LA ESCENA IBEROAMERICANA. COLOMBIA DEL
TEATRO EXPERIMENTAL AL NUEVO TEATRO,
1959-1975

Claudia Montilla”

RESUM O: O artigo defende uma histériado teatro na Coldmbiaque se abstém de
inclinagOes partidaristas e disfarcesideol 6gicos. A partir deumarevisdo bibliogréfica
daliteraturasobre o teatro colombiano entre o final dadécadade 50 e o momento
presente critica a énfase em aspectos que desconhecem el ementos fundamentais
daatividade dos grupos pioneiros damodernidade teatral colombiana, TECeLa
Cander&ria. O artigo sugere que averdadeiramodernizag&o do teatro colombiano
seiniciacom aGeracdo daVioléncia, noinicio dosanos 50, e ndo nadécadade 70
como sustentaamaioriadostedricos e criticos, 0s quais centram amodernizagdo
nadécadade 1970 e no surgimento do chamado Nuevo Teatro. A profissionalizagdo
da atividade teatral, a mudanca nas concepgdes de ator, diretor, dramaturgo e
publico, o renovado sentido politico e a reflexdo sobre 0s espagos cénicos, sdo
entdo considerados um produto do teatro experimental que se realiza entre 1950
e 1975. Nesse sentido, estima-se que o Nuevo Teatro mais que o inicio de um
grande momento foi o fim de umavanguarda.

PALAVRAS-CHAVE: teatro, experimentagcdo, modernidade, politica, critica
teatral.

RESUM EN: El articul o propugna por umahistoriadel teatro em Col6mbiaque se
abstenga de inclinaciones partidistas y encubrimientos ideol 6gicos. A partir de
unarevisién bibliogréficadelaliteraturasobre €l teatro en Colombiaentreel final
deladécadadel 50y el presente, critica el énfasis en aspectos que desconocen
elementos fundamental es de la actividad de los grupos pioneros de lamodernidad
teatral colombiana, TEC y La Candelaria. El articulo sugiere que la verdadera
modernizacion del teatro colombiano seiniciaconlageracion delaViolencia, hacia
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los afios 50, y no en la década de 70 como sostiene la mayoria de los tedricos y
criticos, quienes centran lamodernizacion en ladécadade 1970y en € surgimiento
del Ilamado Nuevo Teatro. Laprofesionalizacion delaactividad teatral, el cambio
enlasconcepcionesdel actor, director, dramaturgoy publico, el renovado sentido
politicoy lareflexion sobre | os espacios escénicos, son entonces consideradosun
producto del teatro experimental que serealizaentre 1950y 1975. En ese sentido,
seestimaque el Nuevo Teatro mas que el inicio de un gran momento, fueel finde
unavanguardia.

PALABRAS CLAVES: Teatro, experimentacion, modernidad, politica, critica
teatral

“La Unica cosa que no puede hacer el artista es detenerse
en férmulas caducas, porque este lastre pesa de manera
intolerable y paraliza el arte en determinado lugar.”
(MARTA TRABA, 1961)

Un primer acercamiento alabibliografiasobrelahistoriareciente del teatro
colombiano insinda la existencia de un fuerte movimiento teatral con muy
positivosresultados, tanto en €l nivel delaprécticateatral en todos sus aspectos
como en €l delateoria, reconocimientoy repercusionesen e ambitointernacional.
También seresaltaunalabor de enriquecimiento de ladramaturgia colombiana
y un éxito sin precedentes - en el nivel nacional - enlaformacién de un publico
espectador. En varios autores hay la tendencia a identificar ese movimiento -
gue aqui llamaremos Teatro Moderno y que cubre el periodo entre mediados de
ladécadade 1950 hasta 1975- con el Ilamado Nuevo Teatro.

El Teatro M oderno surge en Colombiagracias aunaconjuncion defactores
diversos, entrelos cuales valelapenadestacar, en €l plano histéricoy socid, el
periodo deLaViolencia, conlaparalelapolarizacion partidistadelavidapalitica
nacional a partir de 1948 y la migracion masiva a las ciudades junto con €l
consiguiente florecimiento delavidaurbana. En el planointelectual y artistico
es necesario mencionar toda una generacion de artistas, Ilamados “ Generacion
delLaViolencid’, que en todoslos camposdel arte buscaron larevitalizacion de
los lenguajes estéticos. Entre ellos cabe mencionar escritores como Alvaro
Cepeda Samudio y Gabriel GarciaMarquez, pintorescomo Alegjandro Obregdn
y Enrique Grau y hombres de teatro como Enrique Buenaventuray Santiago
Garcia. En el ambito deloteatral, el trabajo de estos dos arti stas comienzacomo
reaccion frente al teatro de corte costumbrista que habia predominado desdela
décadade 1930.

Graciasalalabor de difusion delasrevistas culturales, en especia Mito,
€l arte colombiano vivio desde 1955 una etapa de exploracion experimental,
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marcadaen el ambito particular del teatro por €l conocimiento delasteoriasde
maestros europeos como Constantin Stanislavsky y Bertolt Brecht. Estos dos
hombres de teatro, cuya influencia es incuestionable en todo el mundo,
significaron aportes quetuvieron clarasrepercusionesen el desarrollo del teatro
colombiano, a pesar del hecho de que sus teorias Ilegaron a nuestro pais con
variosafios deretraso (mayor en el caso de Stanislavsky). A riesgo desimplificar
excesivamente, se podria anotar que Stanislavsky significo €l énfasis en el
actor como vehiculo central de la expresion teatral, mediante los procesos de
interiorizacion, entrenamiento y creacion del persongje. Esta idea se opone
tajantemente alaexistenciade “divismo” en €l teatro, eimplicaa menos una
revision del rol del director. En cuanto a Brecht, cabe resaltar sobre todo la
teoriadel distanciamiento como manerade evitar laidentificacion del espectador
con el personaje, y asi fomentar la capacidad dereflexion del primero sobrelos
temas expuestos en laobra. Duranteladécadade 1960, €l interés primordial en
lasideas de Brecht se centrd en el caracter politico del teatro, que € dramaturgo
aleman exploré de maneras diversas en sus dos Ultimas etapas, ladidacticay la
épica

