de una
artista plastica.

Katalina Moskowictz.- Las relaciones deben ser de
didlogo constante, pues el escendgrafo es el intérprete
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del texto en relacion con el espacio.
Nunca el espacio debe ir en contra
del actor, debe ser su aliado, debe
conversar con él.

Jorge Hugo Marin.- El esce-
nografo tiene la responsabilidad
de descubrir el universo que desea
el director y, a su vez, dar su punto
de vista como creador hasta en-
contrar un punto en comun que
puedan desarrollar conjuntamente
en beneficio de la obra. El director
y el escendgrafo deben tener una
relacion permanente en el montajey,
ademas, cuando la obra se presente
en diferentes espacios. La relacion
director-escendgrafo no debe termi-
nar cuando se estrena la obra.

Mario Escobar.- Para mi el es-
cendgrafo es un actor mas en el
montaje. Por el tipo de lenguaje tan
especifico de nuestras obras (el paya-
s0) el escendgrafo debe entender la
historia, vivirla para poder plasmar lo
gue se quiere en la puesta en escena.

Cuando concebi Laclowmpa-
fifa queria que fuera un grupo de
actores y directores de teatro que
ademas tuvieran experiencia como
dramaturgos, musicos, cantantes y
disenadores. Es decir, un colectivo

autosuficiente que genere solucio-
nes creativas e innovadoras para
sus obras.

Es asi como en la actualidad
contamos con un combo de ocho
personas: Carolina Mejia (directora 'y
dramaturga), Javier Giraldo (director
y disefiador de iluminacién y esceno-
grafia), Jair Rodriguez (actor, musico,
artista plastico y disefiador de esce-
nografiay vestuario), Maria Fernanda
Gonzalez (actriz y cantante), Biassini
Segura (actor y cantante), Diana
Constanza Torres (actriz y confeccion
de vestuario), Fabio Velosa (actor y
productor).

Y siento que esa manera en la que
funcionamos me ha permitido poder
avanzar sin mayores contratiempos
en lo que se quiere pues todas las
soluciones estan al interior de la
compania.

Carolina Vivas.- Como un dialo-
go de saberes entre la directora, el
escenografo y el grupo, el cual se da
en el vértice de la dramaturgia del es-
pectaculo. Discutimos, decantamos el
disefio, se bosqueja, se presupuesta,
se apruebay se construye. La esceno-
grafia debe estar lista al menos 15 dias
antes del estreno, para poder trabajar
con ella en los ensayos generales.
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4. ; Con qué trabajo escenogra-
fico se sientemas satisfecho?

Paula Sinisterra.- En realidad con
lo que mas me siento satisfecha es
con el proceso, que es el que nos
ha llevado a lugares desconocidos
y nuevas formulaciones. Cada una
de las obras, ‘8 y ¥4’, "Corre sarita
corre’, ‘'Mama tunel’, ‘Sin fin' y
'Acto Publico’, nos ha hecho cada
vez mas comprender lo que en
inicio fue nuestra premisa, trabajar
como colectivo de arte, en donde
ninguna disciplina fuera absorbi-
da por la otra, trabajar como un
organismo artistico y hacer pro-
cesos transdisciplinarios. Ha sido
una larga tarea que creo, hasta
ahora, empezamos a descubrir y
que ya podemos nosotros mismos
nombrar.

Katalina Moskowictz.- Con el
proyecto que estoy realizando ahora
mismo llamado ‘Ciudad Babel' por-
que he logrado conformar un equipo
de artistas interdisciplinarios que, no
s6lo son creadores visuales, sino que
también han estado dentro de la
escena como intérpretesy esto hace
que transiten, propongan y constru-
yan escuchando las necesidades de
la escena y del actor.

Manolo Orjuela.- Aunque el
director y el escendgrafo discutan,
siempre el vencedor debe ser la his-
toria. Es decir, tanto director como
escenografo, deben ser eficaces para
construir un espacio escénico.

Jorge Hugo Marin.- Con el
‘Autor Intelectual’ logramos que un
pequefo edificio estuviera vivo. Al
concebir el montaje tenfamos claro
que los espectadores verian la obra
a través del ventanal, pero cuando
el publico entra en comunién con
todo lo que existe a su alrededor,



nos dimos cuenta que los vecinos,
las escalas y hasta el clima adquie-
ren sentido en la dramaturgia. Es
un espacio que sigue nutriendo el
espectaculo en cada funcion.

Mario Escobar.- Creo que con
la escenografia de nuestra version
clown de 'El médico a palos’ de
Moliere. Cuando propuse la obra
a la compania tenia la idea que los
ocho actores salieran de una caja
musical y, como en ese montaje
era ademas de actor, el productor y
director, queria llevar la idea a cabo
a como diera lugar. Querer hacerlo
todo fue un errory la idea de la caja
terminé costando mucho mas de lo
presupuestado.

Al final, me di cuenta que el di-
sefio sencillo y funcional que desde
un principio habia propuesto mi
asistente de direccion y disefiador
en ese momento, Javier Giraldo, era
justamente lo que queria. El disena-
dor es el que sabe cdmo potenciar las
ideas que el director quiere plasmar
en la escena tanto a nivel conceptual
como en su resolucion fisica.

Carolina Vivas.- Con la esceno-
grafia que hizo el pintor colombiano
Diego Pombo, para nuestra obra
‘Electra o la caida de las mascaras’,
de Marguerite Yourcenar. En si
misma era una obra hermosisima,
sugeria una suerte de neutralidad
dada por inmensos telones de piedra
caliza y satisfacia las exigencias del
espectaculo en cuanto a espacios
y al deliberado anacronismo que el
montaje proponia.

También con la escenografia de
‘Gallina y el otro’ estoy muy sa-
tisfecha. La propuesta renuncia a
cualquier pretensién de realismo;
trabajamos cdmara negra y tea-
trinos, que resuelven los mdultiples
espacios representacionales que la
obra requiere. El Unico interior de

la obra, compuesto por una silla y
una mesa, se unifica con los otros
elementos, en tanto se encuentra
protegido con un gran lino gris, a la
manera de las casas de las abuelas.
La escenografia en ese caso, permite
la convivencia de diversos lenguajes
como el del titere, la mascara y el
teatro dramatico.

5. A lo largo de su carrera, de
las obras que ha visto de otros
directores o escenégrafos colom-
bianos, ;destacaria alguna obra?

Paula Sinisterra.- Hace muchos
afos recuerdo una escenografia
gue me impacto, incluso antes de
dedicarme al teatro, fue una obra de
Mapa Teatro ‘El leény la domadora’.
Creo que la escenografia fue dise-
fiado por el mismo director: Rolph
Abderhalden. Hoy, considero que
Mapa teatro ha hecho un desarro-
llo en el tema de la transdisciplina,
al igual que nosotros. Y plantean
problemas acerca del limite de las
disciplinas, cercanos a los problemas
gue Velatropa ha planteado, pero
gue hemos venido desarrollando de
otra manera.

Katalina Moskowictz.- Los
espacios y el concepto visual del
teatro Matacandelas de Medellin,
con obras como ‘Los ciegos’, ‘Juegos
Nocturnos'y ‘La chica que queria ser
Dios’ y algunos trabajos del Teatro
Petra como ‘Mosca’ y ‘Sara dice’ de
Fabio Rubiano.

Manolo Orjuela.- ‘De Mortibus’,
‘Elledn y la domadora’y ‘Ricardo Il
todas estas obras de Mapa Teatro.

Jorge Hugo Marin.-La esceno-
grafia que utilizé Teatro Petra en
‘Mosca’ y el piso de vasos de ‘Porque
lloran mis amores’ de L'explose son
propuestas que desde su concep-

cion espacial son concretas, siendo
potencializadas por los actores, con
una fina utilizacion de elementos que
no fueron escogidos al azar.

Mario Escobar.- Me encantd
‘Mosca’ del Teatro Petra dirigida
por Fabio Rubiano. Recuerdo que
el publico estaba dispuesto en dos
graderias largas, una frente a la otra
y en el centro del escenario habia dos
fuertes mesas donde se desarrollaba
gran parte de la accion de la historia.

La fuerza estaba sin lugar a duda
en el gran elenco de la obra como
por ejemplo: César “Coco” Badillo,
Marcela Valencia, Fernando Garcia,
Luz Stella Luengas y otros grandes,
pero ese minimalismo escenografico
engrandecia la puesta y estaba allf
al servicio de los actores y no era
un obstaculo como a veces suele
verse en algunas obras. Creo que asf
como en la actuacion, en la escritura
draméatica y en la musica: “menos
esmas”.

Carolina Vivas.- Inolvidable la
escenografia que hizo el pintor
colombiano Pedro Alcantara, para
el ‘Didlogo del rebusque’, dirigida
por el maestro Santiago Garcia con
el Teatro la Candelaria. Era bellisi-
ma, hecha de retazos de la ropa y
cortineria fina de damas bogotanas
muy ricas, materiales reciclados. La
propuesta escenografica tenia una
estrecha relacion con el sentido pro-
fundo del texto. e
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Penuela

y el choque de protones*

Por: Adriana Llano Restrepo

En el mes de septiembre

del presente aiio, quienes
conforman ese gran
movimiento que se ha llamado
el Teatro Colombiano, se
estremecieron con la noticia
de la muerte del actor, director
y dramaturgo Fernando
Periuela. Si cualquier
desaparicion es dolorosa
porque nos priva del trato con
un semejante, la pérdida de un
actor se hace mds si gnif icativa
por el simbolismo que ella
implica. Pues de algiin modo,
sin él, la escena ahora estd
vacia, y esto es algo que nos
recuerda el paso transitorio

de nuestra existencia por este
‘escenario de locos” que decia
Shakespeare, es el mundo.
Ademds, con el actor se van

los hombres -los personajes-

a los que él les dio vida al
representarlos sobre las tablas,
dejandonos apenas la sombra
de su recuerdo. Teatros ha
guerido evocar su memoria con
tres textos: una entrevista con
el actor, que data de 2008; una
semblanza escrita por Sandro
Romero y una biografia
sintética de Fabio Rubiano.

“Llegué acd s

g por un avisito
en El Tiempo, de tres por cuatro
centimetros, que decia: “Se dictan
cursos de teatro, Casa de la Cultu-
ra, Director Santiago Garcia”. Yo
no sabfa ni qué era La Casa de la
Cultura. Habia empezado a hacer
teatro, un poco por casualidad, en
el colegio San Luis Gonzaga, en
Suba. La directora, Sarita Rojas de
Esguerra, en cuarto o quinto de
bachillerato me encomendé que
dirigiera una obra de teatro en la
semana cultural que se hacia en
el colegio y yo de sapo dije que s,
pero yo no sabia nada de teatro,
no habia visto ni leido, ni nada; en-
tonces me puse a buscar en la Luis
Angel Arango y Jorge Rodriguez
me conect6 con La Candelaria. El
era amigo mio, andabamos juntos
para arriba y para abajo, él era
medio loco, filésofo, autodidacta
en artes, un estudioso muy pilo.
Me divertia mucho con él. Yo era
un clase media de Chapinero, no
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era de familia intelectual, pero
me gustaba esa onda de las artes.
Eran los afos 70. En chapinero se
reproducia el movimiento hippie a
la criolla, pero yo no fumaba mari-
huana, era un pelado muy sano. Y
queria ser cantante”.

"Después de esta experiencia
en el colegio formé un grupo de
teatro aparte, en el barrio, el San
Luis, porque me quedd gustando la
cosa, con familiares, mis hermanos
y unos companeros. Ensaydbamos
en el Parque Nacional y también los
domingos en el teatro del Colegio
Salesiano Ledn XII. Estrenamos una
obra de Gonzalo Arango, ‘Consa-
gracion de la nada’, que yo adapté.
Nuestro grupo se llamaba Enigma,
y me fui encarretando en esa onda,
cuando aparecio el avisito”

"Y vine a la Candelaria con mis li-
bros bajo el brazo, corbata del cole-
gioy tuve la entrevista con el severo
Maestro Santiago Garcia que desde
entonces imponia mucho respeto
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y luego tuve que volver a
los pocos dias para ver si
habia pasado, y estaba mi
nombre en la lista. Le pedi
permiso a la familia, mi
papa y mi mama no eran
separados, mi papa me
apoyaba y a mi mama no
le gustaba mucho la cosa,
pero yo me fui quedando,
me fui quedando y llevo 35
anos aqui”

“Los cursos de formacién actoral
los dirigia y coordinaba el Maestro
Santiago Garcia con el apoyo de
otros actores, entre ellos Gustavo
Angarita, Emiliano Suaréz, Lucy
Martinez, Mauro Echeverri; estaban
también Piy6, Pachito Martinez, y
Patricia Ariza. Los cursos culmina-
ban con el montaje de la segunda
version de ‘Marat — Sade’, dirigida
por Garcia. Los alumnos éramos el
combo de los locos, pero no pude
estar por problemas en el colegio
y por problemas en la casa, ya que
los ensayos no eran solamente de
5:00 a 7:00 p.m., sino se anticipa-
ban o habia ensayos parciales por
la mafanay era imposible para mi
asistir por el colegio y por la casa”

“No pude estar como actor y
finalmente estuve haciendo luces.
Y una vez no me dejaron venir. “Se
acabd esa vaina”, dijo mi mama.
Me volé por los tejados para llegar a
hacer luces. Después vino mi papa
por mi y trompada va y trompada
viene. Me sali de la casa, me fui
para donde mi hermana que esta-
ba recién casada porgue por puro
impulso lo que queria era estar en
el teatro”.

“Lavida del grupo en ese enton-
ces era bastante disipada. Yo era el
chiquito, inclusive como espectador
en las obras que se presentaban
en esa época, como ‘El Cadaver
Cercado’, con Gustavo Angarita
de protagonista. Recuerdo que

| 46 Teatros - N° 17 - noviembre 2011 / enero 2012

vendia publicaciones en la cafeteria
y él pasaba y me conversaba, y me
echaba cuentos mientras yo me los
comia todos. Este mundo para mi
era otro mundo, como de libertad,
de musica, de poesia, de teatro.
Entrar a La Candelaria fue entrar
de verdad a otro mundo”.

