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La presencia femenina en el teatro
colombiano tiene una larga historia
no de todos conocida, no de todos
valorada. Como ha sucedido en
otros campos de la sociedad y de la
cultura su participacion, tan discreta
en un comienzo, solo hasta los ulti-
mos afnos se ha vuelto mucho mas
visible. Tanto que hoy por hoy el
teatro colombiano seria impensable
sin sus decididos aportes. Y esto en
todas las areas del quehacer tea-
tral. Desde la inspiracion que lleva
a la creacion de un drama, hasta
la organizacién de eventos que
van defiendo espacios culturales
de amplio impacto en la sociedad.
Estan las dramaturgas y las direc-
toras, las narradoras, las actrices y
las disefadoras, las investigadoras y
las vestuaristas formando un grupo
humano entregado a ese bello arte
de representar la vida sobre un
escenario.

La Revista Teatros, con este
numero casi monografico, rinde
homenaje a las mujeres que han
redefinido a su manera el teatro
colombiano. Asi presentamos un
destacado aunque muy limitado
numero de sus protagonistas. Y es
aqui en donde la revista confiesa
sus enormes limitaciones. Son tan-
tas y tan valiosas las mujeres que
han entregado su vida a nuestro

teatro que se quedan sin nombrar

{editorial)

en la presente edicion que forzoso
es reconocer que este es apenas
un panorama muy reducido y
provisional, aunque significativo,
de las mujeres que hacen teatro
en Colombia.

Como en toda seleccién hay
algo de arbitrario, algo de azar y
alguna tendencia dictada por la
actualidad, en esta selecciéon no
hemos escapado a la regla. Son
tantas las mujeres cuyos nombres
no se encuentran en éste nimeroy
son tantas cuyos nombres viven en
el anonimato que, ante esta omi-
sién, debemos decirles que este es
un somero homenaje a un género
a través de algunas de las mujeres
que lo representan. Es por eso que
enfatizamos los diversos puntos de
vista que definen desde una parti-
cular conciencia de género hasta la
simple exaltacion del ser humano.

La presente edicion incluye un
evocador y radical articulo de Juan
Monsalve como homenaje a los 45
anos del Teatro Acto Latino, y una
emotiva despedida de Juan Carlos
Moyano a nuestro colega, amigo
y complice Jorge Vargas, reciente-

mente desaparecido.
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Ll largo
vidje
hacia la
existencia

Rescatada de la indiferencia y
del olvido, la mujer en el teatro,
como personaje y como artista,

atraviesa la historia, como

lo muestra el autor, desde el
tiempo de las bacantes hasta
nuestros dias, en una lucha
abierta por ser reconocida
social e individualmente.
Tantas veces han sido la punta
de lanza con que la vanguardia
ha abierto nuevos caminos

para el arte que sin su poder y

presencia el teatro hoy como
lo conocemos y como lo
practicamos seria impensable.
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Por Gilberto Bello*

*Critico y profesor universitario

Liminar
La expresion de la mujer, en el llamado tradicionalmen-
te mundo de las letras y de las artes, ha sido acallada
no solamente en la produccidon misma de textos, sino
también en la frecuencia para ser publicada. No es un
asunto de ahora. A lo largo de los siglos las mujeres,
al aventurarse en campos ocupados con férrea cerra-
z6n por los discipulos mas conspicuos de los machos
poderosos, deben someterse a la exclusion cuando no
a olvidos hirientes.

En las artes escénicas en muchas piezas de teatro, mas
a partir del siglo XIX, se nota, como en otros campos del
arte, un proceso de emancipacién de la mujer. Se trata
de pasar del papel secundario a protagonizar, sin mo-
destia, historias propias a su mundo y a su sensibilidad.

Repasar las mitologias localizadas en los cuatro
puntos cardinales afirma la idea de mujeres lanzadas al
sacrificio por los textos en los que se refuerza la division
ancestral de las funciones entre los sexos: reproduccion
y poder, significados de la organizacion social que pro-
pugnan por la permanencia de la especie y la ampliacion
de las fronteras por la fuerza de los enfrentamientos.

La nocién de sujeto hace relacién con lo masculino, lo
gue dice enfaticamente que la mujer no era vista como
sujeto; a ella se le define como inferior en muchos casos,



Lorena Lamouroux en Escala de fuego / Los Funambulos / Direccién Christine Specht / Fotografia Camilo Osorio
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{dossier)

cuando no trofeo de guerra, sefora de la casa y mujer
de un hombre. Incluso se llegd a convertir en criterios
de verdad frases falaces como aquellas de pensar la
mujer como una flor o una porcelana,
derivacion evidente y poco criticada
de la indiferencia sustancial y mirada
arbitraria y poderosa de lo masculino.

Muijer y belleza alejaron a las fémi-
nas de los principios regidores de lo
antropoldgico, lo social y lo politico.
Una mirada general deja ver a las
claras las imagenes en las que las
mujeres no son diosas creadoras,
menos artistas, filosofas, poetisas ni hablar. Debemos
decir que esté por escribirse una versiéon elaborada de
la historia universal de la infamia y la invisibilidad en
la que mujeres, que contribuyeron a cambiar el mun-
do, sean protagonistas. Ellas no tienen asiento en las
historias y, cuando por error, lo tienen, siempre sera
producto de un hombre que las apoya.

En el principio

En las artes escénicas, las fiestas abren el compas para
los excesos, las igualdades fortuitas y el desbordamien-
to de los instintos; declaracién de un tiempo abierto o
“moratoria de la decencia” y articulada al derecho, por
unos cuantos dias, de dar rienda suelta a los apetitos.
En aquellas condiciones nace el teatro popular que
luego, los tres grandes, Esquilo, Séfocles y Euripides,
mas un gracioso personaje, amante de la satira y bur-
lador por excelencia llamado Aristéfanes, articulan a
un espacio determinado que se va consolidando con
implantaciones arquitecténicas cuyo mayor propdésito,
como cualquier principio de la légica formal, aspira a
generar un orden, tanto del lugar de la representacion
como del que ocuparan, desde aquel momento, los
espectadores: nacimiento del espectaculo, ficcion de
la realidad, realidad de la ficcién y reproduccion de
preocupaciones del hombre en relacién directa con
los dioses y con sus circunstancias.

El personaje y el conflicto son producto de circuns-
tancias que inducen a mejorar el espectaculo. Se sitla
en el siglo VI antes de nuestra era. Cuando se consolida
el lugar y se modelan los elementos propios del teatro
la inspiracion de los dramaturgos encuentra caminos
de expresiéon que, con el paso de los afos, recibe el
nombre de tradicion clasica.

La mujer no aparece en el escenario, mas si en las
calles de las fiestas y de los carnavales. Una mirada cri-
tica de esta condicién mueve a pensar en una relacién
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Dionisios
reaparece en cada
noche de luna
llena y bebe, ama
y danza con las
bellas seductoras.

dual extendida hasta la segunda modernidad: cuando
se trataban temas referidos a reforzar los principios
emanados del orden social establecido, la mujer apa-
recia en el escenario como personaje
gue incluso se rebela contrario a las
reglas de los hombres pero bajo la
condicion de reforzarlos.

Caso concreto Antigona, mujer
paradigmatica del amor filial y de
la rebelion cuya mayor osadia fue
“transgredir las leyes”, y poner el
dedo en la llaga supurante de las ini-
quidades. En la otra orilla, la llamada
desde entonces tendencia a la vulgarizacién, de raiz
popular, no sujetos de derecho, podian juntarse en las
festividades y la mujer era carne de la carne de todos los
deseosy alli la animalidad desbordada no tenia limites.

Asf pues, la mujer podia ser ejemplo y condena, dos
condiciones creadas por dramaturgos respetuosos de
las leyes morales como Esquilo o, por el contrario, de
criticos como Euripides cuya pluma tuvo la inmensa
grandeza de incitar a los dobles discursos desde los
cuales se han creado las dialécticas propias de un arte
en el que la expresion se funda en la circunstancia de lo
que dice la palabray lo que verdaderamente significa:
secretos propios de una accién humana unida a los
valoresy ala lucha perenne entre fuerzas antagoénicas.

Con el advenimiento de las religiones impositivas,
la mujer se hunde en un hoyo sin fondo. Esclaviza-
da, su rol en los actos sacramentales no es otro que
la imitacién de beatitudes elevadas a una categoria
extrahumana. Su paso por el teatro de aquellos tiem-
pos marca una impronta de comportamiento que la
condena, con enorme rigor, a un tipo de actuacion
contrario a su naturaleza, sus afectos y sus apetencias.
La literatura clandestina, rescatada después de siglos
de oscurantismo, nos ha entregado bellas razones y
lecciones de frustracion en las que se ilustra, con dolor
y belleza, la situacion de la mujer.

Un salto cualitativo y libertario, nuevo oxigeno, vino
atornillado a los espectaculos de calle de La Comedia
del arte y Colombina, pequefa, graciosa, seductora,
dispuesta a la alegria que inaugura la Picaresca grandiosa
de estados de liberacion, gracia teatral con resonancias
de alegria manifiestay, a la vez, rigidez institucional que
condujo a censuras tan perniciosas y arbitrarias cuya con-
secuencia se manifiesta en las sombras tendidas por los
paises del Mediterraneo, y publicitadas en los cadalsos
y las hogueras de la Inquisicién. Entonces, el escenario
se traslada a las celdas clandestinas en las que la mujer



expresa sus sentimientos mas profundos y los bosques
de brujas traviesas y amistades que invocan las fuerzas
de la naturaleza: Dionisios reaparece en cada noche de
luna llena y bebe, ama y danza con
las bellas seductoras en cuyos rostros
se refleja, como un haz de luz nueva,
los principios de su liberacion.

Renacer,

nombre del juego

Grecia reaparece en el Renacimiento
al lado de los movimientos precien-
tificos, las artes y las letras, y una
plastica que emula a los dioses por su perfeccion. Ya
estamos instalados en un mundo nuevo y el teatro
contribuye con el entusiasmo propio de un arte cuya
grandeza no es otra que mostrar, entre realidad y fan-
tasia, las bondades y las maldades de esa naturaleza
incierta llamada hombre. La Beatriz y Laura y muchas
otras y los escenarios instalados en las calles y en las
plazas, los carromatos y los actores de bullicio impre-
visto avanzan por el escenario abierto bajo la consigna
de despejar las sombras que el mundo de la prohibicion
habia tendido por caminos y ciudades.

El teatro hace desaparecer el miedo, la mujer es
oficiante del mundo de los creadores y aparece la idea-
lizacién y una tensién novedosa que cientos de autores
dieron en llamar modernidad. La mujer, sin embargo,
conserva su condicion de inferioridad y en muchos
paises, sojuzgada por el anillo de hierro de religiones
ortodoxas y de hombres ambiciosos y fanaticos, muy
masculinos, pugnan por mantener sus privilegios y
golpear a la mujer, incluso con excesivos elogios que
esconden sus verdaderas intenciones.

Arriba al escenario el sefior Shakespeare y sus Ju-
lietas, Ofelias, Ladies, Desdemonas, Violas, Rosalfas,
hadas, brujas y muchas otras que entregan al teatro
una etapa inédita fundada en lo mejor y en lo peor
del hombre. Alli, ellas también actian como humanas.
Son vengativas, amorosas, poderosas, manipuladoras,
casquivanas, idealistas, amantes irredentas y rebeldes
gue esperan de sus hombres algo mas que un macho
gue las fecunde en una noche de pasiéon. Maquinan
asesinatos y componendas, presiones y artimanas
aprendidas de los eternos vastagos de la inmoralidad
y el descaro, la ausencia de lealtad y la corrupcion
gue emanan de las alcantarillas putrefactas del poder.

Quiza por ello el sefor Shakespeare sea universal y
porque hemos cambiado poco. No en vano Isabel |,
con sus actuaciones, ocup6 el trono mas ambicionado

El teatro hace
desaparecer el
miedo, la mujer
es oficiante del

mundo de los

creadores.

de Europa y, en las antipodas, las mujeres de otros
reinos seducen a los intrépidos conquistadores y crean
escenarios que, con el paso de los afnos, legaran a la
humanidad otra teatralidad —melo-
drama sencillo- que, a pesar de todo
el teatro que existe, no ha podido ser
borrado de los escenarios.

Entre los muchos escenarios crea-
dos por el sefior Shakespeare se en-
cuentra aquel gue fusion la historia
de las manipulaciones propias de
los hombres a través de los siglos,
el amor atormentado vy las traicio-
nes; una verdadera leccion de realidad que alimenté
a tragicos y a comediantes cuyos mejores alumnos
habitaron en Francia. Jean Baptiste Poquelin, Moliere,
hombre de teatro y conocedor como el que mas de los
secretos que guarda el publico y de los mecanismos
de una comedia lirica, deliciosa y critica, nos entrega
a mujeres ambiciosas en un mundo de hombres tan
ambiciosos como ellas. Inaugura el engafo como forma
de vida y la belleza como forma de seduccion prefi-
jada. Maestro de la caricatura y de la palabra satirica
reencarna a los viejos y fieros humoristas del planeta
negro para ejemplificar una Escuela de mujeres que
saben que lo suyo y sus atributos pueden enloquecer
a hombres mentirosos: Moliere engafa a todos y todos
se engafan entre ellos y, a su vez, perfila un mundo en
el que el artificio, propio del teatro, alcanza su maximo
esplendor.

En otra condicion sorprende Fedra, de Racine, y su
fuerza interior y su capacidad para moverse entre el
amor y la venganza; a este extraordinario observador
de los fondos de la conciencia debemos uno de los
mas valiosos modelos de interpretacion femenina y
cuya influencia se extendié por Europa y sirvié de base
para crear metodologias y entrenamientos cuyo eje
central no fue otro mas que repensar las acciones de
las actrices sobre el escenario.

En 1839, Georg Biichner transita por los rumbos del
naturalismo y el teatro de realidad. Con él recordamos
al patético soldado Woyzeck, asesinado por su muijer,
y las implicaciones de un universo femenino tan sal-
vaje como su naturaleza, ancestral en su esclavitud,
avido de hacer realidad deseos incomprendidos, y la
desnudez de un ser en via de asumir la madurez de sus
ambiciones. Las heroinas de todo esto son Nora, de la
obra Casa de munecas escrita por Ibsen, y la escena
del portazo final, considerada por la critica como la
primera bandera que ondea sobre el universo de un
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planeta inédito bautizado como feminismo. Luego, la
complicidad de August Strindberg quien, desde la fria
Suecia, estrena la turbulenta existencia de la SeAorita
Julia, y las implicaciones para el futuro de un teatro de
mujeres recias que sienten temor pero no se arredran
al enfrentar, a costa de todo lo suyo, las condiciones
adversas que imperan en el mundo de la indiferencia
y el egoismo masculino.

De Rusia con pasién

Nuestro Antén Chéjov trae bajo el brazo a personajes
de “verdad interior, la verdad del sentimiento y de la
experiencia”. Asociado al Teatro Arte de Moscu y en
compafia de Stanislavsky y Danchenko, elabora y vive
una de las etapas més elocuentes, edificantes, practica,
tedricay estética de la historia del teatro. La realidad de
sus creencias es convertida en obras de gran pureza,
en el montaje y calidad actoral que aun son ejemplo
en las sesiones de entrenamiento en muchas escuelas
de actuacion del mundo. En aquellas regiones que
colindan con la perfeccién, los personajes femeninos
sobresalen. La Gaviota, Las tres hermanas, El jardin
de los cerezos, para mencionar apenas las piezas mas
conocidas, nos invitan a un viaje por el subtexto y el
sustrato psicolégico de personajes que requieren, no
solamente destreza, sino capacidad para unir sus es-
tructuras corporales y vocales con las contradictorias
profundidades de las motivaciones sanas e insanas
que animan la conducta de hombres y mujeres con
apetencias, deseos, pasiones y envidias disfrazadas de
amor, conciliacion y solidaridad.

El capitalismo también colabora con el teatro, es-
pecialmente a partir de la Il Guerra Mundial. Eugene
O’Neill, con su Deseo bajo los olmos y la profunda
historia Largo viaje hacia la noche, da lugar para
pensar una sociedad contradictoria con ancestros de
dominacién y discriminacion, y en la que la mujer es
victima, manipulada por los valores del dinero y el éxito,
el artificio de la vida y el consumo que se asoma como
el ethos fundamental de la existencia. A su lado los
enigmaticos y corrosivos, audaces y sobrecogedores
,Tennessee Williams y Arthur Miller —Un tranvia lla-
mado deseoy Todos son mis hijos— llaman la atencion
del alma esclava, los vicios y también las virtudes de
la enormidad de un imperio que clama inclusion, en
sus discursos sobre la igualdad y en la practica difieren
sustancialmente de sus principios.

Y luego nos atisban desde la escena, las rupturas
introducidas por el Teatro del Absurdo y sus compo-
siciones desde la incomunicacion, los estertores del
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llamado drama moderno y las constantes busquedas.
En esa ansiedad creativa, hombres y mujeres se dan la
mano al crear, en condiciones de igualdad, la libertad
de expresion escénicay la invencion de nuevos forma-
tos. Evolucién que en todos los paises se encuentra en
proceso de construccién y, en algunas ocasiones, es
bastante contradictoria y escasa de profundidad. En
tales condiciones histéricas y sociales, la mujer, después
de ubicarse a codazos a veces y a empujones en otras
ocasiones, con lucha abierta la mas de las veces, ya
es reconocida como actriz, dramaturga, directora de
escena y productora. Todo ello ha sido resultado de las
oportunidades y las lineas invisibles que les ha brindado
un arte en el que ellas siempre han sido, a pesar de
los malos tratos, las traiciones, las equivocaciones y las
manipulaciones de doble faz, imprescindibles.



Jenny Betancur en Alaska / La Navaja de Ockham / Direccién Katalina Moskowictz / Fotografia Felipe Camacho
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VOCES DE SOLEDAD
EN EL TEATRO DEL SIGLO XIX

Por Liliana Alzate Cuervo*

*Critica, investigadora y pedagoga

Julia Marin y Joan Jiménez en Las victimas de la guerra / Teatro Tierra / Direccién Juan Carlos Moyano / Fotografia Carlos Mario Lema
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Fuertemente enraizada en el contexto

social y politico de su época, la obra
teatral de Soledad Acosta es mostrada
hoy por la autora como paradigmatica

en su versatilidad, en su cadencia y
puesto que constituye un retrato vivo
de las costumbres, ideas y conflictos
propios de los ultimos afos del siglo
XIX. En las tres obras aqui estudiadas,
Soledad Acosta escribe desde el
compromiso con las circunstancias
dolorosas que vive el pais en medio de
las guerras de esa época.

Desde una mirada femenina, Liliana
Alzate hace una lectura de la
experiencia de la mujer como una
reelaboracion de los textos teatrales

El alma y el corazén de una
mujer son mundos incdgnitos
en que se agita el germen de
mil ideas vagas, suenos ideales y
deleitosas visiones que la rodean
y viven con ella: sentimientos
misteriosos e imposibles de
analizar

Soledad Acosta de Samper

A dofa Soledad Acosta de Samper
(1833-1913), la escritora colombia-
na mas prolifica e importante del si-
glo XIX, se le refiere un caracter de
historiadora. Se trata de la primera
mujer que se convierte en miembro
de la Academia Colombiana de
Historia (1902). Pese a su impor-
tancia, ha sido tradicionalmente
uno de los personajes menos
estudiados de nuestro siglo. En el
area teatral, hasta hace muy poco,

[ 12 Teatros -

estudiados.

se rescataron tres de sus obras:
Las desdichas de Aurora, El viajero
y Las victimas de la querra. Es en
este Ultimo drama donde radica el
interés de este trabajo. La obra se
analiza bajo la perspectiva de la
ginocritica porque, como bien lo
dicen las especialistas:

La palabra ajenay la construccion
del otro en el discurso de las mu-
jeres también anticipa los juicios
sociales, también los contesta,
también se construyen en inte-
raccion con el orden patriarcal. La
observacién de la presencia invi-
sible de la autoridad patriarcal en
el discurso contra la cual reacciona
el hablante mujer, autocensuran-
dose o defendiéndose o atacan-
do, constituye otra marca de la
escritura femenina, al igual que

N° 19 - noviembre 2013 | enero 2014

la construccion de lo masculino o
la perspectiva del hombre como
ajena (Gilbert y Gubar: 1998).

Versatilidad de voces

e identidades

Durante el proceso de ubicar y
organizar la prolifera y compleja
escritura de Soledad Acosta, uno
de los temas mas interesantes que
se ha planteado ha sido la versati-
lidad de sus voces e identidades.
Recogiendo impresiones de sus
textos, considero que representan
momentos claves de su vida: des-
de el diario de su juventud, el uso
de seuddnimos, la voz epistolar a
voz ensayistica; hasta la biografia
de su padre, el General Acosta,
publicada a sus 68 afios. Aun
guedan muchos mas ejemplos de
la versatilidad de su produccion,



pero este puede ser un modelo
0 esquema para pensar donde y
cdmo integrar otros aspectos de
su obra a las técnicas de cons-
truccion de su subjetividad. Como
esto, leer a Acosta de Samper,
parece un trabajo infinito, me
centré, debido a mi especialidad,
en las distintas voces e identi-
dades que he encontrado en su
escritura teatral.

Su obra teatral constituye una
viva pintura de las costumbres,
las ideas y los conflictos caracte-
risticos de la segunda mitad del
siglo XIX. Su pieza, Las victimas
de la querra, plantea las doloro-
sas experiencias de las guerras
civiles que constituyeron un ver-
dadero flagelo en el desarrollo
social colombiano. Estas guerras,
generadas por causa complejas,
tuvieron un caracter politico, reli-
gioso y econdmico. Se produjeron
en diversas regiones del pais y
marcaron nuestra historia de un
modo dramatico.

En esta pieza, Soledad Acosta
seflala cdbmo los nuevos bandos
y partidos politicos separan a las
familias y a los seres que antes
estaban unidos, incluso ligados
por vinculos amorosos. En efecto,
desde el inicio de nuestra inde-
pendencia, los distintos sectores se
habian agrupado entre los partidos
de Bolivar y los seguidores de San-
tander. Sin embargo, sélo después
de 1848 comienzan a formarse los
partidos propiamente dichos. Su
primera contienda se produce en
1849, cuando cada una de esas
corrientes se aglutina alrededor de
sus propios candidatos. Los con-
servadores con José Joaquin Goriy
Rufino Cuervo; y los liberales con
José Hilario Lopez, quien finalmen-
te resulta elegido presidente tras
una dura contienda. Los conser-
vadores sostienen que la eleccién

fue fraudulenta pues se hizo bajo
la presion de los llamados “pufiales
del siete de marzo”.

Bajo este contexto, de diversas
contiendas partidistas que continuan
hasta fin de siglo, esta inscrita la
obra de Soledad Acosta de Samper
Las victimas de la guerra. Y es alli
donde radica su valor, al asumir un
compromiso profundamente huma-
no con las dolorosas circunstancias
gue vive su patria, en especial los
sectores populares y campesinos, a
causa de estas guerras.

Las victimas de la guerra
(Drama en cinco actos y en prosa)’

Matilde: jOh desgracia patria mia,
que solo se alimenta con lagrimas
y tristezas, en que no hay sino due-
los, miserias, pobreza, bajezas y
pasiones desencadenadas de unos
pocos ambiciosos sin entrafas,
gue medran con los infortunios
de poblaciones enteras! (Acosta:
617).

Como podemos sentir en este
texto de una de sus protagonis-
tas, el contexto de la obra va mas
alla de las guerras civiles del siglo
XIX. Aunque fueron un verdadero
flagelo para el desarrollo del pais,
la autora logré concebir la impar-
cialidad en la pieza: no define los
grupos politicos a los que perte-
necen sus personajes y, por tanto,
hace la critica a unos y a otros por
participar en las guerras. Va mas
alla de cualquier posiciéon partidis-
tas sectaria.

Recordemos que, a nivel teatral
al principio del siglo XIX, hay una
actividad escénica comercial en Co-

1. El texto aqui referido es el publicado en
El Teatro colombiano del siglo XIX, de Car-
los José Reyes. Bogota: Biblioteca Nacional
de Colombia, 1991.

Pese a su
importancia,
ha sido
tradicionalmente
uno de los
personajes menos
estudiados de
nuestro siglo.

lombia que se restringe a sequir los
canones de la moda europea. Este
es el siglo del teatro romantico y de
la 6pera porque los criollos, descen-
dientes de los espafioles, estaban
mas identificados con los estilos
europeos y con la cultura foranea
qgue con el mundo americano. Al
obtener el poder politico, desearon
conservar el econémico y apoyaron
su derecho en la cultura escrita y
heredada de Europa, a la vez que
ignoraron la cultura analfabeta y
oral pero propia.

En 1820, José Dominguez Roche
escribio La Pola, pieza que llego a
tener sélo tres representaciones,
como lo afirma Alvaro Garzén
Martha? en el prélogo de la obra.
Esta obra, como otras de la misma
época, recrea la mezcla entre estilos
y tendencias que llegaban a veces
con retraso a las colonias. Y como
afirma Agustin del Saz: “aun-
que parezca paradojico, el teatro
neoclasico para que gustase habia
que decirlo en romantico...”2.

Al respecto Garzon Martha®dice:

2. Del Saz, Agustin. Teatro social hispano-
americano. Barcelona: 1967.

3. Reconocido investigador teatral del
siglo XIX. Prologé el libro Obras de teatro
del siglo XIX. Ed. Alianza, 1995.
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Diversos autores han afirmado
que el neoclasicismo era la menos
adecuada de las teorias estéticas
para el momento histoérico de la
Independencia, y han creido per-
cibir una profunda escisién entre
Arte y Vida en dramaturgos de la
época. La solucién que proponemos
tiene menos mérito de restablecer
la armonia entre el caracter de
las personalidades del periodo y
las circunstancias politicas en que
debieron desenvolverse. No son
de ninguna manera incompatibles
el respeto a los preceptos clasicos
y el total apasionamiento por las
luchas sociales; por el contrario, esta
dualidad caracteriza toda una era de
nuestra Historia.

Segun este planteamiento, el
apenas rescatado drama de Sole-
dad Acosta es un punto controver-
sial para los interesados ya que la
violencia no esta enfocada en las
armas. El texto trabaja otras formas
de violencia del pais: el abandono
econémico, social, familiar, la in-
certidumbre del futuro y la religiéon
como ultimo consuelo —cultural,
histérico y sexual. Por tales razones
los mas destacados investigadores
teatrales afirman:

Puede decirse que esta es una
de las piezas mas importantes y
significativas del teatro decimoné-
nico colombiano, es la Unica obra
teatral del siglo XIX que recoge el
tema del caos y desolacién. Tiene
por lo tanto una doble importancia:
teatral e histérica (Reyes).

A lo cual yo le sumarfa una mas:
la del género bajo el estudio de la
ginocritica—concepto que propone
Showalter como “/la construccion de
una infraestructura feminista para
el analisis de la literatura femenina
basada en modelos originales que

Clara Inés Ariza y Mayerli Hernandez en Las victimas de la guerra / Teatro Tierra / Direcciéon Juan Carlos Moyano /

Fotografia Carlos Mario Lema

provienen del estudio de la expe-
riencia femenina propia en vez de
adaptarse a los modelos y teorias
masculinas™. Infraestructura que no
afecta exclusivamente a la literatura
femenina sino practicamente cual-
quier ambito en el cual la mujer se
ve involucrada.

El texto teatral es un objeto
estético regido por normas que
plantean discursos en funciéon de
mensajes verbales, espaciales, so-
noros y gestuales, es decir, a partir
del lenguaje expresivo se da la
comunicacion. Dichos discursos se
desarrollan en un contexto deter-
minado que posee varias lecturas
o sentidos y permiten que el texto
dramaético sea producto iconogréfi-
co de un contexto comunicacional
publico en donde el mensaje verbal
es divulgado a través de los senti-
dos, y que va dirigido a un grupo
indeterminado de receptores o des-
tinatarios. Es importante diferenciar
entre el texto dramatico y el texto
teatral para continuar este ejercicio
de critica. Es de suma importancia
no solo analizar los didlogos de los
personajes o su posible veracidad
psicoldgica, sino el uso de todos
los elementos —acotaciones, emo-
ciones, espacios y tiempos que se
plantean de escena a escena— con
el fin de lograr ver la imagen total
de su texto con todas su posibili-
dades para una puesta en escena
contemporanea.

Personajes

Inicialmente nos centraremos en
los protagonistas: Felipe, novio
de Matilde; y Lorenzo, campesino
novio de Ramona. Los cuatro viven
en un doble idilio de amor que se

4. Showalter, Elaine. "Toward a Feminist
Poetics". En: The New Feminist Criticism.
Nueva York: Virago Press, 1985. p. 130.

teje por toda la obra. Estariamos
en presencia del cronotopo idilico
de la novela del siglo XIX del que
habla Bajtin, en el cual el ideal ro-
mantico sentimental estd basado
en la exaltacion de las pasiones
y de los sentimientos. En el caso
de Las victimas de la guerra, los
personajes se mueven impulsados
por el amor y su pasion politica.

Bajtin habla también de un tiem-
po folclérico. Los acontecimientos
de la “vida idilica” son insepara-
bles de esos espacios en que han
vivido padres y abuelos, en el que
van a vivir hijos y nietos. Se trata,
en definitiva, de un microcosmos
limitado y autosuficiente pero no
desligado de su contexto histérico.

Los otros personajes que apa-
recen en la obra, en su mayoria,
hacen parte de la guerra: Carlos
(militar), Juan (padre de Ramona),
Manuel (hermano de Ramona),
un médico, tropas, dos soldados,
musicos y reclutas.

Hasta la madre de Ramona, Do-
minga, es victima no soélo de esa,
sino de guerras anteriores. Ella
misma nos lo cuenta en uno de
sus dialogos con Lorenzo:

Ramona: En la uUltima guerra, es-
tando chiquita, mi madre me llevé
consigo detras del regimiento en
que habfan alistado a mi padre...
iCuanto sufrimos, lo recuerdo con
horror, fatigas y penas! Pero al fin
regresamos con mi pobre padre,
herido y enfermo, para encontrar
el rancho en el suelo y sin ningun
recurso... (Acosta: 594).

Este personaje también refleja la
herencia femenina de la violencia y
marcara el comportamiento ciclico
de Ramona en la segunda parte de
la obra, durante su estadia en los
campamentos —lugar que habitan
dos cantineras que dan la impresion

15
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de convertirse alo largo de la escena
en un coro interminable que acentla
los sollozos, los silencios, los jadeos y
las toses de unas histéricas astutas.

Cronotopos escénicos

Los cronotopos, en este ejercicio
de anélisis, se centraran en el
texto draméatico. Para ello forzaré
un poco los conceptos de Bajtin
sobre la novela de esta época: el
hipérbaton histdrico y el cronotopo
folclérico.

El analisis combinara otra cate-
goria que yo he denominado “cro-
notopos simbdlicos”, el cual he
venido desarrollando en anteriores
analisis esperando se sustenten en
la busqueda de las caracteristicas
de la escritura femenina. Algo
parecido a lo que el feminismo an-
tropolégico ha llamado cronotopos
Qgenéricos.

Los cronotopos genéricos, segun
Teresa del Valle, “son los puntos
donde el tiempo y el espacio im-
buidos de género aparecen en una
convergencia dinamica. Son encla-
ves temporales con actividades y
significados complejos en los que
se negocian identidades, donde
pueden estar en conflicto nuevas
interpretaciones de acciones, sim-
bolos creadores de desigualdad™.

Segun la definicion de Baijtin, el
cronotopo es el lugar donde se atan
y desatan los nudos de la narrativa,
podemos decir que a ellos pertene-
ce el sentido que moldea la narra-
cion. Ademas, teniendo en cuenta
que el concepto de cronotopo en
el arte dramatico ya esta implicito
por la representacion, entonces,
como instrumento metodoldgico
tiene una utilidad doble: pone en

5. Del Valle, Teresa. Perspectivas feministas
desde la antropologia social. Barcelona:
Ed. Ariel, 2000.
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evidencia simultanea el interior y
el exterior de los textos y, a la vez,
sirve para discutir la cuestion de un
conocimiento historico. En palabras
de Bajtin: “la nocion de cronotopo
yuxtapone los ordenamientos espa-
cio temporales que son internos a
la obra (que pertenecen al mundo
creado) con los que son externos,
es decir, relativos al contexto social
(mundo creador): aunque no sean
idénticos, son inseparables"”.

Bajtin se pregunta cuales son
las particularidades especificas de
la asimilacion del tiempo en las
narraciones. En su opinion, hay
un minimo de “plenitud-paso del
tiempo”. Bajtin introduce entonces
el concepto de hipérbaton histori-
co, de enorme importancia, en su
opinién, para la evolucion literaria
posterior.

Por hipérbaton histdrico Bajtin
entiende “representar como exis-
tente en el pasado lo que de hecho
sélo puede o debe ser realizado
en el futuro; lo que en esencia
constituye una meta, un impera-
tivo y, en ningun caso, la realidad
del pasado”. Bajtin nos recuerda
gue espacio y tiempo no existen
separadamente: no hay espacio sin
tiempo, ni tiempo sin espacio. “El
cronotopo es un lugar dinamizado
en el cual se pueden anudar otras
unidades y, asi, leer el transcurso
del tiempo™®.

Asi, el “pensamiento mitolégico
y artistico ubica en el pasado cate-
gorias como meta, ideal, justicia,
perfeccion, etc. Los mitos acerca
del Paraiso, la Edad de Oro, el Esta-
do Natural, los derechos naturales
innatos, etc., son expresion de este

6. Bajtin, Mijail. Las formas de tiempo y
del cronotopo en la novela. Madrid: Ed.
Taurus, 1989.
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hipérbaton histérico, una permuta
o inversion temporal caracteristica
de estos tipos de pensamientos
a lo largo de diferentes épocas
histéricas””.

Todo lo que se siente como posi-
tivo, ideal, necesario, deseado —o
sea, volcado hacia el futuro— se
atribuye mediante este hipérbaton
al pasado, a veces al presente, ad-
quiriendo asi una mayor veracidad.
De este modo se sobreedifica la
realidad, el presente, en vertical
—hacia arriba o hacia abajo— an-
tes que proyectarlo hacia el futuro
—adelante—. Lo ideal, intemporal,
gueda visto como algo mejor que
el futuro, totalmente desconocido.

Veamos como funciona en una
escena de la obra:

Lorenzo: Que hable con tu padre
y con el seflor cura, que tengo
todo listo para que nos casemos
el domingo.

Ramona: jEl domingo! ;Por qué
tan pronto, cristiano?

Lorenzo: ;No sabes que va estallar
al guerra?

Ramona: (Con angustia). jGuerra!
;Y eso es cierto?

Lorenzo: Certisimo.

Ramona: ;Y si te mandan a en-
ganchar el gobierno por la fuerza?
Lorenzo: Eso es lo que cabalmente
quiero evitar.

Ramona: ;Cémo?

Lorenzo: Mi padre tiene una estan-
cia detras de las cordilleras; a ella
iremos tu y yo apenas nos casemos
y ocultandonos alli, aguardaremos
a que vuelva la paz...

Este “vaciamiento” del futuro
propio del hipérbaton histdrico es
el final de la existencia del pasado y
del presente, independientemente
de que su signo sea positivo o ne-
gativo. Lo importante es la idea de
que a todo lo existente le llega su



final, ademas, este es visto como
algo relativamente cercano.