L os jovenes hombres de teatro de los primeros afios, entonces, tuvieron
acceso alos desarrollos de las vanguardias europeas, no solamente mediante
las revistas culturales, sino también através de sus viajes de estudio a Europa
y a paises latinoamericanos como México y Argentina. Estas vanguardias se
convirtieron en “caldo de cultivo” de unaintensa actividad experimental que
determind losrumbos del teatro moderno colombiano a menos durante quince
anos, es decir, por 1o menos hasta 1975 (afio del estreno de “Guadal upe afios
sin cuenta’, de La Candelaria, obra paradigmética del Nuevo Teatro, y del |
Festival del Nuevo Teatro, organizado por |aCCT con €l apoyo de Col cultura).

Mi interésen plantear lanecesidad de estudiar esta etapa experimental del
teatro moderno en Colombia surge de laya casi generalizada, y errada, en mi
opinioén, concepcion de que el Nuevo Teatro fue (y sigue siendo) el teatro de
vanguardiaen Colombia. El término Nuevo Teatro denotaun tipo especifico de
actividad teatral adscrito a la Corporacién Colombiana de Teatro (CCT) y
asociado con la Creacion Colectiva como método, la estructura de grupo, la
tematica esencialmente popular y la vinculacién de una audiencia
mayoritariamente proletaria. Corresponde principalmente a la préactica de los
grupos LaCandelariay TEC, de Bogotay Cali, respectivamente. Por tanto, el
Nuevo Teatro es solo una entre varias tendencias o etapas que constituyen ese
ambito heterogéneo que es € Teatro Moderno. Entre dichas etapas interesa
especialmentedelimitar, definir y analizar, como yasedijo, aquellaqueinaugurd
tanto lareflexion tedricay programéticacomo lapropiapraxisteatral modernay
durante la cual la actividad teatral colombiana se desarroll6 en un espiritu
experimental comparable con el de las vanguardias europeas de |os primeros
anosdel siglo XX.
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A grandesrasgos, puede afirmarse que un espiritu experimental apuntaa
larenovacién deloslenguajes artisticosy surge de unanecesidad de reaccionar
en contradel realismoy el naturalismo.

Por lo tanto, €l teatro experimental fue una etapade aprendizaje que marco
profundaeirreversiblemente el rumbo del arte escénico en Colombiay merece
ser estudiado como etapa diferente a la que se inicia en 1975. Cambio
concepciones como lade actor, director, dramaturgo y publico, reflexioné sobre
los espacios escénicos, adjudico un profundo y renovado sentido politico, y
en Ultimainstancia planted lanecesidad de fomentar laprofesionalizacion dela
actividad teatral. Uno de sus aspectos mas importante fue el recurso a las
teorias -yaclésicas- del teatro moderno, y larealizacion de montajes de obras
dedramaturgos contemporaneos de Europay Norteamérica, asi como de algunos
textos clésicos de la tradicién Occidental, en especial latragedia griegay €l
Siglo de Oro espariol. El despertar de la vida teatral que produjo el teatro
experimental incité también a los principales grupos a canalizar €l deseo de
revitalizar laproduccion dramat(rgicacolombiana.

Por otraparte, detodaslastendencias que surgieron delafase experimental,
laque mas atencién harecibido por parte de algunos sectoresdelacriticaes el
Nuevo Teatro. Este se aliment6 de las ensefianzas del teatro experimental, de
sus éxitos y fracasos y de sus presupuestos (estéticos, politicos, técnicos), y
logré convertirse, gracias a los oficios de una Corporacion Colombiana de
Teatro (CCT) que desde mediados de los afios 70 tergiversa sus objetivos
iniciales, en el “ Unico teatro auténticamente nacional” . En este orden deideas,
para la mayoria de los teoricos, criticos y comentaristas del teatro, €l teatro
experimental constituyd tan solo una especie de “trdmite”, un paso mas que
tenia que recorrer e Nuevo Teatro hacia su consagracion como Unico teatro
verdadero. Esta posturaimpide apreciar la complejidad del advenimiento del
teatro moderno en nuestro pais, y equivocamente pretende promover laideade
guelaplenamadurez (tedrica, teatral y politica) del teatro colombiano sealcanza
apartir de 1975, cuando laCCT buscaimponer unahomogeneidad programética
gue ata el desarrollo del teatro y sus proyectos artisticos a las actividades y
tendencias politicas de sus practicantes. Un andlisis detallado delabibliografia
al respecto, sin embargo, puede llevar ala conclusién de que el Nuevo Teatro,
més que laapoteosisdel teatro “auténticamente nacional”, esladecadenciadel
teatro verdaderamente experimental, el fin delavanguardia, etapaenlacual el
teatro se alinea politicamente, se acomoda en férmulas y restringe la
investigaciony lacreatividad tanto en el nivel delateoriacomo delapréctica.