“Al principio vendia las publica-
ciones, ayudaba con las luces, hacia
taquilla. La primera obra en la que
trabajé como actor fue en ‘La Ores-
tiada’, al afio y pico de estar aqui,
una version de Carlos José Reyes
dirigida por el Maestro Santiago;
luego participé en ‘El MenU' y una
de las primeras giras fue a Medellin
y después al festival de Arte de Cali,
que antes era buenisimo porque
era trascendental”.

“Tenfamos una herramienta muy
grande con el Teatro Experimental
de Cali, TEC; fbamos, nos quedaba-
mos alla, y el TEC tenfa unos acto-
res de la talla de Helios Fernandez,
Aida Fernandez, Sergio Gémez,
Nelly Delgado, era un grupo con un
equipo actoral buenisimo”.

“La vida cultural del pais era
llena de cosas y uno veifa a los ar-
tistas paseando por ahi... Entré a
la Candelaria en un momento de
transiciéon porque se empezé con
el asunto de la improvisacion y se
hizo un taller entre los dos grupos,
Ccomo unos retiros espirituales, diez
dias, trabajando desde las 8:00 de
la mafana, novedoso. Antes no se

trabajaba asi. Antes el direc-
tor era el que tenia la obra
en la cabeza y uno seguia
instrucciones”.

“Los que arrancabamos
con ese esquema no tuvimos
problema, pero fue duro
para los que estaban acos-
tumbrados a otra cosa, hubo
muchos que no le caminaron
a la cosa. Al principio era
como jugar todo el dia, y por

la noche se presentaban los juegos
que se habfan hecho, claro que era
un juego con reglas. La primera vez
que trabajé asi fue con ‘La Balada
de los Ahorcados’, de Francois
Villon, ese poema se trabajaba
muy libremente y habia unas im-
provisaciones loguisimas, unas de
las cuales mostréd un travestismo”.

“Se empezaron a redactar las
bases de la creacion colectiva, el
TEC redacté un método, como
sistema. Nosotros en la Candelaria
no, porque creilamos que cada obra
tiene su propia dindmica, va pro-
duciendo su propia metodologia
de creacion”.

“Recuerdo ciertos casos, como
el de Piy6 por ejemplo, porque
para él fue terrible. Venfa de otra
escuela, y se escondia debajo del
escritorio para no improvisar... La
primera vez que lo hizo fue con ‘El
menu’, de Enrique Buenaventura.
Cuando comenzaron con la crea-
cién colectiva yo no estaba, me
habia quedado en Europa después
de una gira de ‘La Orestiada’ y ‘El
Menu’, poralldenel 71. Me quedé
tres afios hipiando y enamorando.
Cuando volvi de Europa, como me
habia bajado del tren, tuve que vol-
ver a pedir ingreso. Entré después
de muchas asambleas y de haber
hecho una reflexion escrita susten-
tando lo que me habia pasado”.

“A mis alumnos les pregunto
por qué se meten al teatro. Para
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nosotros el arte acompanaba el
cambio del mundo, acompanaba
las transformaciones sociales y
politicas. Creo que hoy los jovenes
también buscan respuestas a través
del arte. Lo que hacemos como
pedagogos estd orientado hacia
el arte, no hacia el mundo ligero
del espectaculo, la television y la
farandula. Y ellos hacen unas cosas
muy especiales. Creo que hay un
semillero y una tozudez en este mo-
mento de guerra, impresionante”.

“En tiempos de guerrera, como
decia Bertolt Brecht, es cuando mas
necesidad hay del arte, del pensa-
miento, de la reflexion, de la inven-
cion... Nuestra realidad es compleja
y le suministra al artista muy buen
material para la invencion”.

“Hay también una necesidad de
encontrar utopias, que en nuestra
época eran muy con concretas: cam-
biar el mundo, cambiar la sociedad,
hacer una sociedad mas equitativa,
igualitaria, menos descompensaday
habfa un movimiento real. Recuerdo
cuando dirigi el grupo de teatro del
DANE, ligado al sindicato, monté
una obra sobre problemas de los
trabajadores. Eran muy chistosa,
iba muy acompafado el trabajo
teatral del trabajo sindical. En ese
entonces algunos funcionarios del
DANE eran Luis Vidales y Angelino
Garzoén, Luis Fayad, AngelGuarnizo,
un combo excelente, y apoyaban lo
gue pasaba alli”.

“Ahora no bullen ideas. Bullen
balas para todo lado. Ahora todo es
demencial. Pero el reto de expresar
la realidad por medios artisticos y
con lenguajes artisticos se vuelve un
reto mas grande pero incluso mas
divertido”.

“A veces se topa uno con un
hueco, a veces falta bagaje en los
miembros mas recientes del grupo,
y se dan unos encontronazos, no
choques, pero hay desconocimien-

to de la historia, de lo que hasido el
pais. Les falta la “pega de arroz”, lo
gue se va formando en la olla con
el tiempo. La gente mas joven ha
crecido y vivido en un individualis-
mo a ultranza... Cémo se maneja
eso con la vida del grupo”.

“Los viejos o los antiguos vivie-
ron juntos unas ciertas utopias...
Eso no es facil y después de tantos
aflos uno necesita también ciertas
distancias. Uno en las giras se cansa
de estar con el otro, es como un
matrimonio, hay que hacer pactos
de tolerancia”.

“Respiro buscando y aceptando
otras alternativas que se le presen-
ten a uno sabiendo que la prioridad
es la Candelaria: los alumnos, la
television... Sino, serfa asfixiante”.

“La figura patriarcal del Maes-
tro Garcia, él es un papa, o es
un Dios... Para los chiquitos es
mito porque Garcia ya era gran-
de cuando ellos entraron... El es
camalednico y uno lo puede ver
como papa, maestro, compafiero,
amigo, dictador, jefe todos al tiem-
po, depende del momento. Garcia
es para mi todo esto”.

“La tolerancia es como una lec-
cion de la vida en el grupo, porque
uno trae su rollo, su cultura, sus
credos particulares, sus demonios,
sus fantasmas, sus apetencias, sus
anhelos, lo que somos como hu-
manos”.

“Aguantar, no. Ceder, tampoco.
Tolerancia es entender al otro que
estd aqui pegado porque quiere,
porque ha decidido estar, pero estar
no es abdicar a si mismo. Porque
aca estamos por la utopia de hacer
arte”.

“Pienso y me llaman la atencién
los berrinches expresados de dife-
rentes manera de los mas nuevos...
Es que yo hago... Sin entender la
complejidad del todo. De este micro
macro, hay que pelear la mirada,

porque no hay una sola ni hacia una
sola linea. La mirada tiene que ser
amplia, se tiene que dar la tolerancia
de las ideas y no puede uno ranchar-
se en “la cosa es por aqui”, porque
en un didlogo de ideas creativas se
encuentran matices mas ricos y pro-
ductivos. No es una pelea de ideas
sino un choque de protones que
genera estrellas. Esa es la berraquera
de la creacion colectiva”.

"En el comienzo de la Candelaria
no se trataba de dar respuestas,
pero de todas maneras lo que
haciamos parecia dar luces para
hallar respuestas en esos momentos
especiales del pais. En esta nueva
guerra el teatro sigue siendo un
ambiente nutricio para hacerse mas
preguntas”.

“Pienso en el montaje mas recien-
te que hemos hecho, ‘Nayra’; es la
obra a la que uno llega con todos
sus demonios y encuentra no pro-
piamente respuestas pero si satis-
facciones y pulsiones emocionales,
intelectuales, fisicas, existenciales,
uno se siente como en una catarsis,
COMO en un orgasmo”. e

*Entrevista tomada del libro CANDELARIA

ADENTRO. Capitulo Ill: Los Hacedores. Com-
pilacion y reporterfa: Adriana Llano Restrepo.
Bogotd, Ediciones Teatro La Candelaria, 2008
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nes estudiantes de actuacion y direccion de la Acade-
mia Superior de Artes de Bogota. Me quedé mudo. No
dije nada y continué el ensayo. Al dia siguiente, es decir
hoy, esta mafana, antes de escribir estas lineas temble-
ques, los chicos presentaron las escenas ensayadas el
dia anterior y luego fueron evaluados por sus maestros.
Alli les dije lo que habia pasado y traté de explicarles
la importancia de Fernando Pefiuela para la historia
del teatro colombiano. No sé si
lo hice bien, pero ahora trataré
de repetirlo, porque en los pe-
riédicos se falsean los datos y
los que escriben grafitis virtuales
precipitados, nisiquiera saben a
quién estan insultando.

Reviso mi ejemplar autogra-
fiado del libro que publico el
Teatro La Candelaria cuando
cumplié 30 anos. Alli esta la
firma y una emocionada dedi-
catoria de Pefiuela. Reviso las
fechas. Su nombre comienza
a figurar en los repartos del
grupo desde 1974, desde la
obra ‘Vida y muerte Severina’
de Joao Cabral do Melo Neto.
Toda una vida. Si uno se pone
a hacer sumas de todas las
veces que Pefiuela se subid a
un escenario, no le alcanzarfan
los dedos de la memoria como
para poder abarcar su gesta. El
estuvo alli, desde muy joven,
pasando de los roles corales a
los personajes protagdnicos con
répida eficacia. Eran los tiempos
en los que uno comenzaba a
pensar que Santiago Garciay su
grupo tenfan un secreto pacto
sobrenatural, para producir pro-
digios teatrales en medio de la
pobreza de su entorno. Cuando se estrend ‘Guadalupe:
afnos sin cuenta’, el aplauso fue total. He alli una obra
maestra. Y sin Pefuela, el asunto hubiera sido muy
distinto. Sin su voz y sin su cuatro, ‘Guadalupe’ hu-
biera sido otra cosa. De hecho lo sentimos asi, quienes
acudimos a la lectura de la obra, hace alguna sema-
nas, en el homenaje que les hizo el Teatro Julio Mario
Santodomingo, para celebrar los 45 abriles. Pefiuela
no estuvo, porgue ya se habia retirado del grupo y no

Fernando Peiiuela / Archivo Particular

sabemos qué fatalidad inenarrable se preparaba en su
cerebro. Pefiuela no estuvo y los que nos sabiamos la
pieza de memoria afordbamos su canto gutural, su
india morronga, su guardia presidencial desorbitado.

Cuando se estrend ‘Guadalupe...” yo era un ado-
lescente calefio, que empezaba a estudiar teatro en
Bellas Artes. Una de mis profesoras era la actriz Vicky
Hernandez, que ya habia formado parte del elenco

de la antigua Casa de la Cul-
tura. Gracias a ella, comencé a
hacerme amigo de los héroes
de La Candelaria y desde esos
lejanos y agitados afios setenta
comenzé a forjarse una amistad
gue se mantiene hasta hoy y, a
estas alturas del partido, ya sera
para siempre.

E intento contar una anécdo-
ta: cuando fui por primera vez
a los Estados Unidos, Pefiuela
me pidid que le llevara “un
paquetico” a una amiga en
New York. Yo le dije que siy la
vispera de irme recibf un sobre
sellado para que entregara en el
Lower East Side. Mi mama me
habia dicho que no le recibiera
paquetes a nadie, porque podia
ser victima de un Golpe de Suer-
te. Asi que, en el aeropuerto,
me meti al bafio y abri el sobre
de Pefiuela. Contenia una carta
y una peineta. Volvi a cerrarlo
y lo entregué cuando llegué
a New York. Anos después, le
conté la anécdota a Fernando
y él me juraba que nunca le
habia mandado una peineta a
nadie y menos al imperio nor-
teamericano, donde sobran las
peinetas. Ya eso no importa, por

supuesto, nunca ha importado, pero me encantaria
gue se hubiera perdido la peineta y no Pefiuela, entre
los laberintos que no tienen salida.

Poco tiempo después, La Candelaria consolidaria su
genio con ‘Los 10 dias’ que estremecieron al mundo”.
Luego siguieron, una tras otra, obras y obras que nos
han hecho felices y, de alguna manera, mejores seres
humanos. Pefiuela siempre estuvo alli, en ‘La historia
del soldado’ y “En el didlogo del rebusque’, fue prota-
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gonista de ‘Corre, corre, casquiCa-
riglieta’ y un conquistador de 500
anos en 'El viento y la ceniza’. A
mediados de los afios ochenta, in-
cursiond en la dramaturgia con una
de las obras mas divertidas del gru-
po: ‘La tras-escena’. Todavia suelto
carcajadas solitarias recordando su
rol del indigena que no quiere pre-
sentarse en un melodrama sobre el
Descubrimiento de América, hasta
que no le garanticen el pago. Y sigo
con laremembranza, que harto me
gusta: en el 88, se estrend otra de
sus piezas maestras, 'El paso (pa-
rabola del retorno)’ donde Pefuela
fue un romantico musico de sere-
natas que intenta seducir en vano
a la actriz Martha Osorio. Luego,
consolidaria su genio interpreta-
tivo en ‘Maravilla estar’ el delirio
carrolliano de Santiago Garcia,
donde Pefiuela fue genio y figura.
Mas adelante, vino la enigmatica
‘La trifulca’, la endemoniada ‘En la
raya'y, de nuevo, ‘Tréfico pesado’,
con dramaturgia del desaparecido
Fernando: tres historias urbanas,
misteriosas, terribles y felices, que
alguna vez filmé y luego inclui en
el documental titulado ‘Recreacion
colectiva’, realizado en el 2006.
Siguié ‘Manda patibularia’ (ver-
sion de Garcia de una novela de
Navokov) y el nuevo milenio se
inauguraria con la cima interpreta-
tiva de Fernando Pefuela, realizan-
do un Sancho Panza brutal, para
la version de ‘El Quijote’, seguin
la adaptaciéon del mismo Santiago
Garcia. Luego vendria ‘De caos
&deca caos' y ‘Nayra (la memoria)’,
obras Unicas, construidas a sangre
y fuego sobre la escena, donde
Pefiuela se desbaraté las tripas con
sus compafieros, manteniendo y
venciendo con la constancia lo que
la dicha nunca iba a alcanzar. Pero
vino la crisis, la incertidumbre, la
duda, el peso de la vida y de los

afnos. Pefuela incursiond en otras
disciplinas y siguié colaborando
con el Teatro La Candelaria, hasta
que la paciencia le cerré la puerta
y el artista que hubo en él se fue a
buscar otros escenarios mas propi-
cios. El resto es silencio.