Lorenzo: La estancia estd tan reti-
rada, que ni camino hay a derecha
para ir a ella... el monte llega
hasta las puertas del rancho...
y es facil esconderse entre los
matorrales si se oye venir gente
armada (Acosta: 593).

El fragmento del futuro que
separa el presente del final de la
existencia, queda siempre des-
preciado, es visto s6lo como una
inutil continuacion del presente
ya que este suefio idilico nunca
llegarad a cumplirse. Lorenzo sera
llevado como recluta amarrado
por las tropas y aparentemente
muerto en su huida. Mientras, la
escena se colma de gritos y des-
cargas lejanas.

En contrapeso a estas imagenes
la obra contiene cronotopos sim-
bolicos donde el futuro es visto
como lo que aun no es pero que
serd; asi, se tiende a hacer real en
el futuro lo que ya fue en el pasa-
do —el pasado es lo no valorado,
lo negativo, lo no auténtico. Enla
obra se ve en la locura de Ramona
en el Ultimo acto, escena iv:

Ramona: (Vestida con levita de
hombre, sombrero de pelo, ena-
guas de cola y fuete en la mano).
Yo me llamo hermosa; soy novia de
un hermoso militar...

Somos hermanos ambos...
(Ramona sentada al pie de la cruz,
Matilde a su lado).

Erase que se era un capitan del ejér-
cito, y era mi novio... se llamaba. ..
se me olvidd su nombre, pero yo lo
acomodé en este bambuco, 6igalo
usted. No esperes bella Matilde..
(Se interrumpe).

Matilde... esa soy yo. (Canta).

Que Felipe vuelva a verte:

Soledad Acosta
sefiala como los
nuevos bandos y
partidos politicos
separan a las
familias y a los
seres que antes
estaban unidos.

(Hablando). Felipe era el capitan
que le dije...

iBuscandolo en el otro mundo,
porque ya no habita este! (Acosta:
618).

La imagen del tiempo esta ligada
a la realidad local: la esperanza
depositada en el futuro deseado
potencia las imagenes de la rea-
lidad local y, en primer lugar, la
imagen del hombre vivo, material.
En funcion del futuro deseado, se
presenta al hombre real en forma
“heroizada”, superando prue-
bas en un espacio-tiempo real,
“folclérico”’. El hombre entonces
se agranda, se mitifica, es grande
por si mismo: espacios-temporales
del héroe en esa irrealidad de
Ramona. Esta es una estructura
narrativa tipica del folclore. En opi-
nién de Bajtin, el folclor ha sido una
fuente constante de la cultura de
tipo “culto”, de forma especial en
la Edad Media y el Renacimiento.

Espacios

Inicialmente quiero detenerme en
los espacios escénicos planteados
por su autora en cada acto, ya que

7. Bajtin, Mijail. "Las formas de tiempo
y del cronotopo en la novela. Ensayos de
poética histérica”. En: Teoria y estética
de la novela. Madrid: Taurus, 1989. p.
237-4009.

con ellos nos podemos dar una
panoramica general del desarrollo
y tratamiento de las historias, y
del juego simbdlico que anotaba
anteriormente. Desde su prime-
ra descripcion, encontramos los
elementos claves de una escritura
femenina.

En la literatura el cronotopo tiene
una importancia esencial para el
discurso de género. El cronotopo
determina la imagen del hombre y
la mujer como categoria de la for-
ma y el contenido en la literatura;
esta imagen es siempre esencial-
mente cronotopica.

En el texto dramatico esta esen-
Cia cronotdpica es aun mas rele-
vante ya que los espacios sugeridos
en los actos estan marcados por
la feminidad, prefiriéndose los
interiores frente a los exteriores y
teniendo como ejes simbdlicos los
movimientos de fusion, posesion y
descenso. Y como oposicion, el uni-
verso simbolico masculino: guerras,
campanfas, grupos de soldados,
carros de heridos.

Si le damos una mirada a las
acotaciones de los actos, la division
de los espacios se hace evidente e
intencional —lo privado y lo publi-
co— los cuales corresponden a los
hombres y a las mujeres. Sin em-
bargo, ambos géneros violentan
estos espacios por amor. Al inicio,
Lorenzo salta al espacio privado,
sorprendiendo a Ramona con el
fin de contarle que deben casarse
muy pronto para escapar de la
guerra. Y con maletas y fusil —en
el acto lll— irrumpe Ramona en
el espacio masculino para —hacia
el final del acto IV— entrar a los
campamentos de guerra, después
de haber enterrado al ultimo de
sus hermanos y de presenciar la
muerte de Felipe.

17|
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Acto primero. La escena represen-
ta un camino real a la izquierda y,
dividido por una cerca cubierta por
una enredadera, un jardin frente a
una elegante casa de campo con
un corredor o galeria adornada con
tiestos de flores y jaulas colgadas de
diferentes partes.

La escogencia de estos espacios
sefialados —caminos, corredor,
jardin, casa de campo, flores y
jaulas— nos plantea una posicién
frente a la escritura de la época y
una mirada desde la cual se va a
contar la historia. Los que Bajtin
llamaria cronotopos tipo.

Acto segundo. La misma escena
del primer acto, pero la casa de
campo estarad en escombros, el
jardin amontonado, la cerca caida
y los arboles arrancados de raiz.

En estos dos primeros actos
se condensa la devastacion de
la guerra en una sola imagen de
destrucciéon de todos los espacios
antes mencionados.

Acto tercero. Un camino real
diferente al de los primeros actos.
Un barranco alto a la derecha: en
el fondo una vereda que serpen-
tea. A la izquierda, un grupo de
arboles

Acto cuarto. Un campamento. En
el fondo varias tiendas de campana.
A la puerta de una de estas debe
verse un tronco caido.

Un elemento simbdlico constante
de la guerra es el arbol que pierde
sus raices hasta quedar en tronco
cerca de una tienda de campanfa.
Recordemos cémo los arboles han
jugado un importante papel en la
religion y en la magia.
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En la especificidad
de la escritura
de las mujeres la
deconstruccion ha
sido fundamental:
nos lleva a una
interpretacion de
la experiencia de
la mujer.

Porque si el arbol fuere cortado,
aun queda de él esperanza;
Retonara aun, y sus renuevos no
Faltaran.

Si se envejeciere en la tierra su raiz
Y su tronco fuere muerto en el
polvo,

Al percibir el agua reverdecera

Y hard como planta nueva.

(Job, 14 v7-9)

Como vemos el poder simbdlico
es también filoséfico —es el arbol
de la sabiduria—y cultural, hoy en
dia en relacién al calentamiento
global.

Este ultimo espacio religioso
regresa a lo intimo, los simbolos
de los umbrales de esos espacios
reflejan significados metaféricos
del paso de lo intimo a lo publico.

Acto quinto. La escena representa
la entrada del convento de San
Diego en Bogota. La cruz; la puerta
del asilo y la de la iglesia.

Sin duda estos espacios, ligados
con la locura de Ramona, confir-
man lo que dicen las autoras de
La loca en el divan: “(...) hay algo
en la escritura femenina que invita
a las meditaciones sobre la reali-
zacion femenina, de forma alter-
nativa sobre la locura femenina”.
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La iconografia propuesta en cada
acto de la obra tiene una simbo-
logfa particular. Primero, el Arbol
como eje entre los mundos inferior,
terrestre y celeste, y que coincide
con la cruz de la Redencion —re-
cordemos que en la iconografia
cristiana, la cruz esta representada
en la historia muchas veces como
arbol de la vida?.

Segundo, el cronotopo del Ca-
mino: el tiempo se vierte sobre el
espacio y “corre” por él, dando
lugar al “camino de la vida”, “de
la historia”. Pero el tiempo es
siempre el elemento central en la
versatilidad metaférica del camino.
El barranco alto es el descenso,
como eje simbolico del movimiento
femenino, contrastado con lo mas-
culino, a la izquierda, en el grupo
de arboles.

Y tercero, el Umbral. Recordemos
lo que dice Bajtin de los umbrales:

Este cronotopo también esta
impregnado de una gran intensi-
dad emotivo-valorativa. También
puede asociarse al “encuentro”
y al “camino” pero su principal
complemento suele ser el cronoto-
po de la “crisis y ruptura vital”.
Por ello suele tener un significado
simbolico-metaforico.

Segun la sociocritica: “El texto
no remite directamente al contex-
to. El proceso de escritura implica
una combinatoria de elementos

8. Este arbol de la vida surge por primera
vez en el arte de los pueblos orientales; es el
hom o arbol central colocado entre dos ani-
males afrontados o dos seres fabulosos; es
un tema mesopotamico que paso a Extremo
Oriente y Occidente por medio de los per-
sas, arabes y bizantinos. Para las teogonias
orientales el hom tiene un sentido césmico,
estd situado en el centro del Universo y se
mueve con la idea del dios creador. En el
paraiso, el arbol de la vida estaba oculto.
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heterogéneos, seleccionados por
el doble eje de una estructura
mental y una estructura cultural.
La relacién entre la estructura
textual y la estructura social esta
mediatizada por una codificacion
que funciona como filtro. Estas
estructuras de mediacion son: el
mito, el simbolo, el intertexto y
el interdiscurso”. Soledad Acos-
ta, en este texto, representa la
historia de sus personajes como
intertextos, los cronotopos como
interdiscurso y las acotaciones
como simbolos.

Tiempo histérico

Las diferentes facciones politicas
que se suceden, en ocasiones
como estrellas fugaces, entre las
escenas de la obra, muestran el
escenario politico neogranadino,
empiezan a delimitar las fronteras
entre los tradicionales partidos co-
lombianos —liberal y conservador.

MarTiLpe: ...dicen que la republica
es para hacer bien al pueblo, que
la independencia se hizo para
liberar a los desgraciados de la
tirania; ¢y que tirano espafol es
comparable a la costumbre de
reclutar al infeliz campesino o
artesano vy llevarlo a pelear por
causas que ellos no entienden, ni
les importa? He oido decir a mi
padre que se deberia hacer lo que
se usa en Francia, en Alemaniay
en otros paises civilizados, pero
aqui no quieren hacerlo, porque
dizque aquello es antirepublicano
y poco liberal.

Ramona: Es decir, seforita, que
¢ser liberal es maltratar al pobre
y avasallar al desvalido? (Acosta:
599).

Si bien aquellos partidos no
constituyen en si mismos la gé-
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nesis directa de esas instituciones
politicas, sf son el germen de una
cierta tendencia y manera de ser
gue, bajo un ideario nacido en
la coyuntura francesa de 1848,
radicalizarad definitivamente las
posturas en torno al poder y su
ejercicio en Colombia. Dentro
de este contexto, la eleccion del
General José Hilario Lopez, el 7
de marzo de 1849, constituye
el punto de quiebre de mayor
significado.

En el proceso entre la inde-
pendencia y la aparicion de los
partidos en el escenario politico
colombiano, se sucedieron infi-
nidad de fraccionamientos amor-
fos —sin estructura, ideologias
ni filosofias subyacentes. Como
dicen los expertos, antes de 1848
no se puede hablar propiamente
de escuelas politicas.

Si nos atenemos a los hechos
y a las conquistas sociales de las
primeras seis décadas de la in-
dependencia, puede arriesgarse
la afirmacion de que, en el es-
cenario politico nacional, no ha
habido mas que una ideologia
constructora de los propodsitos
centrales en la fundacién del es-
tado colombiano: el pensamiento
liberal sustentado en la defensa
de la libertad, como escala valo-
rativa social y como ejercicio del
individuo, que en su vertiente eco-
ndémica augura para la sociedad
riqgueza y desarrollo, en cuanto
sea la libertad de empresa la que
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corresponda a la accion libre de los
individuos asociados en plano de
igualdad. En este contexto se fue
construyendo, en la Colombia del
siglo XIX, la definicién del Estado
como guardian de derechos en el
que, bajo el sustento de la ley, se
establecen y respetan garantias
para el ejercicio de las libertades
individuales, a la vez que se pre-
tende salvaguardar las condicio-
nes de eficiencia econdémica, bajo
la propiedad privada, gestoras de
riquezay supuesto bienestar para
la poblacion.

Todo ello hace evidente que las
tendencias politicas que se susci-
taron en la nacién durante el siglo
XIX, como consecuencia de la
independencia y de los bandazos
en la definicion del rumbo de la
naciéon, empezaron a identificarse
no sobre un soporte ideoldgico
diferenciado, sino sobre un mis-
mo terreno —el terreno de las
libertades— y sobre la aspiracion
a detentar el poder en un estado
con conquistas liberales, aunque
se evidencien diferencias de ritmo
en la aplicacion mayor o menor de
dichas reformas.

Los investigadores politicos
nos permiten sustentar lo di-
cho hasta ahora: “[...] liberales
y conservadores han abogado
por la libertad de imprenta,
por la libertad religiosa, por la
abolicion de la esclavitud, por
la abolicién del cadalso politico,
por la instruccién gratuita, por la
descentralizacién municipal, por
la reduccion del presupuesto de
gastos, por la libertad industrial,
etc., etc. En resumen, estos dos
partidos no son sino hijos de unos
mismos padres, con unas mismas
ensefianzas, con unas mismas
ideas que, una vez huérfanos, se
han disociado por razones de la
herencia, E/ Poder, y se han dado




pufialadas sobre la tumba de sus
padres”?.

Feure: (Con despecho). No prosi-
gas, Matilde. TU sabes muy bien
gue no hay nadie en el mundo que
valga lo que tu vales para mi, pero
la patria me llama...

MartiLpEe: jLa patria!

Fevuipe: Si, la patria. ¢No dice acaso
tu poeta favorito: ”jPatria! Por ti
sacrificarse deben bienes y famay
gloriay dicha y padre, oda, aun los
hijos, la mujer, la madre, y cuanto
dios en su bondad nos dé"?
MarTiLpe: Eso mismo digo yo: yo
veo la Patria en mi casa, y tu ves
la tuya en la pretendes defender...
no podemos entendernos...ni
jamas nos comprenderemos.

[..]

RamonA: jlesus! jY qué distintos
son los sefores de nosotras!..

Los pobres van forzados a pelear. ..
y hasta amarrados los tiene que
llevar, mientras, los amos todo
lo dejan, todo lo abandonan por
hacer lo que los otros no quieren
ni a palos...jqué mundo tan
disparatado es este! Digame,
seforita, ¢acaso los que van a
€505 Congresos a Vivir, no deberian
enmendar semejantes injusticias?
(Acosta: 598).

En estos ejemplos vemos cémo la
autora se permite jugar con el estilo
de la época en su escritura, para
universalizar el sentido politico del
texto, reflejando unas diferencias
marcadas en las clases sociales.

9. Madiedo citado por Arleison Arcos
Rivas en:"Para un acercamiento al origen
de los partidos politicos en Colombia*.
Medellin: marzo 1998.

Escritura femeninay la
imagen de la mujer del
siglo XIX

Las mujeres no tienen derecho de
desahogar sus penas a la faz del
mundo. Deben aparentar siempre
resignacion, calma y dulces son-
risas; por eso ellas entierran sus
penas en el fondo de su corazén,
como en un cementerio, y a solas
lloran sobre los sepulcros de sus
ilusiones y esperanzas. Como el
paria del cementerio Bramino —
de Bernardin de Saint-Pierre—, la
mujer se alimenta con las ofrendas
que se hallan sobre las tumbas de
su corazon'®.

La literatura escrita por mujeres
presenta una serie de marcas de
género que, aunque no son de su
exclusividad, si predominan en este
tipo de discursos. Se caracterizan
por lo siguiente:

Tipos de discurso:

Existe una tendencia a elegir
discursos de la intimidad pues
favorecen la construccién de sub-
jetividades femeninas.

Ramona: jOh Lorenzo! jEs que
la idea de revolucién me aterra!
Soélo dios sabe lo que sufrimos
los pobres cuando se declara una
guerra! Nos obligan a tomar ar-
mas por la fuerza y sin saber por
que... y digo nos obligan, porque
las mujeres también tenemos que
irnos detras de nuestros parientes
para cuidarlos y volverlos a traer a
nuestra casa si escapan con vida...
jQué susto tengo, Lorenzo! jQué
miedo me da! (Acosta: 593).

10. Acosta de Samper, Soledad. E/ co-
razon de la mujer. Ensayos psicoldgicos.
Biblioteca virtual universal.

La enunciacion:

Es la construccién de subjeti-
vidades femeninas en el interior
del texto. El hablante implicito
elige una perspectiva subjetiva
para su narraciéon. La eleccion de
narradores femeninos permea la
percepcién de los acontecimientos
narrados y confiere una perspectiva
a la narracion™.

Matilde, en la escena primera del
acto ll, en una parte del pequefio
mondlogo, da fe de este tipo de
discurso:

[...] Sola he tenido que pedir asilo
a una vecina caritativa... Mi padre,
mis hermanos, con las armas en
la mano, a esta hora combaten
frente a frente con Felipe, con
Felipe, mi amigo de infancia, mi
novio, el tinico hombre a quien he
podido dar mi corazén... (Se oyen
tiros lejanos y toques de tambor).

En la especificidad de la escritura
de las mujeres la deconstruccion'
ha sido fundamental: nos lleva a
una interpretacion de la experiencia
de la mujer —la suya y la de otras
gue entran en una relacién vital
y productiva con el texto, dando
paso a un modo alternativo de lec-
tura. La estructura general trata la
experiencia de la mujer como una
base firme para la interpretacion.
Segun estas afirmaciones habria
que redefinir la descripcion de tra-
ma para las futuras lecturas de la
historia femenina. Leerla como una
estructura de ansiedad y gradual
alivio que corresponde a lo que las
mujeres sienten del mundo real.

11. Lanser, Susan S. "Narratologia femi-
nista" En: Teoria de la novela: antologia
de textos del siglo XX. Barcelona: Grijalbo,
1996.

12. La deconstruccion: La diferencia del
punto de vista, la diferencia de modelo.
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Ademas de las anteriores carac-
teristicas de la escritura femenina,
gue pueden dar una forma a la
construccion de la imagen de la
mujer del siglo XIX, se podrian apli-
car a estos personajes femeninos
dos tipos de mujer, que Luz Mari-
na Rivas distingue como La mujer
ancestral y La mujer transgresora

La mujer ancestral tiene que
ver con aquellos estereotipos que
son producto de ciertos mitos de
la cultura y que no aceptan las
transformaciones del tiempo. Las
caracteristicas que le son propias
comprometen su historia indivi-
dual.

La mujer transgresora es la que
se hace consciente de si misma
y reacciona ante los mitos que la
reducen a un caracter pasivo. Por
otra parte, Luz Marina Rivas le
da mucha importancia al mundo
interior, psicoldgico e inconsciente
de la mujer —no porque cada una
se cifla a uno de los tipos, sino por
pasar de uno a otro en el devenir de
los acontecimientos, haciéndolas
mas humanas y actuales.

Para ir mas lejos como afirma
Wayne Booth: “Estamos constitui-
das en polifonia"'3. Entonces, de
igual manera, en la construccién
de la historia de nuestros paises
latinoamericanos y, por supuesto,
de la condicién de la mujer como
hacerdora de la historia en una
sociedad dominada por el hombre,
se hace necesaria esta doble voz,
bien como subterfugio consciente
0 bien como tragica expropiacion
de una misma historia .

Citaré entonces apartes donde
considero se evidencian estos ti-
pos de mujer y las caracteristicas

13. Booth, Wayne. The Rhetoric of Fiction.
Chicago: University of Chicago Press,
1961.
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en que no solo
pierden al otro,

sino a la parte de

ellas mismas que

s6lo puede ser por
el otro.

del discurso —la enunciacién y la
deconstruccion.

Dominga tiene un aporte corto
pero trascendental en este tipo de
analisis al decirle imperativamente
a su hija, en la escena iv, mientras
huyen de los soldados:

Dowminga: No te canses, hija, esta

muerto ese infeliz y nosotras de-

bemos huir antes de que lleguen
los vencedores...

Ramona: ¢ Como dejarlo abando-

nado asi?

DominGgA: jVen Ramona! jTu eres

racional! (Acosta: 603).

Este personaje, ademas de ser
el modelo de herencia ancestral
femenina para su hija, como lo cité
al inicio del andlisis, afirma aqui en
medio de los horrores de la guerra
una caracteristica, dentro de los ro-
les del patriarcado, completamente
masculina “la racionalidad”.

En la escena vii, al final del sequn-
do acto, es Felipe el que evidencia
los roles tipo de la sociedad pa-
triarcal donde el hombre no debe
ser débil y mucho menos hacer
€aso en cuestiones politicas a una
mujer. Mas adelante, en el pequefio
mondlogo, Felipe se arrepiente de
no haberle hecho caso a Matilde ya
gue todo se acabo por sus pasiones
politicas: “todo sentimiento del
corazén se apaga cuando hablan
los odios de partido...".
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Fevipe: (Parado delante de la casa
arruinada).

...Dios me perdone...;sera debi-
lidad, sentimiento poco varonil?
Pero el dolor me nubla los ojos,
se me aprieta el corazén... (Qué
habra sido de la mujer que tanto
he amado? ;En donde se hallara
ha esta hora? No he podido ave-
riguarlo... (Acosta: 604).

Arrepentimiento que también
hace Matilde hacia al final de la
obra, en el acto V:

iOh dolor! jPensar que las pasiones
politicas hubieran dividido dos
corazones nacidos para amarse!
(Acosta: 1991, 617).

En este paralelo de arrepenti-
mientos, intento demostrar la bus-
gueda de la autora por la equidad
frente a los avatares de la violencia.
Recordemos a Bajtin cuando dice
“que en narrativa no hay una voz
Unica... que una voz interfiere con
otra voz, produciendo una estruc-
tura en la que los discursos de y
para otro, constituyen los discursos
de uno mismo”.

En otro dialogo, Ramona, la cria-
da que vive una situacion antago-
nica a la de su ama con su amado,
desvela las diferentes posiciones
frente a la guerra, subraya como
defecto masculino el querer com-
batiry pone en duda el rol de héroe
como heredad masculina.

MarTiLDE: esta empefiado en ir a
combatir contra la causa que de-
fiende mi padre y mis hermanos...
Ramona: jempenado en com-
batir, pues ese defecto si no lo
tiene Lorenzo, que lo que quiere
es ocultarse. (Acosta: 1991, 598).

Finalmente, quiero cerrar este
analisis con el acto quinto: los



cronotopos de la obra dan un giro
aparentemente l6gico para la época
y para sus personajes femeninos —
el convento, la orfandad de Matilde
y la locura de Ramona.

En el caso de Matilde, la viven-
cia de soledad filial y conyugal,
siguiendo a Marcela Legarde',
es demoledora por su contenido
de fracaso, abandono, desamor y
desamparo.

MariLoe: aquel asilo serd el lugar
que me daré la paz del alma que
me falta...mis hermanos muertos
en la lucha fratricida, mi padre des-
terrado, perdida nuestra hacienda,
confiscados nuestros bienes, ;qué
me queda en el mundo? Quiero
vivir algun tiempo al lado de las
hermanas de la caridad para
aprender el arte de hacer el bien...
(Acosta: 1991, 616)

En general, las mujeres que nos
presenta la obra estan hechas para
ser de y para los otros. Su problema
radica en que no soélo pierden al
otro, sino a la parte de ellas mismas
gue solo puede ser por el otro.

La locura de Ramona desenca-
dena la verdad de muchos acon-
tecimientos que ocurrieron en la
obra: el ultimo deseo de Felipe, que
le hiciera entrega de la sortija y el
reloj a su ama; la sobrevivencia de
Lorenzo en medio de los campos de
batalla; y el cambio de identidad de
Ramona por Matilde.

Segun Marcela Legarde:

La locura femenina definida como
tal en la cultura patriarcal es aquella
que se suma a la renuncia y a la

14. Legarde, Marcela. Los cautiverios de
las mujeres. Madresposas, monjas, putas,
presas y locas. México D.F.: Universidad
Nacional Auténoma de México, 22 Edi-
cion, 1993.

opresiéon politica. Es el conjunto
de dificultades para cumplir con
las expectativas estereotipadas del
género: ser una buena mujer, hacer
un buen matrimonio, tener una
familia feliz y todo lo que se atane
segun la situacion de las mujeres, es
base para la locura de las mujeres.

La dramaturga desenreda magis-
tralmente el hilo de la trama y con-
fina al encierro cristiano a sus dos
protagonistas femeninas, dando
muestra de la sororidad entre ellas:

MarmiLpe: la llevaré conmigo a ese
asilo...

jambas hemos sido victimas de la
pasada guerra, ambas pediremos
asilo, y nos recogeremos a la som-
bra de la caridad cristiana, ultimo
consuelo de los desagraciados!

Pero, miremos mas detenida-
mente la acotacion final:

(salen unas hermanas por la puerta
que se vera a la izquierda; Matilde
toma de la mano a Ramona y se
adelanta hacia ellas y...

Cae el telon

Ellas nunca entran al convento,
toda la escena ocurre en el umbral.
Y es en ese umbral donde el tiempo
(época) parece no tener duracion:
se trata, normalmente, de instan-
tes decisivos que para las mujeres
serfan sus propios cautiverios —el
asilo, el convento, el fracaso de la
vida matrimonial.

Soledad Acosta ni siquiera cierra
la acotacién cuando cae el teldn.
Esa posibilidad femenina que deja
abierta, en pleno siglo XIX, esta
dramaturga, me deja sin palabras,
sélo me resta APLAUDIR desde mi
corazon. e
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Sobre silencios, metaforas y fantasias:
un encuentro con mujeres del teatro colombiano

Por Angela Valderrama Diaz*

*Actriz, dramaturga y docente

En contra del lugar comun que cierta contemporaneidad ha impuesto, la
autora de este articulo aboga por la experiencia dramatica que se hace
viva a partir de la lectura del texto teatral. El texto en si mismo, antes del
momento de la puesta en escena, tiene todo el poder de significacion,
de sugestion y de verdad, independiente de la experiencia sobre las
tablas. Lo demuestra mediante una aproximaciéon breve, pero imbuida
de buenasrazones, a las obras de tres autoras de indiscutible relevancia:
Ana Maria Vallejo, Martha Marquez y Carolina Vivas.
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Para distraernos, nos leyd las
lineas de la mano.

Entonces palidecio y empezd a
castanear los dientes.

También yo, sefiores jueces, cono-
cia el porvenir.

Todas las mujeres lo conocen:
siempre esperan que todo acabe
mal.

Marguerite Yourcenar

Leer teatro resulta hoy un ejercicio
inutil. Eso es lo que quizas dirian
los sectores mas radicales que
defienden la idea de un teatro que
solo vive por y para la escena. Sin
embargo, escribir para teatro hoy
resulta ser un ejercicio co-creativo,
subalterno y en algunos casos au-
sente. Si bien el texto fue el centro
del drama durante su historia, este
se descentré como eje fundamental
del hecho teatral. Asi mismo, el

trabajo de la dramaturgia en las
Ultimas décadas ha ampliado su
sentido, descentrandose del autor
para convertirse en una construc-
cion relativa a diversos artistas que
participan del maravilloso transito
combativo entre el texto (o pretexto)
y la puesta en escena. La afirmacion
“no se puede leer teatro” pesa en
las consignas de grandes estudiosos
y artistas de la escena en el mun-
do contemporaneo, su negativa
expone la inevitable relacion entre
el texto y la representacion (aun
presentacion) que compone el he-
cho teatral, y es éste un asunto que
resulta absolutamente pertinente
para pensar y hacer teatro hoy, en
un contexto donde los multiples
lenguajes, agentes, discursos y es-
pacios construyen una mirada abier-
ta de la obra artistica. Sin embargo,
resulta paradojico que la manera en

la que también podemos y tenemos
que abordar la mayoria de obras
escritas para teatro es a través de
su lectura, que si bien no permite
la vivencia orgdanica de la puesta en
escena, entrega un panorama de
una produccion significativa y, por
lo general, ignorada por el presente
en que se inscribe. En este sentido,
el presente texto parte entonces de
una paradoja, la necesidad de co-
nocer y hablar de teatro pero desde
los textos; de aquella dramaturgia
colombiana creada por mujeres de
teatro (directoras, actrices, escrito-
ras), de un teatro vivo en toda su
dimension.

Ana Maria Vallejo, Martha Mar-
quez y Carolina Vivas son las invi-
tadas a estas lineas configuradas
hoy como lugar de encuentro que
no pretende enunciarse desde los
grandes resimenes acumulativos de

Carolina Beltran, Andrea Sanchez, Diana Jaramillo, Reina Sanchez y Luisa Acufia en La que no fue / Umbral Teatro / 25 |
Dramaturgia y direcciéon Carolina Vivas / Fotografia Gabriela Cérdoba
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vidas y obras, aunque sea inevitable
referirlo en algiin momento, sino
desde un efimero didlogo sostenido
con la mujer que esta en y detras
del texto; de unos textos dramaéticos
que nos acercan a un teatro vivo,
logrando unos profundos cuestio-
namientos a través de su lectura.
¢;Como hablar entonces de la
dramaturgia femenina cuando
esta seleccién puntual no es mas
gue una bella excusa para escribir
e indagar sobre algunas obras que
inevitablemente me cuestionan
como mujer detras de este articulo?
Y, sin embargo, después de recorrer
distintos caminos, que mas parecen
laberintos, el rumbo escogido ha
sido el de pensar un teatro abierto,
descentrado y universal; y asi mismo
una mirada del género que, en la
escritura de estas dramaturgas, se
condensa en un contenido igual-
mente abierto, descentrado y uni-
versal. Creo entonces que si preten-
diéramos hablar de una dramaturgia
femenina, sélo por el simple motivo
de escribir sobre un teatro hecho
por mujeres, entrariamos en una
ruta tristemente reduccionista sobre
el tema, en un discurso enmarcado
dentro de una militancia feminista
que, si bien podria ser admirable, se
configura hoy en una limitacion que
reduciria también la reflexion mis-
ma. En cambio, si hablamos de lo
femenino como condicion textual,
que en este caso no soélo se refiere
a la mujer escritora sino ademas al
contenido de sus obras, se amplia
asi la mirada y los horizontes para
encontrar una condicion de lo feme-
nino que podria trascender el dis-
curso de géneros y, que asi como el
texto descentrado del hecho teatral
y como la dramaturgia descentrada
del autor, nos podria entregar un
panorama abierto a través de un
contenido de obras que hablan
inevitablemente de una profunda
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El trabajo de la
dramaturgia en las
ultimas décadas
ha ampliado su
sentido.

y contradictoria condicién humana
que también ha sido escrita por el
género masculino.

;Qué caracteriza esa condicién
de lo femenino en el contenido de
una obra dramatica? ¢Su tono?,
;cual tono?, el de una mirada
dolorosa de la realidad? ¢ Su sensibi-
lidad?, ;cual?, ;el de una expresion
emocional abierta? ;Sus silen-
cios?, ;cuales?, ilos que entregan
contradicciones profundas a sus
personajes? ;Sus pausas? ;Sus razo-
namientos? ; Su lenguaje?...En estas
lineas no se encontraran respuestas
sino aproximaciones referidas al
contenido de obras concretas que a
SuU vez generan mas y mas pregun-
tas. Transitaremos entonces por los
textos dramaticos Magnolia Perdida
en Suefios y Oraciones de Ana Ma-
ria Vallejo, por Blanco totalmente
Blancoy El Dictador de Copenhague
de Martha Marquez y, finalmente,
por De Peinetas que hablan y otras
rarezas de Carolina Vivas'. Estas

1 Para invitar a la lectura de las obras
referenciadas, algunos datos importantes
sobre las mismas. De Peinetas que hablan
y otras rarezas, de Carolina Vivas, fue la
obra ganadora de las Becas de Dramatur-
gia Teatral 2011, publicada en la coleccién
Pensar el Teatro por el Ministerio de Cultu-
ra en el afo 2012. De las obras de Mar-
tha Marquez, Blanco totalmente Blanco
fue ganadora del premio Jorge Isaacs en
el aflo 2007, y £l Dictador de Copenha-
gue obra ganadora del Premio Nacional
de Dramaturgia Festival de Teatro de Cali
2010y que fue publicada en la revista
Conjunto de Casa de las Américas. Ambas
obras fueron llevadas a escena y dirigidas
por la misma autora. Y, finalmente, de
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obras in situ son, en su mayoria,
obras desconocidas o conocidas por
un pequefio grupo de expertos que
otorgaron premios a las mismas,
por editores que las incluyeron en
sus selecciones publicadas y por un
pequefio publico que tuvo la oportu-
nidad de asistir al montaje de algunas
de ellas; sin embargo, la mayor parte
de ellas no ha visto, en el sector
teatral bogotano ni colombiano, su
representacion. Por el contrario, la
trayectoria de sus escritoras no es en
absoluto desconocida, y si bien no es
éste el lugar seleccionado para expo-
nerla en toda su dimensién, si resulta
importante mencionarla en el marco
de un didlogo que, sin mayor mira-
miento, podriamos presentar como
el encuentro de dos generaciones
de escritoras colombianas: Carolina
Vivas y Ana Maria Vallejo por un lado,
y Martha Marquez por el otro.

Ana Maria Vallejo o el
Movimiento de los Sentidos

Voz pE LA MADRE: La casa estd en
silencio, los ninos crecieron, se fue-
ron, Mariana estudia, Pablo delira
por las calles de no sé qué ciudad y
Juan anda buscando desesperado la
muerte. Hoy debe ser domingo, sélo
un domingo puede ser tan largo
y tan triste. Yo deberia pararme a
darle leche a la gata, a sacar la or-
quidea que me dio Yolanda al patio

las obras seleccionadas de Ana Maria
Vallejo, por un lado, Magnolia, perdida en
suenos es publicada en el afio 2008 por la
Coleccién de Teatro Colombiano, editada
por la Universidad Francisco José de Caldas.
Y, por otro, Oraciones fue producto de

una residencia artistica para Creadores de
Iberoamérica del FONCA de México en el
2008, ano en el que también es dirigida
por Ana Maria en el CENART en México
D.F. Y en el 2010 recibio el Premio Nacional
de Cultura de la Universidad de Antioquia
bajo la modalidad de literatura.



para que el sereno la alimente y a
cerrar bien puertas y ventanas para
dormir tranquila (Magnolia perdida
en suenos, Ana Maria Vallejo).

La voz agonizante de Magnolia, la
madre, nos aproxima a una historia
cercana no sélo para su dramaturga
sino también para el lector colombia-
no. El contexto referencial: el conflic-
to violento del 89 en pleno auge del
terror impuesto por el Cartel de Me-
dellin a la cabeza de Pablo Escobar.
El motivo autoreferencial: el retorno
de un viaje. En el silencio de una
casa que alberga el coma profundo
de una madre y que se convierte
en espacio de reencuentro para sus
hijos y algunos vecinos, transitan en
voz baja las historias de un afuera
peligroso: un barrio de Medellin
inmerso en una atmosfera de bom-
bas y sicarios. Magnolia perdida en
suefios nos cuestiona, pues, por ese
viejo habito que tenemos algunos
seres humanos, que acostumbrados
a vivir en tiempos de guerra, se nos
confunden las historias extraordina-
rias y criminales con las de la vida
“normal”. Para Mariana, la hija que
regresa a casa y asiste la agonia de
su madre, es la violencia de un pais
que aun teniéndolo dentro le es
lejano, que aun siendo tan propio
le resulta tan extrafo, y que termina
atrayéndola de nuevo a habitar una
ciudad que le asusta pero en la que
decide quedarse.