Enlaactualidad, apesar del asentamiento que podrian haber permitido los
43 afios que han transcurrido desde el montaje de 1959 de “Edipo Rey”, de
Sofocles, dirigido por Enrique Buenaventura, predominan confusiones,
exclusiones, silenciosy vacios que redundan en una comprensién tendenciosa
y adlineada del quehacer teatral en Colombia, asi como en €l rechazo y hasta
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repudio de las mismas fuentes que originaron el espiritu de ruptura,
perfeccionamiento técnico y profesionalizacion que caracterizé alavanguardia.
Mas que sobre los propios directores teéricos, quienes en su momento
asumieron acabalidad |o que consideraron deberia ser su compromiso artistico
y politico, estaresponsabilidad recae sobrelacritica. Unacritica partidista, por
unaparte, que no hatrascendido loslimites de su propiaconviccién ideol 6gica
y que no hacumplido su labor de contextualizacion o eval uacion equilibradade
las multiples variables que han influido histéricamente en el desarrollo del
teatro colombiano, y por otra parte una critica académica que no ha sabido
denunciar los excesos de su contraparte partidista ni dar seguimiento a la
actividad teatral desde un trasfondo neutral.

La critica partidista desconoce, cuando no descarta de plano, algunos
elementos cruciales de la historia cultural universal y de Colombia que en su
momento gjercieron un considerable peso en e desarrollo del teatro colombiano.
Asi, por eiemplo, el Bogotazoy LaViolencia, junto con laRevolucién Cubana,
ocupan un lugar prominente, mientras que hechos como laRevolucién Cultural
China, laGuerrade Vietnamy laRevolucién estudiantil de Mayo de 1968, por
ejemplo, son rapidamente descartados. En la esfera de |a cultura colombiana,
sobresale la omision, por parte de la critica partidista, de fenébmenos muy
importantes para la cultura nacional en general, como la revista Mito y su
influencia en todos los campos de la vida intelectual, de los artistas de la
“Generacion delaViolencia® (Camacho, Entrevista), y de otros aspectos méas
cercanos a la esfera de lo teatral que influyeron en el desarrollo del teatro
moderno. Entre estos hay que mencionar laherenciade ladramaturgiade Luis
Enrique Osorio, que a pesar de su lineacomercia y costumbrista, hizo énfasis
en“el espiritu criticoy burlesco hacialarealidad politicadel pais’ y “logré una
gran aceptacion por parte de amplios sectores populares’ (Plata, Dramaturgia,
279) y €l radioteatro de la Radiodifusora Nacional, impulsado por el primer
director de la emisora, Rafael Guizado (Plata, 280; Valencia, 275; Camacho,
Entrevista), cuyalabor, desde 1940, “ puede considerarselacunadel movimiento
teatral contemporaneo en Colombia, pues cuando vino Seki Sano a ensefiar a
Bogota encontrd ya un terreno abonado” (Valencia, 275).

Estas carencias de ambas tendencias criticas pueden deberse al hecho de
gue, como ya se anot6, la mayoria de los libros y articulos sobre € teatro
moderno en Colombiafuerony han sido escritos por participantes, principal mente
directores, miembros de | os grupos que estaban empefiados en la construccién
de unavanguardia, Enrique Buenaventuray Santiago Garcia, en especial. Con
todalegitimidad, estos directorestedricos articularon en formagenerosa (Antei,
Interpretacion, 171) los aspectos determinantes de su propiaexperiencia. Pero
obviamente, también omitieron otros factores paralelos, secundarios tal vez
desde €l punto de vista de sus propios grupos y sus intereses politicos, pero
decisivos en €l escenario general de la culturay la politica colombiana. Un
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acompafiamiento critico seriamente comprometido con el arteteatral (y no tanto
con la actividad politica de sus figuras principales) habria podido matizar,
problematizar y contextualizar estos aportestedricos, enriqueciendo alavez la
experiencia artistica de los grupos y € conocimiento sistematizado sobre €l
teatro.

L os estudiosos gjenosa mundo teatral propiamente dicho, entrelos cuales
se cuentan los criticos Fernando del Toro, MariaMercedes Jaramilloy Beatriz
Rizk, esdecir, unavertiente delacriticaacadémica, celebra, sobretodo en afios
muy recientes, laactitud social y politicadel teatro, pero no se ocupacriticamente
de su historiateatral, su desarrollo o sus resultados. En este sentido, tampoco
evalla criticamente los planteamientos programéticos de autores como
Buenaventuray Garcia, y mas bien los convierte en articulosdefey en pilares
parael desarrollo futuro del teatro. Por ejemplo, no se detiene aevaluar, desde
ese ambito privilegiado delainvestigacion académica, que podriacontribuir no
solamente aenriquecer criticamentelaactividad del teatro sino ademéas aeducar
un publico que alin carece de tradicidn teatral, |la maneracomo |os pioneros de
la vanguardia leyeron a los tedricos clasicos del teatro moderno universal, y
sobretodo, lastergiversaciones politicas (ANTEI, 168) que pudieroninfluir de
manera definitiva en los derroteros del teatro moderno en Colombia. Esta
vertiente, ladelacriticaacadémica, tal vez por provenir mayoritariamente del
campo de los estudios literarios y de la més reciente tendencia de | os estudios
culturales, omite aquell os aspectos que definen el teatro como teatro, es decir,
la préactica teatral misma, y aborda el mundo del teatro desde su impacto
sociol 6gico, desde sus postul ados sociopoliticos y desde sus propias simpatias
ideoldgicas, es decir, siempre desde afuera. Esta tendencia critica se quedaen
unaingenua aclamacion de las incuestionables “buenas intenciones’ sociales
y politicasdel teatro moderno colombiano, pero no trasciende hacialareflexion
critica sobre sus realizaciones. No se ocupa de aspectos fundamentales como
la direccién, la actuacién y la técnica, tampoco hace énfasis en la calidad
dramaturgicade sus textos, y mucho menos en laexplicacion de lo que poco a
poco se va haciendo evidente, su languidez.