Quiero quedarme, como supon-
go todos sus amigos lo quieren,
con el recuerdo de un grande, de
un hombrecito que se la jugd toda
por el teatro y consiguio inventarse
un universo, en compafifa de un
grupo que no tiene comparacion
en este mundo ancho y cansado.
Quiero quedarme con el Fernan-
do Pefuela maquillado, alerta,
atrabiliario, juguetén, solemne,
irreverente, critico, agitado. Quie-
ro quedarme con la lanza de un
guerrero que se la supo jugar
toda y entregd su vida al reino de
la duda. La mascara de la muerte
reposa ahora sobre su cara que
tantas caras tuvo. Y ese quizas, es
el premio de consolacién que nos
queda ante la desaparicion total: el
recuerdo, las lagrimas y los abrazos
de los complices, los escenarios, las
imagenes filmadas, la funcion del
dia de mafiana.

Chao, Fernando Pefiuela. Tus
amigos, tu publico, tus colegas,
tus compinches, abrimos la Ultima
botellay regamos un poquito sobre
el piso, para que bebas con noso-
tros. Y procura no llorar: nosotros
lo haremos en tu nombre. Duerme
tranquilo. e

| 50 Teatros - N° 17 - noviembre 2011 / enero 2012






[in memoriam]

Sancho Panza*



¢Es que no has oido hablar de como un ave marina fue llevada por el

viento tierra adentro y fue a parar a las afueras de la capital de Lu?

El principe ordend una solemne recepcion, ofrecic vino al

ave marina en el Sagrado Recinto, hizo venir a los miisicos

para que tocasen las composiciones de Shun,

sacrific cabezas de ganado para alimentarla.

Aturdida por las sinfonias,

la desgraciada ave marina murio...”

uando se muere un ar-

tista tan completo como

Pefiuela, que ha sido cer-

cano y definitivo en la
carrera de muchos, uno debe
detenerse a hablar de lo real que
fue su vida y lo reveladora que es
su muerte. Los artistas que se rien
tan fuerte como Pefiuela y que
contagian con su trabajo, talento
y disciplina, también dicen adios
sin avisar, sin programa de mano,
sin instrucciones de como entender
esa obra gue se acabd, y frente a
la que uno tal vez estuvo distraido
sin darle toda la dimensién. Hay
que ver la obra que sigue, la que
contintia después de los aplausos.
A la salida del teatro.

A los artistas que permanecen y
dan la pelea por el teatro a veces los
llaman quijotes, por su insistencia
en una profesién que para muchos
es una lucha que de antemano esta
perdida, por perseguir suefos y
porgue en su condicion de suefios
son irrealizables y se quedan en
ese nivel, en el de lo no realizado,

1 Tradicion oral china.

en un mundo impalpable, imposi-
ble, fantastico, y en los términos
del mundo actual: improductivo.
Valga este momento triste por la
desaparicion de este gran artista
qgue fue Fernando Pefuela, para
decir que todo eso, aunque suene
muy bonito y a veces halagador, es
una vision incorrecta y alejada de
la realidad. Por momentos la buena
intencion es ofensiva.

Muchos dicen, “qué vida la de
ustedes, ino?”, como si No exis-
tieran los horarios, las jornadas
agotadoras ni los pagos atrasados.
¢ Se podria en este caso decir: “qué
bonita la muerte de ustedes”?

Fernando Penuela hizo teatro,
no como un suefo irrealizable,
sino como una realidad realizable,
palpable y con mas dividendos
de lo que cualquier otra empresa
pueda dar.

Comienzo hablando del Quijote
no tanto porque sea uno de los re-
ferentes obligados de cualquier ar-
tista sino porque uno de los ultimos
personajes de Pefiuela (¢ el Ultimo?)
fue Sancho Panza, paradigma de lo
terreno, de lo efectivo, de lo real,
frente a lo efimero de las empresas
en apariencia fallidas del Quijote.

Esa bipolaridad también es errénea,
pero mas adelante hablamos.

Cada noche, antes de las miles
de funciones que hizo, de todas
las obras que escribi6 y de todas
las que dirigi¢, Fernando estaba
en el mundo real y se preparaba
con tanta disciplina, que de lo que
mas hacia acopio era de la realidad.
Cada obra requeria horas y horas
de preparacion, investigacion y
ensayo. Pefiuela llegaba al teatro,
organizaba su vestuario, alistaba
su maquillaje, repasaba sus textos,
discutia sobre si alguno de los ges-
tos, los textos o los movimientos
se podrian o reforzar o cambiar
o modificar para hacerlos mas
contundentes y efectivos a la hora
de relacionarse con ese publico
gue ya estaba llegando a la sala.
Pensaba en el publico, pensaba en
la obra, pensaba en sus compane-
ros, pensaba en su personaje, y si
preguntaba, discutia y reflexionaba
sobre cudl de las opciones era la
mejor, era porque le importaban
los que estaban al lado de all3, el
publico, la otra parte de la realidad
gue completaba el circulo.

Hacer teatro no era para él un
suefio que se cumplia en una es-
fera supraterrenal, sino una verdad
ejecutada en un momento exactoy
preciso, el momento de la funcién.
Estar en escena haciendo lo que
durante tantos meses se habia
preparado, adquirfa sentido por-
gue habia gente compartiendo y
presenciando el resultado de tantas
reflexiones y ensayos.

Los anos del taller

En el Taller Permanente de Investi-
gacion Teatral dirigido por Santiago
Garcia, tuve la suerte de compartir
seis aflos con Pefiuela. El primer dia,
buscando historias para preparar
nuestro primer ejercicio para una
investigacion sobre el distancia-
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miento brechtianoy la escena callejera, Pefiuela contd
lo siguiente, que entre otras cosas fue real:

Un joven de muy buena familia trata de estacionar su Merce-
des Benz convertible en un espacio muy reducido frente a una
panaderia de moda en los anos 80 llamada Auto Pan (la version
ochentera de lo que hoy seria PanPaYa). Retrocedia y avanzaba
para cuadrar lo mejor posible. En medio del esfuerzo llegd otro
Joven en un Renault 4 engallado, de esos que sonaban muy duro,
y sin mayor esfuerzo le robo el puesto y en dos sequndos se esta-
ciono, bajo de su Renault orgulloso y le dijo al distinguido joven
del Mercedes: “el mundo es de los vivos” y entrd a la panaderia. A
los pocos sequndos y desde adentro de la panaderia, el joven del
Renault 4 escuché un ruido estridente, y después otro y finalmente
un tercero. Ante el alboroto de la gente, el joven sali¢ y vio como
su Renault 4 estaba destrozado porque el otro lo habia estrellado
tres veces sin que a su Mercedes le pasara nada. “;Qué hizo?”
pregunto desesperado el joven del Renault 4. El otro, tranquilo y
sonriente, le respondio desde su convertible: “el mundo no es de
los vivos, es de los ricos, marica” y se fue.

Todos, como el joven del Renault 4, quedamos en
silencio.

Asf eran las historias de Pefiuela, contundentes y
perturbadoras. No habfa forma de tomar partido de
inmediato por alguna de las partes, no era evidente
en sus narraciones, y cada cosa que contaba daba
para una obra. Quién habfa obrado mal no era lo
importante; como estdbamos trabajando Brecht,

2 Fernando Pefiuela. La Tras-escena. En “Cuatro obras del Teatro La
Candelaria”. Ediciones Teatro La Candelaria. Primera Edicion. Bogota.
1987. Pags. 117-258. El video casi completo estad en http:/hidvl.nyu.edu/
video/000512398.html
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lo importante era ver las causas de la
situacion, las versiones que sobre ella se
suscitaban o las condiciones que hacian
gue una cosa asi pudiera suceder.
Desde el dia en que contd la historia del
Renault 4, admiré mas a Pefiuela, no sélo
a él, a Cesar “Coco” Badillo, compafero
también del taller permanente y sabio
como el otro, pero esto que escribo no
es sobre Coco, sino sobre Pefiuela que
fue el que se murié. Coco estad mas vivo
gue nunca.
Pasar de ser referente obligado y eje del
Teatro La Candelaria, a ser un actor de
reparto en series donde nadie lo valoraba
y donde su voz no tenia la contundencia
que tenia en su grupo, es un cambio
gue desestabiliza a cualquiera. El trasteo de una casa
normal donde se discutia todos los dias, a una casa
mas cémoda donde nadie se escuchaba, no deja vivo
a nadie. Un ave marina que soporta lo desconocido,
pero no cuando hace tanto ruido.

Sin culpas

La conclusion no es que mejor se hubiera quedado
pobre porgue era feliz, no, eso es bobo. Pefiuela no
era pobre y con el cambio tampoco se hizo rico.

Tampoco es que la television sea la mala y el teatro
el bueno, no. También hay obras de teatro perversasy
series de television extraordinarias. La reflexién no se
debe mover en dos polos, nos lo ensed Pefiuela, nos
lo ensefid Garcia, nos lo enseo Brecht.

A mi la television me ha dado para hacer, sobretodo,
mucho teatro.

La conclusion es que hay artistas que deben ser ricos
en su habitat, que uno de los descuidos mas grandes
con los creadores que han construido una imagen
verdaderamente buena para el pais, es ése: que se
vean obligados a dejar de hacer lo que saben en un
nivel doctoral, para ponerse a hacer lo basico en un
nivel primario.

Pefiuela pasé de ser uno de los motores de un grupo
que hizo que el teatro colombiano fuera una referencia
mundial, a ser una tuerca facilmente reemplazable de
la maquinaria televisiva; esa factura no se paga muy
facil. Y repito gue no culpo a la television, ésa es una
discusion tonta; ella tiene sus reglas, paga muy bien,
y a veces le da reconocimiento a algunos que mere-
ciéndolo, no lo obtuvieron en otro lado (a veces le da
reconocimiento, y en demasia, a algunos que no se lo



merecen en ningun lado). Si se entra a la television,
hay que saber que cualquiera es reemplazable (aunque
te hagan sentir irremplazable esos tres meses), y que
la calidad se mide por el éxito. En teatro, en el teatro
gue Pefiuela hacia, el éxito en nada influia la calidad
de las propuestas. Pefiuela se arriesgé a dejar una cosa
por otra y no midié las consecuencias, salié a buscar
algo que me atrevo a decir que no encontrd, y cuan-
do volvi¢ del viaje ya no era el mismo. En el teatro,
su vida tenia razén de ser; en la televisién, tenia para
comprar cosas. ¢Quién lo juzga? Yo seré el Ultimo,
comprar cosas es un placer, y no creo ademas que
ese haya sido el objetivo fundamental de Pefiuela, fue
un complemento, pero cuando lo tuvo, aquello que
complementaba ya no estaba.

Lo que me duele de su desaparicién y de la manera
en gue se fue, es que siendo un maestro con un talento
gue se ha debido explotar mucho mas, siendo uno de
los llamados a tomar las banderas de Garcia, junto a
Coco y Patricia, se haya apartado, haya disuelto una
gran carrera de mas de 39 (j39!) afos en un anonimato
injusto, actuando en cosas que no tenian la trascen-
dencia de las anteriores y donde él y su inteligencia ya
no contaban. Ya no estaba en ningun lado. Pasé de
un mundo real a uno, ese si, irreal.

iHizo mal? No, claro que no. Se canso, y todos
tenemos derecho a cansarnos. Por eso me duele, por
eso me asusta, porque no quiero que otros sigan sus
pasos, porque No quiero cansarme yo.

Hicimos cosas

Dias antes de que decidiera su muerte, Pefiuela
visitaba a un excompafiero enfermo, y le insistia en
gue dijera algo asi como “sus Ultimas palabras” que
él se las grababa en una grabadora que tenia (hace
una escena similar con su personaje de la Tras-Escena).
Le dio dos cartas de un naipe, de esas que tienen un
avion por detras, el ocho de picas y otra, y le dijo, no
sé si para calmarlo o para hablar de si mismo: “ya hi-
cimos hermano, hicimos cosas, hicimos cosas”, como
si la historia se hubiera terminado y las “cosas” que
se hicieron hubieran sido suficientes. No, aun faltaban
mas cosas Penuela; querfamos volver a ver ese Sancho
Panza que gritaba “chiton, chiton, chiton” y que el
Maestro Garcfa imitaba en sonoridad y métrica al decir
"Pefiu, Penu, Penu, se nos fue Pefiuela”, el dia de su ve-
lorio; queriamos volver a escuchar las historias que nos
disparaban la imaginacién, como aquella del domingo
ese cuando Pefuela, después de una noche de fiesta,
se levanto con la cabeza a punto de estallar, con sed,

con hambre, con ganas de caldo, y sali¢ a la séptima
(vivia en esa época en la 23 con 8a.) y lo primero que
vio fue un elefante, si, un elefante caminando por la
carrera séptima. Pefiuela se devolvié a su casa y se
volvid a acostar asustado por no saber qué era lo que
habia tomado, y seguro de que no debia haber sido
nada bueno para estar alucinando de esa manera. La
resolucion de la historia no es tan emocionante, pero
hay que decirla, hay que contarla en aras de legitimar
la veracidad del relato: por esa época, los circos que
visitaban la ciudad tenian permiso para promocionar
su espectaculo paseando por las calles. Pero eso lo
supo al otro dia.