En un sugestivo mundo onirico
la obra nos lleva a volar con Mag-
nolia, quien perdida en suenos le
habla a su madre preguntando y
recordando paisajes, olores, sabores,
temperaturas y la triste memoria
nostalgica de lo que fue su vida: su
infancia, su maternidad, su presente
ausente y perdido en un silencio
abismal y desconocido para los otros
personajes. Pero este vuelo empieza
y concluye a cada instante, cuando

En Oraciones, de
Ana Maria Vallejo,
lo primero que
encontramos es
el poder de la
acotacion.

Ana Marfa vuelve y nos aterriza con
cruzados episodios de una vida cru-
da, real y que, aun en un lenguaje
poético, nos pone los pies en la tierra,
en la nuestra.

Escuchemos ahora un:

Coro polifénico de fragmentos de
oraciones, conversaciones con lo
sagrado y con nosotros mismos,
y con la soledad, que talvez es la
misma cosa, en las largas noches
del convento, ex convento, guarni-
cion, carcel, patio de espectaculo,
hospital, centro artistico de ciudad
contaminada.

En la oscuridad las voces piden,
reprochan, preguntan, todas a la
vez; todas dandose el tiempo para
que su pregunta sea entendida, al-
gunas coincidiendo por momentos
en los “por qués”. (...) Instantes
de soledad en los que los seres
humanos se acercan, se alejan,
hablan a Dios y si tienen suerte,
escuchan su silencio (Oraciones,
Ana Maria Vallejo).

Ingresamos, pues, en el universo
de Oraciones. Aqui lo primero que
encontramos es el poder de la
acotacion, y no sélo en su funcion
dramatica sino en la trascenden-
cia que puede intuirse desde su
definicion. "Acotar: tr. Podar,
cortar a un arbol todas las ramas
por la cruz"; tal es la definicién
gue se puede leer en la RAE. Lo
curioso es que la raiz etimoldgica
de esta definicion (Del cat. acotar,

y este del germ. *skot ‘retono’; cf.
al. schossen ‘retofar’) lleva en si
misma una contradiccion: la de la
muerte para permitir la vida, la de
cortar para retofar, la de asistir a
la primera acotaciéon de un texto
teatral que en seis lineas condensa
el nacimiento de todo un universo
narrativo del que nosotros, lectores
y espectadores, somos participes.
Universo que evidencia los plantea-
mientos de nuestra dramaturga: la
apuesta por una economia del len-
guaje, el juego en espacios vacios
y la busqueda, en su escritura, de
un espacio amplio para el silencio.
Y entonces, de una acotaciéon que
trasciende el simple acto de indi-
car y aclarar categorias formales
de tiempo, espacio o emocion, se
transita en una que se convierte en
un contendor semantico, un Utero
gue despierta cuestionamientos
activos confrontando la soledad y
el propio silencio del lector.

En Oraciones, la autora abre las
puertas de un exconvento sobre
el que pesa el paso del tiempo:
huella fisica dejada desde el siglo
XVII hasta nuestros dias, y que se
convierte en contenedor de seis
“pequenos instantes” en la vida
de seres desconocidos, posibles
fuerzas fantasmagdricas que tienen
un lugar de enunciacion profunda-
mente latinoamericano y absoluta-
mente mexicano.

En medio de una escritura que
apuesta por el silencio, testigo
de espacios vacios o contenido
en personajes anénimos y agoni-
zantes, Ana Maria manifiesta una
insatisfaccion latente con su propio
ejercicio dramaturgico que “orga-
niza sentidos en la obra”, y que la
lleva a nombrar la suya como una
“dramaturgia del transito”, un mo-
vimiento de los sentidos que como
cuestionamiento poético abre en
cada exploracion creadora pregun-
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tas que se renuevan y reformulan
entre uno y otro texto teatral.

Martha Marquez

o el Desenlace Fatal

Al encontrarnos con Martha en
Blanco totalmente Blanco, se des-
cubre todo un universo construido
a partir del juego con el vacio de la
conversacion sencilla y cotidiana,
una conversacion simple con un
lenguaje carente de barroquismos
y que, sin mayores pretensiones,
construye una sorprendente y ava-
sallante obra dramadtica.

ELe: Hice algo muy malo.

Equisese: Qué hiciste.

ELe: Hice algo muy malo.

Equisese: jQué hiciste!

ELe: Hice algo muy malo.

Equisese: jPor Dios, qué hiciste!

ELe: Queria saber si en el corazon de
él habia algo guardado que yo no
supiera qué es. Si tenfa solo

carne y sangre y rutas. Me lave las
manos después. (...) Tenia la mente
en blanco (Blanco totalmente Blan-
co, Martha Méarquez)

Personajes que, estereotipados
por su talla, parecieran carecer
de identidad propia, y que, sin
embargo, resultan ser seres cla-
ramente identificables puestos en
situaciones universales. La triada
Ele, Eme y Equisese configura una
relacion tipicamente dramatica:
una mujer, su amante y su marido
en la que presente, pasadoy futuro
se combinan en un juego que vay
vuelve en cada instante. Hasta aqui
pareceria la reiteracién de algo ya
dicho mil veces, pero la verdade-
ra riqueza de la dramaturgia de
Martha no sélo reside en su forma
y su lenguaje, sino ademas en las
metaforas propuestas por la obray
que conducen hacia un desenlace
que se aparta de la sencillez para
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En Blanco
totalmente
Blanco, de Martha
Marquez, el blanco
es la metafora que
encierra tanto la
idea de totalidad
como de absoluto
vacio.

adentrarse en una reflexiéon profun-
da sobre las pasiones y acciones del
ser humano.

Aqui el blanco se constituye en
el leitmotiv de la pieza que invita a
buscar un significado mas amplio
en esta simple historia humana de
amores e infidelidades. El blanco
es la metafora que encierra tanto
la idea de totalidad como de ab-
soluto vacio. La frase “Blanco. Es
una hoja en blanco” resulta ser una
mutacion bastante sofisticada de la
famosa frase “Aqui no ha pasado
nada”. Usted lee y ya sabe qué va
a pasar, pues se lo estan diciendo, y
sigue pegado a las paginas de una
obra que finalmente concluye, pero
que, al final, es como si la misma
historia, mas que haber terminado,
nunca hubiera existido o como si
quizas nunca hubiera sido escrita.

Dictapor: Cuando uno de mis
alumnos se equivoca en un dicta-
do, El corrige. No borray no tacha.
Si no puede corregir, renuncia a su
examen. A mi personalmente no
me gustan los tachones. No reviso
un examen con un tachén. No lo
miro. Mis alumnos lo saben. Y sus
examenes son intactos. Y con eso
les ensefio, que el pensamiento
puede equivocarse pero los actos
no (E/ Dictador de Copenhague,
Martha Marquez).
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Este extracto, sacado de E/ Dic-
tador de Copenhaque, es la con-
firmacién de que detras de esos
didlogos sencillos se esconde una
mirada aguda que parece develar
el pensamiento de su autora. Ese
fragmento nos revela al dictador por
excelencia: el profesor; quien du-
rante siglos ha tenido el derecho de
dirigir y dictar los caminos que deben
y no deben transitar sus alumnos. Sin
embargo, este dictador se mueve en
la contradiccion de ser un hombre
ejemplary querido en la escuela pero
a la vez un tirano déspota y mordaz
en la relacion con su hijo.

El desenlace fatal, en el que el dic-
tador se torna en asesino para ven-
gar la muerte de su Unico hijo, nos
permite encontrar una conexion con
Blanco totalmente Blanco: ambas
revelan abiertamente eso violento
gue parece haber en el hombre y
gue usualmente es contenido y re-
primido por la sociedad. Finalmente,
el dictador aqui, como el marido
alla, decide tomarse la justicia por
su cuenta llevandonos de regreso a
la fatalidad de las tragedias shakes-
perianas que en la voz de Martha
parece mas viva que nunca.

Carolina Vivas
o el Pais de las Maravillas

De pronto, la inmensa puerta de
cristal del edificio se abre y Romero
arroja sobre la desprevenida vieja,
un baldado de agua helada. La
mujer [Josefina] se despierta, lo
mira sin decir una palabra, mientras
se limpia la cara con la manga del
saco. El perro [Mocho] ha dado un
brinco y se sacude al otro lado de
la acera (De Peinetas que hablan y
otras rarezas , Carolina Vivas).

El encuentro con De Peinetas que
hablan y otras rarezas pareciera
presentar dos caras de una misma



moneda llamada urbe; moneda
que es lanzada al aire para des-
cubrir la suerte de sus personajes.
La cara expuesta boca arriba es la
gue todos conocemos, una ciudad
moderna y préspera; la oculta es la
gue Carolina devela en el tono de la
farsa que, si bien podria jugar con
la exhibicion extrema de un mundo
atrozmente descarnado y real, juega
poéticamente con un universo lleno
de ensuefio y fantasia. Asi, la mezcla
de encantadora ficcién con brutal
realidad es la que nos sumerge en la
vida de Josefina, que como la Alicia
de Carroll, entra en un mundo des-
conocido que mas parece un suefio
del cual, a diferencia del antiguo
relato, uno si se quiere despertar. El
“pais de las maravillas” resulta ser
nuestra gélida Bogota que cuando
llega la noche destapa su cara mas
bizarra, en la que recicladores, la-
drones, putas, travestis y celadores
hacen su aparicion para formar par-
te de una historia que bien podria
llamarse “Josefina en la ciudad de
las pesadillas.”

Esta recicladora, que resulta de
un hecho vivo y real que habitd y
habita nuestras calles urbanas, se
transforma en la representacion ad
hoc de aquellos marginados de la
ciudad, que viviendo una dolorosa
realidad auin cuentan con la protec-
cion de un ser sobrenatural, angel
guardian encarnado en un perro
fiel, defensor extremo de su amo
pero que inevitablemente no es
mas que un testigo impotente de
una brutal realidad que siempre es
mas contundente que la ficcion y
gue termina por aplastar cualquier
suefio o fantasia.

La muerte de la muijer, al final de la
historia, nos deja casi sin esperanza
y, sin embargo, lejos de ser moralista
nos deja con una reflexion profunda
sobre nuestra memoria presente,
aquello que nos es desconocido y

Con De Peinetas
que hablan y otras
rarezas, Carolina
Vivas pareciera
presentar dos caras
de una misma
moneda llamada
urbe; moneda que
es lanzada al aire
para descubrir
la suerte de sus
personajes.

gue nos parece tan lejano pero que
en realidad habita a unos pocos
metros de nuestras propias camas.

*k*

Al final, parece que la Yourcenar te-
nia razén. Magnolia perdida en sue-
Aos termina muriendo, al igual que
murieron las historias del convento
y el convento mismo. Ele, luego de
asesinar a Eme y abrazar mortal-
mente a sus hijos, mata a Equisese
y luego se dispara. El dictador, por
su parte, también mata al asesino
y violador de su hijo. Y Josefina, la
sofladora, termina aniquilada por
grupos de limpieza social. En verdad
tenia razén la Yourcenar cuando
respecto al destino afirmaba: “Todas
las mujeres lo conocen: siempre
esperan que todo acabe mal”. Y
sin embargo, ese final es uno de los
puntos de encuentro en una escritu-
ra femenina que cuenta las tragedias
individuales, nacionales y sociales;
historias que nos invitan desde el
silencio, la metéfora y la fantasia a
reflexionar por un contenido textual
gue siempre nos lleva a la fatalidad.

Por mi parte, termino entonces con
algo que podria nombrar como sutil

invitacion por retornar a la lectura,
en un sentido amplio del término,
del otro; de aquellos textos abier-
tos, cercanos y comprometidos en
su hacer y su escritura, y que en su
mayoria desconocemos, quizas por-
gue pocos de ellos han sido llevados
a escena y alguna que otra lectura
dramatica se vuelve experiencia para
un publico reducido. Y mas allé de
los reconocimientos nacionales e in-
ternacionales que todos han tenido,
nos invitan a pensar en una escritura
sin fronteras que, en el caso de este
articulo, no contempla discusiones
candnicas frente a oficios exclusivos
(dramaturgia referida al autor), frente
a artes fundamentalista (el texto
pilar del teatro), ni discursos extre-
mistas (el feminismo en la escritura).
Una escritura que por su contenido
nos llama a cuestionarnos como
artistas, lectores o espectadores y
quizas encontrarnos en un didlogo
abierto, sincero y respetuoso frente
ala alteridad cercana, actor, director,
dramaturgo o simplemente colega.
¢Hay hoy un lugar para mirarnos?
Por qué no retornar al teatro, desde
su definicion etimoldgica, que invita
en el mundo contemporaneo a
ampliar la nocién del mirary llegar a
un lugar que nos incita a vernos, es-
cucharnos, dialogar y encontrarnos.

Finalmente, quizas también son
estas lineas el lugar preciso para in-
vitar a interpelar un texto dramatico
desde la soledad de la lectura, y que
se configura en memoria concretay
olvidada por el presente en el que se
inscribe. Un ejercicio de la escritura
para teatro que, asi como enuncié al
inicio de este escrito es co-creativo,
subalterno y ausente, y es también
un ejercicio de contradiccion pro-
funda, de silencios, pausas y dudas,
de transitar de caminos que buscan
pero que no encuentran respuesta,
un ejercicio de soledades y de exten-
sas esperas. ®
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L.as directoras

Christine Specht Diana Leén

Christine Specht*
*Cofundadora y directora de Los Funambulos,
centro de experimentacion artistica

Diana Le6n*
*Actriz y directora de la Casa del Silencio

Magdalena Rodriguez*
*Directora de El baul de la fantasia, compania
de teatro de titeres

Katalina Moskowictz*
*Directora de La navaja de Ockham

1. ¢ Qué técnica especifica
utiliza en sus montajes?

CHRISTINE SPECHT

Utilizo varias técnicas y estrategias
para lograr un montaje: si me apo-
yo en un texto u obra de teatro, me
propongo imaginar un escenario
gue contraste con la ilustracién
convencional. Por ejemplo, en la
obra de Peter Weiss, La persecucion
y el asesinato de Jean Paul Marat,
me decidi por el espacio de un circo
en lugar de la clinica psiquiatrica.
Eso fue un desafio para el actor
porque le tocd aprender técnicas
nuevas, enfrentar miedos y tomar
riesgos reales. El espacio escogido
determina las técnicas a utilizar.
Cuando no parto de un texto ya es-
crito, sino de una creacién propia,

Magdalena Rodriguez  Katalina Moskowictz

Laura Villegas

Laura Villegas*
*Directora de teatro y directora de arte

Claudia Maldonado*
* Actriz y directora del Teatro de la Complicidad

Maira Salamanca*

*Directora de Artgott Teatro y Artgott Teatro
Junior. Actualmente, productora del Festival de
Teatro de Bogotd

preparo un libreto con ideas que
quiero desarrollar escénicamente,
defino el espacio, los temas, las
técnicasy los estilos. Pienso que no
existe una técnica especifica, méas
si la experimentacion de técnicas
en funcién del proposito artistico
que uno tiene.

DiaNA LEON

En el momento de creacion busco
partir de temas en los cuales ten-
ga la oportunidad de improvisar
a través del movimiento. Trabajo
desde algunos elementos técnicos
de la danza, el mimo corporal dra-
matico, el método de trabajo de la
compafia Théatre du Mouvement
(Paris) y la pedagogia en la creacion
de Jacques Lecog. Al momento de
definir una estructura de la obra,

Claudia Maldonado Maira Salamanca

organizo una metodologia de tra-
bajo para tomar decisiones frente
a la puesta en escena.

MAGDALENA RODRIGUEZ

Para el teatro de titeres existe un
sin numero de técnicas. Cada di-
rector experimenta, juega y prueba
dependiendo de la obra que quiera
llevar a escena. Cada una de las
técnicas tiene sus particularidades,
definen sus posibilidades y limita-
ciones sobre las bases de un desa-
rrollo histérico y cultural particular.
Por lo general, las técnicas de teatro
de titeres tienen una fuerte relacion
con un determinado género teatral.
He manejado muchas técnicas pero
hablaré sobre las cuatro principales
que he desarrollado a mayor pro-
fundidad.
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Cuando empecé mi vida artistica
como titiritera, casi a mis cincuenta
anos, la técnica con la que empecé
a incursionar, que me ensend el
maestro Principe Espinosa fue la
de guante o guifol; son titeres
animados de abajo hacia arriba
donde el dedo indice guia la cabeza
y los dedos pulgar y corazén guian
las manos, aunque tiene variantes.
Esta fue la primera técnica que
utilicé.

Dentro de esta técnica los titeres
mas conocidos son Guignol d’Lyon,
Polichinelle, Petrushka, Punch y
Judy, entre otros, cuyo propdsito
principal era criticar al gobierno, a
la sociedad y a la moral. Esta téc-
nica tiene movimientos muy agiles
y estd profundamente relacionada
con la farsa y la sétira ya que puede
desarrollar acciones dramaticas que
no pertenecen a la realidad empirica.

En este sentido comencé a mon-
tar obras, dentro del marco de lo
satirico y farsante, donde un juego
un poco rudo y cémico tenia la fun-
cion de criticar y, al mismo tiempo,
de divertir al publico. Monté obras
como El retablillo de Don Cristobal
de Federico Garcia Lorca, E/ reloj de
Carbonilla de Juan Bautista Grosso,
entre otros.

Posteriormente me encontré
con el maestro Eduardo Di Mauro,
con él perfeccioné esta técnica y
comencé a trabajar farsas de Javier
Villafane y Roberto Espina. También
monté la obra Miel de abejas de
Javier Montoya y algunas obras que
escribi o adapté.

Esta técnica la he trabajado du-
rante toda mi vida artistica, pero
tuvo una mayor relevancia entre la
década de los 60°s a los 80°s.

Posteriormente la siguiente téc-
nica que entré a investigar fue el
titere de varilla: animado de abajo
hacia arriba; el titiritero con una
mano sostiene la varilla principal

que llega a la cabeza del titere y
con la otra mano guifa las manos
del personaje. Este titere es muy
elegante, de movimientos finos y
delicados, y es perfecto para dra-
matizar situaciones psicoldgicas,
textos largos y exigentes, y temas
miticos. En este sentido monté
obras como Las Tres Plumas del
Dragén, Con aseo y alegria, El
teatro de la fantasia y El canto de
la Cigarra.

Posteriormente tomé un taller de
teatro negro con Alvaro Hernandez
y Dora Trivifio en la década de los
80’s, en el cual descubri una nueva
posibilidad de hacer teatro de tite-
res, diferente a lo que habia visto
hasta el momento.

Este tipo de teatro esta construi-
do en un espacio escénico muy
particular: es una camara negra,
con uno o mas caminos de luces,
en donde realizan sus acciones dra-
maticas los personajes, ya fueran
estos, titeres u objetos. Los actores
titiriteros van vestidos de negro, de
pies a cabeza, para desaparecer en
escena.

Con esta técnica realicé nuevas
exploraciones en la dramaturgia.
Renuncié a un texto dramatico
clasico, aristotélico, dejando de
lado la dramaturgia de inicio, nudo
y desenlace. Comencé a componer
imagenes en movimiento que pre-
tendian crear emociones, sensacio-
nes en los espectadores.

En esa época dirigia un teatro
donde tenia bajo mi direccion a
ocho titiriteros, lo cual me permitié
un desarrollo artistico muy espe-
cial. En esa época desaparecid mi
esposo y murié mi padre, fue un
momento emocional muy dificil y
este tipo de teatro me permitié sa-
car a flote de manera poética todos
los sentimientos encontrados.

El teatro negro también me dio
la posibilidad de superar en cierta
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medida una frustracion que tenia
de haber sido bailarina de ballet,
me permitié poner de manera
onirica imagenes bailando. Fue una
catarsis, fue una manera de bailar.

Dentro de las obras que monté
con esta técnica estan: Solamente
unailusion, ;Y ahora qué? y Vamos
a inventar un sueno.

En los ultimos 8 afos, con El Baul
de la Fantasia, he trabajado con
el titiritero a la vista. Esta técnica
constituye una forma distinta de
relacionar el teatro de titeres con
el publico, pues en esta el actor
titiritero esta a la vista y sin em-
bargo con su mirada y gestualidad,
casi neutra, busca darle foco al
titere —sus ojos funcionan como
ldmparas que iluminan al titere u
objeto animado para que el publico
centre su atencion alli. Esta técnica
es una resignificacion del Bunraku
Japonés: tres titiriteros animan un
titere y otra persona hace las voces
de los personajes. Hemos creado
titeres entre 45cm a 70cm donde
un solo titiritero anima un solo
personaje.

En la animacién a la vista los
codigos del teatro deben ser muy
claros, para darle el significado
pertinente y para que el titiritero
logre desaparecer a pesar de estar
presente en escena. También nos
ha permitido trabajar la interaccién
entre actores vy titeres, generando
nuevas relaciones teatrales.

Entre las obras que he montado
utilizando esta técnica estan ¢ Hasta
cuando Francisca?, Los Hijos del
Viento, La abuela chifloreta y los
tres cerditos. Con la directora y
dramaturga mexicana Verdnica
Maldonado montamos Valentina
y la sombra del diablo.

KataLinA MoskowicTz
;Técnica? No, no creo que exista
UNA TECNICA para dirigir. Yo



prefiero pensar en estrategias
para indagar y en herramientas
para construir. Me gusta la idea
de cambiar en cada proyecto, de
ponerme retos y eso implica que
tal vez lo que me funcioné en un
montaje no me funcione en otro.
Por ejemplo, en una obra trabajé
el teatro fisico, la convencién
consciente y el teatro de objetos:
lo narrativo y explicito del texto
me permitid construir acciones
fisicas y partituras extracotidianas
gue mostraban lo narrado desde la
convencion; ésta fue la premisa con
la cual construimos toda la obra.
En cambio, en otra, decidi probar
una puesta en escena realista y
nada simbdlica, donde el texto es
el centro y el eje que genera las
relaciones, donde hay muchisimos
didlogos y casi nada es narrativo:
hay que buscar el peso, la imagen
y contenido en cada frase —este
sigue siendo un trabajo sin terminar
gue requiere de otras estrategias.
Ambos son caminos distintos, cosa
gue hace divertido este oficio. La
idea de buscar vias diferentes para
crear me mantiene despierta como
directora, para mi no hay verdades
definitivas, no existen las formulas
sino caminos, muchos caminos
para transitar.

LAURA VILLEGAS

No tengo ninguna técnica en par-
ticular. Cada obra tiene unas nece-
sidades diferentes. Pero pienso que
es muy importante la comprension
del texto para llegar a la esencia de
lo que se quiere mostrary expresar.
Trato de crear emociones, sensacio-
nes. Busco que el espectador no
guede pasivo ante el mundo que
les planteo. Los involucro. Cuando
se inician los procesos de ensayos,
para lograr los personajes y las
escenas que estoy montando y
ayudar al actor a entender mejor su

lugar en la obra, me apoyo desde
el inicio en imagenes, fotografias,
videos, obras plasticas que logren
darle un tono especifico al universo
gue se esta planteando. La musica
también es clave en mi proceso de
montaje, por lo general siempre
ensayo con musica. Esto me ayuda
a encontrar el estado emocional
de la escena, aunque después se
transforme o coja otra direccion.
Son herramientas que me ayudan
en la busqueda de la identidad de
la obra.

2. ;Cuales son sus referen-
tes como directora?

CHRISTINE SPECHT

Son muchos y aln me asombro con
nuevos. Tuve la posibilidad de ver
una obra de Jerzy Grotowski, en
su teatro en Wroclaw Polonia, que
me impresioné mucho. Cuando me
encontraba estudiando teatro en
Paris vi varias obras montadas por
Peter Brook en el teatro Bouffe du
Nord, un teatro abandonado pues-
to al desnudo, sin lujo ni cortinas
ni demas accesorios. Me impacté
la obra La trilogia de los dragones
de Robert Lepage de Canada que
tenfa una duracién de 5 horas.

CraubpiA MALDONADO

Yo quiero decir que fui formada
como actriz. Es decir, soy egresada
de la Academia Superior de Artes
de Bogota (Asab) del afno 1997.
En el ano 2000 viajé a Barcelona y
estuve dos afos en un intercambio
artistico en el Institut del Teatre,
posteriormente, en el afo 2002,
me radiqué en Paris donde hice
una maestria en Teatro y Artes del
Espectaculo en la Sorbona. Allf, en
Francia, empecé a trabajar en gru-
pos teatrales donde poco a poco
me fui inclinando por la direccién,

ya lo habia hecho como asistente
de algunos directores anteriormen-
te. Alterno las dos cosas, cuando
se puede claro esta, la actuaciéon'y
la direccion.

A mi regreso al pais, hace tres
anos, decidi formar mi compania
El Teatro de la Complicidad. Queria
hacer el tipo de teatro que me gus-
taria actuar, por eso decidi correr
el riesgo de la direccion teatral.
Todo este preambulo para decir
gue como directora mis referentes
vienen del universo actoral, es
decir, creo profundamente en que
el actor es el centro del hecho tea-
tral: esa comunicaciéon que logran
algunos actores con el publico,
eso inexplicable que logran los
actores transmitir para conmover
0 comunicar es lo que me interesa
cuando dirijo.

Me gustaria actuar igual, eso lo
haré en un futuro, si se presenta
la oportunidad.

DiAaNA LeON

En realidad son muy valiosos los
referentes que conozco y varfan
segun el interés en la creacion. En
teatro esta la compafia Théatre
du Mouvement, con la cual tuve la
fortuna de aprender y trabajar du-
rante dos afios y medio en Francia.
Romeo Castellucci, que construye
su teatro desde la imagen y el
cuerpo. Me interesan algunos pen-
samientos estéticos de Jan Fabre,
los textos de Declan Donnellan y
el drama del movimiento danzado
de Pina Bauchs.

MAGDALENA RODRIGUEZ

Mi mayor referente fue el maestro
Eduardo Di Mauro, pues me ayudo
a definir una linea estética, sobre
todo en la limpieza plastica y cali-
dad de los titeres y escenografias.
También me dio un piso sobre el
papel que ocupa el Teatro de Titeres
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en las sociedades actuales. El me
ensefi¢ a dirigir, a relacionarme con
los actores y guiarlos en un proceso
creativo.

Otro referente fue Serguéi
Obraztsov, a quien tuve la opor-
tunidad de conocer en México en
el aflo 1980, cuando llevo su obra
Don Juan a Guadalajara. Alli pude
ver su obra y conversar un rato.
Fue inspirador ver su trabajo: era
magico, exacto, limpio, sorpren-
dente; tenia clara la partitura de
movimientos.

MAIRA SALAMANCA

Mis referentes a la hora de hacer
una puesta en escena son, en
su mayoria, visuales. Me gusta
mucho al cine: Truffaut, Coppola,
Bermang, Scorsese. Me interesa
especialmente el trabajo de la ima-
gen —aun no logro grandes cosas
en ese campo pero es siempre un
objetivo en cada puesta. A nivel un
poco mas tedrico, recurro mucho a
un cuaderno de estudio de Thomas
Richards y leo mucho a Peter Brook.
Me interesan también los procesos
de creacion del Teatro La Candela-
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ria, El TEC. Dependiendo del tema
pregunto y leo. Intento ser muy
receptiva a todo para poder tener
mas herramientas.

KAaTaLNA MoskowicTz

jUffl, miles... desde directores de
teatro y cine como: Meyerhold,
Stanislasvski, Brecht, Brook, Barba,
Cristobal Peldez, pasando por Philip
Genty, Mike Figgis, Lars Von Trier,
Haneke, Jan Svankmajer, Ingmar
Bergman, Coppola, Scorsese;
coredgrafos como Jif Kylian, Wim
Vandekeybus, Sidi Larbi Cherkaoui,
Magie Marin; hasta artistas visuales
y plasticas como Liu Jianhua, Doris
Salcedo, Jessica Harrison, Kelly Ree-
mtsen, Livia Marin, Maria Rubinke,
Erika Kuhn, Ana Teresa Barbosa,
Louis Richardson y Bansky; muchos
otros y otras se me quedan por
fuera. Como directora me nutro de
todo, no sélo de teatro.

LAURA VILLEGAS

Muchos, dependiendo de la obra.
Pero en general me apoyo en artis-
tas que no tienen nada que ver con
las artes escénicas. La inspiracion
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no es puntual, no sigue necesa-
riamente un itinerario racional. A
veces un fragmento de una obra
plastica, una escena cotidiana o
incluso un sonido, que escucho en
un contexto pero que mi mente
imagina en otro, detonan en mi
la comprensién necesaria para
trabajar la puesta en escena que
estoy creando.

3. {Qué tipo de dramaturgia
le atrae? ; Qué la motiva para
poner en escena un texto en
especifico?

CHRISTINE SPECHT

Me encantan los textos que son
escritos en un lenguaje épico o ci-
nematografico y que no tienen una
narracion lineal. Me siento mas libre
para jugar con el texto, ponerlo en
escena e imaginarlo. La motivacion
para poner en escena un texto espe-
cifico es mas que todo emocional. Es
un encuentro casual entre el texto, yo
y el momento en que me encuentro,
veo el mundo y las preocupaciones
gue esto me provoca.



Craubia MALDONADO

La motivacion mas importante para
poner en escena un texto es que lo
pueda terminar de leer sin parar la
lectura. Si el texto me atrapa, hago
todo lo posible por llevarlo a la es-
cena. Bueno, yo sélo he montado
dos obras, es muy poco la verdad.
Cuando encuentre un texto con
esas caracteristicas lo montaré o
lo actuaré.

Me atrae la dramaturgia con-
temporanea, aquellos escritos que
hablan de lo que nos pasa tanto en
el pais como en el mundo. Busco
llevar a escena temas que tengan
relacion con la actualidad.

DiaNA LEON
Me atrae mucho la sensibilidad
de una dramaturgia propuesta
desde la imagen, el sonido y el
movimiento —como en el teatro
contemporaneo. Vengo en una
busqueda donde la expresion vy la
emision del texto en la obra cum-
plen un rol importante dentro de
Su composicion.

El contexto actual, desde lo social
y lo personal.

MAGDALENA RODRIGUEZ
Consciente de que el teatro de
titeres es un medio de expresion
artistico tan fuerte y relevante, creo
gue es la mejor forma de tocar co-
razones —a través de nuestra obras
logramos investigar temas dificiles
de tratar de manera poética e im-
plicita como lo es el abuso sexual, el
desplazamiento armado, la muerte
del campesino, el pueblo gitano
como constructor de la identidad
colombiana, entre otros.

Me atrae mucho la tragicomedia,
es una dramaturgia muy atractiva
para los nifos entre 8 a 14 afos.
Este tipo de dramaturgia es muy
pertinente para las edades antes
mencionadas, pues son etapas de
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marcados cambios, donde los ni-
Aos y las nifias estan en busqueda
de su identidad, independencia
y autonomia, y les da luces de
como superar ciertos obstaculos.
El protagonista tiene como objetivo
perseguir ya este sea el amor, la
libertad, la justicia, la ambicion, etc.
y lo consigue superando una serie
de obstaculos. Me gustan mucho
las farsas porque me permiten
burlarme de la realidad, verla desde
otra dptica distinta de la cotidiana,
de criticarla de una manera fuerte
pero limpia, contundente pero
divertida.

MAIRA SALAMANCA

Mis primeros montajes, en cuanto al
texto, se mantuvieron en una etapa
muy basica. Escogi textos que, para
mi, bombardeaban con imagenes
al lector y movian su interior. Texto
que me permitieron, al ponerlos
en escena, despertar emociones
y sensaciones en el espectador.
Para mi era muy importante que el
espectador se sintiera identificado.
En ese sentido, me atrae mucho la
dramaturgia de Aristides Vargas.
Pero ahora ando en una busqueda
mucho mas interna, intento respon-
der aquella famosa pregunta, “;de
qué quiero hablar en mis obras?”.
AUn no logro responderla claramen-
te, entonces, a la hora de escoger
un texto, la motivacion parte de esa
busqueda.

KaTALINA MoskowicTz

Me gustan los clasicos como Shakes-
peare, Moliere, Séfocles y Euripides.
Para mi en ellos se encuentra casi
todo. Disfruto de Strindberg y
Brecht, adoro a Chéjov y a Beckett,
ambos son sublimes. También
gozo muchisimo la dramaturgia
Iberoamericana contemporanea con
autores como: Sanchis Sinisterra,
Marco Antonio de la Parra y Juan

Mayorga. Sin embargo considero
gue es fundamental leer y montar
dramaturgia colombiana. Es nece-
sario vernos, hablar desde nosotros
mismos y aunque el teatro en nues-
tro pais es joven —no llevamos los
tres siglos de Inglaterra, Francia o
Espafa, no tuvimos un Shakespeare
y es por ello que no tenemos un
Edward Bond, un Mark Ravenhill o
un Pinter, ellos son el resultado de
su historia— tenemos que construir
nuestra historia. Es indispensable
abrir el camino para probar, fallar y
arriesgarse a buscar la voz propia,
porque sélo asi podremos construir
una dramaturgia y un teatro con
una identidad que trascienda en el
tiempoy el espacio. Pero vivimos en
una cultura que quiere todo ya, a la
gue le cuesta pensar en el proceso.
Para llegar a esto se necesita toda
una politica educativa y cultural
proyectada a medianoy largo plazo
que proponga construir un teatro
colombiano. Hay que difundir,
apoyar y respaldar las creaciones
de dramaturgia colombiana desde
el colegio.

Me interesan las tematicas poli-
ticas y sociales. Me gusta el teatro
gue golpea, que desnuda, que se
expone. No me interesan las con-
cesiones, no pienso en el teatro
Ccomo una evasion sino como una
confrontacion. Lo que me hace
[levar a escena un texto, es tanto
su contenido, que esta relacionado
con la confrontacion, el recono-
cimiento y el desnudamiento de
nuestra sociedad, como también
con la estructura, ambos deben
ser lo suficientemente interesantes
y pertinentes. Por ejemplo: las te-
maéticas, lo narrativo y la influencia
del cine en Erik Leyton me parecen
un desafio. Sus textos son cine-
matograficos y me gusta ponerme
en el problema de resolverlos en
la escena a diferencia de lo que
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me exige la crudeza, el cinismo, el
humor negro, la austeridad en la
imagen y la complejidad en las re-
laciones que aparecen en los textos
de Pedro Miguel Rozo o la violencia
exacerbada de Rubiano. Los tres
golpean a su manera y los tres me
interesan. GOLPEAR, GOLPEAR,
GOLPEAR, eso es lo que busco en
un texto, es por eso que también
realizo adaptaciones. Pienso que
hay historias maravillosas en la
narrativa que me interesa contar
desde el teatro, como es el caso de
lo que escribe Agota Kristof o Juan
José Millas al que me encantaria
llevar a la escena, ambos son escri-
tores que me apalean, me despojan
y me divierten al mismo tiempo. Me
interesan lo(a)s autore(a)s que no
tienen verglienza de desnudarse y
de exponerse sin pudor, los que son
directos y contundentes como un
sable, no me gustan los intelectua-
les y los que dan vueltas y vueltas y
vueltas para decir algo.