Este aspecto es, en mi opinién, crucial paralainsercion del teatro moderno
en la historia cultural de Colombia. Si bien es obvio que aquellos directores
conocian lasteorias que ponian en practica en sus laboratorios, y que su deseo
de divulgar los fundamentos de sus postulados en libros, articulos y revistas
fue legitimo desde todo punto de vista, como ya se anotd, no por €ello se
concluye, por g emplo, que susinterpretaciones de lateoriano sean susceptibles
de critica. Es especialmente notable que la apropiacion de las teorias de
Stanislavsky, Brecht y Grotowski, para mencionar solamente tres de las
importantes influencias foraneas que, segun todos los analistas del teatro
colombiano han fundamentado los diferentes momentos de la etapa moderna,
no ha sido evaluada criticamente, tal vez con la notable excepcion del trabajo
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del profesor Eduardo Gomez en sus*“ Notas sobrelainiciacion del teatro moderno
en Colombia’. Es mas, en algunos casos se percibe que la mera mencién de
Brecht provee de unavez y de maneramonoliticaun marco tedrico incuestionable
paralaaccion teatral, asumiendo tal vez que el trabajo tedrico del dramaturgoy
director aleman carece de etapas, matices, contradicciones y o que es mas
importante, de dimensiones claramente poéticas. El articulo de Eduardo Gomez,
por ejemplo, subrayalaapropiacion acriticade lasteorias dela etapadidactica
de Brecht, ademas de anotar, también en unavena critica, €l poco interés que
entre los grupos teatrales colombianos ha suscitado la etapa épica (GOMEZ,
Notas, 368-381). Con respecto a Stanislavsky, ninguno de los estudiosos entra
a discutir en detalle la importancia de sus postulados especificos sobre el
trabajo del actor individual, especialmente su entrenamiento, y tampoco sitlia
las ensefianzas del maestro ruso como punto de contraste con el tipo de teatro
gue predominabaen Colombiaantes del advenimiento delavanguardia, uno de
los puntos centrales paracomprender el acceso alamodernidad. Por 1o general,
la critica no se detiene a analizar cuidadosamente las diferencias que existen
entre las posturas de Stanislavsky y Brecht, a pesar de que el mismo Enrique
Buenaventurapublicé, en el nimero 21 delarevista“Mito” -dedicado aBrecht,
unarticulotitulado “ De Stanidavsky aBert Brecht”. Pareceriaque con mencionar
ambos nombres basta para identificar su influencia. Los maticesy contrastes
que podriaimplicar lareferencia a Meyerhold y Artaud, por ejemplo, en una
discusién tedricaapartir delos aportes de Stanislavsky, permitiriaentender de
una manera mas coherente la necesidad por parte de los pioneros del teatro
moderno de explorar aspectos delaactividad teatral mediantelaexperimentacion.

De estamaneracobraimportancialanecesidad de emprender un proyecto
destinado arecoger una historia del teatro colombiano reciente, masinclusiva
y menos alineada, la cual podrd, entre otras cosas, dar cuenta del
desvanecimiento delavanguardiateatral paralelo alaentronizacion del teatro
comercial alolargo delosafios 80y 90. Yaen laintroduccion asu importante
recopilacion de 1978, “Materiales para una historia del teatro colombiano”,
Carlos José Reyes y Maida Watson Espener anotaban que el proposito de su
trabajo era“fundamentar un estudio posterior quelogre sintetizar y condensar
aquellos elementos constantes que signifiquen aportes béasicos del teatro a
nuestra cultura” (REYES Y WATSON, 30). Esos “Materiales...” son una
antologia heterogénea que incluye posiciones radicalmente opuestas -los
autores mismos expresan su divergenciatotal haciaagunosdeellos (30)-y que
clama por un estudio futuro que abralas puertas al “debate y al andlisis, ala
discusién en €l medio teatral activo y al estudio riguroso que redunde con el
tiempo en la estructuracién de un panorama teatral que no reniegue de sus
raicesni postule normas o recetas sobre el camino que debetener e movimiento
teatral en el inmediato futuro” (30).

Como sutituloloindica, €l trabajo de Reyesy Watson no esdicho estudio,
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pero si aporta elementos de juicio escogidos (de manera nada casual), los
cuales a su vez apuntan discretamente hacia un modo especifico de considerar
laproduccion teatral, hacia“ unadistanciay unaserenidad que permitaver més
alladel utilitarismo inmediato de varias de las proposiciones expuestas’ (31).
Ignoramos hoy en dia las razones por las cuales un hombre de teatro como
Carlos José Reyes se alejo de la escena, y también los detalles de su
distanciamiento del movimiento teatral y de la Corporacién Colombiana de
Teatro, de los cuales fue promotor y en cuya actividad se destacé tanto en el
papel de director como el de dramaturgo. Sin embargo, los argumentos que
presentajunto con su coautoraen el prologo delos“Materiales...” son bastante
sugerentes para el investigador que, tal vez con el paso del tiempo, ha ganado
en efecto cierta distanciay serenidad:

La reduccion del andlisis de la produccion teatral a argumentos
sociologizantes desvirtla sin duda la interpretacion original y
profunda que coloca una obra en su medio y en su época sin violentar
laobramisma, afin de esclarecer o permitir unalecturade su polisemia
y variedad intensas. El sociologismo vulgar aparece cuando el
andlisis es sustituido por argumentos coyunturales, creados a
proposito con el objeto de impulsar politicas partidarias, de ganar
prosélitos o de crear la desmesura ilusoria de la cantidad, como valor
representativo de tendencias dominantes, antes que profundizar en
los valores intrinsecos de las obras mismas.(31)

Aungue no entra en detalles, la advertencia misma es ya germen de
sospecha y, técitamente, critica un cierto discurso sectario que, en
todo caso, no corresponde al “discurso Unico y sintetizador que
extraiga conclusiones 'y elabore un cuadro razonado de una actividad
[teatral]” (31) que deberd ser, desde el punto de vista de los autores,
lanueva historia del teatro colombiano. A laluz de los planteamientos
del prélogo, los materiales propiamente dichos revelan el estado de
la cuestion hacia finales de la década de 1970 e indican que un modo
especifico-sociol ogizante-de abordar la actividad teatral se ha
apoderado de la escenay amenaza con dar a traste con las lecciones
de los veinte afios precedentes.