La tras-escena

‘La Tras-escena’, una de las obras de “autor” de La
Candelaria, escrita y dirigida por Fernando Pefuela
mostraba las angustias y relaciones dentro un grupo
de teatro (La Compania Nacional de Teatro) que hacia
una obra sobre el descubrimiento de América. Era
sorprendente en su estructura y en la manera como
muchas lineas de personajes se entrecruzaban, y como
los espacios de escena y trasescena se conjugaban
para generar todos los conflictos. Pefiuela, ademas
de dramaturgo y director actuaba, hacia uno de los
indios. Entre otras cosas, los de La Compariia Nacional
de Teatro -CNT- habfan contratado indios de verdad
para hacer mas real la representacion. La escena es
inolvidable, los indios reales no quieren actuar porque
no les han pagado los honorarios, y el director de la
CNT (D. Esteban, hecho por Santiago Garcia) esta
desesperado porque entran en la siguiente escena. El
Indio habla en un lenguaje metaférico que D. Esteban
no decodifica.

MANOLITO.?

(Entra sequido del traductor indigena)

Don Esteban. Aqui esta el indio ese.

D. ESTEBAN.

(Al traductor)

¢ Qué es la carajada joven? Digale a su jefe que sus
colegas tienen que entrar a escena, inmediatamente.
TRADUCTOR INDIGENA.

Sefior Esteban: no hay lugar para reposo, la tierra
sera lo que son los varones. Aun asi en los caminos,
ando recogiendo perlas...

D. ESTEBAN.

(Desconcertado)

¢Qué fue lo que dijo?
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TRADUCTOR INDIGENA.

Indio Yaku-Runa no trabaja hasta no recibir el pago
convenido.

D. ESTEBAN.

¢Ustedes se volvieron locos? El convenio fue un con
trato donde dice que ustedes primero trabajan y des
pués se les paga, como en cualquier parte de mundo.
TRADUCTOR INDIGENA.

Mi senor Chuya-Chaqui dice: Pago adelantado para
hacerles el trabajo gustosos, porque no hay garantias.
(Todos anqustiados requieren a los indios en escena)
ZAPATA.

jDon Esteban, los indios tienen que entrar a escena!
D. ESTEBAN.

¢Y yo qué puedo hacer? No ve que nos hicieron
paro estos indios... jLe ordeno joven, decirle a sus
companeros que tienen que entrar a escena ya!
jlnmediatamente!

TRADUCTOR INDIGENA.

...Tengo la preciada flor del tigre, pero sigo perfo
rando mi esmeralda...

MANOLITO.

Aqui esta la copia del contrato Don Esteban.

D. ESTEBAN.

Manolito, tiene que hacer que estos indios entren a
escena como sea.

MANOLITO.

Se encerraron en la bodega y no dejan entrar a nadie.
ISABEL.

(Entrando desesperada del escenario)

jEsteban!, ;Qué pasa con los indios? Andrés ya
termind el mondlogo, ¢qué hacemos?

D. ESTEBAN.

Que repita el mondlogo.

ISABEL.

Ya lo repitio.

D. ESTEBAN.

jQue lo repita otra vez, y ustedes bailen, improvisen
una danza! jCoho, esto sélo me pasa a mil...

(Al traductor)

Mire, joven, éste es el contrato. Ahi dice que ustedes
como contratados y nosotros como contratantes
nos hemos legalmente comprometido las partes, a
cumplir todos y cada uno de los acuerdos estipulados
en el convenio...

3 Georg Lukécs. El almay las formas. Teorfa de la Novela. “Metafisica de
la tragedia”. Ediciones Grijalbo S.A. Barcelona. 1970. P4g. 253.
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MANOLITO.

Hablele un poco mas claro Don Esteban.

D. ESTEBAN.

jUsted no me jodal!... Mejor dicho: Aqui dice que
nosotros nos comprometemos a pagarles a ustedes,
una vez hechas las presentaciones. Como cualquier
contrato en cualquier parte del mundo.
TRADUCTOR INDIGENA.

(Recibiendo el contrato)

... Que se les abran los ojos y el corazon. Sin darse
cuenta el corazon se agria... Yo consulto con mi
sefior Chuya-Chaqui.

(Sale)

Maés tarde, cuando el traductor regresa:

D. ESTEBAN.

¢ Qué paso joven, qué dijo su jefe?

TRADUCTOR INDIGENA.

... Mi sefior Chuya-Chaqui dice: Soy papagayo ama
rillo y rojo, lloro y me siento triste. Nadie tiene casa
propia en la tierra.

D. ESTEBAN.

iNo més refranes, por favor! jNo mas refranes! El
publico los esta esperando, la hija del presidente
esta sentada en su palco esperando verlos. ;Van a
salir? jSi o no!

TRADUCTOR INDIGENA.

Indio Yaku-Runa no convenia con estos papeles.
Hasta no recibiradelantado, no trabajamos.

Y hacia el final de la obra, cuando ya la representa
cion del grupo habia pasado:

D. ESTEBAN.

... ¢Y usted todavia por aqui? ;No se habia largado
ya?

TRADUCTOR INDIGENA.

Sefior Esteban, ¢cudndo y dénde nos van a dar el
pago que nos quedan debiendo por la presentacion?
D. ESTEBAN.

¢No les parece suficiente con el mierdero que nos
armaron esta noche?, ;Cuantas veces le tengo que
repetir, que el dinero que se les queda debiendo se |
es dara el proximo martes en la oficina de asuntos
culturales de la Presidencia?

TRADUCTOR INDIGENA.

(Sacando una grabadora)

¢Me puede repetir eso aqui en la grabadora sefor?
D. ESTEBAN.

¢Pero esto qué quiere decir? ;Qué es esta ridiculez?
TRADUCTOR INDIGENA.

Mi sefior Chuya-Chaqui tiene que oir aqui su voz y
yo traducirle. Para mayor garantia, sefor.



D. ESTEBAN.

Esto ya rebasa los limites de lo
racional. ;Donde ubico yo esto,
en el surrealismo, en el absurdo?
¢;Donde se coloca esta pesadilla?
TRADUCTOR INDIGENA.

Ya esta grabando... En el Teatro,
indio Gonzalo MonairaJitoma,
prequnta al sefior Esteban. ; Cuan
do y donde nos dan el pago que
nos quedan debiendo por la pre
sentacion?

La obra (dentro de la obra), como
lo habia dicho, hablaba del llamado
descubrimiento de América; irénica-
mente, la periodista que hacia la critica era espafiola, la
plata la ponia la presidencia y los indios que se usaban
en la escena donde los agarraban a cafionazos, eran
indios reales, no actores. En la calle, hay levantamien-
tos y protestas, y por todo lado, detectives revisan y
husmean cualquier acto sospechoso. Varios afnos le
costé organizar y hacer cruzar todas las lineas, darles
coherencia y unidad, pero el resultado es un ejemplo
de estructura.

TRADUCTOR INDIGENA.

Muchas gracias, sehor. Todo debe quedar bien claro.
Yo le traduzco a mi sehor Chuya-Chaqui.

D. ESTEBAN.

jYa no mas! jSe me largan! jVayanse para su tribu,
para la selva, para la puta mierda, pero no me jodan
mas aqui!

TRADUCTOR INDIGENA.

Yo soy el pajaro cascabel, sefior.

D. ESTEBAN.

jNo més refranes! jNo mas!

Pefiuela actuaba, cantaba, escribfa, dirigia y tocaba
instrumentos de musica llanera, pero después de irse de
La Candelaria, todo se fue reduciendo. No quiso volver,
a pesar de que le ofrecieron alternativas, permisos, un
afo sabatico. No era suficiente, ya habia decidido, algo
habia cogido ventaja. Creo que desde ese momento
comenzo6 a morirse. A alistar las maletas.

Un dia, tiempo después, comparti escenas con él en
un set de television, y ése ya no era el Pefiuela real, el artis-
ta con un componente creativo y con un interés estético;
era un simple intérprete saliendo de una enfermedad que
no le estaba afectando el talento sino el alma.

Fernando Peiiuela / Archivo Particular

He debido hacerlo, y no lo hice:
decirle lo importante que él habia sido
para mivida en el teatro. Espero que lo
haya sospechado. Por eso es que uno
no dice las cosas, porque espera que el
otro las sospeche. Las obras que hago,
las que se hacen hoy en Colombia
dependen mucho de lo que él hizo,
de lo que nos ensefd; hasta el ultimo
dia nos dej6 (como se debe hacer en
teatro) grandes advertencias. Como
en el héroe tragico de Lukacs (los hé-
roes que mueren en la tragedia estan
muertos mucho antes de morir’) donde
en la busqueda de la trascendencia se
incluye también el fin, se puede decir
gue Pefiuela fue un héroe, uno de los que atin no han
sido lo suficientemente reconocidos ni valorados en su
grandeza. También, un indio que llegé con su poética a
un espacio ajeno donde no era entendido, y también,
Sancho Panza aterrizando y dandole forma, valor y uso
a lo que no veian los quijotes.

No podria afirmar si Pefiuela se murié feliz, yo creo
gue no. Vivio feliz largos tiempos mientras hacia lo
gue lo hacia feliz, y le dio felicidad a muchos. Pero
como lo conoci, y como muchos lo conocieron, puedo
arriesgarme a decir que hubo un Pefuela que fue feliz
y hubo otro que se murié para no ser infeliz.

Fernando Penuela no transformé el mundo, pero
hizo que algo cambiara, y sobretodo que algo creciera.
Agui seguimos recordando y aprendiendo de lo que
él hizo, “cosas hermano, hiciste cosas”, aprendimos
desde esa primera historia que el mundo no es de los
vivos, es de los que estan vivos.

Artista

Se puede decir mas, mucho mas, pero por ahora:
Chiton, chiton, chiton.

Elefante camina despacio cuando indio cabeza
estallar.

Penu, Pend, Penu e

*Texto tomado del blog http://hablafabio.blogspot.com/

57 |



[panorama]

| 58 Tratres - M® A7 - noviembie 2011 / onsro 2022



59 |



[panorama]

TEATRO
LA CANDELARIA

La historia del teatro en Colombia seria otra sin no hubiese existido el Teatro La Candelaria. Este colectivo
marca un hito en la actividad escénica del pais por varios motivos. Entre ellos, porque muestra la evolucion
de un concepto teatral desde sus origenes hasta su definicion y consolidacion bajo la denominacion de Nuevo
Teatro. Porque también es un referente del teatro social'y politico tan significativo para Colombia como para
toda Latinoamérica. Incluso porque redefinid la forma de hacer teatro en el pais como medio afin y coherente
con sus objetivos ideologicos cuando comprometic su quehacer con lo que denomind la creacion colectiva’. La
aventura extraordinaria de esta larga historia estd magnificamente relatada por Marina Lamus Obregon,

la reconocida historiadora del teatro colombiano y del continente.



| Teatro La Candelaria esta

cumpliendo 45 afnos y ésta

es una cifra sorprendente

para una agrupacion tea-
tral cosida por el deseo de crear.
¢Es, acaso, la quimera alcanzada
por un colectivo artistico? Porque
aunque el teatro es un arte grupal
por excelencia, en los tiempos
modernos el sello individual ha sido
caracteristico: el del empresario, el
director o el dramaturgo y, desde
antano, la unién se ha dado por
fuertes lazos familiares o de pareja,
junto con los artisticos.

— Rompimos el mito negativo de que
un grupo no dura mucho tiempo. Hemos
probado que es posible tener un colectivo
estable, gracias a que hemos persistido en la
idea de que es una forma de trabajo artistico
tan importante como el trabajo individual':
Santiago Garcia.

El Teatro La Candelaria esta cum-
pliendo 45 anos en un pais donde
inclusive algunas instituciones es-
tatales no alcanzan esta cifra. Y
como este aniversario no es una
simple suma de afios, para hablar
de los Candelos se puede escoger
cualquier tema, o el que resulte mas
cémodo, pues tienen una amplia
produccién artistica que no se ha
detenido, a pesar de los avatares
propios de la vida y de este descosi-
do pais. Se puede elegir también lo
hiperbdlico de los datos estadisticos
porque las cifras lo ameritaran, mas

1 Entrevista a Santiago Garcia. El Tiempo
(Bogota) 14 de junio de 2006, p. (Sec. 2) 4.

Para hablar de los
Candelos se puede
escoger cualquier tema,
o el que resulte mas
comodo, pues tienen
una amplia produccion
artistica que no se ha
detenido.

alin en esta época en que para ha-
blar de cultura y de arte se requiere
solamente cuantificar, para no pro-
fundizar y quedarse en los aspectos
externos. Acudir a los tdpicos trilla-
doses una opcién porque, a pesar
de serlos, en La Candelaria siempre
se hallara algo nuevo, y no porque
se haya dicho en otras ocasiones
dejardde causar admiracion.

Por consiguiente, mi proposito
es presentar algunos de los valores
medibles del grupo, a la manera de
un ejercicio ludico, como imagino
lo haria maestro Santiago Garcia,
el director de siempre de esta tribu,
en sus jocosas charlas en el patio
del teatro al lado del rosal. Quiero
resaltar, asi mismo, algunos de los
valores simbdlicos que se han deri-
vado de esa unién de tantos afios,
sin la cual no existirfa la produccion
artistica con su singular impronta,
desde la creacion hasta la recepcion.