LAURA VILLEGAS
En este momento me atrae la drama-
turgia contemporanea. Autores que
incorporen una mirada nueva a la
hora de explorar los temas, que esti-
mulen mi sensibilidad y mis intereses.
Pero cada vez me convenzo mas
de que para hacer una trabajo
nuevo, que marque la diferencia,
la idea, el concepto y el texto de-
berian ser propios. O por lo menos
participar en el proceso de escritura
para que la direccion vaya de la
mano con la dramaturgia.

4. ;Como describiria la
relacion ideal entre el di-
rector y el actor?

CHRISTINE SPECHT

Lo ideal es que la creatividad del
director y del actor sea la misma.
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Que haya confianza, que el actor
se deje guiar hacia limbos no co-
nocidos, que no haya conflictos
ni resistencias por parte de los
actores frente a conceptos nuevos.

CraubiA MALDONADO

Complicado eso, la verdad no ten-
go niidea... El tltimo montaje que
hice La Torre de la Defensa de Copi
fue un tratado de cémo no relacio-
narse con los actores. La relaciéon
entre directora y actores fue muy
dificil, un verdadero fracaso del que
se aprendié muchisimo.

Yo creo que el actor debe asumir
su rol, siempre estar al servicio de
la puesta en escena, y no tomarse
roles que no le pertenecen, como
la direccién o la produccion.

DiaNA LEON

Mi idea de relacion entre director y
actor se centra en la escucha no sélo
externa sino propia. Es decir, que el
actor escuche sus ideas segun las
propuestas del director y estas le
den la capacidad de aumentar su
comprensién creativa para la puesta
en escena. Estoy convencida que un
director debe ser alguien que esti-
mule el conocimiento de sus actores
y de esta misma manera, el actor y
el director amplien sus capacidad
creativas con sentido humano, a
través del didlogo, enriqueciendo
la propuesta escénica.

MAGDALENA RODRIGUEZ

Para mi existen dos maneras
de relacionarse con el actor. La
primera es donde el director con-
sidera a los actores herramientas
o fichas de ajedrez para lograr su
propoésito. Asi se establece una
relacién vertical con los actores y
equipo artistico y simplemente se
realiza lo que él quiere sin darle a
su equipo la oportunidad de crear
y proponer.
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En la segunda forma, el direc-
tor es un gufa: a pesar de tener
una concepcion clara de lo que
quiere que sea la obra, se permite
entrar en dialogo con sus actores,
quienes, a su vez, son creadores e
intérpretes de la realidad que se
esta construyendo. Para mi esta es
la mejor forma de trabajo: se esta-
blece una relacion cordial, humana,
receptiva, respetuosa, entre el
director y el actor proporcionando
las mejores condiciones para que
de esa manera el actor pueda sen-
tir, escuchar, proponer, interpretar
lo que el director necesita para un
buen logro.

MAIRA SALAMANCA

Considero que debe ser una rela-
cion, en primer lugar, de respeto
por el oficio de cada uno vy, en
segundo lugar, de complicidad.
La puesta en escena debe ser un
objetivo l6gico para cada una de las
partes. Obvio, esto no quiere decir
que no existan los desacuerdos
y las diferencias, deben existir. El
reto esta en que la complicidad y el
respeto permitan llegar a acuerdos,
a escucharse, a ceder y también a
entender. Es claro que el que sabe
navegar en el escenario es el actor
pero también es claro que el direc-
tor es el espectador ideal.

KATALINA MoskowICTZ

¢Ideal? Dificil tarea... Tal vez la des-
cribiria como una relacion de seres
humanos y artistas que logran ser
complices. Deberia ser una relacion
de colegas-creadores donde hay
respeto, confianzay respaldo. Am-
bos estamos apostando por el otro,
asi que dejarnos abandonado(a)s,
solo(a)s en medio del camino no es
una opcién. Pero es una relaciéon
muy compleja, como el amor que
esta lleno de altibajos, etapas y
procesos, con principios y finales, y



gue a veces se acaba, queda la cos-
tumbre y la lealtad. En definitiva es
una relacion complicada. También
pienso que se trata de empatia, de
ser profesionales, de tener capaci-
dad de trabajo, de buscar, de ser
siempre curiosos y coherentes con
el discurso.

LAURA VILLEGAS

Estar conectados con la obra'y con
el texto, estar abiertos y receptivos
por lado y lado a lo que se propo-
ne conjuntamente en los ensayos,
mantener siempre una buena rela-
cion y en momentos de crisis saber
reconocerla para poder salir de ella.
Por lo general termino los procesos
creativos acercandome mucho a
mis actores, y ello normalmente
culmina en una buena relaciéon pro-
fesional y en una cercana amistad.

5. ¢{Qué opina sobre el uso
de las nuevas tecnologias
en el escenario?

CHRISTINE SPECHT

Me parece que el uso de nuevas
tecnologias en el escenario es
valido siempre y cuando sean ne-
cesarias para reforzar el contexto
dramaturgico y estético de la obra.

Craubpia MALDONADO

Es un reto para cualquier director,
a veces se abusa de este recurso y
se vuelve algo que no aporta en
realidad al hecho escénico. Pero
cuando esta bien utilizado vale la
pena incluirlas en el teatro.

DiANA LEON

Después de haber llevado a cabo
mi maestria interdisciplinar en Tea-
tro y Artes Vivas de la Universidad
Nacional, mi mirada hacia la tec-
nologia dentro del teatro cambio.
Comprendi que las tecnologias

ofrecen al director nuevas posibi-
lidades para construir dramaturgia
con otros elementos, desde la
imagen y el sonido.

La dramaturgia en la escena se
construye de muchas maneras,
no necesariamente de manera
lineal. Considero que ofrece al
espectador una interpretacion
objetiva (intelectual) o subjetiva
(sentimiento). Al espectador le
corresponde hacer su propia
interpretacion de la obra, del
director y de si mismo a partir de
la estructura o composicion con
otros elementos propuestos en la
escena. Estos elementos deben
considerar al espectador en una
identificacion propia y con su
entorno desde lo social, politicoy
cultural, con aspectos conscientes
o inconscientes, aportados en las
nuevas tecnologias a través de la
imagen y el sonido.

MAGDALENA RODRIGUEZ

Las admiro y respeto. Creo que
cada artista puede utilizar estos
dispositivos, siempre y cuando
dentro de su propuesta artistica
tengan un significado importante
o pretendan expresar algo que el
director no puede decir de otra
manera. Siento que algunos grupos
de teatro utilizan estas tecnologias
por moda, sin tener un criterio claro
al momento de seleccionarlos, ca-
rentes de proposito. Personalmente
hasta el momento dentro de mis
puestas en escena no he sentido
la necesidad de utilizar las nuevas
tecnologfas.

MAIRA SALAMANCA

Es imposible negar que estamos
en una era tecnologica. Para mi
el teatro debe entrar en esta era.
Pero considero que las nuevas
tecnologfas deben ser una herra-
mienta a favor, que complemente

la puesta, mas no debe ser el
foco central. No debe superar el
trabajo del actor, el hecho vivo es
el elemento mas importante que
proporciona el teatro.

KATALINA MoskowicTz
Interesante, es -no sélo- un medio
de expresion, sino algo que puede
llegar a ser un cuerpo, un objeto,
un personaje en la escena con el
cual el actor y la actriz pueden
llegar a relacionarse y construir sen-
tido. Es un territorio por explorar al
gue estoy totalmente abierta.

LAURA VILLEGAS

Las nuevas tecnologfas son inte-
resantes en escena en la medida
que la obra las necesite, que la
dramaturgia lo pida. Son peligrosas
Si no se usan en su justa medida.
Son tan “imponentes” que pueden
opacar la obray desviar la atencion
del espectador. Pero a mi perso-
nalmente me encantan porque
amplian las posibilidades dentro
de los universos que estoy plan-
teando desde la direccién de arte.
En mi trabajo, la direcciéon de arte
es un componente esencial de los
mundos que construyo. No puedo
concebir la direccion sin tener en
cuenta todos los detalles: la esce-
nografia, el vestuario, las luces, el
sonido, etc. Todas las herramientas
gue necesite.

6. i Qué autores del reper-
torio nacional le gustaria
poner en escena?

CHRISTINE SPECHT

Me estoy inspirando entre otros
textos en la novela Opio en las
nubes de Rafael Chaparro para un
nuevo proyecto teatral interdisci-
plinario que estoy preparando para
el 2014.
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CraubiA MAALDONADO
Ultimamente he visto mucho teatro
escrito por colombianos, autores
jovenes que poco a poco van crean-
do su universo dramaturgico, eso
es interesante. Pero por ahora no
tengo predileccién por ninguno,
sigo leyendo y viendo sus traba-
jos, es una manera de conocer.
Me interesa mucho el método
de la creacién colectiva, creo que
tenemos una escuela muy intere-
sante en Colombia que deberiamos
aprovechar.

DiaNA LEON

Existe la fortuna en nuestro pais
de contar con dramaturgos de
trayectoria y vienen mas. Me llama
la atencion, en este momento, tra-
bajar textos que hablan de nuestro
contexto social. Destaco el trabajo
de muchos pero me gustaria pensar
en montar textos de Carolina Vivas,
Fabio Rubiano, Pedro Miguel Rozo,
Enrique Lozano, entre otros.

MAGDALENA RODRIGUEZ

En Colombia hay una carencia de
dramaturgia para teatro de titeres,
por tal motivo no tengo en mente
a ningun dramaturgo nacional del
cual me interese montar sus obras.

MAIRA SALAMANCA

Estamos en un auge de dramatur-
gos Colombianos con propuestas
de todo tipo. Textos muy intere-
santes que me gustaria llevar a
escena, sobre todo porque aun
no he montando ninguna obra de
dramaturgia colombiana. Y debo
confesar que me encantarfa enfren-
tarme a un texto de Fabio Rubiano.

KataLina MoskowicTz

He sido afortunada, he montado a
los autores y autoras que he que-
rido, Carlos Enrique Lozano, Erik
Leyton, Santiago Merchant, Diana
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Chery Ramirez y Natasha Diaz. Con
unos(as) ha habido intentos fallidos
y con otro(a)s los intentos han sido
mas afortunados, pero de eso tra-
ta... de probar, incluso alguno(a)s
han escrito para mi. Ahora voy a
trabajar en un proyecto con Pedro
Miguel Rozo, William Guevara
y Felipe Botero, autores con los
cuales no habfa trabajado antes.
Creo en la dramaturgia colom-
biana, soy una directora siempre
en busca de dramaturgo(a)s que
estén dispuesto(a)s en soportarme,
porque me gusta el didlogo y la
creacion conjunta. Lo que me inte-
resa de trabajar con dramaturgo(a)
s vivo(a)s es poder entrar en ese
didlogo con ello(a)s, porque cuan-
do se construye el material se va
transformando y siento que a los
dramaturgos todavia les cuesta
eso, tal vez porque la costumbre
en Colombia ha sido la de ser
dramaturgo, director y actor de
sus propias obras, pero eso de que
otro(a) monte mi obra no es algo
para lo que estén preparado(a)s.
Una cosa es la obra que ello(a)s
escriben en casa y otra la que los
actores y actrices, director(a)s y en
general el equipo interpretan. En
este momento de mi vida me in-
teresa trabajar con dramaturgo(a)s
gue estén dispuesto(a)s a lanzarse
en la aventura titanica de escribir
con el equipo. Hacer teatro es
muy, pero muy dificil, es un barco
que hay que mantener a flote y
se necesita un equipo para eso. El
dramaturgo deberia asumir que
también es parte de esa tripula-
cion, que constantemente esta
haciendo todo para sacar adelante
una idea, una idea que en muchas
ocasiones partié de él o ella'y po-
ner a mover toda esa maquinaria
es algo bastante complejo que
requiere que todos nos pongamos
la camiseta.
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LAURA VILLEGAS
Como directora estoy concentrada
en escribir mis propias obras. Sin
embargo como directora de arte
busco proyectos, autores y direc-
tores que me permitan llegar a un
punto en donde la direccion y la
direccion de arte se necesiten para
Crear una propuesta original.
Hago las dos cosas y siento que
no se pueden separar. Pero de nue-
VO, me interesan los autores vivos,
los que estan cambiando el curso
de la dramaturgia de estos tiempos.

7.Segun usted, jcuales son
las principales tendencias
del actor colombiano hoy
en dia?

CHRISTINE SPECHT

Pienso que el actor colombiano
debe abrirse justamente mas a
nuevas tendencias, apropiarse de
técnicas diversas para no quedar-
se en esquemas aprendidos en
academias.

CLaubiA MALDONADO

Me parece que hay una necesidad
de hacer reir todo el tiempo. Mu-
chas narices rojas en los actores,
algo asf como el sindrome del pa-
yaso. Puede ser una respuesta a la
realidad a veces tan triste que tene-
mos. Suele suceder. Pero debe dejar
de ser una moda para asi tratar de
ir un poco mas en profundidad. En
general el actor colombiano es muy
creativo y talentoso, hay escuelas
de formacién que han logrado,
cada vez mas, profesionalizar el
oficio teatral y formar muy buenos
actores.

DiANA LEON

Esta pregunta depende mucho de
los intereses personales de las actri-
ces y actores de nuestro pais pero



percibo una gran tendencia en lo
corporal desde lo estético, sumado
a las propuestas de direccion. Hay
una preocupacion de involucrar y
desarrollar la imagen desde lo cor-
poral en la accion para narracion,
donde el texto verbal va mas alla
de la representacion. No podemos
excluir que la materia del actor
es su cuerpo y cumple un papel
fundamental en la construccion
de la obra.

MAGDALENA RODRIGUEZ

Hablo desde el sector de teatro de
titeres. He visto una inquietud por
especializarse en el arte de animar,
de formarse y de entender sus
particularidades. Pero a su vez he
notado el interés de aprender otras
disciplinas artisticas para relacionar
distintos lenguajes artisticos en
las puestas escenas de teatro de
titeres. Creo que esto corresponde
a un momento histérico donde las
fronteras de las disciplinas comien-
zan a desvanecer y a generar otro
tipo de relaciones estéticas.

MAIRA SALAMANCA

No sabria que tendencias, lo que
si logro ver es que, al igual que
todo el medio teatral, el actor anda
en una busqueda muy fuerte por
encontrar nuevos canales de ex-
presion y de impacto al publico. De
ahi que tengamos tanto auge en la
improvisacion, en el micro teatro,
en el performance. No sé qué tan
peligroso sea abordar tantas cosas y
no enfatizar, pero considero valido
el movimiento y la investigacion.
El tiempo y los espectadores diran
que pasa.

KATALINA MoskowicTz

EL socidlogo Zygmunt Bauman ha-
bla de la fragilidad, lo momentaneo
y fugaz en su libro Modernidad
liquida y dice: "El estado fluido y

volatil de la actual sociedad, sin va-
lores demasiado solidos, en la que
la incertidumbre, por la vertiginosa
rapidez de los cambios que han
debilitado los vinculos humanos
va haciendo que lo que antes eran
nexos potentes ahora sean lazos
provisionales y fragiles”. El actor y
actriz del teatro colombiano actual
generan estos lazos fragiles, estan
aquiy alla, no quieren permanecer
en ningun lugar, le tienen panico,
prefieren la incertidumbre del
probar de todo y no quedarse en
ningun lado. Es por ello que ya no
hay grupos, no quiere apostarle
a eso, tal vez estdn cansados de
esta manera de hacer teatro o
no quieren llegar a lo que ahora
ven de esos actores, no lo sé. No
quiere decir que el grupo sea la
Unica forma de hacer teatro, esta la
compania, que ha funcionado mas
para la danza. Hay que crear nuevas
formas de asociacién, pero siento
gue el actor es la pieza mas volatil
del engranaje, y eso lo hace diso-
luto. Muchos estan a la espera de
la gran oportunidad y de producir
sélo el dinero que les alcance para
el arriendo y la luz. Estan siempre
apagando incendios y me pre-
gunto, ¢como se puede crear con
tranquilidad si se esta esperando
que la taquilla y la venta de esa
creacion den para apagar el incen-
dio? Dificil, muy dificil. No importa
haber estudiado mucho porque por
eso no te pagan, importa que te
paguen por decir algo mal hecho
o tocar una pandereta en un centro
comercial o un parque tematico,
jacaso eso es actuar? Para hacer
eso no hay que estudiar, no hay
que investigar, hay es que tener
un manager, relaciones publicas o
ser recreacionista. Se ha perdido el
norte por pensar en lo inmediato
y con esto no quiero decir que la
gente no reciba un pago por su

trabajo, porque hacer arte es un
trabajo, se trata de saber para qué
hago esto y en qué estoy invirtien-
do mi tiempo y mi conocimiento,
0 acaso, ¢soy mas profesional
tocando la pandereta en el centro
comercial que haciendo pan? No,
no lo creo. De hecho pienso que es
mas productivo hacer pan, podria
tener una panaderia que me diera
lo suficiente para hacer teatro con
tranquilidad.

Soy una directora a la que le gus-
ta el laboratorio, la investigacion y
eso requiere tiempo y paciencia.
La inmediatez no es algo que me
interese y entiendo que este tipo de
trabajo, que es agotador y requiere
de muchisimo entrenamiento y
repeticion, no les interese a ciertos
actores. Creo en el proceso del ar-
tista y en sus fracasos mas que en
sus aciertos, porque es de los fraca-
sos de donde mas se saca material,
;para qué transitar siempre por lo
conocido, lo sequro? Mi obsesion
es el actor y la actriz, su universo'y
como dialogar y construir con ellos.
La imagen que tengo al iniciar un
proceso es la de lanzarse al vacio,
por supuesto hay cuerdas, y esas
cuerdas en mi opinién deberian
estar ligadas -cada dia mas- a lo
concreto, no creo en la creacion
con hambre, sin salud, sin techo 'y
este es un pais donde se cree que el
artista vive del aire y que su trabajo
deberia regalarse. Es paraddjico
porque se pagan miles de millones
de pesos a personas por solo tener
su imagen o su exclusividad y no
trabajar, mientras que las horas de
ensayos e investigacion del actor,
de todo un equipo, no se pagan
simplemente porque su trabajo
no es masivo, asi que se paga por
ser alguien para el publico y no
por trabajar, o se pagan $500.000
por decir “hola” en un capitulo de
television y no por las 20 horas de
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ensayo, eso es absurdo. El mundo
ha cambiado, ahora vivimos en
una sociedad de servicios y el arte
deberia considerarse un servicio.
El artista es un trabajador y como
cualquier trabajador tiene dere-
chos y deberes, pero es un trabajo
que no esta legalizado y por ello
hay tanta informalidad de parte
del trabajador y el empleador.
Esta informalidad y satanizacién
gue también se hace al pensar en
legalizar el sector hacen que en
muchas ocasiones el trabajo no sea
profesional. ;Por qué en el festival
Iberoamericano de teatro se ven
compafias con actores y actrices
maravillosos con un peso y una
fuerza en la escena increibles? Por-
que trabajan 8 horas diarias hacien-
do eso y les pagan por su trabajo,
porque han presentado esa obra
200 o 500 veces. ;Como se hace
eso ac4, sin sala, sin infraestructura
y sin dinero? Imposible. Vivimos en
el sistema de comprar, consumir,
botar, comprar, consumir, botar,
etc. y el buen teatro no se hace asi.
Para mi el teatro debe hablar de la
herida, de exponerla, de olerla y
de recordarnos la cicatriz, lograr
hacer eso es muy dificil y requiere
de tiempo, muuuucho tiempo y
muchisima investigacion. Los que
nos dedicamos a esto deberfamos
tener una vida digna como cual-
quier investigador. Pero no sucede
asfy por ahora no va a cambiar, ya
que tampoco hay industria cultural
que pueda dar trabajo y garantizar
un sostenimiento, asi que hay que
buscar, gestionary generar proyec-
tos para ganar dinero. Pero el actor
no sabe gestionar, no sabe como
Crear un proyecto y generalmente
esta esperando a que papa o mama
director(a) lo(a) llame y le diga que
hacer. Yo no creo que el actor ne-
cesite una “mamagrande” que le
indigue todo, él lo puede hacer, él
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debe aprender a autogestionarse,
él debe tener una autodisciplina
para generar un trabajo auténomo
sin un director encima y generar
pensamiento, contenido y discur-
so como artista. Como directora
llego al ensayo con horas y horas
de trabajo previo, el ensayo es
s6lo un momento mas de mi in-
vestigacion pero no es lo Unico. En
cambio muchos actores y actrices
fuera del ensayo no hacen nada,
no investigan porque estan con
millones de pequefios trabajos de
pandereta que les dan chichiguas
para pagar la luz o el almuerzo
del dia y ahf se quedan y asi se les
pasa las vida. Eso no sucede con el
bailarin que es muy consciente del
entrenamiento constante que debe
tener aun cuando no esté trabajan-
do en ninguna creacion, porque el
cuerpo le pasa factura y porque su
cuerpo es su permanente objeto de
estudio. ;Cual es o son los objetos
de estudio del actor y la actriz?
;Son conscientes de esto? ;Son
investigadores?

En conclusién, (qué deberfa ser
para mi un actor y actriz hoy en
Colombia ? Un artista, un creador,
un investigador consciente y res-
ponsable de su papel activo como
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ciudadano, sujeto de derechos y
deberes en una sociedad.

LAURA VILLEGAS

En realidad los buenos actores son
capaces de ser creadores en cual-
quier mundo que uno les plantee.
No creo que se siga una tendencia
especifica. o



L.as actrices

Luisa Vargas Laura Garcia

Marcela Valencia

Clara Inés Ariza Carlota Llano

Luisa Fernanda Vargas*
*Actriz y pedagoga

Laura Garcia*
*Actriz, directora y maestra de actuacion

Marcela Valencia*
*Fundadora y actriz del Teatro Petra

Margarita Rosa Gallardo*
*Actriz, gestora y fundadora del grupo
Ditirambo Teatro

1. ¢Cuadl es el detonante/ el
punto de partida para em-
pezar con la construccién
de un personaje? ;Como
explicaria esa motivacién
inicial?

Luisa VARGAS

Es un enamoramiento (con todo lo
gue implica la palabra), una pulsion
interna que obsesiona, a veces,
detona lo sublime y en otras oca-
siones las mas bajas pasiones. Me
refiero a esa suma de sensaciones,
impresiones, emociones que estan
por si mismas en oposicion y que lo
ponen a uno contra la pared. Esos
primeros momentos obligan a no
parar hasta la ultima funcion.

Pag. opuesta: Rosario Jaramillo en Sara Dice / Teatro Petra / Direccién Fabio Rubiano / Archivo Particular

Diana Rodriguez

Rosario Jaramillo

Mérida Urquia*
*Actriz, directora, narradora, pedagoga y
vestuarista

Rosario Vergara*
*Actriz del colectivo teatral Luz de Luna

Nohora Ayala*

*Actriz del Teatro La Candelaria

Clara Inés Ariza*
*Actriz del grupo Teatro Tierra

A su vez, me identifico con el
concepto de “incorporacion de
imagenes” del que habla Mijall
Chéjov en su libro Al actor. Las
imagenes nos persiguen, pero es
inminente completarlas y darles
forma, ese es nuestro oficio. Para
ello el actor trabaja su voluntad
creadora, ese proceso de moldea-
miento, de preguntas, de dibujos,
de intentos, también es muy fuerte
durante el inicio de la construccion
del personaje.

LAURA GARCIA

Hay tantas metodologias y aproxi-
maciones que no se puede estable-
cer una como un principio funda-
mental para todo actor o actriz. Yo

Margarita R. Gallardo Merida Urquia

Rosario Vergara Nohora Ayala

Carlota LLano*
*Actriz, directora y profesora de artes escénicas

Diana Rodriguez*

*Actriz y titiritera. Parte del grupo Titirimimotea-
tro y Uma Guma Titeres y Teatro. Directora de la
Asociacion de titiriteros de Colombia (ATICO)

Rosario Jaramillo*
*Actriz y pedagoga. Actualmente trabaja con el
Teatro Petra

me refiero a la que me sirve a mi,
gue de todas maneras varia segun
el personaje. Pero generalmente
comienzo por investigar todo lo
relacionado con él y su entorno,
aun si se trata de un personaje de
ficcion. Lo sicoldgico, lo histérico,
las costumbres que practica, su
credo, su educacion, sus expe-
riencias amorosas, sus habitos y
manias, sus tics, su pasado, sus
expectativas humanas. Lo que
ansia y lo que desprecia.

Toda ficciéon esta inmersa dentro
de un universo particular, propuesto
por el autor: una época, una at-
mosfera, un estilo. Lo imagino mo-
viéndose por el espacio, comiendo,
cantando, hablando, complotando,
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cotorreando, bailando, caminan-
do, enamorandose, riéndose, en
fin. Pero lo imagino dentro de la
practica. Es decir: hago sobre el
escenario con el cuerpo, con la
vOzZ 0 en un espacio de trabajo
personal, lo que mi imaginacion
y mi intuicién me dictan. Porque
a veces eso que imaginamos e
intuimos, haciéndolo en el espacio
practico, puede no funcionar; y
entonces ese mecanismo que todo
actor o actriz tenemos dentro -la
luz verde para la verdad y la hones-
tidad, la roja para su opuesto- se
enciende indistintamente. Hay que
probar de todo, con riesgo, con
audacia. No hay error. Sélo esco-
gencia, edicion, como en el caso
del escritor. Nosotros escribimos
sobre el escenario. Y por lo tanto,
desechamos lo innecesario, esco-
gemos la esencia. Y eso requiere
coraje, desprendimiento.
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MARCELA VALENCIA
Un texto bien escrito, la posibilidad
de experimentar un personaje de-
licioso, con esto quiero decir que
el personaje debe tener estados
internos tan comprometedores que
me permitan jugar y elaborar toda
una carta dramatica de él.
Generalmente parto de una
imagen fisica del personaje, para
ver como se viste, como camina,
como habla, y después empiezo
con las caracteristicas emocionales
que lo definen.

MARGARITA RosA GALLARDO

En cada nueva obra existen varia-
bles que son fundamentales para
mi cuando voy a asumir el trabajo
de creacién de un personaje: el
primero tiene que ver con la obra
en general, es decir, el perfil que el
dramaturgo ha dejado plasmado
en el texto, el cual no siempre se ve
de manera explicita, muchas veces

las claves estan en las lineas y en
las entrelineas, pero es definitiva
la relacion que el personaje tiene
en la linea argumental, cudles son
SuUs propositos y sus caracteristicas
mas humanas, los conflictos que
pueden evidenciarse y la relaciéon
gue puedo encontrar de ese perfil
con mi enciclopedia personal. Me
llama mucho la atencién lo que
no se ve y el lado oscuro, eso es
quiza lo gue mas me motiva para
escudrifiar en las propias entrafias y
encontrar el camino de la construc-
cion. Me apasionan y me motivan
los personajes de los que no tengo
referentes, a los que encuentro
casi imposibles para mi... cuando
siento esa sensacion se me vuelven
un desafio y luego una obsesién.

MEeriDA Urquia

El dia que inicia el proceso practico
de gestacion de un personaje es el
dia de plantar la semilla, entonces,

Marcela Valencia en Sara Dice / Teatro Petra / Direccion Fabio Rubiano / Archivo Particular



entro al espacio de trabajo delica-
damente y me quedo quieta, no
hago nada, solo respiro y respiro,
procuro ser, antes que cualquier
dibujo, una hoja en blanco, alerta
para recibir el primer impulso, algo
gue en mi tiene que ver con la intui-
cion, con la piel, con el beso, con el
nuevo amor, e intento encontrar el
contacto originario que da inicio a
la relacion y la entrega. A veces un
personaje detona bajo el influjo de
un olor, un sabor, una musica, un
sonido, un suefo recurrente, una
palabra, un poema, una cancion;
otras veces el personaje comienza
a apoderarse de su identidad, a
partir de un vestuario, una tela o
un objeto, que sin yo saberlo le
pertenece. Este primer dia es con
frecuencia oscuro, pero de repente,
estas en el sendero y caminas; no
ves nada, pero a lo lejos titila una
luz y hacia ella vas —es mi cuerpo,
mi mente y mi sensibilidad de ac-

triz y de ser humano que ya esta
seducida y seduciendo al nuevo ser
en un proceso de enfrentamiento
y reafirmacion en el que quiebras
y te quiebras, cuestionas y te
cuestionas, hasta que comienzas
a danzar con el pensamiento y la
sensibilidad del personaje que pre-
tendes crear. Un buen dia descubro
que la criatura ya tiene un cuerpo,
una voz, una columna vertebral,
una forma de mirar, un ritmo, un
devenir en acciones consecuentes
con su historia, con su mundo afec-
tivo, con su conflicto y su razén de
existir: es todo esto la ENERGIA del
personaje que fluye en corrientes, a
veces paralelas y otras transversales,
con mi propia energia. Entonces se
me eriza la piel y no hay dudas: ha
nacido un nuevo ser.

RosARrIO VERGARA
El punto para la construccion de
mis personajes es el cuerpo y los

Margarita Rosa Gallardo en Ni mierda pa’l perro / Ditirambo / Direccion Rodrigo Rodriguez

subtextos. Busco una relacién
personal con mis personajes, se-
mejanzas, repulsiones, algo que me
integre a su universo. Después de
hacer un analisis desde el texto, de
lo que es cada personaje, imagino
un primer boceto corporal, realizo
un listado de subtextos y con es-
tos elementos inicio la busqueda.
Pongo a caminar este boceto con
dindmicas de movimiento diferen-
tes, puntos de tension y de rela-
jaciéon. Indago en mi cotidianidad
sobre los subtextos y busco en mi
relaciones similares que puedan
exacerbarse. Cada proceso tiene
caracteristicas diferentes, no hay
una formula, depende también de
la obra y los compaferos. Ahora
mismo estamos montando en DC
Arte Bandoleros y siento un poco
de repulsion por los personajes, el
trabajo es incorporar esa repulsion
y transformarla en impulsos que
me relacionen.
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NoOHORA AYALA

Aunque he trabajado en monta-
jes de obras de autor, mi mayor
experiencia ha sido la creacién de
montajes. Obras de teatro donde
participé desde la escogencia del
tema de interés del colectivo a de-
sarrollar hasta la escritura del texto
del personaje. En el caso de la obra
En la raya del Teatro La Candelaria,
por ejemplo, el detonante de la
busqueda del personaje de Marit-
za se origina en la imposibilidad
del el mismo grupo de hacer un
montaje a partir de la novela de
Garcia Marquez Cronica de una
muerte anunciada. Nos fueron
negados los derechos de autor. En
esa imposibilidad encontramos un
grupo social como referencia, un
grupo de indigentes enfrentados,
a pesar de su condicion social, a
la necesidad de la creacion. Alli,
en trabajo de campo, aparece el
esbozo de un personaje que se
niega a recibir limosna. Sin muchas
palabras va acumulando energia,
postura, aura, se va tornado lento
en su desplazamiento y asf suce-
sivamente en el transcurso de las
diferentes improvisaciones se va
llenado, armando, encontrando
elementos, textos, vestuario que le
van configurando hasta encontrar
los zapatos, en ese momento estoy
muy cerca de salir de la mascara
y visualizar el personaje en una
busqueda grupal del gesto como
signo eficaz del espectaculo. Se tra-
baja por dotar tanto al espectaculo
como al personaje de su funcion
poética, cuyo caracter ambiguo y
polisémico sera el que el publico
mas agradece.

CLARA INEs ARizA

Bueno, yo empiezo por tratar de
entender y asumir el punto de vis-
ta del personaje y en un instante
de introspeccion, por asi decirlo,
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cierro los ojos y busco en mi una
sensacién que me conecte con
ese punto de vista. Es como pa-
rarse al filo de un abismo, respirar
profundo y simplemente dejarse
caer... ahf comienza entonces la
creacioén, la construccion de otro
yo que sin embargo soy yo misma.

En el Teatro Tierra siempre tra-
bajamos en relacion a un objeto;
entonces, es importante para mi
encontrar el sentido poético con
ese objeto, la imagen precisa,
el cédigo de conversacién entre
mi cuerpo, el objeto y el espacio
escénico.

CarLoTA LLANO

Una alianza, un lazo de ese ser con
mi propio ser, una conexion entre
dos mundos, consciente o incons-
ciente. Puede ser algo intuitivo
o racional, no importa, pero hay
una atraccion inicial que plasmo
de alguna manera —escribiendo,
cantando, pintando— y a la que
vuelvo en muchos momentos del
proceso de creacion porque sé que
en ella hay una clave, un germen
del mismo.

DiaNA RODRIGUEZ
Por lo general siempre tiene que ver
con una imagen y un sentimiento.
En el caso de un muneco actor, esta
relacionado con lo que necesita
decir, es lo méas fundamental.
Aunque existen varias teorias
sobre la creacién del personaje, yo
siempre procuro que sea a partir de
una emocion, de un sentimiento
y luego poco a poco llego a las
acciones simples. Finalmente llego
a tener en cuenta los aspectos
externos como sus vestidos, su
magquillaje, sus huesos y demas.
Creo que la busqueda del Teatro
siempre tiene que ver con la nece-
sidad de decir algo, de manifestarse
frente a un suceso o a alguna preo-
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cupacion o excusa y me explico este
proceso desde la emocion, pues las
mujeres somos mas intuitivas y no
necesitamos tanta razén para darle
vida a un ser. Se trata de escuchar
el corazén de ese ser que quiere
nacer, o ese objeto que ya esta ahi
y te dice lo que tu tienes que decir,
pues él a gritos lo manifiesta, es
ponerse en la tarea de escuchar,
luego se le pone la carne.

El personaje también tiene sus
dias y sus momentos, a pesar de
la estructura de la obra, también
tiene la libertad de manifestar lo
que necesita decir en su diario vivir.

RosARIO JARAMILLO

La motivacion inicial parte de como
me cae, intuitivamente, el persona-
je en el primerisimo encuentro v,
luego, de qué significa para mi en
el momento de asumirlo.

El personaje me interesa si siento
algun tipo de atraccién o repulsion.

Puedo sentir atraccion por iden-
tificaciéon, por admiracion o por
compasion. Puedo sentir repulsion
por considerar que sus cualidades
humanas me producen todo lo
contrario a lo anterior. En ambos
casos, para mi, el personaje es in-
teresante y digno de representar si,
desde la dramaturgia, éste ha sido
construido con toda la complejidad
de lo que significa ser humano.

La motivacion inicial parte de mi
interés por descubrir y conocer el
personaje y su mundo durante el
proceso de creacion.

Obviamente, eso depende tam-
bién de la funcién que este juega
dentro de la dramaturgia que lo
propone; debe tener un papel sig-
nificativo en ella.

Mi interés por el personaje esta
intimamente ligado a mi interés por
el sentido de la obra.



2. {Considera que el personaje
estd dentro de usted o usted
dentro del personaje? ;Cémo
se realiza ese viaje de una inte-
rioridad a otra?

Luisa VARGAS
Asumo que el personaje es un
lugar al final de un camino. Cada
ensayo o durante las funciones,
el actor va dando pasos hacia ese
lugar, va sumando, va recogiendo
lo necesario, quitando lo que le
sobra, es decir, lo va recorriendo.
Lo paradojico es que no se llega a
ese lugar, puesto que el personaje
nunca esta del todo terminado, de
ningln modo esta completamente
acabado, siempre hay mas.
Cuando el actor construye pen-
sando en que va hacia el personaje,
sin artificios para ocultarse, evitan-
do trucos, lugares comunes, can-
sancio o pereza, verifica con este
trasegar su impotencia y nimiedad
humana, entonces esta activo, no
lo sabe todo, desarrolla su olfato,
elabora siempre detalles, asf la fac-
tura de la actuacion es distinta. Eso
se lo agradezco a Alejandro Gonza-
lez Puche, con él aprendi a trabajar
de esa forma y me ha funcionado.
Nunca estoy del todo segura.