Las criticas de Reyes, mas explicitas en su articulo “Apuntes sobre €l
teatro colombiano”, que también forma parte delos“Materiales...”, sedirigen
contralos lineamientos de la Corporaci 6n Colombianade Teatro, CCT, creada
en 1969 y al estado de su proyecto de “espejismos’ e “ilusiones’ en 1978
(REYES, APUNTES, 407). Los “Apuntes...” se basan en una cuidadosa
interpretacion delas estadisticas del Primer Festival Nacional del Nuevo Teatro
(1975), organizado por laCCT. Reyes discute “ una primeralectura, un intento
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deinterpretacion delas proyecciones del movimiento teatral” (410) por parte de
la Corporacion (y que recoge Pablo Azcérate en el articulo que en los
“Materiaes...” apareceinmediatamente despuésdelos“ Apuntes...” de Reyes),
Yy su primeraseccién culminaen laafirmacion de que

La realidad, entonces, del Nuevo Teatro Colombiano, con muchas
de sus tesis retdricas sobre la vinculacion a los sectores populares y
la lucha por la liberacién nacional, se presenta en un contradictorio
juego entre el teatro, como actividad especifica, y el uso del
ceremonial teatral para satisfacer otras necesidades personales o
colectivas, politicas, gremiales y que, por lo tanto, descuidan de
hecho al teatro mismo en sus técnicas y estética, por cuanto su
gjercicio pasa a convertirse en un pre-texto para otra cosa. (417).

Ocho afios después aparece la “Historia del teatro en Colombia’, de
Fernando Gonzélez Cajiao, obra que merecié en 1985 el primer premio del |
Concurso Nacional de Ensayo, auspiciado por laUniversidad de Medellin. La
obra, publicada en 1986, constituye un importante aporte en varios sentidos,
entre los cuales vale la pena resaltar la demostracion, en contra de los
presupuestos del Nuevo Teatro, de que en Colombiasi existia actividad teatral
antes de la vanguardia que se inicia en la década de 1950. Otro aporte
considerable es la mencion de un nimero sobresaliente de dramaturgos
colombianos desde los tiempos de la Colonia, incluidos los mas recientes,
junto con un andlisis cuidadoso de sus obras més importantes, labor en la cual
tambi én es notable el trabajo de Jorge Plata.

Enel dltimo capitulo de su obra, “El teatro de hoy en Colombia’, Gonzélez
Cajiao parece emprender ese estudio distanciado y sereno que proponian los
“Materiales...”, y afirma, en sus primeros comentarios sobreladécadadelos 70,
que ésta

viene precedida por un acentuado interés de los grupos teatrales -
casi todos- por expresar los ideales y las luchas de las clases
trabajadoras, interés que va en aumento en el transcurso de los afios
y que produce un teatro de tipo esencialmente politico, que desea
comprometerse con la realidad nacional del obrero, a veces en forma
sincera, pero que acaba, demasiado a menudo, en el panfleto o en un
drama parcializado y moralizante, con escasa calidad”. (Gonzalez
Cajiao, Historia, 357)

Agrega Gonzéalez Cajiao que “parece adecuado iniciar este recuento de

los afios 70 con €l establecimiento de la Corporacion Colombiana de Teatro,
alrededor de 1970 (357), no sin aclarar que no todos los grupos teatrales se
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afiliaron aella (358). Su andlisis de las actividades de la CCT -que incluyela
problematica del teatro universitario, entre otros elementos- lleva a Gonzalez
Cajiao alaafirmacion deque

lo que la Corporacién Colombiana de Teatro estaba sin duda logrando
répidamente era la uniformidad del teatro a escala nacional, tanto en
su temética como en su forma; ya en 1975 se sentia agudamente la
falta de creacion individual, que comenzaba a ahogar |a imaginacién.
(370).

Procede Gonzalez Cgjiao a citar a Jaime Mejia Duque, quien concuerda
con Reyes en afirmar, en 1977, que “Hay quienes todavia creen, sin saberlo
explicar -las creencias son asi- que en Colombia €l teatro sigui6 creciendo
despuésde 1975. Pero setratade unailusion, tal vez dotada de empecinamiento,
sobre todo entre las ‘ gentes de teatro’ cuya autocritica degenerd en férmula’
(Gonzélez, Historia, 370). Fernandez Cajiao termina su obra con el siguiente
comentario:

El teatro colombiano de hoy en dia, como vemos, se muestra como
un profundo iceberg del que s6lo sobresale una pequefia parte;
debajo de la superficie hay infinidad de grupos, casi imposibles de
catalogar, de autores muchas veces injustamente ignorados, de
montajes que pasan como un meteoro, de actuaciones nunca
apreciadas, tanto en la capital como, sobre todo, en la provincia;
gentes y cosas que se mueven en un mundo casi subterraneo en
donde es dificil penetrar, que dificilmente Ilama la atencion de los
escasos criticos, dedicados, ante todo, a consagrar lo ya consagrado;
de los periddicos, que no ven noticia en la cultura, de las revistas,
que prefieren las frivolidades; y, sin embargo, ahi se mueven, ali
estan germinando las semillas del teatro colombiano de mafiana, asi
no salgan a la luz frecuentemente esos pequefios retofios que tan
fécilmente podrian morir; si no se recogen ahora, si @ menos no se
trata de hacer un inventario y una evaluacion, sera dificil, si no
imposible, saber en el siglo XXI, que yano estatan lgjos, como era el
teatro colombiano de nuestros dias. (Gonzalez Cajiao, Historia, 417).