Combinando palabras

y numeros

El Teatro La Candelaria cumple 45
anos y nacio en Bogota, primero en
la calle 20 con carrera 13, un sitio

A manteles / Teatro La Candelaria / Direccion Santiago Garcia / Fotografia Carlos Mario Lema

del que pocos tienen todavia re-
cuerdo, y luego se establecio en el
barrio del que tomd su nombre de-
finitivo, en la casa colonial que no
solamente es un punto geogréfico
sino también un contexto cultural y
lugar de encuentro colectivo.Su his-
toria comprende 53 obras puestas
en escena, 12 de creacion colectiva
y el resto de autor individual, 13 de
las cuales son de autoria de alguno
de sus miembros. En la actualidad,
el grupo tiene 7 obras en reperto-
rio y anualmente selecciona unos
cuantos meses para una temporada
de repertorio. Su obra emblemati-
ca, ‘Guadalupe: afos sin cuenta’
(1975), se mantuvo en cartelera du-
rante 13 afosy se represent6 1.500
veces. ‘El paso’ (1987) la supero,
y todavia se presenta, después de
23 afos. Por su parte, ‘El Quijote’
(1999) ya casi completa 13 afios
en las tablas con 1.300 funciones.

En su larga historia, La Candelaria
ha realizado un sinnimero de giras
artisticas por el pais y aproximada-
mente 79 al exterior: Europa, Amé-
rica del Norte y América Latina. En
algunos paises se han presentado
en los mas importantes teatros de
distintas ciudades, como en Dina-
marca (Hallstebrc, Copenhague y
Halborg); en Alemania han estado
4 veces (Berlin, Dusseldorf, Colonia,
Bonn, Darmistadt y nueve ciudades
mas); en México (Ciudad de Méxi-
co, Guanajuato, Aguascalientes,
Torreén, Monterrey, Nuevo Laredo,
Piedras Negras y 7 ciudades mas);
y asi podria seguir la lista con los
Paises Bajos, Finlandia, Francia,
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Estados Unidos, Venezuela, Ecuador, Cuba, etcétera
y etcétera.

En el grupo han estado aproximadamente 145 artis-
tas, entre actores y actrices. Algunos han permanecido
30 y méas anos, otros menos y hay quienes los han
acompanado un par de afios solamente,unos cuan-
tos meses, el tiempo de unapasantia para estudiar
la agrupacion o tener la experiencia
de participar en las improvisaciones,
base de la creacion colectiva de
obras, técnica de las entrafias de la
agrupacion. De ese gran numero de
artistas, varios han llegado de distin-
tas latitudes en el exterior?, y de casi
todas las regiones del pais: de norte
a sur, pasando por el altiplano cundi-
boyacense y Santander, y de oriente
a occidente.Algunos han llegado del campo y otros
de pequefas o grandes urbes; hijos de obreros o de
artistas, de amas de casa o de oficinistas, de musicos
populares o sinfénicos (con un piano en la sala de su
casa desde gque nacieron), con formaciéon universitaria
osin ella; en fin, todo lo que esta “tierra puede dar”.
Asi que la agrupacion, para crear sus piezas de teatro,
se ha alimentado de diferentes memorias culturales.
Cada uno de ellos trae un bagaje vital y artistico
distinto y, de acuerdo con este equipaje, aporta y
enriquece. El director de La Candelaria, el maestro
Santiago Garcia (o el director escogido para dirigir una
obra) debe tener la sensibilidad necesaria para recoger
este complejo caleidoscopio de iniciativas y de ideas y
para prescindir de muchas de ellas.

—El grupo, la tribu, en cuanto mas destreza y memoria tenga, puede
arriesgar en mayor medida, jugar a la confrontacion, no sélo con otros
grupos y otras experiencias, sino contra si mismo. Y aqui aparece una
extravagante paradoja, mas en el arte que en la ciencia: en cuanto mayor
sea la experiencia, repito la memoria, mayor sera el riesgo, cuando,
Iégicamente, deberia ser menor: Santiago Garcia (Garcia: 2002, 120).

Varios de quienes se han retirado han construido
sus propios proyectos artisticos, dirigen sus propias
agrupaciones y mantienen la disciplina y la busque-
da de una estética que los caracterice dentro del
medio. Para ciertos montajes retornan a la creacién
colectiva, con las variaciones necesarias dadas las

2 Gabriela Quinn (Australia), Maria Elena Sandoz (Reino Unido), Yasmine
Kalutty (Alemania) y otros mas, asi como pasantes de Honduras, Vene-
zuela, Brasil, Ecuador, Pert.
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En La Candelaria
siempre se hallara algo
nuevo, y no porque se
haya dicho en otras
ocasiones dejara de
causar admiracion.

nuevas circunstancias, y siguen manteniendo vin-
culos afectivos con la agrupacion. A La Candelaria
pertenecieron también reconocidos artistas que hoy
actuan o dirigen seriados en la television o son direc-
tores de cine. Algunos de esos nombres con mayor
permanencia en el grupo fueron: Adelaida Nieto,
Alvaro Rodriguez, Beatriz Camargo, Adriana Can-
tor, Carlos Parada, Carolina Vivas,
Ignacio Rodriguez, Fabio Velazco,
Fanny Baena, Fernando Pefiuela,
Inés Prieto, Eddy Armando, Jaime
Barbini, Jorge Vargas, Miguel Torres,
Shirley Martinez y un largo etcétera.

La base del grupo, que en general
oscila entre 13 y 16 miembros, ha
gozado de estabilidad a lo largo del
tiempo. En la actualidad permane-
cen varios de sus fundadores: Santiago Garcia (el
Maestro), Patricia Ariza, Fernando Mendoza (Piy6) y
Francisco Martinez; de la segunda generacion, con
alrededor de 35 afios: Nohora Ayala, César Badillo
(Coco), Hernando Forero (Poli) y Rafael Giraldo (Pale-
tas); y la tltima generacién, cuyo tiempo oscila entre
10y 20 afios: Nohora Gonzalez, Carmifia Martinez,
Alexandra Escobar, Libardo Flérez y Adelaida Otalora.
La suma de sus edades alcanza mas de 700 afios, y
oscilan entre los 83 afos que tiene el director y los
43 del mas joven, asi que éste nacié cuando el grupo
celebraba tener sede propia.

La cultura grupal

— La estabilidad del grupo de Teatro La Candelaria, es la obra del

grupo: Santiago Garcia.

Para hacer teatro, La Candelaria ha logrado una es-
tructura de pensamiento colectivo, que no toca otros
aspectos de la vida por fuera de la agrupacién, en donde
son profundamente autbnomos. Esta conciencia colec-
tiva abarca la nocién de pertenecer a un grupo teatral y
el de crear obras con un método de creacién colectiva.
Algunos de los integrantes son profesores universitarios,
dirigen otras agrupaciones teatrales, dictan talleres y
participan en actividades artisticas. Por este motivo, el
maestro Garcia reconocioé hace un tiempo que las exi-
gencias creativas para él eran mayores, “... Debia leer
més, estudiar, estar continuamente informado y poner
a prueba su habilidad dialéctica y su inquietante forma
de cuestionar, de poner en tela de juicio y de provocar
discusiones” (Duque y Lamus: 2007, 98).



Cada uno de los integrantes también hace aportes
en los aspectos relacionados con la actividad grupal:
manera de encarar la creacién de una nueva obra,
escoger las piezas del repertorio, duracion de las
temporadas, aceptacidon de nuevos

miembros del colectivo conviven con las preguntas,
las conjeturas y la perplejidad de no poder explicarse
algunas de ellas.

— Esa necesidad de conocer y de saber,

miembros, resolver conflictos internos Yarios de quienes se han trtando de encontrar visiones nuevas, es lo

gue toquen el colectivo y otras con
tintes administrativos, como licencias
temporales y decisiones econémicas
de cierta envergadura, entre otras. Asi
gue, haciendo deducciones, el grupo
debe haber encontrado los mecanis-
mos necesarios para debatir y cons-
truir didlogos, para hallar consensos
y respetar disensos, pues asi como
la diversidad de culturas y geogra-
fias es un rico crisol al momento de
crear, no se puede desconocer que
es un grupo humano, con todas sus
implicaciones.Sus miembros son espejo de nuestra
sociedad, con sus cualidades y defectos, en ella co-
existen diversas costumbres y formas de relacionarse,
habitos, propensiones, intolerancia, manipulacio-
nes sutiles y soterradas, etcétera; lo cual significa
también dificultades, diversas posiciones politicas y
creencias religiosas, temas espinosos entre nosotros.

— No pretendo hacer ninguna apologia del concepto grupo,
porque de ninguna manera este tipo de produccién artistica es
garantia de éxito o fracaso ... en el arte, las formas o los medios de
invencién que encuentra el artista tienen que ser necesariamente
abiertos: Santiago Garcia (Garcia: 2002, 118).

Es posible que parte del secreto esté en unas reglas
claras del juego creativo y de la convivencia, y en
saberlas romper por consenso, cuando se requiere,
en aras de crear nuevas; aprendizaje continuo, soli-
daridad con el otro, trabajar con todos asi no hayan
afinidades personales ni creativas entre algunos,
pues el objetivo final es la creaciéon de una obra;
aceptar los saberes,las tradiciones orales y escritas
del otro; intercambiar los mutuos saberes; el haber
cimentado una cultura de investigacion que se prue-
ba en las improvisacionesy en el escenario; reflexién
continua sobre temas histéricos del pais y estar pen-
dientes de lo que ocurre en el mundo; pensar en el
futuro mas que en el pasado. Todas estas ideas han
sido expresadas por varios miembros del colectivo
y recogidas aqui en la forma de un decalogo, que
no lo es, pues a la par con las certezas también los

retirado han construido
sus propios proyectos

artisticos, dirigen sus

propias agrupaciones y
mantienen la disciplina

y la biisqueda de
una estética que los
caracterice.

que nos produce placer tanto en la ciencia
como en el arte, a sabiendas de que nunca
vamos a saber qué es el universo ni qué es la
felicidad, por mucho que estemos luchando
por ella permanentemente: Santiago Garcia
(Llano, 2008, 21).

De todas maneras, es un hecho
gue esta intuicion o sabiduria grupal
ha marcado el recorrido artistico del
Teatro La Candelaria, ha creado iden-
tidad artistica y establecido una serie
de redes trascendentes que forman
parte de los referentes culturales de la ciudad y del
pais. Sin esta solidez grupal se hubiera podido dar un
hecho tan insélito como el Taller Permanente de Inves-
tigacion Teatral, organizado y liderado por el maestro
Santiago, secundado por todo el grupo y apoyado por

A titulo personal/ Teatro La Candelaria / Direccion Santiago Garcia / Fotografia Carlos Mario Lema
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la Corporacion Colombiana de Tea-
tro, cuya permanencia de diez afos
habla de la cantidad de personas
—entre artistas, estudiosos e inves-
tigadores— que por alli pasaron,
de las teorias estudiadas y de los
ejercicios hechos. Y todo esto por
el placer de compartir teméticas y
de investigar, sin expedir titulos, ni
grados, ni sumar créditos.
Gracias a esta permanencia han
podido establecer lazos duraderos
con otros pares, y no soélo del
mundo hispanoamericano, llevar
parte de nuestro patrimonio tea-
tral al exterior. Asi mismo, seguir
sorprendiendo a quienes aplau-
dieron en las décadas de los afnos
setenta y ochenta del siglo pasado
y desconcertar a los mas jovenes
quienes creian que La Candelariay
‘Guadalupe: afos sin cuenta’ eran
una leyenda heredada de sus pa-
dres. Asi que para ellos es muy es-
timulante que la leyenda adquiera
rostros y voces en el escenario. A
veces esta admiracion excede a los
Candelos en sus expectativas y en

su emocion de sentirse integrantes
de un todo, para reconocer que
forman parte de la cultura teatral
colombiana.

— Creemos en un arte donde la discrecion
y la modestia sean su punto de partida y
de llegada: Santiago Garcia (Garcia: 2002,
196).

Un grupo acompanado

— Hemos logrado un publico que nos per-
mite subsistir con su apoyo’: Santiago Garcia.

Algunos espectadores han acom-
panado al grupo en su evolucién,
reconocen a sus miembros y los
llaman por sus nombres de pila
como amigos de siempre. Por esto,
es frecuente escuchar comentarios,
alasalida de una funcién, sobre lo-
gros o sobre la innovaciéon en algun
gesto de su actriz o actor preferido,
sobre el nuevo personaje creado en

3 Entrevista a Santiago Garcia publicada en El
Tiempo (Bogotd), 14 de junio de 2006, p. (Sec. 2) 4.
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comparacion con otro anterior o re-
conocer que una obra les ha gusta-
do mas ahora que cuando la vieron
antes; mientras que otros quieren
mantener el recuerdo nostalgico
de la primera vez, cuando varios
actoresy actrices no se habian mar-
chado buscando nuevos rumbos. A
veces son comentarios implacables
que hablan de decepcién y, como
buenos espectadores que son,
de comprensiéon de los procesos.
Pero alli siguen, compartiendo ese
mismo territorio fisico y espiritual
—porque esto con frecuencia no co-
incide—, en donde se reconocen, en
donde sienten que forman parte de
una comun identidad, una misma
lengua con sus matices linguisticos
y, posiblemente, proxemias cultu-
rales ya elaboradas artisticamente.

No es extrano tampoco escuchar
risas complices, cuando en ciertas
escenas otros espectadores se
conmueven. Risas a veces incom-
prensibles, desconcertantes, que
siempre dejan interrogantes sin
respuestas. ;Son necesarias las



respuestas, cuando de espectado-
res se trata? ;Son, acaso, nuevos
espectadores que se empiezan a
asomar a los cédigos artisticos de
los Candelos? Porque indiscutible-
mente al lado de los viejos asiduos
se han ido sentando jovenes, quie-
nes perciben a su vecino de butaca
como un conocido mas, asi no lo
hayan visto antes. Si, es un hecho,
el publico del Teatro La Candelaria
se ha ido renovando y aunque han
cambiado algunas costumbres —por
ejemplo, en la forma de aplaudir—,
mantienen cierta calidez. Es de es-
perar que este sea el combustible
necesario para que el colectivo
continie por muchos afios mas.