LAURA GARCIA

Alguna vez dije en otra entrevista
que nosotros los actores y actrices,
contenemos todos los personajes
imaginables e imaginados. Sélo es
subir o bajar de frecuencia aquello
gue es esencial para el personaje.
Decir que no hemos experimentado
la envidia, el temor, la soberbia, la
dulzura, la traicién, la inutilidad, la
tonteria, serfa no reconocer nuestra
esencia humana. Después de reco-
nocer la cualidad o defecto dentro
de mi, lo que hago es cambiar la
intensidad. Si no tengo el coraje
para conocerme con profundidad

a mimisma, ;cémo voy a ponerme
de manera honesta al servicio de un
ser de ficcion?

MARCELA VALENCIA

Creo que ninguna de las dos
cosas, asf uno esté interpretando
un personaje. El actor siempre es
consciente de que es él, uno nunca
deja de estar presente como per-
sona, interpretando el personaje,
de lo contrario tendriamos que ser
esquizofrénicos, precisamente esa
es la virtud del actor.

MARGARITA RosA GALLARDO

Todos los personajes transitan en
esas dos dimensiones: hay cosas
que estan dentro de uno y uno
poco a poco también puede estar
dentro de los personajes. Me emo-
ciona profundamente sugestionar-
me, sentir, creer, vivir cada escena.
Cada presentacion me posibilita
ese transito en el que trato de equi-
librar entrafas, técnica, voz, cuerpo
y diversion... El viaje lo emprendo
concentrada en lo que soy yo en
esa noche y desde esa dimension
me incorporo a la estructura que
ya esta construida para la obra,
enciendo el motor pero a cada
nueva presentacion le incorporo un
proposito actoral, eso me permite
salir fresca, real y arriesgada. ..

Meripa Urquia

Cuando mi hijo crecia en mi vientre,
yo no podia saber cémo seria su
cara, su boca, sus ojos. Sin embar-
go, podia sentir el misterio de la
vida palpitando dentro de mi. Un
dia nacié y por fin supe como era.
Crecio, se fortalecio y trascendiod
como ser independiente de su
propia madre. Mis personajes son
los hijos de mi imaginacién, todos
se gestan en mi interior, los naci-
dos y los que estan por nacer. La
mayoria de las veces, la motivacién

inicial para un posible personaje te
toma de sorpresa, ya sea que has
escuchado una noticia impactante,
y te dices “qué buen personaje,
me gustarfa hacer algo con eso” o
te lees una obra que no conocias
o alguien te hace una propuesta
inesperada. Pareciera que los
personajes llegan de afuera, y es
asi, pero basta que el proposito se
defina y entonces todo comienza
de cero, el personaje esta en ti, sélo
necesitas hacerlo nacer.

A veces comparo mi existencia
de actriz con la de una roca que
necesita imperiosamente del cincel
del escultor, y me comparo con el
escultor que necesita imperiosa-
mente de su roca. Yo soy la roca, yo
soy el escultor. Basta que comience
a tallar la roca de mi materia pri-
migenia para que esta comience a
adquirir la forma de un nuevo ser
gue, como todo hijo, se tornara
independiente. Una actriz, un actor
es un organismo vivo, inteligente
y sensible. Lo tangible y lo intan-
gible, lo que lo hacen humano es
lo que le permite ejercer el arte de
construir personajes. En lo vivido
encuentro el alimento para dar vida
al personaje. Pero indiscutiblemen-
te es este un proceso de transito
de una interioridad a otra, si bien
escarbo mi vida para hacer vivir al
personaje, también este, como ser
extraordinario que es, me ensefia'y
me completa haciéndome vivir sus
experiencias.

He aprendido mucho de persona-
jes como Ursula Iguaran, Manuela
Saenz, Antonia de Alba, Mefistéfe-
les, La Mama Santa, Las Hermanas,
Ana y Madre Coraje, un personaje
gue interpreto regularmente desde
hace 17 afios. Suelo decir, “yo no
hago Madre Coraje, ella me hace
a mi”. ;Por qué? Porque crecio,
porque es independiente, porque
yo solo llego al escenario y respiro
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y ella entra, me entra en su gue-
rra, con su carreta y sus hijos, y
no actua, simplemente vive como
personaje.

RosARIO VERGARA

Yo soy todos los personajes, los
personajes se construyen a partir de
lo que conozco, de mis referentes,
gustos, contradicciones. Siempre
son una exacerbacién de mi perso-
nalidad, de mis impresiones. Busco
adentro la materia y carne.

Siempre me extrand la expresion
"hay que dejar que el personaje
entre”, pues nunca me paso y por
un tiempo me senti mal, en mi caso
la expresion serfa “hay que dejar
que el personaje salga”.

Tengo la avaricia de Don Benito,
la resistencia de las Madres, la pi-
cardia de los Impostores. El teatro
me revela con libertad.
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NoHoRA AvALA

Como la invencion de las acciones
y las situaciones, los personajes
son el producto del equipo de
improvisacion y, en muchos casos,
incluso un personaje puede ser
trasladado de un actor a otro, es
decir muchas veces los personajes
son improvisados por diferentes
actores y es asf cdmo en los equipos
de creacion se acude a varios tipos
de fuentes. Una es la memoria
imaginativa del actor, sus suefos,
su imaginacion, sus fantasias, su
presupuesto ideolodgico, etc. La
otra es un inventario creativo, una
memoria creativa que esta en la
piel de los actores, memoria impo-
sible de transmitir de una forma
codificada. En esa individualidad,
dentro de una colectividad, vas
encontrando un espacio donde
puedes ir cultivando y elaborando
esa semilla de personaje, dia tras
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dia, en la confrontacion con los
otros compafieros de grupo, que
hacen las veces de un publico
especializado, casi siempre impla-
cable y que te va guiando o a veces
arrancando momentos, situacio-
nes, palabras de un personaje que
no podria ser creado en la soledad
de la individualidad, sino en la
conflictivas relaciones de amor y
desamor de un grupo creativo.

CLARA INES ARiZA

Yo creo que todo estd dentro de
uno, no sélo los personajes, sino el
mundo mismo, los suefos, Dios, la
viday la muerte. El viaje es un labe-
rinto, un juego donde la intuicién
y la sorpresa son el hilo de Ariadna
que va tejiendo el encuentro con
ese “otro”. Lo digo entre comillas
porque, realmente, no hay una
interioridad que va a otra interio-
ridad, sino que es una busqueda y



un encuentro en mi propio mundo
interior. A veces, en ese viaje, hay
placer, alegria, satisfaccion; otras
veces, contradicciones, impulsos
ciegos, luchas... pero cada cosa que
pasa, que se siente, es un alimento,
una ganancia en la creacién del
personaje, incluso el material que
se deshecha.

CARLOTA LLANO

Es una simbiosis: yo me presto toda
al personaje y, a su vez, ese ser
abre canales en mi que yo antes
desconocia. Por eso la creacién
del personaje me permite conocer
la naturaleza humana, en cada
oportunidad desde un angulo
distinto, y encontrar aristas mias
gue no conocia. El otro me sirve
de espejo, me permite reconocer el
territorio comun de los seres huma-
nos, aprender un poquito quiénes
somos. El personaje y mi ser estan
adentro, en un territorio comun
pero nitidamente diferenciados.

DiAaNA RODRiGUEZ

Es un mutuo conocimiento, en el
caso del Objeto o el mufieco, es
descubrir lo que él tiene en si mismo
y que en mis posibilidades como ac-
triz puedo ayudarle a expresar; pero
también es lo que yo quiero deciry
me pongo en busqueda de sus po-
sibilidades. En el caso de personajes
vivos, es el director o la directora,
quien me ayuda a mantener una
linea, esa linea de la frontera donde
soy el personaje pero también soy
yo. El viaje de una interioridad a
otra es el riesgo de jugar, cuando se
juega con libertad, escuchas al otro
y llegas a entenderlo. Pero también
te escuchas a ti mismo y, aunque
no sea razonable, te sientes. Los
personajes son auténomos, dicen lo
gue necesitan decir, mucho mas si
son mufiecos u objetos en escena,
en ocasiones dicen lo que yo no
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pienso de la situacidon o no estoy
de acuerdo, pues su animador esta
ocultoy su ego de actor esta detras
de teatrinos o detras de su otro yo
(mufneco u objeto) él es quien recibe
los aplausos, el titiritero actor esta
a su servicio.

RosARIO JARAMILLO

El personaje no esta a priori dentro
de uno pero, partiendo de la base
de que cobra vida a través de mi
cuerpo, yo diria que hace parte de
mi porque se gesta dentro de mi.
El viaje de una interioridad a otra es
un acto de amor. Yo creo mi version
del personaje de acuerdo a cémo yo
lo leo, como lo interpreto, cdmo lo
visualizo y todo esto depende de mi
experiencia de vida y de mi gusto
estético. Puede que me identifique
con algunas de sus cualidades y
entonces sélo tengo que definirlas
y sacarlas a flote, puede que se
parezca a alguien que yo conozca
y entonces parto del principio de la
imitacion, como puede que no ten-
ga referentes conocidos especificos
y tenga que inventarmelo a través
de improvisaciones. Trabajando y
jugando a partir del contexto en
que se encuentra, de experimentar
con transposiciones con animales,
elementos, materiales o inspirdndo-
me en referentes pictoéricos, cine-
matograficos, literarios o musicales
gue van nutriendo el universo del
personaje. Del proceso de creacion,
que fluctta entre lo consciente
y lo inconsciente, surgen image-
nes, suefios, metaforas que van
conformando el mundo interior y
exterior del personaje, con el que
comienzo a convivir, paralelamente
a mi mundo personal. Finalmente
a través de la exploracion practica
en los laboratorios, las tomas de
decision y la incorporacion de estas
como experiencia psicofisica en el
espacio, en relacién con los otros

actores-personajes, a partir de las
repeticiones en los ensayos, el per-
sonaje va cobrando vida a través de
mi actuacion.

3. ¢(Qué la seduce de un texto
dramatico? ; Qué caracteristicas
propias de ese texto dramatico
[laman su atenciény la conven-
cen para interpretar determi-
nado rol?

Luisa VARGAS
Desde mi punto de vista, los textos
dramaticos son la escuela, son el
ballet para el actor. Se vuelve a
ellos y lo afinan a uno, ahf radica
la belleza de los mismos. Un texto
dramatico bien armado pone al
actor a prueba, le exige.
Particularmente me gusta el tra-
bajo con lo no dicho, con las lineas
de pensamiento bien armadas, con
las pausas, con la posibilidad de
construcciéon de personaje, con los
conflictos que tocan las preguntas
importantes del ser humano. Hay
autores deliciosos de abordar por
esas razones. Recuerdo a Tennessee
Williams autor de tantas piezas
bien delineadas, particularmente
The two caracter play, traducida
como Juego para dos, obra que
tuve la oportunidad de actuar bajo
la direccion de Hernando Parra.
Fue fascinante la experiencia ya
gue es una pieza inconclusa. O
Demonios, de Fiddor Dostoyevsky,
gue estudiamos arduamente con
Anatoli Vassiliev y luego Pawel
Nowicki monté. Alli, yo hice la
studenka. En ese montaje también
tuve la fortuna de ser consueta
de actores, me encanta ese texto.
También pienso en Fabio Rubiano,
con quien trabajé en Ornitorrincos,
cada vez que ladran los perros,
buena dramaturgia colombiana.
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LAURA GARCIA

Ante todo lo que el autor quiere
decirnos con esa historia. Si me
resulta atractiva. Si el punto de
vista suyo es definitivamente para
tomar en cuenta. Y si la manera
cémo desarrolla su historia, su
tema, despierta una pasion poética
dentro de mi.

Los temas son pocos: el amor,
el dinero, el poder, la traicion, la
codicia, el sexo, la generosidad... Y
de todos ya se ha escrito a plenitud
en occidente y oriente. Es la forma
en que el autor conforma su pai-
saje literario. Y si ese paisaje me
conmueve, me advierte, me hace
caer en cuenta. Si es todo, salvo
anodino. Si tiene envergadura,
musculo. Si despierta una reaccién
animal-intelectual en mi que me
seduzca.

MARCELA VALENCIA

Cuando es una historia donde
puedo crear para cada uno de los
personajes una verdadera linea
dramatica de interpretacion. El
tema, el humor.

MARGARITA RosA GALLARDO

Me encanta que un texto tenga
personajes fuertes, muy definidos,
gue cuenten historias lineales, cir-
culares, fragmentadas o extrafnas,
pero que cuenten algo, personajes
gue tengan muchas dimensiones,
lados oscuros, intenciones, conflic-
tos universales, cercanos en lo mas
humano pero con dimensiones
fantasticas o extraordinarias. Me
gustan los textos de varios dra-
maturgos colombianos que tienen
una escritura maravillosa, por su
puesto me siento muy motivaday
comoda con las obras de Rodrigo
Rodriguez, director y dramaturgo
de Ditirambo Teatro. Me encantan
las obras que tienen estructura
dramdtica, que conmueven, que
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emocionan; me gustan las obras
que me cuestionan y me ponen a
dudar si voy a ser capaz de darle
vida a un personaje. Entonces,
casi nunca estoy convencida de
interpretar pero me la juego toda
y a veces resulta.

MEéripA Urquia
En primer lugar la poesia, la meta-
fora, la no obviedad.

Desde la mas tierna hasta la mas
cruda circunstancia, el arte puede
transfigurar la realidad de apa-
riencia cotidiana en otra realidad
fantastica que, por extraordinaria
y Unica, es mas representativa del
devenir humano.

El texto dramatico escrito debe
tejer acciones que se puedan entre-
lazar con las acciones de la puesta
en escena, en esta medida, me in-
teresan las historias cuya estructura
no pretenda la linealidad, mas bien
que sea como la vida misma —frag-
mentada, a saltos, a giros, a vueltas
y devueltas— una estructura que
me permita como actriz construir
mi propia dramaturgia de acciones.

Es de mi interés la dramaturgia
que se construye durante los pro-
cesos de montaje, partir de una
estructura escénica, unos hilos
suspensivos que den paso al texto
escrito conjuntamente con el texto
espectacular.

Me seducen los textos dramati-
cos que refieren historias estreme-
cedoras, historias que remueven
pensamiento y voluntad de accién,
historias que me permiten, como
artista escénica, intervenir los acon-
tecimientos de la época en la cual
estoy viviendo.

RosArIO VERGARA

Lo que mas me seduce es el ver la
transformacion del personaje, el in-
dagar ;qué le sucede al personaje?,
ese principio me encanta.
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En particular en el texto drama-
tico de teatro de calle me seduce
la progresion dramatica y la sinte-
sis que se mezclan con pequefos
momentos informativos y que le
permiten al publico ubicarse dentro
de la historia asi no la vea comple-
ta, en la calle mas del 50% de los
espectadores se pierde el principio.

Cada vez que me enfrento a
un personaje me pongo premi-
sas iniciales, pero no me importa
el resultado, asi la creacion del
personaje tiene la sensaciéon de
descubrimiento, si funciona o no,
es una tarea que le dejo al direc-
tor. Yo propongo, borro, retifio,
resalto, rompo hojas y partituras
corporales.

Me gustan los remontajes por
que cuando tienes un compafero
nuevo y le explicas tu personaje,
revisas lo que estds haciendo y
siempre cambian cosas.

NoHORA AYALA

Mas que la atraccion por un texto
teatral, he estado trabajando en la
exploracién de un lenguaje propio,
entonces, mas que personajes, se
trata de la busqueda, del desarrollo
de lineas tematicas que se hacen re-
currentes en las diferentes obras del
colectivo al cual perteneci por mas
de 37 afos. Encontramos nuestros
propios procesos de busquedas con
una herramienta fundamental: la
improvisacion, nuestros hallazgos
y nuestros fracasos en los procesos
de la creacién de obras de drama-
turgia nacional.

Una de ellas puede ser el tema
urbano a partir del Paso, obra que
habla del transito del campo a la
ciudad. En la raya se trabaja sobre
un fenémeno de las grandes ciu-
dades, los habitantes de la calle. El
actor crea aqui un personaje que a
la vez inventa otro personaje en la
representacion de un ensayo, es un



galpon en un contexto de peligro
y de carencias tanto econémicas
como afectivas. Hoy en dia, mi
busqueda, como creadora ahora
independiente, en la obra Piel con
el proyecto Proxima Estacion, tiene
como una de sus lineas dramatur-
gicas la inmigracion en las grandes
ciudades.

CLARA INEs ArizA

Esto va a sonar un poco raro, pero,
pocas veces, en mi experiencia
como actriz, he partido de un texto
dramatico. Casi siempre, el punto
de partida ha sido una novela, un
cuento, la vida y la obra de un au-
tor, un poema, una visién... Jamas
haria un personaje que no despier-
te en mi una pasion profunda, una
obsesion, un temblor interior, casi
un miedo...

CarLOTA LLANO

En primer lugar, una verdad, sentir
que alli vive alguien, vislumbrar
un mundo, del tipo que sea, una
ventana abierta a alguien o algo
interesante, inquietante; siempre
es tentador abrir la puerta hacia un
ser vivo, adentrarse en su verdad.
Y en segundo lugar, una belleza,
una poética que se expresa en cada
texto de una manera distinta.

DiaNA RODRIGUEZ

Me seduce de un texto lo que
dice, la forma en que se presenta
el tema. También me llama mucho
la atencion el humor, es importan-
te que se dispare la imaginacion,
gue sea original y espontaneo,
gue no sea tan abstracto ni dificil
de entender y también que tenga
un estilo...

RosARrIO JARAMILLO

Me seduce el tema que se trata
en la obra, lo que se quiere decir
a través de ella y su pertinencia

en nuestro contexto y en nuestro
momento historico.

Un texto que me genere el deseo
de querer adentrarme en el mundo
que propone y la necesidad de
expresarme a través de él.

Que la dramaturgia sea compleja
e invite a hacer un ejercicio de in-
terpretaciéon que no sea univoco,
en el cual se cierran los sentidos
del texto, sino que por el contrario
se abran.

Que proponga situaciones y
personajes complejos con didlogos
gue no ilustren la accién, sino que
la enriquezcan con una palabra
elaborada.

Me encantan los textos poéti-
cos, tengo una fascinaciéon por el
lenguaje de la literatura dramatica
gue se distancia de la palabra coti-
diana; que me invite a indagar en la
relacion entre el sentido, el cuerpo
y su musicalidad.

Que sea teatral, rico en imagenes
y sugerencias, en emociones y en
juego.

4. ;Como describiria la
relacion ideal entre el di-
rector y el actor?

Luisa VARGAS

Me gusta “odiar” a los directores,
cuando eso pasa sé que las cosas
van por buen camino, hay exigencia
y tesén. Pero por fortuna ese odio
no dura mucho porque luego uno
termina sembrando grandes rela-
ciones de amistad, de camaraderfa
para el trabajo. Ellos, por momentos,
también lo odian a uno, es parte de
la dindmica, pero luego de esa apa-
rente friccion sale lo mejor.

Trabajo pensando en ser libre
dentro de la voluntad del director, es
un ejercicio de complementariedad,
de equipo, de empatia, en donde
pondera el respeto y la confianza.

LAURA GARCIA

No existe. Porque ambos, actor o
actriz y director, somos seres hu-
manos imperfectos, insoportables
e impredecibles. Somos todos unos
tunantes, para traer a colaciéon una
palabra poco usada y que me gusta
mucho.

He trabajado con directores y
directoras de estilos muy diferen-
tes. Algunos obtienen resultados
maravillosos sin hablar mucho vy
otros hablando demasiado. Algu-
nos respetan profundamente a los
intérpretes y otros les temen o les
tienen celos (algunos han querido
ser actores y no tienen el talento)
o los tratan mal. Abusan de su
“poder”. Como un padre o una
madre, los castigan.

MARCELA VALENCIA

Un director ideal es el que te da
herramientas para llegar “al como”
y no quedarse en una simple des-
cripcion de un personaje. Mas que
hablar y sentarse a leer un texto,
creo que el director debe trabajar
sobre las acciones para desarrollar
el personaje. El resto para mi es
pura habladuria y justamente ne-
cesitamos es accionar o sea actuar.

MARGARITA RosA GALLARDO
Como actriz siento que es ma-
ravilloso contar con la confianza
del director o directora, la cual se
manifiesta en dejar espacio para
la creacion y propuesta actoral.
Igualmente sentirme acompafada
en el proceso y contar con orienta-
cion, exigencia, rigor y seguridad...
Siento que una obra surge de una
relacion profunda entre el director
y los actores, actrices y demas ar-
tistas que hacen parte del elenco...
Es un acto que requiere intimidad,
entrega, amor por el escenario,
respeto, consideracion, solidaridad,
complicidad y rebeldia.
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Meéripa Urquia
Quien dirige tiene el control del
curso del rio y sus orillas ante los
frecuentes desbordamientos, pero
quien actua es la corriente y la co-
rriente es la vida del rio. Sin orillas
es un caos, sin corriente no existe el
rio. Quien dirige tiene el concepto
general de la puesta en escena en
todos sus aspectos, tiene la “me-
dida de la verdad” respecto al len-
guaje expresivo, a la escenografia,
a las luces, al texto, al vestuario, a
la musica, etc., por tanto es el o la
lider indiscutible.

El teatro es un arte de conjunto
y es la suma de la creatividad de
los artistas que intervienen, lo que
puede dar diversidad y riqueza al
resultado final. Con frecuencia el
papel del director o la directora se
torna en extremo vertical y cuando
esto sucede se castra en gran me-
dida la vitalidad de la obra. Es en
estos casos cuando los actores no
trascienden mas alla de ser intér-
pretes de los ideales del director.
Por otra parte, es frecuente que
los actores deseen fervientemente
crear y proponer ideas, entonces,
la relacion peligra si pierde la me-
dida de la proposicion y alcanza la
imposicion. Los actores verticales
también son nocivos para el pro-
ceso creativo de un espectaculo
teatral, pues pueden desbordarse
las orillas del rio si quien dirige
pierde el control de la situacion
y sobre todo pierde la definicion
de sus objetivos. Lo ideal es que
el director convoque a su equipo
y lo seduzca con su proyecto, con
sus suenos creativos. Para que esto
tenga claridad, desde el primero
hasta el Ultimo momento, sus ob-
jetivos deben ser claros, de manera
gue el equipo reconozca y sienta
seguridad en su lider. Y este, a su
vez, acepte, respete y conduzca a
sus actores y actrices a procesos
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que les permitan el ejercicio crea-
tivo de su profesiéon. Los actores
estimulados por el director propo-
nen materiales, indagan, sugieren,
crean y finalmente el director o la
directora toman las decisiones so-
bre que queda y que no queda en
el espectaculo, en un proceso de
cortey edicién sobre lo acumulado.

RosARIO VERGARA

No hay relaciones ideales entre
nadie. Yo he tenido una relacién
bastante agradable. Para mi el di-
rector es la mirada externa que ve
la globalidad de la obra y defiende
su punto de vista. Trabaja con los
actores a quienes incita a proponer

y jugar.
Alli debe tener una relaciéon hori-

zontal y de confianza mutua para
proponer, no creo en relaciones
dictatoriales en el arte.

NoOHORA AYALA

La relacion ideal con un director,
para mi, es estar en el mismo plano,
donde el director esta tan seguro
de su liderazgo que puede estar al
mismo nivel del grupo, que inves-
tiga, claro, con tareas diferentes
como es la de mantener un ojo
exterior que le permita ir guiando
la investigacion o proceso creati-
vo. Un director que propone y no
tiene miedo a equivocarse, que no
evade la discusion con el grupo.
Con el actor con la actriz que no
impone sino gque persuade. Claro,
para esto es necesario un grupo
gue maneje un nivel de formacion
de experimentacion, un grupo
dedicado Unica y exclusivamente
a la creacion donde los creadores
mantengan un nivel de intuicién
bien informada.

CLARA INEs ARizA
Jajajaja... no hay relaciones ideales,
lo importante es compartir el mis-
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mo suefo y entonces se produce
la alquimia y como en cualquier
taller de alquimista, a veces, pue-
den haber explosiones, hallazgos,
obstaculos... El teatro trabaja con
la sensibilidad humana y ese es un
territorio delicado, hay que procu-
rar la confianza y el respeto.

CARLOTA LLaNO

El actor se desnuda ante el director,
el director es su primer espectador,
el testigo y orientador del proceso
individual y colectivo de creacién.
Para ello es indispensable la mutua
entrega y confianza plena. El actor
debe sentirse seguro, guiado, y el
director debe aceptar la incerti-
dumbre, oir el ser creador del otro.
Ambos deben abrirse a las propues-
tas mutuas, a descubrir algo que no
conocen, a caminar juntos.

DiaNA RODRIGUEZ

De confianza y sinceridad, de res-
petoy disciplina, de desajuste y au-
toajuste, de muerte y nacimiento.
Un buen director, para mi, es aquel
que se involucra en el camino, y
en un mutuo descubrir se llega al
mapa del tesoro de tal manera que
llegas a entender los misterios del
camino que solo tu debes recorrer.

RosARIO JARAMILLO

Lo ideal es que la relacién esté
basada en la mutua confianza y
en la comunicacién fluida de parte
y parte. En cualquier proyecto lo
esencial es que haya un interés
comun por el tema y el material
alrededor del cual se vaya a crear,
y que esto inspire un gran entusias-
mo en todos los participantes. Que
el director estimule y esté abierto
a las propuestas creativas de los
actores y viceversa, que los actores
estén abiertos y dispuestos a llevar
a cabo las ideas concebidas por el
director. Sin embargo, es impor-



tante también poder atravesar las
instancias de las contradicciones,
las discusiones, los disensos que
pueden llevar al conflicto, enten-
dido como desafio, tanto del actor
consigo mismo como con el direc-
tor, pues este es un terreno fértil
para la produccién artistica. Los
procesos creativos son complejos y
pasan por momentos de caos, de
dificultades y de crisis, etapas que
luego llevan al ordenamiento, al
encuentro de resoluciones y final-
mente a la epifania creativa dando
como fruto la obra de arte.

5. Un proceso creativo que
recuerde por su particular
dificultad.

Luisa VARGAS

Se me ocurre pensar el tema de la
dificultad desde dos perspectivas,
desde la dramaturgia y desde el
lenguaje. En cuanto a la drama-
turgia, recuerdo Salvajes (hombre
de Ojos tristes) de Handl Klaus o La
mujer de antes de Roland Schim-
melpfening que hice con Victor
Viviescas, en Teatro Vreve. Las dos
obras requerian comprender con-
ceptos como los de la inaccion, la
repeticion o dejar suspendida la
actuacion —dramaturgia austria-
ca y alemana contemporanea. En
cuanto al lenguaje, creo que otro
gran reto para el actor es transitar
por diversos modos, como por
ejemplo el performance, la televi-
sion o el cine. En cine sobretodo la
técnica sf que es diferente, requiere
de un méaximo control y la caAmara
es quien le dice al espectador don-
de poner el ojo, no el actor como
en el caso del teatro. Quizé llego a
esta deduccion porque los actores
tendemos a considerar dificil el pro-
ceso en el que se esta trabajando
en el momento de la pregunta.

Lo digo, porque trabajo en una
pelicula con Jaime Barrios, Paisaje
indeleble. He aprendido mucho y le
agradezco a él y a todo su equipo
las lecciones de transformacion del
lenguaje.

LAURA GARCIA

Todos los partos son dolorosos.
Pero no todos los hijos salen igual-
mente agraciados. A mi me gustan
las dificultades porque, entonces,
tengo contra qué pelear. Una
elaboracion creativa es una pelea
entre dos titanes. Es muchas veces
una pelea interna con uno mismo.
La comodidad tiene sus mafias.
Trata de ganarnos. Y qué mas c6-
modo que repetir férmulas con he-
rramientas ya conocidas. Hay que
estar incobmoda, desconcertada.
Somos como viajeros de latitudes
desconocidas, plagadas de mons-
truos marinos. Tengo alma para
descubrir y andar lo que nadie ha
andado antes. Ni yo misma. Es que
si no, resulta aburrido. Se vuelve
mas 0 menos una habilidad y no un
arte. En el arte hay que matarse a
uno mismo constantemente.

MARCELA VALENCIA

La obra Mosca, porque no sélo se
planted ante los actores construir
un personaje, sino que durante el
proceso de montaje todos hicimos
los diferentes personajes que ha-
bian en la obra. Ademas tenfamos
el reto de crear nuestro vestuario y
maquillaje, y que hubiera una uni-
dad entre todos, una experiencia
inolvidable.

MARGARITA RosA GALLARDO

Todos... Para mi todos los proce-
sos son muy dificiles, me he ido
defraudada al final de un ensayo
en el que me senti incapaz... y al
dia siguiente, como si ocurriera
algo prodigioso, experimento

otras cosas y algo resulta que me
agrada o que me parece que puede
funcionar... Yo creo que lo mas
dificil que me ha tocado vivir en
un proceso creativo ha sido en la
obra Corrido Desafinado en Diego
para su Frida... Realmente pasa-
mos todo lo que puede pasar un
elenco: accidentes que dejaron por
meses incapacitados a compaferos
y companeras, abandono, dolor,
sufrimiento, lagrimas, conflictos
personales... pero después de
parar y volver a empezar el mon-
taje, por lo menos media docena
de veces, entendimos que habia
una dimensién de Frida Kalho que
teniamos que alcanzar, ella recla-
maba una vivencia distinta, parecia
gue estaba vigilante de que nuestro
trabajo no fuera sélo una interpre-
tacion... traspasar ese circulo de
afectos requeria que tuviéramos
en las entrafas las cicatrices de lo
vivido de manera real.

MEéripA UrQuia

La pantera de Judea, un espectacu-
lo unipersonal realizado en el 2012,
bajo la direccion de Misael Torres.
Tuve grandes contradicciones con
el personaje fundamental de la
pieza, Herodias, una mujer asesina
nacida de las paginas de la novela
Salomé, de José Maria Vargas Vila.
Fue dificil justificar la traida de este
personaje al escenario. Darle vida
a la Herodias de Vargas Vila fue
muy contradictorio para mi. Si bien
me seducia la propuesta estética,
el desierto de arena donde acon-
tecian los hechos, los vestuarios
volatiles y su uso como elementos
casi escenograficos, la danza per-
manente entre el sexo, la vida y la
muerte, el cuestionamiento sobre
los presupuestos cristianos a cerca
de la existencia de dios, lo pecami-
noso, lo sagrado etc., el personaje
en si no logro convencerme de la
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necesidad de su existencia. Hero-
dias nacié. La Pantera de Judea fue
estrenada, incluso presentada en
varias funciones en el Festival Inter-
nacional de Teatro de Londrina y el
Festival Cena Brasil Internacional,
en Rio de Janeiro, pero vivié poco
tiempo. La maté. Hice lo Unico
gue me podia ensefar esta mujer
asesina. No encontré finalmente
ninguna motivacion para hacerla
vivir y fue tan extrema la huella
gue un buen dia dije: no hago
mas tragedia, y recordé a Chaplin
“si lloras la humanidad se aparta
y te deja llorando solo, si ries, la
humanidad rie contigo”

RosARIO VERGARA

Cuando en Luz de Luna me dieron
el personaje de Blanca Nieves, hice
una pataleta horrible, alegaba que
yo queria ser la bruja, grité jsoy
actriz dramatica! Creo que fue
mi mayor confrontacion y logro,
pues desde los zancos debia sacar
de mfi esa nifia y no ser una mera
imitacién ridicula. Luego, al ver
a los nifios y nifias emocionados
salvando a Blanca Nieves, entendi
la importancia de generar desde
el interior méas alla de la forma los
personajes. Fue una gran leccién,
hoy me rio de mis pataletas.

NoHorA AvaLA

Los primeros procesos son los
mas faciles porque el publico te
descubre por primera vez y aun
no espera nada tuyo pero, en la
medida que creas, en todos estos
lazos ya no solo te sirve el talento
sino el desarrollo y cultivo de este,
a través de la disciplina, el estudio
y la investigacién para mantener
esa percepcion bien informada y
gue te abra nuevos caminos de
creaciéon y busqueda. También por-
gue siempre esta la posibilidad de
repetirse, de caer en la comodidad,



en lo primero que encuentras, en
lugares comunes, conocidos. Cada
montaje es mas complicado porque
siempre el mejor serd el proximo 'y
porque siempre hay que romper
cualquier dogma. Aunque nos haya
proporcionado resultados exitosos
siempre hay que abandonarlo y
lanzarse como la primera vez sin
conocer el camino, ya que cada
camino es diferente y aunque se
guarda cierta experiencia debe,
pienso, tenerse en cuenta sélo en
los momentos de contabilizar lo
hallado. Sin desconocer el momen-
to afectivo, econémico por el que
estés pasando que, a veces ironi-
camente, te empujan o te hunden.

CLARA INES ARizA

Indudablemente, mi primer tra-
bajo serio en la escena: Los ritos
del retorno o las trampas de la
fe, un trabajo basado en la vida y
obra de Sor Juana Inés de la Cruz.
Fue la primera vez que hice un
unipersonal y pararse solo en el
escenario no es facil. Tenia todavia
poca experiencia y estuve a punto
de tirar la toalla. Otro proceso que
me parecié dificil fue el montaje de
Pandemia, una obra basada en el
libro Ensayo sobre la ceguera, de
Saramago. Durante cuarenta dias
del montaje estuvimos encerrados
en una bodega, viviendo y experi-
mentando la claustrofobia... uff!!!

CARLOTA LLANO

Uno de los cuatro personajes de
Mujeres en la guerra, Chave, me
dio mucha briega. Es una mujer
adulta que justifica la guerra. Me
pillé a mi misma juzgandola; ella
solo pudo vivir cuando yo tuve la
suficiente humildad para no hacer-
loy dejarla ser tal cual es. Me sirvio
mucho acordarme de unas palabras
que en resumen dicen: “Si usted
estuviera en los pantalones de cada

una de esas mujeres tal vez hubiera
hecho lo mismo”.

Pero el proceso de creaciéon mas
dificil fue en mi ultima obra, Co-
lumpio de vuelo, en la cual no me
escondo detras de nadie, no hay
mascara, soy yo misma, hilando
fragmentos de mi propia vida, no
hay tapujos, no hay escondederos,
es la desnudez extrema y al mismo
tiempo una deconstruccion, re-
construccion de Carlota.

DiaNA RODRIGUEZ

Cuando perteneci al Grupo de
Sombras de la Universidad Nacio-
nal, dirigida por Enrique Vargas,
él nos hablaba simplemente sobre
alguna cualidad de la sombra, te-
niamos que investigar, tener una
hipdtesis y encontrar una historia
para presentar a los quince dias, en
los que no tenfamos ningun con-
tacto con el director. Nos involucra-
bamos en el juego de las sombras y
la luz, nos engolosinabamos tanto
que, llegada la hora de la mues-
tra, no teniamos ningun conflicto
definido, sélo iméagenes, juegos
de luces y sombras.... Lecturas y
musicalizaciones pero no existia la
dramaturgia...