A pesar de haber organizado su capitulo final en torno a una apreciacion
critica sobre las actividades de la CCT y de haber ampliado €l contexto del
mundo teatral enladireccionindicadapor Reyesy Watson enlos“Materiales...”,
en el sentidodeincluir en el recuento histérico laactividad de unaampliagama
de grupos y directores no alineados con € Nuevo Teatro, Gonzdlez Cajiao
declaraalin muchas carencias en relacion con larecopilacion delostrabajos de
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otros grupos, especial mente de provincia. Mas importante alin, se sumaalas
voces que exigen un trabgjo critico informado y consecuente que acomparie €l
futuro desarrollo del teatro. Su “Historia...” constituye, como ya se ha dicho,
un completo panoramadel teatro colombiano hasta 1985.

M edia década después, en su libro “Lasrutas del teatro” (1989), Giorgio
Antei, otro entusiasta que abandono el mundo del teatro colombiano, incluye
un articulo de su autoria titulado “Teatro colombiano: una interpretacion”,
cuyatesis central es que la carencia de una cultura teatral es la variable que
determinael pobre desarrollo del teatro colombiano enlosafios 80. Al igual que
Reyes y Watson y Gonzédlez Cajiao, Antei se muestra claramente critico del
radio deinfluenciade laCCT, asi como delos resultados del Nuevo Teatro:

Los éxitos del Nuevo Teatro no son separables de la accion de la
Corporacién Colombiana de Teatro, CCT, una entidad gremial que
no sblo asumio la voceria programatica, ideoldgica y estética del
movimiento teatral en Colombia sino que llegd a ser la interlocutora
exclusiva del aparato estatal encargado de fijar la politica teatral
oficial. Bien organizada y organicamente vinculada a la CSTC, €
peguefio pero activo sindicato del PC colombiano, la Corporacién
logré desarrollar una serie de importantes eventos: muestras y
festivales nacionales, talleres, simposios, etc., todo esto mediante la
contribucién econdémica del Estado, pero sin que ésta correspondiera
alaejecucion de un programade desarrolloy menosain alaaplicacion
de una seria politica cultural (en cambio es verosimil que se debiera
precisamente al vacio de ideas y a la confusion que caracterizaban a
los organismos culturales del Estado). Asi la CCT, aprovechando
inteligentemente los impulsos demagdgicos y las contradicciones
de un poder politico sustancialmente desinteresado frente a los
asuntos culturales, pudo consolidar su liderazgo hasta volverse la
representante Unica del teatro nacional tanto en Colombia como en
el exterior; al mismo tiempo logré establecer una amplia red de
relaciones con los intelectuales y artistas de izquierda (especial mente
la izquierda cercana al partido Comunista; la izquierda maoista se
coloco, en cambio, en una posicion antagonica): de esta manera
[legb a ser, por un tiempo, €l centro de un movimiento cultural de
notables proporciones, el cua, a su vez, sirvié de cgja de resonancia
para el Nuevo Teatro”. (ANTEI, 170).

Tal vez € aporte masinteresantede Antei en este articulo esel deintroducir
la afirmacion de que el Nuevo Teatro, para 1989, habia sobrevivido tan solo
gracias a la solidaridad de un publico complice y partidista, el cual “lo
empobrecié, empujandolo haciaun languido continuismo” (170). LaCCT, por
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su parte, contindia Antei, “asumid una posicién obstinadamente defensiva,
insistiendo en rechazar un debate que, aunque desgarrador, le habria permitido
revitalizar susprogramas’ (170), eligiendo “el camino delamarginacion” (170),
pero sin embargo “ defendiendo orgull osamentelalegitimidad desu ‘ primato’ y
el derecho, para el Nuevo Teatro, de ser considerado el Unico teatro
auténticamente nacional” (171).

Las afirmaciones de Pablo Azcarate en su articulo de 1977, “El Nuevo
Teatro y la CCT", (incluido en los “Materiales...”) contrastan drésticamente
con las anteriormente resefiadas. ComienzaAzcérate diciendo:

Nuestro movimiento teatral ha experimentado un notable desarrollo,
hasta el punto de poderse hablar hoy en Colombia de la existencia de
un teatro nacional, popular y experimental, con todo lo que esto
implica. Un aspecto nuevo y destacado de este movimiento esta
dado por su estrecha ligazdn con el movimiento obrero y popular, y
su consecuente conversion en un elemento vital dentro de la dinamica
del proceso de liberacion nacional. El proletariado y el pueblo
colombiano han venido apropiandose del teatro, penetrandolo de
su vision del mundo, de su sentido de organizacién y, a mismo
tiempo, “usandolo” en su lucha. Todo esto transforma de manera
profunda los diferentes niveles de la actividad teatral: las imagenes,
los métodos de trabajo, la relacion con el publico, etc. Lo que ha
venido Ilaméandose en | os Ultimos tiempos el Nuevo Teatro colombiano,
es @ resultado de esta transformacion. (AZCARATE, 435).

Como ya se haanotado anteriormente, en laintroduccion delas etapas del
desarrollo del teatro en Colombia predominan los elementos politicosy sociales,
gjenos a teatro mismo, y son ellos, y no el desarrollo de un quehacer, los que
marcan derroteros paralahistoriadel teatro. Analizando las mismas estadisticas
gue mencionamos a comentar los “Apuntes...” de Carlos José Reyes, cuyo
articulo parece surgir de la necesidad de responder a que ahora nos ocupa,
Azcérate presentala CCT como expresién del Nuevo Teatro queresumelo que
es[el Nuevo Teatro Colombiano], tanto por su importancia cuantitativa como
por las tendencias que se desenvuelven en su interior. Reline los grupos més
avanzadosy aquellos que recientemente han venido surgiendo en el panorama
nacional. Por €llo se haconvertido en un el emento acumulador y transmisor de
una rica experiencia. Es ala vez defensora del teatro y sus trabajadores, un
instrumento de lucha que permite launidad practicadelos artistas con laclase
obreray susaliados. (446-447).