Su patrimonio bibliografico

El Teatro La Candelaria ha ido
conformando un importante cen-
tro documental, debido a que, de
manera sistematica, ha ido guar-
dando y organizando técnicamente
sus materiales de archivo escritos,
visuales y recortes de prensa,
como producto de su constante
produccion y del deseo de divulgar
e incentivar la investigacién, los
cuales pueden ser consultados en
linea. También tiene una pequena
biblioteca anexa, en donde han
conservado libros y revistas, en es-
pecial de teatro, aunque no faltan
los de interés general o especifico,
acorde con la curiosidad intelectual
de los miembros del colectivo. Asi
que no es extrafio encontrarse
en sus instalaciones con algun
estudioso del teatro, estudiantes
universitarios o quienes realizan
tesis de maestria.

Asi mismo el Teatro ha editado
todas sus obras de creacién colec-
tiva o de autorfa de los miembros
del colectivo, completando de esta
manera 6 tomos; el pensamiento
tedrico del maestro Santiago Gar-
Cia que abarca cuatro ediciones

Es posible que parte
del secreto esté en
unas reglas claras del
juego creativo y de
la convivencia, y en
saberlas romper por
consenso, cuando se
requiere, en aras de
crear nuevas.

consecutivas con el titulo de Teoria
y practica del teatro (1983, 1989,
1994 y 2006) y otros estudios so-
bre la agrupacion, bajo el sello de
Ediciones La Candelaria.

Aforismos, refranes, platos
fuertes y copas

El vino es bueno cuando hay buen vino,
pero cuando hay agua pura y cristalina,

siempre es mejor el vino.

Como al maestro Santiago Garcia
le gusta en la cotidianidad repetir
axiomas, adagios, refranesy en fin,
el uso ludico de las palabras, con
frecuencia se le escucha el aforismo
anterior, que sirve para ilustrar muy
bien una importante costumbre de
La Candelaria, que unos pocos gru-
pos han recogido con indiscutibles
beneficios: sentarse todos los dias
“a manteles”. Que en términos
mas precisos es almorzar juntos y
organizar grandes fiestas, cuando
el motivo lo amerita.Durante el
almuerzo los Candelos terminan de
discutir improvisaciones, concretan
algunas ideas, planean o compar-
ten con invitados especiales, con el
personal técnico y los empleados.
Esta costumbre no se rompe en
épocas de vacas flacas, cuando las
arcas del teatro estan exiguas y no
hay dinero para el ritual social del

medio dia; entonces, la solidaridad
se pone a prueba y los artistas
hacen un fondo comun con sus
contribuciones para poder hacer
el mercado cotidiano.

La fiesta es el momento para
el alegre complot, para reir, para
“tomar del pelo”, remedarse unos
a otros y escuchar las historias
ocurridas en el pasado; las cuales,
por lo general, corren a cargo del
maestro Santiago Garcia, quien las
actualiza, adereza, les da su sello
caracteristico para convertirlas en
ocurrencia presente y hacer reir a
todos a carcajadas, asi la anécdota,
en su momento, haya tenido sus
toques dramaticos. Y, claro est3, la
fiesta es el momento para brindar,
desearse mutuas felicidades y para
bienes.

Asi que para celebrar estos 45
anos, desde estas paginas también
levantamos la copa, una trans-
parente y elegante copa de Dry
Martini, al estilo de Humphrey Bo-
gart en ‘Casablanca’, como dice el
maestro Santiago, para brindar por
el Teatro La Candelaria y desearles
buen viento y buena mar.
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Por: Carlos José Reyes*

*Historiador, dramaturgo, investigador y critico.

LA ULTIMA PRODUCCION DE HILOS MAGICOS, ESTRENADA EN
UN BARRIO POPULAR EN LAS COLINAS DE SUBA, COMPLETA UNA
TRILOGIA SOBRE MITOS PRECOLOMBINOS LATINOAMERICANOS,
QUE INCLUYE HISTORIAS DE MEXICO, PERU Y COLOMBIA, VISTAS
DESDE UNA PERSPECTIVA COLOMBIANA, CON PERSONAJES DE
NUESTRO PAIS, QUE APARECEN EN LAS TRES HISTORIAS.

a primer obra de la trilogia

se basa en mitos mexicas y

mayas, titulada ‘El gran Teo-

kikixtli (o el gran Titiritero),
y fue elaborada tras un viaje de
estudio de Ciro Gomez al obtener
una beca de intercambios culturales
a diferentes ciudades de México,
donde pudo establecer contactos
con investigadores, antropodlogos,
titiriteros y maestros de artes plasti-
cas, asi como musicos y gentes de
teatro, que le aportaron valiosas
informaciones y le permitieron de-
sarrollar la dramaturgia del mito, asi
como el disefio de las figuras y sus
atuendos multicolores, a partir de la
investigacion sobre los personajes
representados en los cédices mayas
y la mitologia que articula toda una
cosmovision poética a través de
relatos como el Popol Vuh.

El personaje de Teokikixtli (el
gran titiritero) realiza un viaje en
compafia de un personaje colom-
biano, Pacho, un campesino, que
de algun modo podria ser el alter-
ego del propio Ciro Gbmez, en su
recorrido de estudio por las culturas
mexicanas.

La segunda obra toma un mito
muisca relacionado con las esme-
raldas, ‘Goranchacha’, cuyo relato
se encuentra en las crénicas de
fray Pedro Simén, como parte de
la narracion del viaje de Gonzalo
Jiménez de Quesada y los demas
conquistadores hacia el interior
del nuevo reino, cuya principal
ejecutoria fue la fundacién Santa
Fe de Bogota. Se trata del mito de
un guerrero muisca, que al final se
transforma en una gran esmeralda
que se halla enterrada en algun

Antarqui, el hombre que podia volar / Teatro Hilos Méagicos / Direccion Ciro Gomez / Archivo particular

lugar de la cordillera en cercanias
de Muzo, en momentos en que
se impone la conquista espafnola
y el héroe permanece oculto para
reaparecer algun diay devolverle la
dignidad a su pueblo.

Los guerreros que representan
valores, suefios y mitos, se con-
vierten en los principales héroes
de las culturas precolombinas.
Tales guerreros aparecen en las
civilizaciones mas importantes
del mundo americano, entre los
mayas, aztecas, incas y también
entre los muiscas, con la promesa
de regresar algun dia a salvar a los
pueblos del dominio de los colo-
nizadores. Este es, por ejemplo, el
caso de Quetzacoatl, en México,
cuyo regreso confundieron algunas
comunidades indigenas con la lle-
gada de Hernan Cortés y su extrafio
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séquito de hombres acorazados y
a caballo, figuras desconcertantes
que parecian llegar de otros mun-
dos desconocidos hasta entonces.

El héroe guerrero también tiene
un papel protagénico en las repre-
sentaciones teatrales que se desa-
rrollaron en los primeros afos de la
conquista, y fueron descubiertas y
traducidas de las narraciones orales
de los indigenas, como es el caso
del ‘Rabinal Ashi’, de los mayas, o
el drama de ‘Ollantay’, guerrero
inca cuya historia nace del amor del
guerrero por una princesa y la ira
del inca, padre de la joven, quien
los separay expulsa al pretendiente
de su tierra, a la cual sélo volvera
tras la muerte del soberano.

Historias semejantes de amor y
muerte se repiten con variaciones en
la trama, como va a ocurrir también
en la tercera y Ultima obra de la
trilogia propuesta por Ciro Gémez.

‘Antarqui’ proviene igualmente
de una familia ilustre, pues es hijo
del chaman de la tribu y desde nifio
quiere destacarse en algo y ha ido
elaborando un deseo imposible: el
suefio de volar. Este suefio se re-
monta a la antigliedad, varios siglos
antes de Cristo y ha recorrido la
historia humana dando pie a diver-
sas historias, inventos y creaciones,
desde el mito de caro con sus alas
guemadas por el sol, como castigo
a su ambicion y vanidad, hasta las
maquinas disefadas por Leonardo
da Vinci, el globo de Montgolfier o
finalmente los aviones que han sur-
cado los cielos desde los hermanos
Wright a nuestros dias.

Sin embargo, el suefo de volar
no se limita a la busqueda de una
forma de vencer la gravedad te-
rrestre, sino que también equivale
de manera simbdlica a lograr una
plena libertad de accién, a romper
ataduras y realizar deseos insatis-
fechos, que impone la vida real, y

Los guerreros que
representan valores,
sueios y mitos, se
convierten en los
principales héroes
de las culturas
precolombinas.

para cuya satisfaccion se requiere
transformar esa realidad.

Un elemento simbdlico de esta
naturaleza es el que aparece en
‘Antarqui, el hombre que podia
volar’, pues en este caso el vuelo
se convierte en la realizacion del
suefo de amor del personaje ha-
cia Estrella, la hija de Inti, el sol,
quien lo ha deslumbrado con sus
resplandores en la noche. Como
en el drama de ‘Ollantay’, Inti se
opone a estos amores y hace que
su hija retorne a las profundidades
del cosmos, generando como
consecuencia que Antarqui muera
ante la pena de amor y su alma se
transforme en el gran céndor de los
Andes, que no para de volar sobre
las cumbres andinas en busca de
su amada que titila en la lejania.

La elaboracién de este mito, ba-
sado en leyendas ancestrales de los
Andes peruanos, y compuestas por
el escritor Alberto Valdivia Portugal
en su libro ‘Revelaciones Indoame-
ricanas’, le sirvié a Ciro Gémez para
construir una estructura dramatica,
desarrollando una compleja ur-
dimbre al integrar un conjunto de
varias de estas historias.

El proposito de Ciro Gémez,
ademas de completar un ciclo so-
bre las historias ancestrales de las
grandes culturas precolombinas
de la América Latina y desarrollar
la fabula sobre el viejo sueno del
hombre de poder volar, también
tiene la motivacion de dar rienda
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suelta a la imaginacién y romper
las ataduras que se presentan
como permanentes limitaciones a
la creacion artistica, entre las cuales
se cuentan las necesidades econé-
micas y la vision un tanto limitada
e incluso despectiva que aun se
tiene en algunos sectores hacia el
arte de los titeres, al considerarlo
una expresiéon menor y limitada de
las artes escénicas.

Los aspectos intimos, los senti-
mientos de la vida interior del artis-
ta, como sucede con las imagenes
simbdlicas de los suenos, no apare-
cen de manera directay literal, sino
por medio de metéaforas, alusionesy
representaciones alegoricas vistas a
través de una sublimacion poética.
En este caso es evidente que el au-
tor reivindica los valores ludicos de
la infancia, su capacidad de crear
un amigo imaginario y de llevar a
cabo representaciones del mundo
que le permitan superar la visiéon
de un adulto acartonado, de un
“hombre serio”, condicionado por
las urgencias de la vida cotidiana y
las presiones de la realidad social y
econdémica, hasta convertirse en un
arquetipo marcado por los modelos
de su clase social, profesion y de-
mas aspectos de su representacion
como ser mayor y responsable. Un
"hombre unidimensional”, como
dirfa Marcusse.

En los distintos trabajos de “Hilos
Magicos”, incluyendo esta Ultima
obra, se pone en evidencia la apa-
sionada defensa de la actividad
ludica con mufecos que realiza
el titiritero, de naturaleza muy
diferente a los juegos permitidos a
los adultos de manera tradicional,
como podrian ser los juegos de car-
tas, el ajedrez o las competencias
deportivas, entre otros, plantea-
dos con reglas fijas y apuestas e
intereses econdmicos. La libertad
de jugar con mufecos, de repre-



sentar otra vision imaginaria del
mundo y sus personajes es algo
diferente, que los hombres serios
miran de reojo con el recelo con
el que podrian observar la forma
como don Quijote emprende una
batalla campal contra los mufecos
de Maese Pedro, tomandolos por
personajes reales. También en la
historia quijotesca las imagenes
estan trastocadas y tienen otro
significado. Los mufecos parecen
haber sido cambiados por las artes
magicas de los mismos brujos que
hicieron ver gigantes al caballero
donde sélo habia molinos de vien-
to. El propio titiritero cervantino es
un simulador, ya que en realidad
se trata del bandido Ginés de Pa-
samonte disfrazado. Juegos, al fin,
de enmascaramientos y simulacio-
nes, de la misma naturaleza que los
suenos y la representacion teatral.

En la historia de ‘Antarqui’ también
aparecen hechiceros y mutaciones,
elementos caracteristicos del cuen-
to popular, como lo sefialé en sus
estudios el formalista ruso Vladimir
Propp alrededor de 1928, planteados
en su obra: ‘Morfologia del cuento’,
que contempla 31 puntos que se
repiten en la mayoria de cuentos
populares, como funciones inheren-
tes a la trama y que, aunque fueron
formulados en un dmbito local para
las historias elaboradas en Rusia, son
extensivos a las historias de multiples
regiones, y que también coinciden
con elementos de los relatos en los
gue se baso la obra de Ciro Gémez
en muchos aspectos. Veamos:

1. Alejamiento. Uno de los
miembros de la familia se aleja

Antarqui lo hace, en compahia
de su padre, el sabio Chaman, y
al dejar su pueblo la suerte de sus
habitantes cae en manos de un
malvado hechicero.

Antarqui, el hombre que
podia volar, se convierte
en la realizacion del
suerio de amor del
personaje hacia Estrella,
la hija de Inti, el sol.

2. Prohibiciéon. Recae una pro-
hibiciéon sobre el héroe

Antarqui recibe dos prohibicio-
nes: la de volar, condena a la que
estan sometidos los humanos, y
que solo se rompera con grandes
y dolorosos sacrificios, y el amor
de Estrella, prohibido por su padre,
Inti, el Sol. Para deshacer estas
prohibiciones Antarqui tiene que
superar variados obstaculos, aun
a riesgo de perder su vida, lo que
ocurre finalmente.