RosARrIO JARAMILLO

La creacion de la trilogia: Sara dice,
Te equivocaste al decir no, En una
azotea sin lotos, produccion del XII
Festival iberoamericano de Teatro
en el afo 2010. Se tratd de un
proyecto experimental dirigido por
tres directores; cada uno dirigié una
parte de la trilogia: Sara dice por
Fabio Rubiano, Te equivocaste al
decir no por Javier Gutiérrez y En
una azotea de lotos por Ricardo
Sarmiento. Los tres directores se
basaron en un cuento del japonés
Maku Saguro que trata de una so-
ciedad, la cual, para acabar con la
violencia, regula que cada cien dias

debe haber un asesinato. El estado
selecciona, al azar, dos familias: en
una, se debe escoger al victimario
y, en la otra, a la victima. El tiempo
de montaje de esta trilogia fue
de cuatro meses, en los cuales se
montaron simultdneamente las tres
partes, en ello radico su dificultad.
Cada director propuso tres actores,
de modo que el grupo era de nueve
actores, los cuales trabajamos en
las tres partes al mismo tiempo:
los veteranos actores Inés Correa
y Fernando Garcia (g.e.p.d.), Mar-
cela Valencia, Jack Toukhmanian,
Liliana Escobar, Julidn Caicedo, y
quienes otrora fueron mis alum-
nos en la Escuela de la Casa del
Teatro Nacional, Jimena Duran y
Nelson Camayo. Yo fui cuota de
Javier Gutiérrez, con quien habifa
trabajado en la obra AdentrolLa-
CasaAfuera, dos afios atras. Fue un
trabajo muy arduo y requirié de un
gran compromiso actoral y mucha
resistencia fisica y emocional. Tra-
bajamos cinco horas diarias y cada
sesion era dividida entre dos direc-
tores, lo cual exigia de nosotros, los
actores, una gran flexibilidad en la
comprensiéon y apropiacion de los
diferentes métodos de trabajo, las
diferentes propuestas de montaje y
sus respectivos lenguajes teatrales.
El resultado de la trilogia se estren6
en dicho festival y la duracién fue
de tres horas. Fue un experiencia
de creacién conjunta, muy exigente
e interesante, que nos enriquecio
a todos, nos potencié la estamina
(capacidad de trabajo concentrado
de larga duracién) y nos consolidé
como grupo de trabajo creativo.
Para mi significé el comienzo de
mi colaboracién con el Teatro Petra,
dirigido por Fabio Rubiano, con el
que llevo actuando cuatro afnos. En
Sara dice, que se sigue presentando
hasta ahora, y en su ultima obra £/
Vientre de la Ballena.

Laura Garcia en La candida Eréndira y su abuela desalmada / Direccion Jorge Ali Triana / Fotografia Paulo A. Montenegro 55 |
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6. ;Como concibe la rela-
cion con el espectador?

Luisa VARGAS

Es una relacion afectiva. El especta-
dor es una de las razones del actor.
Aprendi que al publico se le respeta
y se le quiere, pase lo que pase.

LAURA GARCIA

El espectador va siempre a ver algo
gue no ha visto. Si soy capaz de
despertar y colmar esa inocencia,
estoy salvada. Si mi canto lo seduce
durante el tiempo del espectaculo;
si lo deja inerme, quieto; si llega a
su casa en silencio, conmovido, y
no a prender el televisor, es que no
he fracasado.

MARGARITA RosA GALLARDO

En general creo que los grupos,
los artistas, van construyendo al
espectador ideal: critico, reflexivo,
analitico, complice y dispuesto a
ser parte de la creacioén... Los pu-
blicos que tenemos en Ditirambo se
vuelven con el tiempo participes y
coautores; porque en sus cerebros,
en sUs emociones y en sus vivencias
individuales y colectivas sucede
el fenomeno de crear y creer en
la ficcion, ver e introducirse en el
mundo que les propone el elenco,
el director, el dramaturgo y todos
los que hacen parte de una puesta
en escena. Nosotros trabajamos
con toda entrega en cada presen-
tacion y siento que los espectado-
res perciben eso y ellos también
se entregan... Juntos lo pasamos
genial... Incluso los mas escépticos
estan teniendo una relacion como
espectadores y sus reacciones re-
nuevan la atmosfera... Me parece
gue comienza a fortalecerse esa
relacion con los afios. Me sorpren-
do cuando encuentro personas que
me dicen “he visto Ni mierda pa’l
perro seis veces”, hay personas que
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me han dicho que la han visto 15
veces... y en cada nueva asisten-
cia han llevado al teatro a nuevas
personas, esos espectadores, como
las personas que al dia siguiente te
envian un escrito maravilloso o un
dibujo o los que se quedan por me-
ses incorporando en su lenguaje las
expresiones del personaje, aquellos
que lloran, los que se conmueven,
los que con toda humildad se
acercan y te dicen que nunca ha-
bian ido a ver una obra de teatro y
gue luego los ves repitiendo... Los
companeros de escena que siempre
me mandan su carifio, su saludo,
su buena energfa, los que se saben
la obra casi como una cancién, los
gue llegan a pesar de la lluvia, los
trancones y la distancia... esos es-
pectadores me conmueven.

MEeripA Urquia

En la relacién con el espectador se
completa el sentido del arte teatral.
El espectador, aun siendo un ente
abstracto, una especie de destina-
tario anénimo, “el monstruo de
las mil cabezas”, como solemos
decir en nuestro argot, es parte
del ritual, del acto vivo de la repre-
sentacion porque estamos juntos
interactuando, en un didlogo de
energias, que se establece entre
ambas partes. El publico respira,
vibra, se mueve, se cautiva o no
se cautiva, en dependencia de la
energfa que emana del escenario,
y la energia de los espectadores es
transferida también a los actores 'y
actrices, simplemente se siente. Si
el actor se cae de la cuerda floja, el
publico se cae también.

La platea esta caliente cuando
la energfa de la masa, del publico,
estd condensada, retenida, en una
especie de suspenso o atencién en
la que todos los espectadores pare-
cen uno solo, que junto a los acto-
res danzan la misma danza; cuando
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por el contrario la platea esta fria,
se puede sentir la dispersion, los es-
pectadores se separan entre siy se
escucha a unos carraspear, a otros
toser, a otros murmurar, a otros
moverse en su silla, incdmodos,
entonces, algo no esta bien. ; Qué
captura la atencién del espectador?
Lo mismo que captura la atencién
de todo ser humano viviente: lo no
obvio, la sorpresa, lo gue no espe-
raba, el misterio. Es muy aburrido
estar viendo la primera escena de
la obra y ya saber o imaginar lo
que pasara en la segunda escena.
Es mas aburrido aun ver un actor
en escena que pretende ser orga-
nico, intentando reproducir la vida
cotidiana pero logrando, a duras
penas, un mundo de tensiones y
blogueos que lo distancian abso-
lutamente de lo creible y es que lo
cotidiano en escena se vuelve in-
creible, inorganico, no es funcional.
;Por qué pasa esto? Porque la vida
cotidianay la vida escénica son dos
realidades diferentes. La repeticién
de la vida cotidiana en escena resul-
ta tan increible como pretender que
Don Quijote sentado en la sala de
tu casa es una realidad cotidiana;
ya es sabido que solo lo extraor-
dinario, lo excepcional, le interesa
al Arte. Todos los elementos de la
puesta en escena influyen en este
didlogo de energias entre actoresy
espectadores: el tejido de acciones
y textos, la historia en si, las luces,
los vestuarios, la escenografia; pero
es en la dindmica de las acciones
ejecutadas por los actores y en la
calidad y cualidad de su presencia
escénica donde el espectaculo tiene
la mayor fortaleza para capturar la
atencion del espectador. Cuando
se ha potenciado la energia, a tra-
vés de la practica de técnicas que
rompen los automatismos de los
comportamientos cotidianos, esta-
mos ante un actor, una actriz que



tiene presencia escénica y por tanto
captura la atencion del espectador.

RosARrIO VERGARA

“Los actores y las actrices del teatro
de calle van a buscar al publico”,
esa ha sido mi premisa. Si bien es
cierto que ahora hay una progra-
macion que hace que nos vayan
a ver, somos nosotros los que
interrumpimos la cotidianidad, los
que llevamos el teatro a los cole-
gios, los pueblos, las comunidades.
Creo entonces que lo tenemos
muy en cuenta. Para nosotros la
categoria es “todos”, no tenemos
distinciones para proponer en este
escenario a cielo abierto nuestros
mundos. En particular, adoro el pu-
blico callejero, ese que tiene ojos,
el que percibo completamente, al
gue veo llegar e irse. Confieso mi
pavor ante el vacio negro que me
genera el teatro de sala. Para mj,

Diana Rodriguez en La rana enamorado / Uma Guma Titires y Teatro / Fotografia David Arciniegas

el publico es el receptor directo,
con rostro propio, asi que cuando
estoy en un montaje me pregunto,
iqué quiero contary sentir? El para
qué no me importa, eso es asunto
del publico.

NoHORA AvALA
Lo mas importante en la relacién
con el publico es cuando percibes
cierta complicidad de juego, de
diversion, y a partir de alli el espec-
tador puede descubrir, encontrarse
sorpresivamente con nuevas ideas
y formas no pensadas en las rela-
ciones cotidianas, en la relacion
con ese otro ser, en la posibilidad
de mover pensamientos, energias,
hacia la transmutacion de pensarse
como un mejor ser humano

Una situacion teatral tiene desa-
rrollo cuando las actrices, los acto-
res y el publico entran en relacién
y crean una nueva realidad.

CLARA INEs ARizA

Franca, directa, sin concesiones.
Como dice Antonin Artaud, el tea-
tro debe perturbar al espectador,
no so6lo a nivel de la razén, sino, so-
bre todo, a nivel del inconsciente.
Creo que el actor debe dar lo mejor
de si en el escenario y hacerlo de
manera verdadera y, entonces, el
espectador se dard cuenta y se
sentird conmovido y agradecido.

CARLOTA LLanO

Es el encuentro entre dos mundos,
uno que ha preparado y tiene algo
gue compartir, y otro que se abre
a recibirlo; ese encuentro es nuevo
cada vez, permea la sensibilidad
del ejecutante y del espectador en
areas distintas y de diferente mane-
ra en cada funcién. Este hecho vivo
y vibratorio hace valer la pena este
arte que se lleva el agua pero que, a
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quien lo permite, le deja esa huella
imborrable, a veces indescriptible,
en el ser.

El teatro es una experiencia
preparada pero nueva cada vez y
nos toca, a los dos mundos, de
multiples maneras.

DiANA RODRIGUEZ

También es necesaria la escucha
del espectador, los nifos y nifias
sinceros que te dicen todo so-
bre tu obra... sin manejar una
reflexion académica del asunto,
s6lo su emocién y razén de nifios;
el proceso de respuesta de un tra-
bajador en sus espacios laborales,
una familia que comparte tiempos
de vida en las salas de teatro, de
una maestra en su escuela o de los
jovenes en sus espacios o de los
mismos compaferos quienes en
festivales se sientan a verte o a no
verte pero que son los que estan
ahi... Es, sobre todo, una relacion
de escucha, ;qué necesitan ellos
decir y como atrapar su interés?
¢ Qué necesitamos decirnos como
propuesta desde el grupo, desde
nosotros mismos, qué quieren los
otros que digamos o que calle-
mos? Hasta dénde nos prestamos
para ser la voz del consumo, del
erotismo exagerado de los medios
de comunicaciéon. jHasta donde
decimos mudamente lo que no
deberiamos ni por un momento
decir! A veces hay momentos en
gue lo particular se va a ver refle-
jado en lo general, pues te metes
en tu interior, dices lo que sientes
y, entonces, resulta ser una voz
gue habla por muchos....

RoOsARIO JARAMILLO

Es una relacion fundamental, el
teatro no existe sin el espectador.
Uno trabaja para el espectador, no
para complacerlo necesariamente,
sino para comunicarse con él, para
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compartir un pedacito de vida
con él y para invitarlo a tener una
experiencia artistica que lo saque
de su cotidianidad, lo sensibilice,
lo conmueva, lo divierta y lo haga
pensar en la vida misma.

Si bien la presencia de los espec-
tadores es ya la razén de ser de
nuestro arte y el aplauso final es un
reconocimiento y una respuesta a
nuestro trabajo, a veces siento una
gran soledad después de una fun-
cion y siento que ese compartir es
bastante desigual. Quisiera poder
compartir mas el hecho del even-
to artistico con los espectadores,
indagar en como esta experiencia
afecta al individuo espectador y
en como este lee el resultado es-
cénico presenciado y no solo tener
la respuesta del espectador como
masa. En alguna ocasién pusimos
un libro de anotaciones a la salida
del teatro y fue muy interesante y
enriguecedor leer los comentarios
de algunos espectadores que sin-
tieron la necesidad de compartir su
experiencia. Me gustaria que hu-
biese una instancia de socializacion
con el espectador que no fuese a
la manera de los foros después de
las funciones de los afos setentas
del pasado siglo, sino algo mas
informal y menos anénimo, mas
personal y humano.... Tal vez es
una necesidad de conocer al es-
pectador de teatro...

7.Segun usted, jcuales son
las principales caracteristi-
cas del actor colombiano
hoy en dia?

Luisa VARGAS

Tiene que ver con cd6mMo somos
los colombianos. Observo que nos
caracterizamos por una amplia
capacidad para improvisar, para
resolver problemas inmediatos,
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somos habiles para jugar, para ser
versatiles, cada vez mas ocupados
por la formacion continua y por
el ejercicio del oficio, hay mucha
gente logrando oportunidades en
otras plazas, todo avanza.

A su vez, creo gue somos, en
cierto sentido, un poco indiferen-
tes, poca organizacién gremial en
beneficio de Colombia, poseemos
cierta indiferencia politica.

LAURA GARCIA

Respeto a los que llevan su vida con
honor, con lealtad a su oficio. Los
gue hacen de su actividad creativa
una letania virtuosa. Una forma
de vida leal, intensa, energética,
compasiva, con trazos decididos de
belleza, de ética. Los que llegan a
tiempo siempre al trabajo por res-
peto a si mismos y a sus colegas.
Los que saben trabajar con los de-
mas y para los demas. Los que no
se aburren con su trabajo y piensan
bien de él y no hacen sarcasmos
o ironfas biliosas al respecto. Los
que estudian permanentemente.
Los que son buen ejemplo para las
generaciones que vienen detras.
Los que siempre quieren hacer algo
escalonadamente mejor. Los que
aman la literatura, el cine, la 6pera,
la pintura de los grandes maestros,
la buena musica, cultay popular, el
mar, el aire, las hojas secas de los
arboles, los viajes, el chiste rapido
e inteligente. Y los hay. Las hay.

MARCELA VALENCIA

Pregunta dificil porque estamos en
un medio donde cualquier persona
puede ser actor. Pero si hablamos
de actores: pasion, creatividad,
investigacion, y obviamente pre-
paracion.

MARGARITA RosA GALLARDO
Los actores y las actrices colombia-
nas tenemos tantas caracteristicas



como seres humanos somos. El
compromiso con el entorno y con
los fendmenos sociales, el rigor y
la entrega, la solidaridad el trabajo
colectivo, la mirada en torno al
oficio... creo que estas variables
estaban muy presentes hasta hace
unas dos décadas. Estas carac-
teristicas, con el tiempo, se han
transformado, muchos y muchas
asumen un rol artistico y social le-
jano alos compromisos, establecen
relaciones netamente comerciales,
de poca entrega y de escaso rigor
personal, asistimos a una época de
muchas confusiones. Hay quienes
afirman que el teatro comenzé
con ellos o ellas y desconocen la
historia que han forjado en esta
ciudad grupos tan emblematicos
como el Teatro La Candelaria o el
Teatro Libre, y ni que decir de mu-
chos de los creadores de las salas
gue se arriesgan por brindarle a
las ciudades los escenarios donde
ocurre el teatro, han dotado cada
territorio de la infraestructura
teatral de eventos, temporadas y
estrenos. También siento que hay
en la ciudad actores y actrices que
estan construyendo una nueva eta-
pay se estan abriendo espacio de
una manera mas aventurada, eso
me parece maravilloso y me llena
de emocion porque quiero verlos
en cada temporada o estreno que
realizan... quisiera tener mas posi-
bilidades de asistir a todo lo que me
estoy perdiendo... Sin embargo,
con genuina emociéon les mando
a los que puedo mis mensajes de
carino y los mejores deseos en sus
proyectos artisticos... siempre he
creido que si a una obra teatral
le va bien... le va bien al teatro
de la ciudad y me gusta saber
gue el teatro estd impactando la
cotidianidad y que transgrede con
la belleza, con la metafora, con
analogfas, el presente, asi como

lo ha hecho durante siglos... A
los actores y actrices de Ditirambo
nos caracteriza el teatro Popular,
Mestizo y Analdgico.

MeripA Urquia

Es muy variada la gama de actores
colombianos actuales porque el
panorama actual estd conforma-
do por mas de una generacién
de actores y actrices, y esto tiene
mucho que ver con lo que nos
caracteriza.

Quizas sea porque, hace tres
o cuatro décadas, los actores se
formaban de un modo mas em-
pirico y ahora las oportunidades
de estudios académicos crecieron,
0 quizas sea porque simplemente
los tiempos cambiaron y mermo la
efervescencia de los ideales politi-
cos que marchaban al unisono del
movimiento teatral nacional, no lo
sé, pero tengo la sensaciéon de que
antes éramos maés los hombres y
mujeres de teatro, que asumiamos
la profesién como una misién en
la vida y no como una expectativa
econémica o social. Cuando un
actor se forma en el diario hacer de
un grupo, que involucra la investi-
gacion, la pedagogia, la creacion,
estd construyendo y defendiendo
un camino propio, dejando una
huella, una semilla en la historia
cultural de su pafs y su generacion.
Cuando por el contrario el actor
es un intérprete, bien formado in-
cluso, con grandes conocimientos
aprendidos en sus afios de estudios
académicos, que va de grupo en
grupo, de proyecto en proyecto, de
director en director, de casting en
casting, de mano en mano, como
satélites fuera de 6rbita, siento que
se pierde el sentido de la mision
que para mi es el teatro. De una'y
otra parte encontramos en Colom-
bia un gran ndmero de hombres
y mujeres de teatro, dotados de

temperamentos fuertes, actores
y actrices de caracter, intérpretes
algunos, artistas y creadores otros,
con un nivel, en su mayoria, mucho
mas elevado hacia la proyeccion
oral que hacia el entendimiento del
cuerpo poético en escena.

RosArIO VERGARA
Ultimamente he pensado mucho en
los actores pues estoy montando
Naque o de piojos y actores y
tengo varias impresiones. Un actor
colombiano es capaz de asumir
rapidamente la construccion de un
personaje, la gran mayoria trabaja
con distintos grupos y companias.
Los actores son de facil y rapida
adaptabilidad, esto parece evidente
pero después de trabajar quince
afios con un grupo, para mi, esta fue
una caracteristica impresionante.
El actor es gestor de sus es-
pectaculos. El actor Colombiano
defiende su punto de vista y ha
estado permeado por la creacion
colectiva. El actor vive al destajo de
los directores o los grupos.

NoHORA AYALA

Las principales caracteristicas del
actor colombiano, a mi modo
de ver, son su creatividad y su
capacidad como proponente en
la escena en la busqueda de la
imagen poética. Tanto en la crea-
cion actoral como dramaturgica, el
teatro colombiano es un teatro de
imagen con mucha originalidad.
Otra caracteristica es su pasiéon por
lo que hace, la mayoria de las veces
,sin ningun tipo de apoyo. Y una
tercera caracteristica es el manejo
de un buen bagaje tedrico que bien
podria estar apoyado por un mejor
nivel técnico.

CLARA INES ARizA

Es dificil y poco conveniente genera-
lizar. El término “actor colombiano”
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es demasiado amplio. Creo que
hay personas que se preocupan
por aprender el oficio y su com-
promiso es absoluto. Otros no,
van mas relajados. Yo pertenezco
a una generacion que cree en el
teatro de grupo vy trato de seguir
siendo consecuente con eso. No
estoy segura de que las nuevas
generaciones estén tan dispuestas
a los esfuerzos que eso implica. Sin
embargo, soy optimista y creo que
los actores y actrices se multiplican
y cualifican, lo cual garantiza que
habra teatro para rato.

CaRLOTA LLAaNO

Teatro es un espacio. Nuestro arte
no tiene nombre propio porgue en
él confluyen todas las artes; hay ca-
bida para la literatura, la musica, la
danza, las artes plasticas, las artes
visuales, todas son herramientas
para expresarnos. Por eso creo que
el actor de hoy debe ser un artista
multifacético que tiene a su haber
una herramienta particularmente
comunicativa, valida para el arte y
la vida: el saber usarse a si mismo
para comunicar; y que ojala pueda
manejar varios lenguajes del campo
artistico. Porque el reto es muy
grande: para que la gente hoy en
dia se desplace hasta un espacio
hay que asegurarle que eso que
vamos a compartir esta vivoy que le
va a decir algo a través de eso Unico
gue nos queda a los humanos en el
siglo de los chips: compartir, comu-
nicarnos, discernir, ‘experienciar’
sobre quiénes somos con belleza,
con ingenio, con todas nuestras
capacidades y con conciencia.

DiaNA RODRIGUEZ

El actor colombiano, para mi, se
caracteriza por ser auténomo,
emprendedor, muy profesional,
todero, enamorado, terco, obse-
sionado y oveja negra.

Luisa Vargas en Salvajes (Hombres de ojos tristes) / Teatro Vreve / Director Victor Viviescas / Fotografia Carlos Mario Lema

Hay varias corrientes: los actores
de grupo, los actores de compa-
fifas, los no actores, los actores
frustrados, los ensimismados, los
viejos abandonados, las grandes
estrellas, los gestores, cultores y de-
mas maravillosos seres que deciden
hacer lo que les gusta.

Pero también, como en todos
los espacios terricolas, hay actores
desarticulados de si mismos, caen
en mecanismos de consumo para
sobrevivir, juegan juegos que van
en contravia de s y de su gremio,
a veces se desarticulan y caen en
la realidad del tiempo. La lucha
es grande pues si tuviéramos un
lenguaje aunado, mas no igual,
no nos someterfan a convocato-
rias obsoletas, sino estariamos en
disposicion de ser reconocidos y en
este mecanismo de ser reconocidos
serfamos tan visibles que a nivel
presupuestal tendriamos el reco-
nocimiento que nos merecemos,
tendriamos los programas que
necesitamos, los proyectos que
hacen crecer y benefician a todos
los artistas.

Los derechos de los artistas son
invisibilizados con una multitud de
convocatorias en las que se presen-
tan 300y ganan 2,0,3040. O sea
son 260 derrotados.

Pero no solamente esto, ;dénde
esta la salud de los artistas? ; Don-
de el derecho a pensionarse como
artista? ;Donde estan las posibili-
dades de vivienda? ;Dénde estan
nuestros viejos actores que ya no
cotizan para programas de TV? En
fin, es incierto como incierto es el
juego de la vida....

RosARIO JARAMILLO

Creo que no se puede hablar del
actor colombiano como una cate-
goria. Hoy en dia hay muchos tipos
de actores provenientes de diferen-
tes tipos de escuelas y de diferentes

formaciones, y cuyo resultado
son diferentes tipos de actuacion:
algunos son mas teatrales que
otros, pues vienen de la escuela de
los 70°s, son mas exteriores; otros
son mas intimos; otros practican
un teatro muy convencional, mas
televisivo; otros son hiperrealistas;
otros que trabajan en laboratorios
experimentales, cuyos retos son
mas fisicos y organicos; otros son
muy técnicos; en fin, hay una gran
promocién de nuevos actores que
trabajan paralelamente a aquellos
con mas trayectoria. Hay nuevas
generaciones que empiezan a ac-
tuar y a escribir nuevas dramatur-
gias, lo cual es muy importante. Me
preocupa un poco que los siento
muy desconectados con nuestro
pasado teatral, no siento que
exista una necesidad por conocer
la historia del movimiento teatral
colombiano como una fuente de
inspiracion artistica y como parte
de nuestra identidad teatral. Tal
vez por lo efimero del teatro mismo
es dificil entrar en contacto con
ese pasado... por eso me parece
importante que se hagan este tipo
de recopilaciones y publicaciones
sobre el teatro colombiano, para
invitar a las nuevas generaciones
a valorar y entender nuestro pro-
ceso teatral, jpara crear nuestra
memoria teatral! Muchas gracias
por invitarme a tomar parte de este
proyecto. e
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Las tejedoras
de suenos



Con todo y los nombres ausentes en esta nota, el
balance que realiza el autor hace justicia a las principales
mujeres que han tomado el mando de la cultura teatral
en el pais y le han dado un rumbo que, con sus logros

e insuficiencias, hoy nadie discute. El caricter de las
mujeres se ha hecho imprescindible en la direccién de

la cultura de nuestros paises. Por su sensibilidad, su
constancia, su visién y su talento, por el cuidado y el
celo que ponen en el despliegue de sus proyectos, las
mujeres que han orientado el desarrollo del teatro en
Colombia nos han ensefiado una forma de gobernar tan
firme y apasionada en sus decisiones como humanas y e
innovadoras en sus propoésitos.

Por Alberto Sanabria*

*Investigador y docente en politicas
culturales, critico de teatro y actualmente
subdirector legal y financiero de
Fundalectura.

Penélope, la mujer que aguardd
durante veinte afos por el regreso
de su marido Ulises, es el simbolo
mitico que representa la constancia
y la lealtad. El dramaturgo espafiol
Antonio Buero Vallejo retomé el
personaje y lo convirtié en prota-
gonista de su obra La tejedora de
suehos, para retratar a una mujer
gue construia y deshacia cada dia
su tejido, mientras evadia a los
pretendientes que querian hacerla
olvidar de su marido.

Tomo prestado el titulo de la obra
de Buero Vallejo para hablar de las
mujeres que decidieron dedicar su
vida a urdir proyectos que se han
concretado en la efimera expe-

riencia que viven los espectadores
frente a unos actores, que muchas
veces ni se imaginan todo lo que
ha sido necesario hacer para que
ese momento se dé.

La gestion cultural en Colombia
es una actividad en la que han pre-
dominado las mujeres. Gran parte
del entramado institucional que
hoy sirve de sustento a la actividad
cultural ha sido tejido por mujeres
persistentes como Isadora de Nor-
den, Gloria Zea, Maria Mercedes
Carranza, Consuelo Araujo Nogue-
ra, Amparo Sinisterra de Carvajal,
Clarisa Ruiz, Gloria Castro, Gloria
Triana, Claudia Triana, Maria Clau-
dia Parias, Carmen Barvo y algunas

Pag opuesta: Nury Marquez y Carlos Lopez en Nuestra Sefiora de las Nubes / Artgott Teatro /
Direccién Maira Salamanca / Fotografia Lalo Lopez

de las que han ocupado el cargo
de ministra de cultura, entre las
que sobresalen Maria Consuelo
Araujo, Elvira Cuervo de Jaramillo
y Mariana Garcés.

En el caso del teatro, la gestion
ha sido compartida por hombres
y mujeres, pero de ellos la mas
emblematica ha sido Fanny Elisa
Mikey Orlansky, la argentina que
llegé en 1959 a Cali detras de
un amor y que luego se convirtié
en la forjadora de proyectos tan
ambiciosos como arriesgados y
visionarios, algunos de los cuales
han sido determinantes de la his-
toria del teatro en nuestro pafs,
tales como el Café Concierto, La
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Gata Caliente, el Teatro Nacional,
la Casa del Teatro y el Festival Ibe-
roamericano de Teatro de Bogota.

Es probable que el origen de
Fanny Mikey, hija de inmigrantes
judios en Argen-
tina, tuviera mu-
cho que ver en
su actitud visio-
naria que nunca
se achicé frente a
los obstaculos que
se le presentaron
en cada una de
sus empresas. En
un pals parroquial y conservador
como el nuestro, esa mujer supo
siempre como hablarle a los pode-
rosos, tanto del gobierno como de
la empresa privada y convencerlos
de las bondades de sus proyectos,
por atrevidos que sonaran.

Era una rara combinacion de
artista, empresaria y relacionista
publica, que sabfa como darles
cuerpo a los suefios y convertirlos
en planes de trabajo, con crono-
gramas y presupuestos, dentro de
los cuales era fundamental el punto
de equilibrio que siempre debia ser
alcanzado antes de los estrenos o
inauguraciones. Y para ello tejio
una buena red de patrocinadores y
aliados dentro y fuera del pais. Esa
era una de las claves de la sosteni-
bilidad de sus empresas.

Otra clave era una especie de om-
nipresencia. Como si no durmiera
nunca y sin abandonar nunca sus
labores de oficina, Fanny era una
especie de genio en el manejo de su
agenda. Sabia que la cara del santo
obraba el milagro y por eso siempre
aparecia en cuanta inauguracion o
coctel congregaba a las personali-
dades importantes para la gestion
cultural. En una sola noche podia
asistir a cuatro o cinco eventos, en
los cuales sobresalia con su arrolla-
dora personalidad y su melena roja.
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La gestion cultural
en Colombia es
una actividad
en la que han
predominado las
mujeres.

En esas correrias siempre la
acompafaba su inseparable socia
Ana Marta de Pizarro, la antropo-
loga y ex militante de las Juven-
tudes Comunistas que durante
década y media
tuvo el privilegio
de aprender de
Fanny sus secre-
tos para realizar
cada dos afos el
festival de teatro
mas grande del
mundo. Por esa
razén se convirtio
en la heredera natural de la ar-
gentina en el manejo del festival,
a pesar de las pugnas internas que
surgieron por la sucesion ante la in-
tempestiva muerte de Fanny y que
hicieron peligrar el mismo destino
del festival.

Ana Marta asumio, en 2009, el
reto de dirigir el festival con un
equipo separado del Teatro Nacio-
nal, decision que encarecio la ope-
raciébn y puso en graves aprietos
econdmicos a las dos instituciones,
pero mucho mas al festival que por
primera vez en su historia no logré
alcanzar el punto de equilibrio,
pues si bien logro realizar en 2010
una de las versiones mas completas
en lo artistico, en lo econémico las
cifras fueron adversas.

No obstante el revés sufrido
en esa primera
salida, la nueva
gestora del fes-
tival no cej6 y
no sélo ha con-
seguido superar
en gran parte el
déficit, convirtiendo al festival en
una empresa con actividad per-
manente, sino que también logré
una siguiente version con mejores
resultados econémicos y ya tiene
lista la tercera sin Fanny, que se
realizara en 2014.
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Fanny era una
especie de genio
en el manejo de

su agenda.

Siguiendo una costumbre de
otros festivales del mundo, al
Iberoamericano también le surgio
su festival off. Se trata del Festival
Alternativo, evento también inter-
nacional creado por la actriz, dra-
maturga y directora Patricia Ariza,
otra de las gestoras teatrales mas
reconocidas en nuestro pafs.

Ariza es una de las pioneras
del movimiento llamado Nuevo
Teatro que lideraron grupos como
el Teatro Experimental de Cali, del
maestro Enrique Buenaventura,
y La Candelaria, dirigido por el
maestro Santiago Garcia. Ese mo-
vimiento devino en la creacion de la
Corporacion Colombiana de Teatro
que ha aglutinado agrupaciones
surgidas en diferentes partes del
pafs como una forma de represen-
tacion social y que han sido la base
de la muestra nacional del Festival
Alternativo y del Festival Mujeres
en Escena, también creado por
Patricia Ariza.

El Festival Mujeres en Escena
se ha convertido en el espacio de
reflexion sobre el trabajo de la
mujer en las diferentes artes per-
formaticas. Cuenta con el respaldo
de Magdalena Project, red inter-
nacional creada en los afios 80 en
Europa con la finalidad de visibilizar
la contribucion de las mujeres en la
construccion del teatro mundial,
habida cuenta de
la predominancia
de los hombres
en campos como
la direccién y la
dramaturgia.

Ademas de Fan-
ny Mikey, su sucesora Ana Marta de
Pizarroy Patricia Ariza, otras muje-
res han ayudado a tejer la historia
de nuestras artes escénicas desde el
dificil y muchas veces desagradeci-
do papel de la gestion. En Cali esta
Luz Stella Gil que ha impulsado la



conformacién de la Asociacion de
Salas Concertadas, junto con su
festival y la publicacién de su revis-
ta. En Bucaramanga, Sandra Barre-
ra que a partir del Festival Interna-
cional de Cuenteros Abrapalabra
logré construir una entidad teatral
importante en esa ciudad que hoy
cuenta con la Sala Corfescu, lugar
de programacion permanente. En
Santa Marta, Patricia Moreno creé
el Festival Internacional de Teatro
del Caribe y logré que la ciudad se
convirtiera en la sede colombiana
del Instituto Internacional de Teatro
(ITl). Por su parte, Marilyn Vizcaino
en San Andrés, también creo el
Festival Internacional Ethnic Roots,
que ha mantenido hasta la fecha.
En Cartagena, por su parte, la ex
ministra de Cultura Aracelly Mora-
les y Gloria Triana crearon hace tres
anos el Festival de Artes Escénicas
del Gran Caribe.

A ellas se suman las gestoras de
las salas de teatro de diferentes
ciudades, como la titiritera Liliana
Palacio que cre6 Manicomio de
Mufiecos de Medellin, institucién
que se ha convertido en ejemplo
de gestion y organizacion de las
artes escénicas en el pafs. O Lucy
Bolafios y sus compafieras del Tea-

tro La Méscara de Cali, que desde
su fundacion, hace méas de 25
afnos, se propusieron trabajar para
visibilizar la presencia de la mujer
en el teatro.

En Bogotd, la Casa del Teatro
siempre ha sido liderada por mu-
jeres como Clarisa Ruiz, Adela
Donadio y Ruth Helena Jaramillo,
con proyectos que han logrado
posicionar a Teusaquillo como
bastion teatral de la ciudad. Tam-
bién merecen mencién Mdnica
Camacho del Teatro Experimental
Calarca (TECAL) y Leonor Estrada
del Teatro Leonardus.

En lalista también estan Alejandra
Borreroy Katrin Nyfeler, fundadoras
de Casa Ensamble en Bogota, que
se ha convertido en el primer mul-
tiplex teatral del pais con una pro-
gramacion permanente en donde
los jévenes directores y dramaturgos
han encontrado espacio para sacar
adelante sus proyectos.

Con seguridad es una lista en la
gue faltan muchos nombres pero
es una buena muestra del impor-
tante papel que han jugado las
gestoras en hacer que el teatro en
Colombia sea un campo cada vez
mas importante como actividad
profesional en el pafs. e

Diana Ledn, Laura Rozo y Susana Uribe en Woyzeck / Casa del Silencio / Dramaturgia Diana Leén / 65 |
Direccién Carlos Agudelo / Fotografia Carlos Mario Lema
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Mujeres en la
narracion oral
bogotana

Por Juan Carlos Grisales Castafno*

En el principio estuvo el verbo, parece
decirnos el autor de este texto. Mas que

en el principio del mundo, en el de la
sociedad, en el de la familia en donde el
centro reposa sobre la mujer. La palabra
como vinculo de lo femenino con su
progenie. A partir de la palabra de la madre
se estructura el lenguaje y de este surge
necesariamente la narracion. Lo femenino
que parecia ser su destino fue usurpado

por la cultura patriarcal de occidente.
Introduccion con la que el autor nos lleva a
reflexionar sobre la cultura de la narracién
oral en Colombia, sus atributos y algunas de
sus protagonistas, cuando la mujer retoma
la palabra.