Luego pasa a andlisis de los datos estadisticos. Como se puede apreciar
a cotgjar los dos articulos (el de Reyesy €l de Azcéarate), las lecturas son
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absolutamente contradictorias. DondeAzcarate aprecialajuventud y vigor del
Nuevo Teatro

El Nuevo Teatro colombiano es un movimiento joven. Joven por la edad
de susintegrantes, por lareciente constitucién de buena parte de sus gruposy
ademés por lo que significa en cuanto representante de las tendencias mas
nuevasy progresistas de la sociedad en €l terreno artistico. (447).

Reyes ve carenciade formacion eimprovisacion

El 78% de los actores tiene menos de 25 afios; no pretendemos
menospreciar esta apasionada participacion juvenil en el movimiento
teatral, pero creemos que frente a una tal emergencia sélo un compéas
de espera podra demostrar la manera real como este trabajo fue
asumido. (REYES, APUNTES, 411).

“El 50% de los encuestados |leva menos de un afio de actividad teatral.
¢Como podriamos entonces considerar esta participacion? ¢Podriamos|lamarlos
‘trabajadoresdelacultura o profesionalesdel teatro’ ? jDe ningunamaneral”
(411)].

Las conclusiones que Reyes deriva del andlisis de Azcérate se pueden
resumir en una serie de preguntas, ademas de las ya citadas, |as cuales ponen
en entredicho -0 al menos evidencian serias carencias- lainterpretacion delas
“cifrasque crearon el espgjismo del movimiento teatral mas grandedeAmérica
Latinay uno de los més prestigiosos del mundo” (425):

¢Como podriamos hablar de un nuevo tipo de calidad o de
‘elaboracion artistica’ realizada sobre la base de la improvisacién
escolar y de una elemental falta de preparacion de los actores en los
niveles técnicos mas elementales? ;Como es posible que se sostenga
que los criterios de la ‘calidad artistica’ estén basados sobre patrones
europeos y se pongan como ejemplo producciones indigenas
elaboradas durante siglos? [...] Defender ciegamente unas ideas
acusando a quienes no las comparten de tener criterios ‘ europei zantes
y metropolitanos contra una produccion amorfa, cuantitativa y
defectuosa, es otra piadosa ilusién que no quiere ver € problema en
su realidad concreta. [...] ¢Podemos decir entonces que nuestro aporte
frente a la ‘cultura europea de museo’ es un teatro que aln no ha
aprendido ahablar? (REY ES, APUNTES, 426-427).

En un espiritu similar al propugnado por los defensores del Nuevo Teatro
y delaCorporacién, afirmaciones como “ el teatro que surgi6 en ladécadadel 60
nacio del pueblo y con una perspectiva popular” (JARAMILLO, 21), cobran
una asombrosa legitimidad a pesar de que es un hecho reconocido que el
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origen del teatro de los afios 60 se sitlla en la llegada a pais de refinados
maestros extranjeros, especia mente de Seki Sano, quien habiasido “ discipulo
de Meyerhold y habia estudiado en la Union Soviética, en €l teatro de arte de
Maoscy; otro de sus maestros habiasido Vakhtangov, quien fue €l que sistematizd
e sistemade Stanidavski”, en palabras de Santiago Garcia(Garcia, Contribucién,
256), y uno de cuyos objetivos fue “formar actoresy desarrollar en ellos la
capacidad creadora’, como lo anota la misma Jaramillo (Nuevo Teatro
Colombiano, 83). No sinironia, por cierto, hastapodriaafirmarse que €l teatro
devanguardiallegd a Colombia auspiciado por € régimen militar de Gustavo
RojasPinilla: como anotaAzcérate,

la necesidad de una amplia labor ideolégica dentro de la poblacién
con miras a ganar apoyo Y frenar el desprestigio producido por la
corrupcion oficial, conduce a reforzar algunos medios de informacion
como la T.V. De ella salen las primeras figuras de nuestro teatro. A
ella llega un hombre, Seki Sano, que sera un verdadero pionero de
todo el movimiento que hoy vivimos. (AZCARATE, Nuevo Teatro,
437).

De cualquier manera, latrivialidad de este tipo de afirmaciones contrasta
con el recuento que hace el propio Santiago Garciade las fuentes de su propia
actividad teatral:

...aparece también este problema y este fendmeno del teatro, que al
no tener como antecedente el teatro comercial, entonces comienza
con € teatro que en este momento nos llega como imagen de lo que
era el teatro de Europa, pero €l teatro mas avanzado que habia alli en
ese momento. ¢Y qué era lo que mas habia avanzado en Europa a
finales de los afios 40 y comienzos de los 507 Pues Bertolt Brecht...”
(GARCiA, CONTRIBUCIONES, 255).

Y también con la evaluacion que de los primeros avances del teatro
moderno hace Giorgio Antei: “Asi, enlapractica, |as propuestas mas originales
sedebieron alos conjuntos dirigidos por personalidades dotadas de experiencia
y conocimientos madurados a través del contacto con el teatro europeo y
norteamericano” (ANTEI, 167).