3. Trasgresion. La prohibicion
es transgredida

Antarqui burla la prohibicion de
Inti, buscando a su amada, y es
castigado por ello.

De ahi en adelante sigue la enu-
meracion de otras funciones, como
el conocimiento, la informacion,
el engario, la complicidad, la par-
tida, el viaje, el regalo, la lucha, la
persecucion, el regreso, el castigo,
la boda.

En distinto orden, estos ele-
mentos se repiten con algunas
variaciones, sin que importen las
diferencias geogréficas y tempora-
les. El hecho de aparecer en lugares
y tiempos tan distantes como la
Rusia del siglo XIX o la América
precolombina, nos lleva a pensar;
;qué hace que el ser humano de
culturas y referencias a un pasado

histérico tan diferente coincidan en
forma tan asombrosa con los meca-
nismos y funciones de elaboracién
de unrelato? ;Estos impulsos, estas
operaciones de la mente humana
se producen, pues en la mente
de cada ser se hallan prefijados
algunos rasgos, que emergeran de
manera espontanea sin que impor-
ten el dénde y el cuando?

Al respecto, el psicdlogo suizo Karl
Gustav Jung plante6 su teoria de los
llamados “arquetipos universales”,
mostrando cdmo muchas imagenes
onfricas y fantasias que aparecen en
religiones, mitos o leyendas, son
imagenes ancestrales autbnomas,
gue pertenecen al inconciente co-
lectivo, como si estuviesen prefija-
das en ciertas etapas del desarrollo
de la mentalidad humana, caso
como una huella que viene inscri-
ta en su configuracion genética.
El nacimiento, la muerte, el viejo
sabio, el héroe, se presentan como
arquetipos que no provienen tanto
de tradiciones heredadas como de
construcciones de la mente que se
transforman en materia del relato.

Con estos elementos, observa-
mos que la obra ‘Antarqui, el hom-
bre que podia volar’, corresponde
tanto las funciones enunciadas por
Propp como a los arquetipos de
Jung, y en su construccion, Ciro
Gomez y su grupo Hilos Magicos
no se limitaron a inventar una
obra nacida tan soélo de su propia
fantasfa, sino que efectuaron un
riguroso trabajo de investigacion
de las fuentes mismas del relato
mitico.

Ciro tuvo la oportunidad de
conocer personalmente al autor
de estas ‘Revelaciones Indoameri-
canas’, el abogado, escritor y hu-
manista peruano Alberto Valdivia
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Portugal, en un viaje que este hizo a Bogot4, que le
permitié trabajar conjuntamente con él en la primera
version sobre la obra de Antarqui. Al profundizar en
el estudio de los temas, Ciro Gémez descubrid que
cada una de las historias se referia a hechos y sucesos
histéricos muy distantes entre si, que él habia integra-
do en el desarrollo de la trama como
si hubiesen tenido un mismo marco
geogréfico y temporal, y por lo tanto,
podrian aparecer como un teatro do-

por las comunidades primitivas. Al
observar las diferencias, con una admi-
rable honestidad, decidié modificar las
referencias exactas, cambiar los nom-
bresy crear personajes simbolicos, que
aunque hubiesen partido de una referencia inicial, se
transformaron y adquirieron nuevos rasgos, desligados
de las fuentes historicas pero integrados al mito y al
desenvolvimiento de la historia dramatica.

Ya en este punto, la trama se desenvuelve como un
largo viaje donde el personaje busca superar sus limita-
cionesy lograr el suefo de volar, para lo cual debe buscar
las claves para realizar sus suenos, encontrando en el
camino figuras mégicas y otras temibles, como la gran
anaconda y otros animales fantasticos, asi como sabios
gue se encuentran en una gran fortaleza de piedra, cuyo
referente es el Cuzco, edificado por Pachacutec, quien
le entrega a Antarqui un regalo para los caciques del
norte, destino de su peregrinacion.

Se trata de un largo viaje de Antarqui desde los Andes
peruanos a las tierras de Cundinamarca, en el norte (la
actual Colombia) hermoso y verde pais bafiado por dos
océanos. Para poder salir de sus tierras incaicas, Antarqui
y su padre, el chaman, piden permiso a su viejo gober-
nante, quien se los concede. Asi inician su recorrido
hacia el Cuzco, dejando al gobernante solo, expuesto
a los peligros y sin nadie con poderes especiales, capaz
de defenderlo. Este hecho despierta las ambiciones de
poder del viejo hechicero, quien con la ayuda de su bu-
fén, con figura de cerdo, prepara un bebedizo magico
y por medio de engafos consiguen que el gobernante
lo beba, y de este modo el hechicero lo transforma en
un guacamayo, con la idea de que otros animales lo
puedan devorar, pero el guacamayo emprende el vuelo
en busca del chaman y su hijo y logra burlar los planes
del maligno usurpador.

Hasta ahila primera parte de la trama. El pueblo queda
sometido a las arbitrariedades de un tirano cruel, sérdido
y vengativo, quien no habia podido aduenarse del mando
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En la historia de
Antarqui también
cumento de acontecimientos vividos aparecen hechiceros y
mutaciones, elementos

caracteristicos del
cuento popular.

mientras el gobernante tuviera la proteccion del chaman.

Por otra parte, en la historia paralela de Antarqui
y su padre, mientras avanzan en los primeros pasos
de su periplo fantastico, el joven descubre a Estrella,
quien surgié de una chispa emanada por Inti su padre,
el sol, y se mueve por las noches sobre el oscuro telén
del firmamento, hasta adquirir una
hermosa figura corporal por medio
de la metamorfosis de una flor. An-
tarqui se enamora de ella y la princesa
celeste le corresponde. Ahora sélo
suefia con hacerla su esposa, pero
ella teme la reaccion de su padre,
quien jamas permitiria una boda con
un humano. En este punto se enlazan
dos elementos clasicos del conflicto
dramatico: el deseo y la prohibicion.

En este punto la historia se bifurca en dos antago-
nistas: el viejo hechicero, que se ha apoderado del
pueblo natal de Antarquiy su padre el Chaman, y por
otro lado el Sol, opuesto a los amores de ese intruso
con su hija. Por eso Antarqui busca transformarse en
un héroe, con capacidad para romper las limitaciones
y poder volar, y asi poder llegar al remoto lugar en los
cielos donde se encuentra su amada.

Los elementos de la representacién escénica res-
ponden a un cuidadoso trabajo de disefio de figuras
incaicas, las imagenes de animales que establecen
contactos, metamorfosis y diversas relaciones con los
humanos, como sucede con un cangrejo, que juega
con Antarqui al comienzo de la obra, o més tarde el cer-
do convertido en su bufén y ayudante por el hechicero,
o la guacamaya, en la que el hechicero transformé al
gobernante, asi como la gran anaconda, la serpiente
amazoénica y de los grandes rios americanos, todos
ellos animales sagrados o convertidos en mito por las
comunidades indigenas. Para disefiar tales personajes,
se llevd a cabo un estudio cuidadoso de dibujos en
las ceramicas, los telares, los relieves murales y demas
formas de la imagineria incaica o de otras culturas del
Peru precolombino.

La presencia humanizada de los animales revela la
relacion profunda de aquellas comunidades preco-
lombinas con la naturaleza, antes de la llegada de los
conquistadores. En todos los mitos de América, del
norte a sur, se observa esta vision magica del mundo
natural, animales y plantas, que en esta obra juegan
un papel crucial.

Antarqui quiere volar al ver la forma como las gaviotas
surcan el espacio; juega con un cangrejo. Mas tarde,
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Estrella, su amada, surgird de una
flor. El hechicero transforma a un
cerdo en su esclavo y le encomien-
da misiones para ocultar su propia
humanidad y poder llevar a cabo
sus siniestros planes sin despertar
sospechas. Esta interaccion entre
animales y humanos hace parte
de las fabulas, mitos e historias de
muchas culturas, pero en este caso
los personajes adquieren una per-
sonalidad singular por medio de su
disefo, la abstraccion geométrica de
los dibujos incaicos, sus vestuarios y
ornamentos, incluidas las misterio-
sas representaciones zoomorfas de

las lineas trazadas en el desierto de
Nazca, Peru, que parecen haber sido
concebidas para ser vistas por seres
volatiles (¢;Dioses? ¢Extraterres-
tres?), misterio de una civilizacion
perdida que ha dado lugar a toda
clase de conjeturas. Entre otros, el
escritor suizo Erich Von Daniken en
su libro ‘Recuerdos del futuro’, las
considera una prueba de visitas de
extraterrestres en la antigliedad. De
cualquier modo, en la obra de Ciro
Gomez estas lineas misteriosas apa-
recen dibujadas en un telén, y son
un guino para los espectadores que
sepan de la existencia y hayan visto

las fotografias de las inquietantes
lineas de Nazca.

Aunque la obra aparece como
concebiday representada para toda
clase de publicos, en la realidad, no
todos pueden ver y comprender las
mismas cosas. Como sucede con
toda creacion compleja y polisémi-
ca, la obra permite una gran varie-
dad de lecturas y miradas, desde
aspectos narrativos, antropolégicos,
poéticos, psicoldgicos, o bien, para
seqguir la linea del relato, como una
simple historia fantastica de teatro
de titeres, sin que se conozcan sus
referentes, guifios y metaforas.
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Para lograr su propésito de contar
esta historia que integra varios re-
latos, Ciro Gomez ha concebido el
montaje de su obra para espacios
abiertos, a fin de subrayar la libertad
de accién y el juego escénico entre
actores y mufecos. Al romper la
limitacion del teatrino (aunque
aln aparece como referencia y es
el punto de salida y entrada de los
personajes, como la skené del teatro
griego), No amarra a sus personajes
y oculta a los manipuladores, sino
que combina las técnicas del Bun-
raku, como titeres de manipulacién
simultanea, con los titeres javaneses
de varilla y los animales, el sol y la
luna, objetos animados por actores
y titeres planos que representan a
un grupo de habitantes del pueblo
de Antarquiy el Chaman, tiranizado
por el viejo hechicero.

Cuatro actores muy jovenesy con
gran energia, tres hombres y una
muijer, graciosa y versatil, manejan
a los distintos personajes asumien-
do una actitud neutra, como si
fueran invisibles, al modo de los
manipuladores del Bunraku, pero
en ocasiones, desde el inicio mismo
de la obra, encarnan personajes
ellos mismos, como los actores
gue van a oficiar la representacion,
poniendo en antecedentes a los
espectadores por medio de cantos
y bailes, para regresar al teatrino
e ir contando la historia, a veces
ocultos tras el biombo y en otros
momentos por delante, al aire libre,
en medio de los espectadores.

La funcion de estreno que yo
pude apreciar en un barrio popular,
sobre una de las colinas que rodean
a Suba, realizada frente a un tabla-
do ubicado en una plazoleta con
una cancha de basquet, era toda
una fiesta, con un concurso de ni-
fos disfrazados, en la cual el plato
fuerte era la presentacion de Hilos
Magicos. Sobre las graderias y alre-

En los distintos trabajos
de “Hilos Magicos”, se
pone en evidencia la
apasionada defensa de
la actividad lidica con
muiecos que realiza el
titiritero.

dedor del tablado se escuchaba la
algarabia de un numeroso publico
infantil, desde nifos muy pequefios
hasta adolescentes y también se
hallaba presente un buen niimero
de adultos, madres o parientes
de los nifios, de estratos medios y
populares. Quiza para los mas pe-
quenos la representacion de horay
media resultaba muy larga, y algu-
nos dejaron de poner atencién para
dedicarse a sus juegos y a corretear
en medio del publico. Pero los
jovenes y los mayores siguieron la
trama con atencion, concentrados
sobre todo en la historia del viaje
de Antarquiy los peligros que tuvo
que sortear, evadiendo el peligro de
animales como la terrible anaconda
o la airada reaccién de Inti, el sol,
padre de su amada.

A lo largo de la presentacion,
no pude dejar de pensar en que
aquellas figuras, que hacian parte
de nuestra identidad ancestral la-
tinoamericana, aparecian frente a
este publico espontaneo sin mayor
informacién previa sobre el tema,
y de este modo contemplaba los
sucesos que se narraban ante sus
ojos sorprendidos, como represen-
taciones exoticas, extrafias, de un
mundo con el que ya no tenemos
contacto directo. Acostumbrados
a los superhéroes propuestos por
la televisiéon, los transformers,
monstruos o grandes robots dise-
fiados por la television americana
0 japonesa, estas imagenes de la
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cultura incaica emergen ante ellos
como una novedad, algo extranoy
desconocido. Reconstruir el tejido
de un imaginario ancestral, roto
por el choque de las culturas vy la
evolucion histérica hacia los va-
lores del occidente europeo tiene
un gran mérito y un indudable
valor cultural e histérico, pero sin
duda se enfrenta a la dificultad del
reconocimiento y la identificacion,
como algo propio, que hubiéramos
podido guardar como una memo-
ria familiar en nuestro album de
recuerdos.

¢ Tenemos que hacer un complejo
viaje hacia unas raices escondidas
en profundidades subterraneas,
para volvernos a ubicar en nuestra
propia tierra? Los virajes de la cul-
tura, las mutaciones histéricas, apa-
recen como los grandes vendavales
que borran imagenes, extirpan
recuerdos, acallan las tradiciones
orales o las reducen a regiones
limitadas, como puede ocurrir en
este caso con la sierra peruana,
donde aun se habla quechua y es-
tas tradiciones se mantienen vivas.