* Narrador oral, actor y trabajador social

Esta entrega de Teatros nos permite
acercarnos a la palabra iniciatica,
esa forma de contar en el ser fe-
menino. Las mujeres siempre han
contado cuentos; a la prole y a la
comunidad. La palabra ha estado
ubicada en los dos géneros, aun-
gue histéricamente, en la tradicion
judio cristiana, el relato patriarcal
ha sido el relevante. Pero la palabra
femenina es el sostén de las relacio-
nes sociales desde su principio que
es la familia. Las mujeres tuvieron a
su cargo la formacion primaria de
los hijos por la division sexual del
trabajo, esto significa que la pala-
bra femenina se hizo factor de edu-
cacion principal. Por ese contacto
natural y social entre madre e hijos,
siendo la cuidadora por excelencia,
al parecer existe en la mujer un en-
tendimiento especial del mundo y
sus fenomenos que hace del verbo
femenino una palabra con lugar
para el afectoy la calidez. La figura
materna constituye el andamiaje
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de la afectividad, mientras el padre
aparece como el detentador de la
ley. En la relacién con la madre o
su cuidadora, el nifio estructura el
lenguaje vy, al aprender a hablar, se
hace depositario de los sistemas
de costumbres y creencias que
posteriormente se hacen fuente
inicial de los relatos que sustentan
sumundo. Sin embargo, ese relato
correspondiente a la relacién con
la madre ha sido ocultado por la
cultura patriarcal de occidente. La
historia, escrita por los hombres,
quiso dejar de lado el cimiento de
la cosmogonia que pervive en la
relacion de la madre con sus hijos,
pero el legado femenino en la vida
es indudable.

Esta introduccion puede acercar-
nos a observar una paradoja del
sector artistico de narracion oral
en Colombia, dado que, siendo la
mujer una figura preponderante en
los distintos complejos culturales
descritos por dofia Virginia Gutié-
rrez de Pineda en sus estudios sobre
Familia, Cultura y Sociedad; en el
sector de narracion oral parecen
ser pocas las mujeres que narran
cuentos de manera artistica. Dofa
Virginia supo exponer la relevancia
de la mujer colombiana desde sus
oficios y la asunciéon consciente
de su responsabilidad como lider
del grupo familiar, al igual que la
implicacion del abandono continuo
del hombre de sus responsabilida-
des familiares. Practicamente la
mujer colombiana, en un amplio
porcentaje, se eché el pais al
hombro en su decidido empuje
por sacar los hijos adelante. De
alli que la mujer en nuestro pais
tiene mucho que contar. Lo pa-
radojico es que desde los albores
del movimiento de Narracién Oral
en 1988, la practica artistica de la
Cuenteria se ha caracterizado por
ser predominantemente masculi-
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La palabra
femenina es el
sostén de las
relaciones sociales
desde su principio
que es la familia.

na. Plantear este panorama como
paradojico también aduce a que
en otros paises de Latino América
como Venezuela, Argentina, Chile
y Uruguay el movimiento de narra-
cion oral tiene como protagonista
a la mujer.

Pero aunque el movimiento co-
lombiano de cuenteros es predomi-
nantemente masculino, la voz de la
mujer tiene una fuerza indiscutible
si observamos casos de narradoras
orales, en este caso distritales, que
han estructurado propuestas esté-
ticamente consolidadas. Para esta
version de Teatros nos acercaremos
a tres de ellas: Nelly Pardo, Carolina
Rueda y Hanna Cuenca.

NELLY PARDO

La literatura

en fusion con la tradicion
Nelly Pardo Sabogal es narradora
oral pionera del movimiento en
Colombia. Acompanfa el proceso
bogotano desde 1993 cuando
organizo el encuentro tedrico Ora-
lidad, Cultura y Escenario con la
Universidad Nacional de Colombia,
aunque forma parte de la primera
generacion de narradores orales
que trabajaron el taller permanen-
te del entonces existente Teatro
Popular de Bogota (1989 — 1993).
El aporte de esta narradora le ha
prodigado reconocimientos a su
exposicion del raizal bogotano,
desde los cuentos de la Bogota
tradicional, ubicada mas en los
contextos de principios del siglo

N°19 - noviembre 2013 | enero 2014

XX. Especialista en los cuentos de
la Candelaria, centro histérico de
la capital, Nelly ha sabido mante-
ner un estilo sobrio y respetuoso
del manejo del lenguaje. En sus
cuentos es evidente una postura
de género, claramente marcada
por el protagonismo de personajes
femeninos en sus narraciones. Lla-
ma la atencion la forma en que la
cuentera adapta, al contexto bogo-
tano citado, cuentos de la literatura
universal e incluso tradiciones ora-
les de otros ambitos. Su propuesta
posibilita analizar el como plantear
un trabajo dramaturgico especifico
y disciplinar en Narraciéon Oral. La
narradora conoce e investiga cons-
tantemente las leyes de la oralidad
como lugar de comunicacion y ex-
presion, para aplicar sus hallazgos
al acontecimiento escénico; lo que
hace engalanando la escena con su
ritmo oral y corporal. Algunas de
sus obras han sido: De Rolos Ala,
Pecaditos de Antafoy Ultimamente
Encuentos con Mujeres.

HANNA CUENCA

Una voz joven

coNn CUerpo propio

Hanna Paola Cuenca es cuentera,
gestora cultural y comunicadora
social. La narradora de cuentos
conduce al publico por una mirada
femenina del mundo que remonta
el imaginario a la figura de Shere-
zada. Hace narraciones satiricas e
irénicas con un manejo depurado
del texto. Gestora y directora del
festival internacional de cuenteros
Quiero Cuento. Hanna ha conso-
lidado una narrativa oral propia a
partir de su inquietud constante
por la exploracion de sus posibi-
lidades corporales y el deambular
por las disciplinas escénicas. En sus
espectaculos se observa una narra-
cién oral de cuentos acompanados
de movimientos apropiados que



evidencian un alto nivel de ensayo.
La partitura corporal inclina su pro-
puesta por momentos a la danza,
aunque sin exceso ni virtuosismo.
Evoluciona mostrandose versatil
en tematicas y géneros, dandole
relevancia al relato ancestral indi-
gena y africano. Entre sus obras
encontramos propuestas diferentes
como Palabra de Mujer, Cuentos
para Nihos y Vocacion Princesa.

CAROLINA RUEDA

El mundo se cuenta

en un cuerpo

Marfa Carolina Rueda Nieto es sin
lugar a dudas la narradora oral
emblematica de Colombia. Ha con-
tado historias en el mundo como
una embajadora que muestra la
habilidad de los cuenteros colom-
bianos. En los trabajos de Carolina
es notorio ese contacto con varias
formas de contar. Esto le permite
elegir apropiadamente sus reper-
torios, tiene un cuento para cada
publico, asumiendo retos como
los cuentos policiacos, de ciencia
ficcién, Gabriel Garcia Marquez,
Charles Dickens, tradicion oral y
literatura universal. Sus cuentos se
caracterizan por una exacerbada
profundidad poética sin incurrir
en indulgencias o facilismos con
el publico, partiendo de un hilvan
uniforme en que se constituye
la historia. Por ejemplo, en sus
cuentos de misterio, conduce al
publico, desde el pretexto de un
viaje a México, al encuentro con
una escena fantasmagorica en la
que ella misma es protagonista
junto al trabajador ferroviario que
presiente su propia muerte. Su
narracion se torna tan natural que
borra la huella literaria, mostrando
una propiedad impactante del re-
lato, para generar la atmdsfera del
misterio que conduce al asombro.
Revive la nocion de los cuentos in-

Practicamente la
mujer Colombiana
en un amplio
porcentaje se ech6
el pais al hombro,
en su decidido
empuje por sacar
los hijos a delante.

fantiles que afectan al sujeto desde
una sensacién sobrecogedora y
tranquilizante, por momentos es
una experiencia casi terapéutica.
Entre sus obras podemos nombrar
El Hombre llustrado, Cuentos con la
Penumbra, De cuernos y cornadas,
Cuentos con las manos en la masa
y recientemente Selva, beca de
creacion IBERESCENA 2012.

Vale cerrar expresando gratitud
por la voz de las mujeres en la escena
y la vida. Por persistir el vendaval de
la apologética cultura patriarcal de
occidente. Por ensefiarnos a contar,
a sofary a vivir de forma sensible. ®

Carolina Rueda en Selva, un espectdculo de fieras / Fotografia Janca
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Mi experiencia
en el Teatro Libre

Por Piedad Bonnett*

*Poeta, dramaturga y pedagoga

ENTRE LA CONFESION Y LA AUTOBIOGRAFIA PIEDAD BONNETT RELATA SU TIMIDA ENTRADA

EN EL OFICIO DE LA DRAMATURGIA DE LA MANO DE RICARDO CAMACHO, DIRECTOR

DEL TEATRO LIBRE DE BOGOTA. DEL CULTIVO DE LA POESIA DE PRONTO VUELA HACIA LA

ADAPTACION DE SHAKESPEARE COMO SI DE UN SALTO MORTAL SE TRATARA. SU EXITO LA

LLEVA A NUEVOS COMPROMISOS. DISCRETA Y CAUTELOSA, LA AUTORA DEJA VER SU ESPIRITU

DE ENTREGA, SU TESON, PERO TAMBIEN SUS DUDAS EN UN TRABAJO QUE SI ALGO TIENE DE

AVENTURA MUCHO MAS TENDRA DE RESPONSABILIDAD. NO SOLO PASA POR DUROS JUICIOS,

CRITERIOS DE SU PROPIA EXIGENCIA, SINO TAMBIEN POR LOS DE RICARDO CAMACHO, CON

QUIEN POR ESTOS DIAS CELEBRAN 25 ANOS DE SU FECUNDA ASOCIACION.

Aungue conoci a Ricardo Camacho
a principio de los afios 70, mientras
estudidbamos Filosofia y Letras en
la Universidad de los Andes, fue
mucho después -unos meses antes
de que el grupo reinaugurara el
antiguo teatro La Comedia- que
me llamo a colaborar con el Teatro
Libre.

Mi relacion con este grupo habia
sido la de espectadora entusiasta
de montajes que el Libre hizo de
El Rey Lear, de Shakespeare, La
balada del café triste de Edward
Albee, basada en la novela de
Carson Mc Cullers, y La madre de
Brecht ,entre otros, que habian sido
recibidos con gran interés por el
publico. Pero ademas, desde 1981,

Pag opuesta: Laura Garcia en Gato por Liebre / Teatro Libre / Dramaturgia Piedad Bonnett / Direccién Ricardo Camacho

fecha de miingreso como profesora
en los Andes, dictaba yo un curso
llamado Legado del Barroco, den-
tro del cual se estudiaban algunas
obras de Shakespeare y la historia
del teatro isabelino. A esa materia
habia llegado casi casualmente, en
razoén de las demandas del pensum,
y sin ser gran conocedora del tema.
Presionada por las necesidades
pedagdgicas, poco a poco me fui
adentrando en el estudio a fondo
de la época y de la dramaturgia de
los autores del XVII, de tal modo
gue en un determinado momento
estuve preparada ya para dictar un
curso entero sobre el autor inglés.
Mientras tanto desarrollaba, en for-
ma muy silenciosa, lentamente y al

margen de mis labores de docente
universitaria, mi actividad poética.

Esos dos aspectos de mi trabajo
debieron pesar en Ricardo Ca-
macho a la hora de hacerme una
propuesta que me llend a la vez
de asombro y de miedo: hacer
una versiéon en verso de Noche de
Epifania. El deseo de vincularme a
un proyecto creativo, y una mezcla
de audacia e irresponsabilidad me
llevaron a decirle que si, y a sumer-
girme durante unos dos meses en
larguisimas jornadas nocturnas que
se extendian casi hasta el amanecer,
en esa apasionante y dificilisima
tarea. Como no era, ni mucho
menos, conocedora del inglés
antiguo, lo que hice fue trabajar
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cotejando el original con varias
versiones, apoyada en toda clase
de diccionarios especializados, que
los hay buenisimos, y buscando no
solo fidelidad al texto sino que los
parlamentos tuvieran musicalidad
y resultaran sencillos de entender
para el publico.

El estreno, con la sala a reventar,
fue todo un éxito y me dio mi prime-
ra leccion practica como dramatur-
ga: aquel texto “mio”, que tantos
desvelos y luchas me habia causado,
era apenas una partecita, importan-
te sf, pero partecita al fin y al cabo,
de un enorme conjunto donde lo
importante era la suma —la mu-
sica, la actuacion, la escenografia,
el vestuario, la direcciéon. Como
hasta ahora solo habia trabajado
los textos shakesperianos en clase,
como literatura, habia perdido de
vista que lo definitivo en el teatro
es el trabajo colectivo.

Cuando ya pensaba que aquella
habia sido una experiencia Unica y
particular, una pequefa extravagan-
cia en mi hoja de vida, Ricardo Ca-
macho arremetié con otra propues-
ta: hacer una version del monélogo
Jacke Wie Hose —que podria ser
traducido algo asi como Chaqueta
por pantalon— del aleman Man-
fred Karge. Como desconozco el
aleman, lo que me entregaron fue
una version en espafol de la obra
original, que tenfa largos apartes
en verso y numerosas alusiones a
la sequnda guerra mundial, pues
ese era el contexto en el que la
protagonista opta por disfrazarse de
hombre para obtener un trabajo. La
mas interesada en representar esta
obra era Laura Garcia, una actriz
poderosa y versatil que habia llega-
do al Teatro Libre después del cierre
del TPB, y a quién la seducia la idea
de hacer un monélogo. Pensando
en ella, pues, empecé a hacer mi
tarea. Por el camino, sin embargo,
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me di cuenta —como me habia
pasado ya en Noche de epifania—
gue el humor, indispensable en la
obra, era casi imposible de traducir,
pues los referentes, muy especifi-
cos, resultaban desconocidos para
los espectadores colombianos.
Pero, ademas, que una serie de
minucias histéricas tampoco iban
a decirle nada al publico. Entonces
me atrevi a plantearle a Ricardo
la posibilidad de hacer una obra
propiamente colombiana, con per-
sonajes y situaciones mas nuestras.
La respuesta fue contundente y sin
vacilaciones, como casi todo lo que
de élsale: " jpor supuesto! Para eso
se hicieron las obras de teatro: para
rehacerlas y modificarlas de acuer-
do a las necesidades expresivas del
momento”. Esas palabras no solo
me escandalizaron un poco —ya
gue en literatura una cosa asf es
impensable— sino que me tran-
quilizaron y me dieron animo. Por
supuesto que no ibamos a incurrir
en plagio, asi que yo escribi mi
monologo —que titulé Gato por
Liebre— y subtitulamos, para tran-
quilidad de nuestras conciencias,
“basado en la obra Jacke Wie Hoser
de Manfred Karge".

La actuacién de Laura Garcia
fue extraordinaria y bellisimos
la escenografia y el vestuario de
Lorenzo Jaramillo, que le dio a la
obra un tono expresionista muy
interesante, alejado de cualquier
realismo. Aunque los parlamentos
de la obra se inclinaban a veces
hacia lo literario, la acogida del
mondlogo fue bastante buena y
ya me senti un poco menos ajena
a ese arte, todavia para mi un poco
amedrentador. Creo que fue por
ese entonces que Ricardo Camacho
me hizo la invitacién a dar algunos
cursos en la Escuela del Teatro Libre,
unos de comprension y penetracion
del texto a través de la lectura y
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otros de teatro norteamericano. La
experiencia fue buena, me condujo
alalecturay estudio sistematico de
muchos autores contemporaneos
destacados y afianzé mis lazos con
el Teatro Libre.

Vale la pena decir aqui que ya
para esa época era evidente que la
ardua y ambiciosa tarea del grupo
y de su director les habia conquis-
tado un lugar destacado dentro del
teatro colombiano: no solo habian
levantado ladrillo por ladrillo la sede
del centro de la ciudad, una casa
colonial con una sala muy hermosa,
y adquirido, corriendo toda clase
de riesgos, una segunda sede en
Chapinero, y creado una escuela de
teatro con estandares muy altos en
el momento en que la ciudad mas
lo necesitaba —pues la ENAD, la
Unica escuela del Estado, habia sido
cerrada— sino que tenian a su ha-
ber un soélido repertorio de clasicos
antiguos y contemporaneos.

Nadie dudaba, —ni duda toda-
via— de lo admirable de la tarea
de su director, Ricardo Camacho,
un hombre de convicciones fuertes,
culto, apasionado de lo que hace,
a veces extremo en sus posiciones
sobre el quehacer teatral, pero
siempre coherente y duefio de una
gran independencia. Sin embargo,
como todo grupo de teatro —sobre
todo de paises como Colombia en
los cuales el Estado apoya tan dé-
bilmente la cultura— El Teatro Libre
ha tenido que sortear cada tanto
problemas econémicos, o reinven-
tarse para sobrevivir. En el aflo 96
los actores —segun ha explicado
el mismo Camacho— pasaban
por una etapa de desmotivacion,
asi que, buscando experimentar
y realizar busquedas que los sa-
caran de cierta monotonia en la
qgue habfan entrado, su director
les propuso hacer una obra en
gue partieran de sus experiencias



mas hondas e intimas, que

al ser transformadas en
acciones dramaéticas adqui-

rieran peso teatral. A me-

diados del 97, y después

de un trabajo muy fuerte

y comprometido, el grupo

nos mostré los resultados

a un pequefio grupo de
personas cercanas al Libre,

gue opinamos que, a pesar

de laintensidad y fuerza de

las escenas, no habia una

historia que las vertebrara

ni un tema que les diera
sentido. Como Ricardo

ya era consciente de esas
falencias y ademas es un
convencido de la importan-

cia de la dramaturgia, me
propuso escribir una obra a

partir de lo que los actores

habfan realizado. Es asf

como surge Que muerde

el aire afuera, una obra cuyo titulo
nace de un verso de uno de mis
poemas, que narra la historia de
cinco hermanos, huérfanos de ma-
dre hace ya un tiempo, cuyo padre
es asesinado, probablemente por
causas politicas, al comienzo mismo
de la pieza.

La escritura de Que muerde el
aire afuera es uno de los trabajos
mas minuciosos y complejos que
yo haya asumido como colabora-
dora del Teatro Libre. Puesto que
se trataba de respetar al maximo
las acciones teatrales de los actores,
ya que eran el valioso resultado de
intimos procesos de introspeccion
y busqueda en su memoria, trabajé
con una grabacion en video de todo
el material. Lo primero que hice
fue pensar en qué relaciéon tenian
entre si los personajes, plantearme
cémo era la personalidad de cada
uno de ellos y armar una historia.
De entrada yo supe que esta trans-
curria en espacios sociales bastante

populares y que la sexualidad y la
violencia tenian que ser elementos
fundamentales, puesto que eran
una presencia constante en las
acciones dramaticas. Fue entonces
que tomé la decision de ubicar el
drama en un espacio semirural, y
nutrirlo de algunos de mis propios
recuerdos de infancia, que trans-
currié en un pueblo lejano en los
afos cincuenta. Enseguida procedi
a desechar lo reiterativo o innece-
sario de las acciones, las reorganicé
y empecé a trabajar en los parla-
mentos. El proceso incluyd también
sesiones periddicas de revision de
los textos con Ricardo Camacho,
que se convirtieron para mi en todo
un aprendizaje, y un seguimiento
al montaje, con el fin de probar los
parlamentos en boca de los actores.

El resultado de este enorme es-
fuerzo colectivo fue muy bueno. El
publico acogié la obra con entusias-
moy se lograron cifras importantes
de asistencia y una buena critica.

Alejandra Guarin en Algun dia nos iremos / Teatro Libre / Dramaturgia Piedad Bonnett /
Direccién Christian Ballesteros / Fotografia Juan Esteban Uribe Duque

Quince afios después, sin
embargo, y pensando en la
celebracion de los 40 afios
del Teatro Libre, después de
releer la obra y encontrar
gue seguia siendo poderosa
pero que en ciertas partes
sonaba muy artificiosa y
literaria, me animé a reescri-
birla, haciéndola transcurrir
en una época distinta a la
inicial, mas contemporanea.
El resultado fue una pieza re-
novada que titulé Algun dia
nos iremos, y que dirigié en
2013 Christian Ballesteros.
Después de Que muerde e/
aire afuera, y hasta el dia de
hoy, he escrito para El Libre
tres obras mas: Se arrienda
pieza, Sanseacaboy Maxima
sequridad, una historia so-
bre las carceles escrita para
cuatro actores y por iniciativa
de un joven director, Nelson Celis.
Sanseacabd fue un espectaculo
musical, tipo Cabaret europeo, con
trece canciones escritas por mi que
llevaron musica de Juan Luis Res-
trepo. Critica social, ironfa, humor
y sentimentalismo fueron las notas
predominantes en ese espectaculo
que pretendia acercarse al tono
feroz e irreverente de ciertos textos
de Brecht.

Esta es la historia de mi vinculo
con el Teatro Libre, que lleva ya
25 afios. A él llegue invitada por
Ricardo Camacho, sin siquiera tener
en mente que podria arriesgarme
al terreno de la dramaturgia. Por
supuesto, no sélo no me pesa
haber accedido a la aventura, sino
gue celebro y agradezco esta feliz
experiencia que me ha permitido
hacer un pequefo aporte al grupo
y al teatro nacional, y conocer y
trabajar con magnificos actores,
escenografos, musicos. Creo que el
esfuerzo ha valido la pena. e
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45 Anos

Los milagros de Blacaman
El teatro mdgico del Acto Latino
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Por Juan Monsalve*

*Dramaturgo, pedagogo y escritor. Director del grupo Teatro de la Memoria

¢Quién mejor que Juan Monsalve para dibujar
los trazos principales de una biografia del teatro
Acto Latino, siendo él uno de sus cofundadores

y hoy observador imparcial de su larga travesia
que suma 45 afios? No s6lo por su prosa vigorosa
y la rica evocacién de sus imdgenes, sino también
por un exquisito sentido de la memoria, este texto
estd destinado a perdurar. Si aqui esta retratado

el nacimiento, la evolucién y el desarrollo actual
de un grupo que hoy dirige su cofundador,

Sergio Gonzalez, también lo estd de una manera
transversal la historia del teatro en Colombia. Las
paginas que siguen tienen la fuerza evocadora de

una contra cultura y también el indémito poder

de un manifiesto.

jNo sera la locura la que nos
haga bajar de los vuelos de la
imaginacion!
André Breton

El ruido de las sordas explosiones
de las bombas atéomicas en fre-
cuencias fractales nos llegan aun
como una danza del caos y las
tinieblas, ciegos y sordos, Hiroshi-
ma, monamour. La abuela, al lado
de la radio, atempera el terror que
nos invade al escuchar las noticias.
La Violencia en Colombia, un libro
clandestino que leiamos en esos
anos, una carniceria después del
asesinato de Gaitan, incendiaron
Bogotd, incendiaron Colombia, y

aun no termina. Heredamos de la
desolacion materialista, resistimos
el martillo de acero incesante, resis-
timos las murallas de papel, de los
poderes su peso, para que Sergio
fundara, en noviembre de 1967,
bajo una campana del colegio, el
Acto Latino, como si resonara en
su nombre la voz de los ancestros
que cantan desde los tiempos del
Rey Latino en la ciudad de los lau-
reles. Ahora los laureles regresan a
los latinos, después de 45 anos de
practicar un teatro en la revolucion
y una revolucion en el teatro.

Un librito que devoré de un solo
bocado que me supo amargo y por
fuerza escéptico, fue Diapsalmata

de Kierkegaard, que sembré en mi
una especie de nihilismo mistico y
poético, nada existencialista, mas
cercano a la nada del Budismo
que a la nada de Sartre o de los
poetas nadaistas. Ese escepticismo
radical, andrquico vy libertario que
acompafa hasta ahora mi pasion
humanistica y escénica, dio con
las fuentes del Teatro Sagrado y
vencié con el agua que vertié Lao
Tse, sobre las duras rocas de la
filosofia occidental, las ciencias y
las artes que yo habia estudiado en
las academias clasicas. Asi, después
de estudiar Filosofia y Letras y Arte
Dramatico, me fui a estudiar a la
International School of Theater
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Anthropology (ISTA), en Alemania.
Alli conoci los maestros orientales y,
desde 1982, he estado estudiando
en Oriente y en diversos paises,
realizando intercambios culturales
y educativos. Reconocimos en Bec-
kett a un gdético Godot esperando
a God, no muy good, algo catdlico,
cabezota de vikingo, pico de &guila,
es decir, un buen Irlandés. Asi los
bogotanos, como frios britanicos
calados en grises sobretodos,
emprendieron el camino para ver
al Acto Latino. Y, acompafnando a
Vladimiro y Estragoén, bajo el arbol
seco, esperaron al pastor de cabras,
con la razén de Godot....

Marfa Teresa Hincapié (1956-
2008), actriz del Acto Latino y
destacada preformer que gano dos
veces el Primer Premio Nacional
de Artistas, también estuvo, fin de
partida, bajo el mismo arbol seco
viendo a Pozzo azotar con su latigo
a Lucky, como lo sigue haciendo
hasta hoy. Y, Lucky, replicando:
iCuacuacuacua!, peripatético an-
tihéroe, pato mete patas, con un
aro al cuello como corbata para
colgarse del palo seco, el judas del
proletariado, traidor de las utopias
renacentistas y romanticas, mo-
dernas y posmodernas. Esperar a
Dios, sin realizar ninguna accién,
inmoviles, aplicando la No-Accién
del Taoismo, el silencio devoraba
la retoérica del teatro psicologi-
co: jPalabras, palabras, palabras,
Hamlet, palabras muertas, cuerpos
muertos, William Shakespeare,
lo siento mucho! En la linea, el
punto y el infinito, Kandinsky, el
arte abstracto supera el figurativo
en el concepto de la poética de la
nueva ciencia que trasmiten los
hermeneutas. Gonzalo Arango, el
martir nadaista que fluctué entre la
santidad y la locura, dej6 la nada
por el Maestro de maestros: Jesu-
cristo, en las playas de San Andrés,
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La Imaginacion al
Poder, consigna de
Mayo’'68, detono
en nosotros
el principal
instrumento del
artista.

cuando escribié sus mejores versos.
Para Los Latinos, como nos llama-
ron publicamente, la fecha que
abrio las posibilidades de realizar
nuestros suenos fue Mayo de 1968,
en Paris. Ya habia sido fusilado en
una escuela de Bolivia, Ernesto Che
Guevara, pero su semilla sembré
en Ameérica Latina la ilusién de una
revolucion social, desde 1959, con
el triunfo de la revolucién cubana.
Méas tarde, con el golpe militar en
Chile'73, se hizo presente la ne-
cesidad de un arte comprometido
socialmente que diera respuesta a
la situacién que se estaba viviendo
en Latinoamérica. En el cono sur,
las dictaduras en Argentina, Para-
guay y Chile marcaron la revancha
del fascismo, que habia perdido en
la guerra sus bastiones europeos
y queria recuperarlos en Latinoa-
mérica. La Imaginacion al Poder,
consigna de Mayo'68, detond en
nosotros el principal instrumento
del artista: la imaginacion, con
la certeza de ser un instrumento
que nos llevaria a realizar nuestros
suefos. Mas, cuando nuestra ima-
ginacién detond y vimos con nues-
tra segunda vista la sociedad y sus
organizaciones econdmicas y politi-
cas, comprendimos que los poderes
eran corruptos y dependian de
intereses demoniacos, tomamos
el camino de la anarquia, el suefio
de los 4acratas y nos embarcamos
en E/ Navio de los Locos, armados
de guitarras, tambores y mascaras,
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icelebrando la vida con las artes y
las ciencias en las calles y las plazas!
Asf, nuestra imaginacion florecié
libre, lejos del campo de las ideo-
logias y los programas politicos. En
esos afios maravillosos, para usar
aquel término que usaron los mo-
vimientos libertarios, nos liberamos
y nos desclasamos. Dejamos de ser
asalariados, esclavos voluntarios,
corrimos el riesgo de vivir fuera
del sistema. No habiamos nacido
en la China de £l Foro de Yenan
ni en la Rusia de £/ Proletkult, sino
en la Colombia de Jorge Zalamea,
Garcia Marquez, Andrés Caicedo y
Raul Gémez Jattin. De ellos recibi-
mos su influencia literaria. También
recibimos la influencia del “Boom”
literario latinoamericano de los
60’s: Rulfo, Borges, Cortazar, Var-
gas Llosa, Carpentier, Lezama Lima
y otros escritores que, a pesar de
su realismo, eran magicos y mara-
villosos. En nuestros primeros afios
aprendimos de Brecht su teatro
épico y dialéctico. Asi mismo, asi-
milamos las ensefianzas de Enrique
Buenaventura, el maestro calefio,
sobre el método de creaciéon co-
lectiva pero distanciandonos de su
ideologia comunista. En 1973-5
montamos Cada vez que hablas te
crece la nariz, Pinochet, obra sobre
el golpe militar y el proceso politico
chileno fundamentada sobre el
Teatro Documental de Peter Weiss.
Esta obra origind una polémica de
amplias repercusiones en Bogota,
en medio del debate politico so-
bre el centralismo democratico,
la dictadura del proletariado y las
formas democréticas y libertarias
de concebir la organizacién social.

En 1971 fuimos desalojados del
Teatro Municipal de Suba, acusan-
donos de subversivos y peligrosos,
cuando habiamos restauradoy pro-
gramado ese local desde 1968 con
un trabajo tenaz en la poblacién,



los barrios y las veredas aledanas.
En los afios 70°s, inspirados por A
Clockwork Orange, interpretamos
unos personajes drogos, como los
de la Naranja Mecanica, en la obra
de Brecht: £/ SeAor Schmitt, a quien
descuartizan como a una salchicha
con la complacencia idiota de la
clase media y la suya propia. Clase
tibia, como el huevo de Humty
Dumty, derramado sobre el muro
de Berlin. Desclasados y coronados,
asi como Heliogabalo, el anarquista
coronado de Artaud, fuimos los re-
yes de una aristocracia urbanista, los
principes de un lumpen intelectual,
desempleado y desesperanzado,
nos volvimos unos poetas acratas
apertrechados en una casona de
Belén. A la madrugada golpeaba
la policia exigiendo la licencia de
funcionamiento, creyendo que alli
funcionaba un cabaret o por lo
menos una sucursal del infierno
cuando reventaban las trompetas
al amanecer y se hacian escuchar
las voces de Celia Cruz, Rubén
Baldes, Richie Ray, las innumeras
estrellas de Fania All-Stars o los
aullidos de lobo a la luna de Mick
Jageer de los Rolling Stones. Los
antimotines intervinieron en nues-
tras intervenciones publicas cuando
presentamos la obra ;Dénde estan
los sospechosos?, historia de un
policia-titere que busca a unos sos-
pechosos que actlan en las plazas
publicas. Asi nos atraparon varias
veces en plazas y calles, y fuimos
a dar a frios calabozos, a humedas
carceles e inhoéspitas guandocas. A
las fuerzas del orden, durante los
anos del Estatuto de Sequridad, les
tocd dispersar los mitines publicos
gue generaban las funciones calle-
jeras del Acto Latino. En la plaza de
Santander, las Nieves, el 20 de Julio,
el Parque Nacional, la plaza de Lour-
des en Chapinero, la Universidad
Nacional y otros lugares publicos.

Desclasados y
coronados, asi
como Heliogabalo,
el anarquista
coronado, de
Artaud, fuimos
los reyes de
una aristocracia
urbanita.

Fueron los afos de los happe-
nings, el teatro querrilla, el teatro
Journal de Augusto Boal, los asaltos
teatrales en buses y cafeterfas, los
conciertos del Son Latino en espacios
publicos. Afos de pdjaros libertarios,
de catarsis colectivas en el Café de
los Poetas, Casa Colombia, El Goce
Pagano. Fueron afios de tomas de
espacios, de la movida Okupa, de
noches mdgicas en el pueblo de Gua-
duas, donde visitamos a San Isidro
y montamos en platillos voladores.
En Bogotd, la guerra estaba recru-
decida, la represion en las calles y
plazas, donde trabajdbamos a diario,
era creciente. Muchas veces fueron
interrumpidas las funciones, otras
fuimos a dar a la carcel acusados de
agitacion publica. Estaba prohibido el
teatro en la calle. Reunir a més de dos
personas era considerado un acto
subversivo. Después de la Comuna
Latina'76, hicimos unas giras por
la Costa Atlantica, Centroamérica y
Meéxico, Venezuela, Ecuador y Peru,
donde conoci el Odin Teatret y a
Eugenio Barba, en 1978. El espiritu
poético no es ideoldgico, es estético
y va en busqueda de la verdad. jEl
pensamiento libre pertenece al arte
y a la imaginacién que en la probeta
de la alquimia le ha demostrado
nuevamente a la Razén que la rea-
lidad no existe, que todo es pura
fantasfa...!

La obra Blacaman (1978-80) fue
el comienzo de un nuevo ciclo, y
uno de los montajes mas elabora-
dos y con mayor éxito del Acto La-
tino. Asistieron multitudes y la obra
agrado mucho a los espectadores.
En el Festival del Nuevo Teatro,
de 1980, fue reconocido como el
mejor montaje. Blacaman fue una
propuesta que dio termino a la eta-
pa del teatro politico, dominante
en el teatro colombiano de aquella
década, y que abrié nuevas fronte-
ras, proponiendo un teatro magico,
lejos del teatro culto, de pelucas
y mirifaques; lejos del teatro de
propaganda politica o ideoldgica.
El Acto Latino propuso un teatro
austero y pobre basado en las visio-
nes de Antonin Artaud y el método
practico de Jerzy Grotowsky, sin
tramoya ni escenografia, donde el
actor y sus acciones recuperan el
lugar central, y la musica partici-
pa como protagonista. Como los
Comicos de la Legua, los juglares y
los trotamundos, fuimos ampliando
el cerco del teatro, pasamos de la
ciudad al campo, a las montafas,
a los llanos y a la selva. Tomamos
conciencia de los territorios inéditos
gue explordbamos, cada vez mas
lejos de la civilizacion del espec-
taculo y de la industria del diver-
timento que prima en las grandes
urbes. Las tendencias del teatro en
Colombia se definieron claramente
una tarde de polémicas ideolégicas,
en el Festival de Manizales'72. All,
los grupos tomaron posiciones y
se sembré la semilla de lo que fue
posteriormente el Nuevo Teatro,
como movimiento del teatro po-
pular colombiano, inspirado en las
teorias de Brecht y Buenaventura.
Pero tambiéna apareci6 el Teatro
Mortal o teatro comercial que ali-
mento la industria del espectaculo,
desde los 80's, cuando el Festival
Iberoamericano de Teatro tuvo
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su boom. El Teatro Sagrado tuvo,
esa misma tarde en Manizales, su
primer encuentro alrededor de J.
Grotowski y su Teatro Pobre.