Sin embargo, es justo considerar
que la identidad y la cultura no
son ruinas acabadas, sino agentes
dindmicos que van configurando
el imaginario de cada comunidad
y cada época, en un juego simul-
taneo de tradicién e innovacion,
que logre mantener un equilibrio
entre estas dos fuerzas. Por lo tan-
to, tiene un gran sentido y es muy
importante traer a los escenarios
del presente estas historias y estos
personajes, para devolverle a los
pueblos las raices, que aunque
fueron dolorosamente cortadas
por la expoliacion, el saqueo y las
prohibiciones, para imponer otros
valores y objetos de culto, ahora
estas historias y personajes tienen
una nueva oportunidad de renacer,
como el mito de Quetzacoatl o la



historia de Goranchacha, una
hermosa esmeralda escondida
bajo la tierra cuya reaparicion
contribuye a reconstruir el tejido
de la historia ancestral.

El desarrollo final y las conclu-
siones de esta historia plantean
aspectos humanos y artisticos de
gran contenido emocional, que los
mismos titiriteros no pueden ocul-
tar y expresan, ya no sélo como
sombras que mueven objetos y
criaturas animadas, sino en situa-
ciéon de personajes con sentimientos y
reacciones emanadas de lo que ocurre
en escena. Es un juego metaférico,
es verdad. Se trata de una obra de
titeres, pero también, un desarrollo del
conflicto sobre el escenario, donde se
debaten los grandes temas del amor,
el poder, la vida y la muerte, que son
la esencia del drama humano desde
tiempos inmemoriales.

Cuando muere el viejo gobernante de la tribu,
convertido en guacamayo por el hechicero, sentimos
una primera pérdida que deja una huella dolorosa
sobre Antarqui y su padre el Chaman. A diferencia de
los dibujos animados tradicionales, en los cuales los
personajes sobreviven y emergen sanos y salvos de las
caidas, golpes o trampas mas terribles, en esta historia
de Antarqui los personajes estan sometidos a la misma
suerte de los mortales: padecen y mueren como ellos,
y también el goce se presenta como una estrella fugaz,
Como ocurre en nuestras vidas.

Este aspecto de la naturaleza humana, sus padeci-
mientos y su muerte, estan representados por los titeres
y asumido con emocién por los titiriteros, que no pueden
ocultar sus sentimientos cuando se producen situaciones
tragicas. La primera actitud de los actores titiriteros al
salir a escena es la del canto y el baile, para convocar
la fiesta que dara lugar al relato ancestral. Antarqui
aparece primero sobre el teatrino, y luego sale y camina
frente al publico, en una accién simultdnea de cada
paso, manejada por dos manipuladores, que marcan con
cuidadoso detalle la forma como marcha el personaje,
como va dando cada paso, sometido a las leyes de la
gravedad, con los pies muy bien asentados en la tierra.
Cuando por fin Antarqui puede volar, los titiriteros lo
impulsan hacia arriba y flota en una danza aérea, imi-
tando el vuelo de las gaviotas y parecen divertirse con él,
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Los elementos de
la representacion
escénica responden a
un cuidadoso trabajo
de diseno de figuras
incaicas.

como los nifios con sus juguetes.
Pero cuando el héroe muere al
final de la historia, los titiriteros
asumen una actitud compungida:
la joven que interpret6 a Estrella
camina con paso lento y un gesto
grave, asumiendo el duelo con
una actitud emotiva. También los
titiriteros estan sometidos a las
emociones que genera la obra y
no pueden dejar de sefalar la tris-
tezay melancolia ante la fragilidad
de la vida humana.

Sin embargo, al final también hay
un salto magico, una especie de me-
tamorfosis metafisica, en el momento
en el que el espiritu de Antarqui, el
héroe fallecido, se transforma en el
condor de los Andes y emprende su
vuelo majestuoso por los cielos de la
fantasia. Aqui aparece otro rasgo del
estilo de Ciro Gémez y su grupo Hilos
Magicos: un canto a la ecologia, en homenaje a un
simbolo de nuestra gran riqueza alada: el céndor, ave
sagrada de los incas y tema recurrente de uno de los mas
destacados pintores colombianos, Alejandro Obregoén.

Valga esta referencia para destacar el cuidado, la
calidad del disefio, el colorido, la musica y la excelente
puesta en escena realizada por Ciro Gébmez con esta
obra, en la que cuatro actores logran recrear ante
nuestros ojos todo un mundo magico, la cosmovision
de una cultura ancestral, una aventura en busca de
dar vuelo a la imaginacion, que se convierte, sin duda,
en una de las creaciones mas importantes de las artes
escénicas colombianas en los ultimos afios. e
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DEL OTRO
LADO DE
LA PENUMBRA

Critica sobre ‘El funeral de las aranas’ del Teatro Quimera

Por: Yira Paola Plaza 0’byrne*

*Periodista egresada de la Universidad de Antioquia

Incursiono en la difusa noche de
doénde surgen todas las preguntas
(quién soy?, ¢hasta dénde podré
llegar?, ipor qué estamos aqui?
Se abre un pequefio campo de luz
desde donde emergen los actores
de ‘El Funeral de la Arafias’, una
adaptacion que el Teatro Quimera
hace de la obra "Viaje a la Penum-
bra’ de Jorge Diaz.

Este es el inicio del viaje. En
el fondo de un vagon surge el
encuentro de dos desconocidos;
el tren que los lleva no conduce
a ninguna parte. Uno de ellos, El
viajero, quiere ostentar una pulcri-
tud maniaca y asume una postura
rigida con la que se entrega al
oficio de recortar y ordenar piezas
de periddicos. Mientras El otro, un
personaje expansivo aparece en el
vagén donde el viajero va solitario,
lo arrincona con su vehemencia y
sus preguntas, con su risa estento-
rea y con la impertinencia de sus
comentarios incémodos, con los
que empieza el duelo verbal. Si al
inicio El viajero decide mantenerse
inmutable ante las provocaciones
de El otro, luego con la marcha del
tren éste induce al enfrentamiento,
entre frases filosas, comentarios ur-
ticantes y preguntas provocadoras.

Las apariencias de los personajes
resultan engafosas en un ambien-
te que lleva a pensar en algunos
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momentos que habrd una victima
y un victimario. Cada vez que el
tren atraviesa un tunel hay una
penumbra donde los personajes
intercambian sus roles. En realidad
lo que hacen es develar su ver-
dadera personalidad. El inocente
coleccionista de periddicos es ahora
el violento, el transgresor, mientras
El otro aparece arrinconado como
su victima.

Los dos actores de ‘El Funeral
de las Arafias’ logran con audacia
envolverse en ese juego existencial
y de desenmascaramiento que pro-
pone Jorge Diaz. Las actuaciones
de Fernando Ospina y Fernando
Pautt presentan con enconado
realismo la ambigtedad de la
conciencia y el comportamiento
humano, y lo logran al tiempo
gue en medio de las més evidentes
contradicciones, los dos personajes
se vean reflejados el uno en el otro.

La tensién del didlogo de dos
personajes que hace un momento
eran unos desconocidos a punto de
matarse, nos lleva a preguntarnos
por el sentido de una realidad don-
de nuestras propias contradicciones
nos convierten en alguien que adn
no sabemos que somos. La pieza
no admite una sola lectura, por el
contrario, suscita multiples sensa-
ciones producto de esa ausencia de
limites entre apariencia y realidad

en la que la obra se desarrolla.
Es ahi, en lo difuso, en el lado
penumbroso donde la inocencia
y la perversién son mas cercanas
que contrarias. Al final, cada quien
atraviesa su propia penumbra y se
descubre. o
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TITERES PARA
LOS TIEMPOS
QUE CORREN

Critica sobre ‘El Fondo del Rio’ del grupo Los Animistas

Por: Oskar Miguel Corredor Amaya*

*Psicdlogo de la Universidad Nacional de Colombia. Se ha desempenado como profesor universitario, actor, locutor, radioactor y realizador de audiovisuales.

Narrador oral desde el afo 1990.

'El Fondo
del Rio’ obra
de titeres del
grupo Los Ani-
mistas fue ga-
nadora de la
convocatoria
Estimulos a la
Creacion 2011
y se presento
enlasalaLa Li-
bélula Dorada
el miércoles 9
de noviembre
dentro de la
programacion
del VII Festival
de Teatro de
Bogota.

El publico asistente disfruté de
una obra amena, portadora de
un claro mensaje ecolégico que
apunta hacia la explotacion ra-
cional de los recursos naturales,
narrado desde un punto de vista
étnico localizado: el de Francisco,
un sencillo pescador artesanal
afrocolombiano, eternamente
enamorado de su mujer y dispuesto
a dar la vida por su pequefa hija,
duefio de una emotiva relacién con
su padre —simbolo de la sabiduria
tradicional de la comunidad- y una
cordial amistad con sus colegas
pescadores. Este personaje, proto-
tipo del colombiano de provincia
(representado en nuestra psique

colectiva como honesto, querido
y trabajador) es poseedor de una
vena poética irreductible, un sen-
tido del humor presente aun en
las coyunturas mas dificiles y un
contacto directo con la naturaleza
de la cual deriva su sustento, a la
que percibe no sélo en términos
instrumentales sino como un gran
macroorganismo al que hay que
amar, cuidar y respetar, pues de su
equilibrio depende también la exis-
tencia humana. La obra es escrita
y dirigida por Javier Gdmez uno de
los dos Animistas, quien realiza la
manipulacion de los marottes (o ti-
teres de varilla) junto a Victor Pérez.

Probablemente la mayor debili-
dad del montaje reside en la estruc-
tura general del texto, pues cuando
la funcién termina queda en el aire
cierta sensacion de obra incon-
clusa, debido a que los conflictos
centrales que plantea la historia (la
migracion de los peces al fondo del
rio que trae como consecuencia la
escasez de alimento para la gente
de la regién; la mineria intensiva
que contamina de forma inmise-
ricorde las cuencas fluviales versus
la explotacion sostenible) no se re-
suelven de un modo definitivo. Por
amabilidad de los habitantes del
rio, la familia de Francisco obtiene
un solo pez que calmara el hambre
de hoy, la necesidad inmediata,
pero deja flotando en la cabeza del
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espectador la pregunta incémoda
¢y manana qué? Por otra parte
Francisco, cual Quijote del Pacifico,
es apaleado en un combate literal
contra la industria minera que
explota el oro y contamina el rio.
Industria 1 — Ser humano O, triste
marcador definitivo de un cotejo
desigual. Mal augurio para una
generacion que intenta recuperar
algo del equilibrio perdido.

Hemos apreciado un montaje
con unos titeres bellamente ela-
borados y manipulados con buena
técnica (que podria precisarse aun
mas), un manejo limpio de las
luces, una banda sonora variada
aungue organica, un trabajo de
voces que se veria enriquecido al
incluir un tercer titiritero o titiritera
en el equipo y un texto que nos
habla de un autor con un talento
evidente para elaborar didlogos y
para plantear escenas con humor
y contenido poético. ®



EL CIRCO
NACIONAL

Critica sobre ‘La patria hoba’ del Teatro Ciclo Vital

Por: Nelson Octavio Martinez Usaquén*

*Psicologo de la Universidad Nacional de Colombia, con estudios en Literatura y Cineclubismo. Guionista y Director del cortometraje Vidas Ocultas (cine ciego)

Por el titulo ‘La patria boba’ del
colectivo Teatro Ciclo Vital -confor-
mado en el afo 2004-, se podria
vaticinar un montaje tradicional y
con evidente contenido politico.

Una obra como ‘Guadalupe afos
sin cuenta’ o ‘Mujeres en la guerra’
o, tal vez, una séatira a la sociedad
contempordnea como el mon-
taje: ‘De Caos y Deca Caos’ que
pretendia mirar nuestra realidad
actual como un reflejo de lastres
no superados.

Lo gue primero llama la atencion
es el escenario: una carpa negra en
medio del patio de la vieja, pero
bien conservada casona del Teatro
Taller de Colombia. Ya sea por las
necesidades del lugar o porque
se pensd voluntariamente, dicha
carpa anticipa mucho de lo que se
viene. Ya en el escenario, predomi-
nan las luces rojas y el tono oscuro

La patria hoba / Teatro Ciclo Vital / Archivo particular

con un notable calor acumulado
quizas por los reflectores.
Empieza entonces a desarrollarse
un circo bastante peculiar, donde
resaltan el montaje riguroso y una
muy buena coordinacion entre
musica e imagen. Es un especta-
culo completo que incluye, danza
contemporanea, parlamento tradi-
cional, e interaccion con el publico,
pero que mas que entretener,
cuestiona, interroga, sugiere. Se
hace un recorrido por los momen-
tos histéricos mas crudos del pais:
la masacre de las bananeras, el
9 de abril, las desapariciones de
siempre. Todo en un tono satirico
y fiestero: la muerte y el poder ar-
mado andan en zancos. El pueblo
que esta en el rebusque y “en la
olla”, hace malabares con cantinas
y sartenes, mientras las mujeres, lo
hacen con sus hijos, representados

en mufecos de la Fabrica Nacional,
probablemente. La pieza trascurre
en forma esquizoide: por un lado
los malabares, trabajos de trape-
cio y tela acrobatica (Tissue), las
voces regionales y los chistes. Por
el otro, la dureza del contenido, la
oscuridad y la angustia que no se
pueden ocultar. Hay un momento
muy diciente: cuando pasan la
chicha entre el publico. Con los
actores convidando a los reticen-
tes, que finalmente aceptan. No
es dificil ver reflejado alli a un pafs
metido en el fandango mientras la
muerte le ronda en el cogote. Es
un espectaculo que acierta en su
propuesta: ya no es el teatro de sala
re-cargado de costumbrismo sino la
dindmica de mezclar la actuacion
con el arte circense, la musica del
himno nacional, y los “voladores”
verdaderos que rompen la tranqui-
lidad de esa tarde de domingo en
La Candelaria.

La obra produce sensaciones
encontradas: hay quienes salen
radiantes comentando la parte
circense y a otros les gusta mas
la recuperacion de la memoria
colectiva. Pero ninguno queda in-
diferente. Al salir, unos y otros se
encuentran con laimagen de postal
del historico sector como proscenio
de la capital, y se van dispersando
pOCO a poco en ese, su cotidiano
escenario. ®
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