En el proceso de creacion de
Blacaman (78-80) hicimos labora-
torios con las ideas del Teatro de la
Crueldad de Artaud y se sintetizd
la experiencia de veinte afos de
trabajo continuo, poniendo énfasis
en el teatro de plaza y de calle que
habiamos experimentado intensa-
mente en los Ultimos afos. Entre
tanto, el grupo, disperso desde la
disoluciéon de La Comuna Latina, a
finales de 1976, volvié a reunirse,
entre el 78-80, tomando espa-
cios abandonados, apartamentos
desahuciados, respondiendo al
movimiento internacional de las
Comunas U2 de Berlin y los Oku-
pas que crecian en Europa y EEUU
desde los 60's, y que empezaban
a difundirse en América Latina. Y,
emprendimos, simultdneamente,
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un trabajo alternativo con obras
cortas, en bares y cafés, explorando
el mundo nocturno de la ciudad
con teatro cabaret. Al abrir nuevas
fronteras estéticas, también nos
dimos cuenta de que nuestro arte,
del que nos ufandbamos tanto,
apenas era un balbuceo frente a las
antiguas tradiciones, sobre todo las
del teatro oriental. Comprendimos
gue nuestra soberbia era una pose
infantil y que nuestra pretension
vanguardista no era mas que un
entusiasmo fatuo que terminaba en
inercia. Faltaba el rigor y el lenguaje
altamente codificado, y sobre todo
restaurar el sentido sagrado del
arte que vuelve diestro a un actor
profesional y que podemos obser-
varlo en las antiguas tradiciones
del teatro oriental. Comprendimos,
entonces, que todo estaba por
hacerse. Y volvimos al pais con la
determinacién de seguir creando
buen teatro. Pero otra vez nos to-
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pamos con un alto muro. Las cosas
no estaban iguales, sino peores. La
guerra crecia y se extendia a todos
los niveles, directa o indirectamen-
te, sufrfamos las consecuencias del
conflicto armado y de la crisis de la
sociedad. Alli estaban los mismos
con las mismas, haciendo lo que
les venia en gana. Y, nosotros,
haciendo de tripas corazon, segui-
mos con nuestro teatro a cuestas,
a pesar de la discordia y la guerra,
la censura y la persecucion, de la
falta de apoyo econdmico del Esta-
do y de la empresa privada, en un
medio parroquial y en un mundillo
de farandula. La libertad tiene un
precio muy alto: el de renunciar al
cerco social del dinero y el poder,
a las ideologias, a las modas esté-
ticas, a los espejismos del arte y la
cultura; y emprender un camino de
liberacion arduo e inédito.

En cuarenta y cinco afios de tra-
bajo (1967-2013), el Acto Latino



ha realizado su suefio: el de crear
un teatro que dé cuenta de nuestra
época, con un lenguaje propio,
“que devele el sentido de las fuer-
zas latentes, contra el dominio de la
apariencia establecida. Buscando el
retorno del cuerpo a su naturaleza
poética para descifrar la marafa
del espiritu publico y descubrir el
rostro verdadero que se oculta tras
las mascaras. Manteniendo una
posicion independiente le ha per-
mitido explorar al interior la piel de
los signos en una busqueda perma-
nente” escribio Sergio Gonzdlez,
en el primer librito que editamos,
después de editar 5 numeros de la
revista £/ Muro Latino, con el titulo:
Notas del Acto Latino 76-79.

A partir de octubre, 1980, con
mi participacion en la Escuela Inter-
nacional de Teatro Antropoldgico
(ISTA), dirigida por Eugenio Barba
con la consejeria de Jerzy Grotows-
kiy la maestria de gurues del teatro
Oriental, nuestra perspectiva cam-
bi6 radicalmente. En México D.F.
formamos dos nucleos de trabajo,
uno de ellos presentd Historias del
Silencio (80-84), donde abordamos
la investigacion de las mitologias y
sus rituales como el camino hacia
un Teatro Sagrado. Esta obra fue
una lectura subjetiva y simbdlica
sobre el mito de Edipo donde
utilizamos los conocimientos y las
técnicas orientales de actuacion.
En 1984 montamos Edipo Rey,
de Soéfocles, para abordar el mito
universal del parricidio y el incesto,
con técnicas del Teatro Noh, la Dan-
za Butoh del Japén y los métodos
occidentales de Artaud, Barba y
Grotowsky.

El lenguaje que brotaba en obras
como La Danza de los Cambios,
Ondina, Lunario, El Manantial de
los Ayes, Caida de la méas Alta Torre,
La Ciudad Perdida, La Cabeza del
Tigre, Cola de Pez, Panchatantra,

La obra Blacaman
(1978-80) fue el
comienzo de un

nuevo ciclo, y uno
de los montajes

mas elaborados y
con mayor éxito
del Acto Latino.

y otros montaje que dirigi en el
periodo 80-87, abri6é el camino
para llegar al umbral del Teatro
Sagrado, cuando fundé E/ Teatro
de la Memoria, en noviembre de
1989, en Villa de Leyva.

Las investigaciones realizadas
en la década de los 80’s con el
método de la Antropologia Teatral,
nos llevaron a México, Guatemala,
Salvador, Honduras, Venezuela,
Ecuador, Pert y Colombia, en el
primer periodo, con viajes donde
presentamos nuestro repertorio, dic-
tamos talleres y conferencias, donde
realizamos investigaciones sobre
fiestas populares, formas draméaticas
y tradiciones. El espectro escénico se
amplioé al realizar investigaciones de
terreno, con un método etnogréafico
preciso. En el primer periodo (67-75)
pusimos en escena obras contempo-
raneas como: jQue viva el puente!
de Paul Foster, dirigida por Sergio, un
montaje contundente que marcé un
estilo juvenil, agil y vigoroso, y que
ha acompafnado siempre al grupo.
El protagonista: Pepe, un viejo que
emigra a la ciudad, fue interpretado
por Sergio con excelentes resultados,
perfilandose, desde entonces, como
un actor de caracter destacado en
el panorama nacional. Después pu-
simos en escena: E/ Gran Burunddn
Burunda, en una version libre del
texto de Jorge Zalamea, dirigida por
Sergio, quien experimentd con la
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plastica de las peliculas de F. Fellini,
especialmente con Satiricon, basado
en el relato picaresco de Petronio, un
surrealismo mitoldgico que en este
montaje encontrd una expresion
ltdica y ritual. Esta obra se estren6
en una manifestacion por los dere-
chos de los artistas que realizamos
con La Corporaciéon Colombiana de
Teatro, de la cual fui vicepresidente.
La obra se representd en el atrio
del Capitolio Nacional, en la Plaza
de Bolivar, causando gran asombro
en los espectadores por la potencia
de los simbolos y la denuncia de la
retorica del Estado, representado por
el dictador omnipresente Burundun
Burunda.

El Coronel no tiene quien le escri-
ba, de Garcia Marquez, lo monta-
mos en 1970 y lo presentamos en
1971, al que llamamos “El afio de
la claridad” pues los procesos no
se cumplieron Unicamente a nivel
intelectual, sino también a nivel or-
géanico y sensorial. Donde muchas
cosas no dichas estaban contenidas
en las relaciones organicas, donde
una imagen nos redescubria un
mundo invisible, nos hacia florecer
las cosas no dichas como fantasmas
que todos poseemos en lo mas
interno de nuestro ancestral orga-
nismo. La metafora no es fantasia,
es una condensacion de la realidad
intensa, objetivada, en una ima-
gen, en una palabra, en un grito.
Recuerdo que entre los actores
estaba Raul Montealegre, un joven
poeta con quien nos reuniamos en
la buhardilla de una casa inglesa
de Palermo, donde hoy queda la
Embajada Palestina, con Francisco
Orozco, poeta y musico que emigro
a Paris y se convirtié en laudista,a
leer a los poetas malditos —Rim-
baud, Verlaine, Baudelaire, Poe y
Holderlin—y que murié sepultado
por la avalancha que enterré a
Armero el 13 de noviembre, de
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1985. Esta obra se presentd en
diversos teatros del pais y tuvo la
apreciacion de Maria Teresa Vieco,
critica de arte, quien escribié: “Uno
de los aciertos que Juan Monsalve
y Sergio Gonzalez logran en su re-
lectura de Garcia Marquez es que
el condensado lirismo de algunas
frases se materializa perfectamente
con la sobriedad de la actuacion 'y
el montaje para dar una impresién
desgarradora de la realidad colom-
biana”. Y, con el Coronel, seguimos
diciendo: “La ilusion no se come
pero si alimenta”.

La obra fue invitada a presentarse
en Algeciras, que en ese entonces
estaba tomado por la guerrilla de
las FARC, de modo que dimos la
funcion en toque de queda, con
el ejercito vigilando la sala, con el
riesgo de ser asaltados en cualquier
momento, y saliendo de inmediato
en bus para no pernoctar en un
pueblo que sabia cuando anoche-
cia pero nunca cuando amanecia,
pues en las noches los combates
arreciaban. En aquel tiempo Garcia
Marquez nos hizo una entrevista a
varios directores jovenes de teatro
colombianos para la Revista Alter-
nativa sobre el boom teatral de los
anos 70's que proseguia al boom
literario de los 60's y se denomina-
ba “Nuevo Teatro”.

Recuerdo especialmente un en-
trenamiento que hicimos en Sierra
de Organos, en México, donde el
electromagnetismo se detiene, los
relojes no funcionan y donde hay
leyendas de energias extraterres-
tres. Alli hicimos un laboratorio
de tres dias en el desierto, donde
experimenté el mover montafas
como el gjercicio chamanistico. Yo
soy la montaha, el viento, la mas-
cara de oro, el jaguar. La potencia
de la montafna se transubstancié
con mi cuerpo, generando esta-
bilidad y firmeza y asentando mis
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El Acto Latino
propuso un
teatro austeroy
pobre basado en
las visiones de
Antonin Artaud.

pies de actor que se sembraron en
su plantas con raices profundas en
la tierra. Estando alli recordé el en-
trenamiento que habiamos hecho
en el Monte Majuy, cerca de Suba,
una noche entera donde aplicamos
la estrategia de la guerra de gue-
rrillas del Che Guevara, que nos
sirvio para el teatro guerrilla que
practicamos en la década de los
70’s, combinandolo con las técni-
cas de Augusto Boal, del Teatro del
Oprimido y Teatro Journal. Sergio
habia interpretado a Fidel Castro
en Cada vez que hablas te crece la
nariz, Pinochet, con mucho éxito
pues no solo su fisico era parecido,
sino que la destreza oratoria del
comandante fue bien interpretada
por el actor. De E/ Manantial de
los Ayes, obra basada en Ayax, de
Séfocles, Sergio tomé a Ayax, el
guerrero suicida, con la crueldad
de Artaud y la inspiracion punk
que Susana Carrie, regresando de
Londres, nos aportd al montaje,
que fue calificado por la critica
como “Teatro anarco, y del mas
puro” y como un “sello de calidad
gue imprime Juan Monsalve a sus
obras”, después de haber presen-
tado en el Festival de Manizales,
en 1984, Edipo Rey de Séfocles,
con la técnica japonesa del Teatro
Noh, un disefio plastico de Maria
de la Paz Jaramillo y una musica
contemporanea de Luis Pulido.
Del Drama Review, de Nueva York,
vinieron especialmente a ver la obra
y la calificaron de innovadora.
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Mientras escribfa Blacaman,
basado en el cuento de Gabiriel
Garcia Marquez, a principios de
junio de 1977, en un hotelito en
Lima, Peru, a las patadas entro la
policia secreta, la Interpol, a mi
cuarto, gritando y amenazando-
me con encarcelarme pues crefan
que yo era un narcotraficante que
estaba esperando un cargamento
de cocaina. Cuando no encon-
traron nada, exigieron el pago de
una extorcion bajo la amenaza de
deportarme, asi como nos ocurrié
en México D.F, en 1980, con Maria
Teres Hincapié, cuando nos ence-
rraron en un calabozo humedo,
de un metro cubico, durante toda
una noche, por hacer teatro en La
Zona Rosa.

En 1976, volvimos a hacer tea-
tro de calle con la obra: ;Ddnde
estan los sospechosos?; y con el
happening Marcha de las Cabezas
Cuadradas, primer evento de esta
naturaleza que se realizaba en Co-
lombia. Estas obras, y otras mas,
nos abrieron el camino para experi-
mentar las técnicas del teatro en la
calle. Pero la primera fuente fueron
los llamados “Culebreros”, cuente-
ros citadinos que traian tradiciones
de la selva amazonica mezcladas
con la bulla de las selvas de ce-
mento. El texto de Gabriel Garcia
Marquez trataba sobre ellos. Era
un buen pre-texto escénico para
sintetizar la experiencia callejera
hasta 1978, afio en que se realizd
el montaje de Blacaman, sobre el
cual quiero detenerme para indicar
que ha sido uno de los montajes
gue cambiaron los paradigmas del
teatro colombiano y que marcaron
un giro contundente en su historia.

Una de las principales técnicas
del teatro de plaza se refiere a su
composicion escénica. En el circulo
no tenemos un solo frente, como
en la caja italiana, sino multiples



frentes. El “fondo” es el centro,
equidistante a todos los especta-
dores. Por lo tanto, la composicion
escénica circular debe guardar la
visibilidad de todos los especta-
dores que la rodean. La atencién
circula permanentemente. Por otra
parte la comunicacion en la calle
es directa, no esta sometida a la
ceremonia de los teatros de sala
ni a los protocolos culturales de
el teatro “culto”. Alli no existe la
cuarta pared imaginaria que aisle
al actor del publico. El distancia-
miento brechtiano es muy util para
el manejo narrativo. Las técnicas
de la biomecanica y del circo se
prestan para este trabajo. Desde
1968, montamos obras cortas, es-
critas por nosotros, sketches sobre
situaciones sociales, improvisacio-
nes colectivas en publico. El teatro
en la calle abre un "hueco” en la
realidad gris. En 1972, con la obra
El Gran Burundun Burunda, basada
en el cuento de Jorge Zalamea,
en la Plaza de Bolivar, tuvimos la
primera experiencia significativa.
El gesto, la expresién de teatro
cerrado, en la calle se amplifica,
se dilata cobrando una sintesis
épica. No tienen importancia los
pequefios detalles, los que en un
teatro de camara sf se pueden
observar. En la plaza es diferente.
Alli se necesita ampliar y sintetizar
el gesto. El lenguaje toma un ca-
racter mas genérico. La mascara,
el gestus social aparece. El caracter
literario (muerto) del teatro retérico
de sala, en la calle pasa a ser breve,
vivo y directo. Blacaman no nacié
en la sala de ensayos, como otras
obras, sino del contacto directo con
el publico de la calle. El paso de un
teatro cerrado a un teatro abierto
nos hizo replantear completamente
la puesta en escena. El caracter
“privado”, de los personajes de
la dramaturgia escrita para teatro

El paso de un
teatro cerrado a
un teatro abierto

nos hizo replantear
completamente la
puesta en escena.

cerrado, fue cambiado por un
caracter “publico”, propio de un
teatro abierto. El conflicto privado
del teatro psicoldgico pasé a ser un
conflicto histérico, publico, donde
nos replanteamos ciertas técnicas
de distanciamiento brechtiano, sin
despojar al teatro de su elemento
magico. La dramaturgia lirica, co6-
mica o melodramatica, tomé un
tono carnestoléndico y mitico al
entrar en contacto con espacios
publicos, lugar donde se cocina el
inconsciente colectivo. Las escenas
se volvieron breves, rapidas, pues la
atencion del espectador callejero es
dispersa. La dilatacion del ritmo se
puede usar como contrapunto al
vertiginoso ritmo de la ciudad. En
este periodo escribi y monté obras
cortas, de diez a quince minutos,
tales como: La casa en el Aire,
Caperucita la Roja, El Pescador,
¢Donde estan los sospechosos?; y
algunas de otros autores como E/
Sefior Schmitt de Brecht, La Gallera
del Libre Teatro Libre de Argentina,
Ante la Ley de Kafka, La Propiedad
de Virgilio Pifiera, Cuéntame un
Cuento de Claudia Monsalve; y
realizamos happenings y perfor-
mances como La Marcha de las
Cabezas Cuadradas, Tres historias
para ciegos, Historia del Patas, Loco
entre Espejos, Danza para ahuyen-
tar el Espiritu de los Tormentos, y
otras intervenciones con técnicas
escénicas, en la busqueda por
expresar el espiritu publico, en la
experimentacion de un lenguaje de

teatro abierto. De esta experiencia
en la calle nacié Blacaman. Pero el
montaje se revirti6 nuevamente a
la sala. Entonces nos desvestimos
del teatro que habiamos hecho en
varios periodos: Suba 1967-72,
Parque Nacional 1972-1975, Co-
muna Latina 1976, Teatro Callejero
1976-78; y entramos en una nueva
etapa. Mi encuentro con los maes-
tros orientales, el Odin Teatret y
Eugenio Barba fue definitivo. Ellos
estaban en Ayacucho cuando yo
estaba en el Cuzco, en el Inti-Raini,
el 21 de Junio, haciendo Eclipse
en el Cuzco, un performance
sobre E/ Sol, la moneda del Perd.
Casualmente habifa encontrado, la
noche anterior en un bar, a Pierre
Le Pichon, un actor que se habia
preparado con el Odin Teatret.
Pierre me invitd, después de ver
El Libro de las Danzas, a la casa
del grupo Cuatro tablas, de Mario
Delgado, en Lima, donde se alojaba
el grupo, alli conoci a Eugenio y a
los actores del Odin que realizaban
una gira por el Perd. Venian del
Encuentro de Teatro de Grupos,
Ayacucho'78 y se presentaban en
Lima. Fue la primera vez que los vi
en la calle, haciendo una parada.
En una concha acustica, con una
intervencion de espacios, donde un
actor se descolgaba del campanario
de una iglesia, y en la sala, con E/
Libro de las Danzas, obra maravi-
llosa con un despliegue increible de
destrezas corporales.

Mis afios de aprendizaje, aunque
nunca se termina de aprender,
encontraron una puerta abierta.
Descubri algo que, en mis investi-
gaciones, estaba buscando desde
hacia afos: la creacion de una
partitura escénica, el entrenamiento
riguroso del cuerpo y de la voz. Asi
mismo, la puerta al Teatro de las
Fuentes, de Grotowski, y la An-
tropologia Teatral, de Barba. Hacia
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un Teatro Pobre, de Grotowsky
aparecia de nuevo. Ya habia escrito
la dramaturgia de Blacaman para
un solo actor, cuando encontré al
Odin Teatret en Lima las ideas que
tenfa para montarla cambiaron
completamente. Después de regre-
sar a Bogotd, fuimos a Caracas con
Pierre y Sergio, llevando Cuéntame
un Cuento, de Claudia Monsalve,
al regreso, montamos Blacaman en
mi taller. Desde luego no usamos el
texto tal como estaba en el cuento.
El lenguaje literario es diferente al
lenguaje escénico. La nueva dra-
maturgia, para dos actores, nos
sirvid para crear una partitura es-
cénica de un solo acto, en escenas
continuas, donde Sergio dirigi¢ el
trabajo dramaturgico. Participa-
ron Flavia Costa y Gustavo Luna,
quienes hicieron la musica, sones
guajiros, ritmos del Caribe. También
integramos elementos escénicos
del teatro callejero. Blacaman fue
un montaje para teatro de sala.
La experiencia de la calle se vertia
adentro. La mirada, como director
de escena, se me habia trasforma-
do haciendo teatro en la calle, y
cuando conoci el trabajo del Odin
Teatret, supe de inmediato que alli
estaba lo que yo estaba buscando,
entonces tuve un presentimiento
que cambid completamente mi
vida en el teatro: Oriente estaba
presente en las técnicas que los
actores habian aprendido en Bali,
Japén, India y China. Ademas
Eugenio Barba era el discipulo de
Jerzy Grotowski, mi maestro. Bla-
caman nacioé de distintas vertientes.
Tuvo gran recepcion en el publico,
quizés por la energia, la fuerza que
traia de la calle y el rigor actoral del
método de Grotowskiy Barba. Esto
me sirvié para dar cuerpo real a las
visiones de Artaud, al Teatro de la
Crueldad. Cuando Artaud hablo
de crueldad, muchos entendieron
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sangre, sadismo, violencia. El no se
referia a eso, sino al rigor consigo
mismo vy a la crueldad del mundo
que lo rodeaba. Artaud me habia
heredado, en un suefo, sus huellas
marcadas en una playa del Mar Ca-
ribe. Yo seguia ese rastro y, cuando
vi el trabajo riguroso de los actores
del Odin Teatret, encontré que alli
también estaba el mismo rastro.
Que esas eran también mis huellas.
Entonces rompi el cerco del Teatro
Latinoamericano e inicie la busque-
da del Teatro Oriental, del Teatro
Sagrado, del que habla Brook en
El Espacio Vacio. Blacaman fue la
Ultima obra que realizamos con
Sergio en este periodo, luego en el
85, montamos E/ Manantial de los
Ayes. Desde 1980, el Acto Latino
se dividié en dos nucleos. Las obras
posteriores del nucleo Acto Latino
Il, que yo dirigi hasta 1988, fueron
un transito hacia la fundacién de El
Teatro de la Memoria, donde abor-
damos la fuente oriental y la fuente
indoamericana en un proyecto de
investigacion llamado: E/ Teatro de
la Indlias, conexién entre los teatros
indios y amerindios.

De 1975 a 1980, el Acto Latino
recibié la influencia del método de
“Creacion Colectiva”, del Nuevo
Teatro colombiano, impulsado por
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Enrique Buenaventura y Santiago
Garcia. La virtud de este método
es que libera las fuerzas creativas
de los integrantes, haciendo mas
activa la participaciéon de todos.
Se opone al modelo de Compafiia
Teatral, propio del Teatro Mortal.
El gran problema de este método
es que iguala los roles y la natural
divisién del trabajo se pierde. Los
sistemas igualitarios terminan
siendo totalitarios. La masificacion
conduce a la mediocridad que se
oculta a nombre de una supuesta
igualdad. No hay tal igualdad.
Todos los seres humanos somos
distintos. Mas en el arte, donde los
talentos y las competencias deben
ser desarrolladas individualmente
para poder ser complementarias
en el colectivo.

La Creacion Colectiva niega el
individuo. Es un sistema igualitario
reflejo del comunismo totalitario,
del comunismo stalinista. En el tea-
tro colombiano de aquellos afios, el
dogma y la secta hicieron estragos,
incluso en el grupo Acto Latino, a
nombre de la Creacion Colectiva
hicimos panfletos. Las ideologias
politicas igualitarias han hecho (re-
cordemos a Leon Trotsky, borrado
de los textos y las fotografias de
la historia de la Revolucion Rusa,
y asesinado por orden de Stalin)
y siguen haciendo estragos, no
solo en la politica, sino en el arte.
El grupo Acto Latino paso6 por ese
proceso, hasta 1980, cuando se
liberd de las ideologfas y proclamoé
publicamente su libertad poética en
La Muerte de un Mito, documento
leido durante el Festival del Nuevo
Teatro, en 1980.

Blacaman traduce en inglés:
Black-Man, hombre negro, o tam-
bién anarquista. El grupo habia
recibido, en esos anos la influencia
del anarquismo de la revolucién
de Mayo'68: Prohibido prohibir.



La influencia del anarquismo de
Antonin Artaud, Julian Beck y el
Living Theater; del espiritu libertario
de Jaques Lebel, Richard Sheckner,
Fernando Arrabal y otros dramatur-
gos contemporaneos —Pirandello,
lonesco, Genet, Pinter, Weiss,
Beckett—; el de las Comunas de
la U2, los Okupas en Berlin y otros
movimientos de la época. Habfa-
mos recorrido, a través del arte
escénico, un camino ideolégico. En
1980 llegamos con Blacaman al fin
de ese camino. Rompimos con las
ideologias, incluso con el anarquis-
mo ideoldgico, con Blacaman, este
hombre negro, anarco, del cuento
de Garcia Marquez. Ahi fue donde
se echd a perder el poco carifio que
le tenia, la obra tuvo su Ultima pre-
sentacion en el auditorio Ledn de
Greiff, de la Universidad Nacional,
en Bogotd, en su mejor momento,
provocando una catarsis colectiva
gue Marceles Daconte comenté en
su articulo: "El Teatro Magico del
Acto Latino".

En ese mismo afno, 1980, par-
ticipe de la primera sesién de la
Escuela Internacional de Teatro
Antropolégico (ISTA) de Bonn,
Alemania, donde tuve un encuen-
tro personal con Jerzy Grotowski,
después de haberlo escuchado du-
rante toda una noche en su famosa
conferencia en Manizales-1972, la
gue abrié un nuevo rumbo en el
teatro latinoamericano; y después
de habernos acercado al método
propuesto en Hacia un Teatro
Pobre, durante el periodo 72-80;
y el encuentro con los maestros
orientales de China, Japén, India
e Indonesia; donde se me abrieron
las puertas del Teatro Sagrado. En-
tonces tomé conciencia de que no
solamente vivia en Latinoamérica,
sino en un mundo mas amplio,
donde la Escuela Internacional de
Teatro Antropoldgico aportaba

Desde 1980, el
Acto Latino se
dividio en dos
nucleos. Las obras
posteriores del
nucleo Acto Latino
Il, que yo dirigi
hasta 1988, fueron
un transito hacia
la fundacion de
El Teatro de la
Memoria.

una nueva manera de mirar el arte
escénico: el estudio del hombre en
situacion de representacion. El ISTA
de Bonn, en Octubre de 1980, me
abrio el camino de la investigacion
antropologicay del Teatro Oriental.
El teatro de Bali, India, China y
Japdn me abrieron los ojos a otras
fronteras. El otro lado del teatro oc-
cidental: el teatro oriental, la fuente
original de América; El Teatro de
las Indias, investigacion sobre la
conexion transpacifica. Desde alli
comencé la investigacién antropo-
l6gica sobre la relacion antigua en-
tre indios y amerindios. EI ISTA'80,
inicio la transmision de los secretos
del arte del actor, investigado en E/
Arte Secreto del Actor, de Eugenio
Barba y Nicola Savaresse, bajo el
rigor de la Antropologia Teatral que
propone el “estudio y del hombre
en situacion de representacion”.
La ultima presentacién de Blaca-
man fue en Ciudad de México, en
1980, en un teatro de barrio. Alli
ocurrié algo magico que merece la
pena ser comentado. En algunas
ocasiones, la vida y el teatro se
conectan de una manera especial,
desatando un fatum. Ese dia ocu-

rrié algo muy extrafno. Desde muy
temprano montamos la escena:
camara negra, luces, sonido; y
dispusimos toda la parafernalia en
los camerinos. Cuando estabamos
terminando, sucedié algo extrano,
e insolito. El celador vino hasta el
escenario, donde ensayabamos las
Ultimas escenas, consternado, gri-
tando que teniamos que desalojar
de inmediato, pues acababa de
morirse, de un infarto fulminante,
uno de los actores del teatro. Esa
noche, fue la Ultima vez que hici-
mos “Blacaman”.

Y...cada vez que paso por es-
tos rumbos le llevo un automovil
cargado de rosas y el corazén me
duele de lastima por sus virtudes,
pero después pongo el oido en la
lapida para sentirlo llorar entre los
escombros del baul desbaratado
y si acaso se ha vuelto a morir lo
vuelvo a resucitar, pues la gracia del
escarmiento es que siga viviendo en
la sepultura mientras yo esté vivo,
es decir, para siempre.

Blacamén en el teatro fue un
milagro méas del nobel. Blacaman,
el buen vendedor de milagros. Sélo
me resta remitir al lector a algunos
fragmentos, de comentarios criti-
cos sobre la obra:

“Por primera vez en Colombia
ha sido un éxito el montaje de un
texto de Gabriel Garcila Marquez.
Se trata de su cuento Blacaman
el bueno, vendedor de Milagros,
puesto en escena por el grupo de
teatro Acto Latino. [...] En mi opi-
nién, este montaje de Blacaman ha
sido la revelacion del Festival [...]
Asi mismo se ofrecen a través de
la obra innumerables referencias
religiosas [..] Pero como es evidente
desde un primer momento, no se
trata aqui del culebrero que hemos
escuchado en las plazas del pafs
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-como lo intento en el pasado re-
crear el TPB, el Taller de Colombia
o el Texco, entre otros, con base
en este personaje- sino de un ser
mitico cargado de imagenes surrea-
listas que ponen de manifiesto una
apropiada sintesis del texto literario
y el lenguaje teatral. [...] En este
punto es conveniente recordar que
el Acto Latino ya tenia experiencia
en adaptar un texto literario a la
escena teatral. No sélo con escritos
de Garcia Marquez, que permane-
cen sin representar, sino con los
montajes de E/ Coronel no tiene
quien le Escriba, y una version libre
de El Gran Burundun Burunda, de
Jorge Zalamea Borda. [...] La vision
totalizadora del espectaculo deja
una sensacion de gozo ludico que
hasta el presente no habia sido
ensayado en el teatro colombiano.
Es asi que se revitalizan las teorias
de Artaud que por mucho tiempo
fue ignorado por un amplio sector
de teatritos, a favor del teatro,
mas politico y didactico, de Brecht
gue ya parecia dominar sin rivales
la escena teatral en el pais. [...] La
actuacion de los actores es equili-
bradamente contrastada. Por una
parte, Sergio Gonzalez (Blacaman
el malo) es grave, de intensidad
contenida y mas reposada, en tanto
que Juan Monsalve es euférico,
danzante; mantiene un gusto por la
actuacion que pocos actores logran
imprimir a su trabajo. La actuacién
estd sostenida por un acompa-
flamiento musical que contribuye
decididamente al resultado global
de la puesta en escena. Flavia Costa
y Gustavo Luna, a través de diferen-
tes instrumentos, consiguen dar la
ambientacion y las transiciones ne-
cesarias en toda la representacion”
("El Teatro Magico del Acto Latino"
por Eduardo Marceles Daconte).
Juan Carlos Moyano escribio:
“Las blacabuderfas de Gabo co-
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bran cuerpo y se engrandecen
sobre el espacio escénico disefiado
magicamente por un grupo de
comediantes que es indispensable
reconocer en la plenitud de sus
virtudes. Porque, rechazando todo
tipo de dependencia econémica
e ideoldgica, han salido adelante.
Ratificando su propia identidad
y elaborando uno de los trabajos
mas destacados en la escena del
teatro colombiano” ("Blacaman"
por Juan Carlos Moyano Ortiz para
la Revista Libros).

El Diario del Caribe comenté:
“Fue el trabajo de mayores signi-
ficados: por su elaboracién casi
perfecta y su congruencia drama-
tica frente al texto literario; por
las connotaciones estéticas que
produjo al poner en tela de juicio
lo que hasta el momento habia sido
erigido como “tradicion” cultural
de nuestro teatro; por imbricarse
dentro del futuro como una forma
gue presupone un desarrollo inte-
rior por encima de cierta comun
y deleznable manera de asumir la
viday la escena”. o
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{in memoriam)

Jorge Vargas

Por: Juan Carlos Moyano Ortiz*

Foramatugo  escrer Dirctr del gripo Teaio Tera

Actor, director y gestor, lider del Teatro Taller de
Colombia, nacido en Manzanares, Caldas, radicado en
Bogoti, habitante del espacio sin limites del escenario,
compadre y hermano del territorio profundo del teatro,
desde muy joven buscé caminos y construy6 rumbos e
invent6 posibilidades.
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Antes de ser actor Jorge Vargas
crey6 que su vida era el deporte y el
furor y se hizo luchador. En el ring
dejo gotas de sudor y sangre y supo
adoptar el riesgo del espectaculoy
la habilidad del cuerpo para atacar
y defenderse. Su nombre de batalla
era Tarzan.

Pero rapidamente paso de la lu-
cha libre al teatro y cambio el ring
por el escenario. En ambos casos,
se destacaba el histrién natural que
llevaba por dentro. Se enamoro del
arte teatral y su vida fue delinean-
do un trabajo de perseverancia
infatigable. A principios de los
afnos setenta se unio al teatro La
Mama, dirigido por Eddy Armando,
otro ausente que sigue siendo una
presencia en la memoria del teatro
colombiano. En La Mama se hizo,
esa fue su matriz escénica, las ex-
periencias lo forjaron.

Con el Teatro Taller logré pro-
fesionalizar la actividad teatral en
espacios abiertos y su gestion lo
hizo merecedor de logros inobje-
tables. Yo le agradezco que me
inicio en el teatro y me transmitio
la dedicacion y la disciplina de
un trabajo lleno de dificultades y
retos. Ha dejado una experiencia
importante, un grupo que es
parte destacada del teatro latino-
americano. Con Mario Matallana
engendraron el Teatro Taller de
Colombia y en 1973 iniciaron una
gira desde Panamé hasta Califor-
nia, donde tuvieron contacto con
el Teatro Chicano y con la realidad
palpitante, ese espejismo que nos
ratifica que auin estamos vivos.

En México, Guatemala, Nicaragua
y Costa Rica presentaron una obra
memorable, sin mayores artilugios,
que hablaba del ser humano a
través de la historia. Una fabula
de dos cuerpos sobre la condicién
social del ser humano. Vi ese

Es necesario
sefalar que Jorge
se consiguio
traer a Colombia,
por primera vez,
al OdinTeatret
de Dinamarca
y a su director
legendario, el
maestro Eugenio
Barba.

montaje en el Teatro Cultural del
Pargue Nacional, en 1975, cuando
yo andaba consiguiendo novia y
un domingo afortunado no tuve
dinero para invitar a mi enamora-
da a cine y entonces la convide a
teatro. Era amigo del portero y me
dejaba entrar sin boleto. Esa tarde
presentaron Génesis. Eran dos
muchachos que retornaban a Co-
lombia y querian armar un grupo
estable. Después de la funcion fui
a saludarlosy me unf a esa agrupa-
cion de fundmbulos, sin tramites,
durante diez afios.

Jorge fue mi mentor en esos anos
iniciales y también mi padrino de
matrimonio, cuando el padre mili-
tar de mi companera, Clarita Ariza,
me amenazo si o me casaba de
inmediato. Nos habiamos escapado
sin pedir permiso ni hacer comen-
tarios y estdbamos viviendo en la
sede del Teatro Taller de Colombia.
Como yo tenia quince afos, Jorge
fue mi apoderado y mi compadre y
yo superé el trance con un suegro
intolerante. Jorge también fue pa-
drino de mi hijo Sebastian.

Es necesario sefalar que Jorge
se consiguio traer a Colombia, por
primera vez, al Odin Teatret de
Dinamarca y a su director legen-

dario, el maestro Eugenio Barba,
en la década del ochenta. Fue un
momento clave para varios grupos
latinoamericanos y Jorge fue el
artifice. Asi mismo, anduvo cerca
a Fanny Mikey en la organizacion
de la parte callejera del Festival
Iberoamericano de Teatro, empezo
a realizar el Festival al aire puro,
fundd una escuela de teatro en el
Huila'y sostuvo una sede en la parte
alta del barrio La Candelaria, donde
se trabaja, se ensaya, se hacen ex-
perimentos escénicos y se fraguan
proyectos.

Su herencia es la pasiéon por el
trabajo y su capacidad de creer en
lo creativo. Seguiremos haciendo
teatro hasta que llegue el momen-
to de emprender el maravilloso
viaje sin retorno, donde se acaba
la vida y comienza el ensuefio.
Somos de la misma parentela,
gente de teatro, sin remedio. Por
eso lo despedimos con alegria,
sin melancolias enfermizas. Jorge
cumplié con su papel y lo hizo
bien. Eso nos regocija. jQue su
alma vaya en paz por los caminos
del mas alla y que encuentre la luz
césmica en las entrafas de la ceniza
y que sus valores, como hombre y
como artista, vivan en la memoria
de su grupo, de sus familiares, de
sus amigos!

jAdi6s compadre, adi¢s! Hasta la
proxima estacion...

Juan Carlos Moyano —el dia del
funeral—
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