Por otraparte, Jaramillo también afirmaque

La defensa del patrimonio cultural es una mision que ha encontrado
un eco en los trabajadores del Nuevo Teatro |latinoamericano, quienes
sienten la necesidad de partir de lo auténtico. Para €ellos la creacion
artistica sélo puede realizarse cuando existen criterios culturales e
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ideol6gicos propios, que les permitan comprender |la realidad y
transformarla artisticamente, sin estancarse en la copia de modelos
extranjeros. Esta segunda independencia cultural busca mejorar las
condiciones sociales y culturales del pueblo latinoamericano,
adquiriendo una autonomia en la cultura que permita expresar las
contradicciones ideolégicas, las transformaciones histéricas y los
problemas politicos a los que esta sometido el continente.
(JARAMILLO, Nuevo Teatro Colombiano, 64).

El énfasis en lo auténtico y lo propio como lo verdadero, como aquello
que permitelacreaciony evitael estancamiento, por oposicion alos“ modelos
extranjeros’ -que como hemos visto, fueron el principal motor de la etapa
experimental, junto con la afirmacion de que el verdadero teatro colombiano
surgi6 del pueblo, y otrasde similar talante parroquial, rel acionadas especialmente
con la critica a recurso a textos clasicos de la dramaturgia universal por ser
inapropiados paralacomprensién delarealidad nacional, implicano solamente
un desconocimiento de los procesos dinamicos que abundan en la historia del
arte, tanto occidental como no occidental, sino ademas revela €l riesgoso y
ahistérico caracter delaempresaque pretende eliminar de plano todalatradicion
experimental que sustenta los logros de la modernidad teatral colombiana.
Justamente, fue esa tradicion experimental iniciada por los discipul os de Seki
Sano laque permitié lamodernizacion del teatro colombiano, y con ellatodo el
valor de procesos de busqueda teatral en las dos primeras décadas del Teatro
Moderno.

Lamenciéndel grupo El Biho por parte delamayoriadeloscomentaristas
del Nuevo Teatro como su antecesor cobra una enorme pero paradéjica
importancia. El Buho, dirigido por €l espafiol Fausto Cabreray otros discipul os
del Maestro Seki Sano'y en cuyasfilas se contaban actores como M6nicaSilva,
Santiago Garciay Celmira Yepes, la cineasta Gabriela Samper, los directores
Paco Barreray Victor Mufioz VValencia, entre otros, contribuy6 en formapositiva

a la formacién de un nuevo publico, por medio de un repertorio
integrado por la dltima vanguardia mundial, Adamov, Ionesco,
Ghelderode, Brecht, Tennessee Williams, Eugene O"Neill, Garcia
Lorca, Jean Tardieu, William Saroyan, etc. (Gonzdlez Cagjiao, Historia,
290)

A propésito de la trayectoria de TEC, por otra parte, George Woodyard
anotaque “Desde el comienzo el grupo se dedicé alapromociony difusion del
teatro mundial en unaproporcién asombrosa: |ostempranos estrenosincluyen,
por ejemplo, obras de Moliére, Cervantes, Chéov, Garcia Lorca y otros”
(WOODYARD, 165). L uego de anotar que laformacion de un nuevo publico es
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unadelas victorias que se adjudican a Nuevo Teatro, vale la pena mencionar,
como recuerda Santiago Garcia, que el publico que concurriaalasobrasdelos
tiempos de la experimentacion

nos apoy6 mucho, ademés, por el hecho de que nosotros, en ese
momento, teniamos como material de trabajo inmediato el mejor teatro
que en ese momento se estaba haciendo en Europa. [...] Entonces, a
través de esas revistas y de esos medios de difusion interoceanicos,
conocimos aBrecht y empezamos amontar sus obras. (GARCIA,259).

El comentario de Santiago Garciahaceinevitable lamencién delarevista
“Mito” (1955-1962), cuyo papel preponderante enlamodernizacion cultural del
pais es incuestionable y estd enmarcado histéricamente, seglin Juan Gustavo
Cobo, entreel 9 deabril de 1948y la Revolucién Cubana (1959) (COBO, 148).
Con el propdsito de“actualizar” aColombiaen el terreno cultural, de oponerse
a costumbrismoy el folklore, de combatir €l provincialismoy el atraso, Mito
constituy6 una fuente sorprendentemente rica de informacién sobre lo que en
el mundo ocurriaenlosambitosdelaliteratura, lasartes, lapoesia, €l teatroy la
filosofia. Lalista de autores cuyos escritos aparecian en los nimeros de Mito
esinterminabley, obviamente, entre ellos se encuentra Brecht. El comentario de
Hernando Téllez, en su “Nota sobre Mito”, de 1958, parece resumir lahistoria
delarevistaeinsinuar lamaneracomo se empez0 adesvanecer |laaparentemente
equilibradatension creativainstigadapor laViolencia:

Una revista asi, libre, inconforme, en la cual la literatura, €l arte, la
ciencia, o la filosofia no aparecen como pobres damas vergonzantes
a quienes se les da refugio provisional por benévola
condescendencia, sino como la razon de que ella exista, merece larga
vida. Y mereceria € respeto de la comunidad, si a la comunidad le
interesaran estas cosas. Pero es obvio -y natural- que no le interesan.
(Citado en Cobo, 139).

El aporte de Mito, gran ausente en las historias del teatro colombiano,
significé puesun acercamiento alavanguardia, alaruptura(Cobo, 157). Rafael
Gutiérrez Girardot hace énfasisen un carécter critico, riguroso, delargo alcance
y verdaderamente comprometido con larealidad nacional, que puede resumir al
menoslosidealesdelosartistas eintel ectuales delos Gltimos afios de ladécada
de 1950, entre los cual es se contaban | os pioneros de la experimentacion en el
teatro:

La Revista Mito desmitificé la vida cultural colombianay revel6, con
publicaciones documentales, las deformaciones de la vida cotidiana
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debidas al imperio sefiorial. No fue unarevista de capillas, porque en
ella colaboraron autores de tendencias y militancias politicas opuestas
(Gerrado Molinay Eduardo Cote Lamus, por jemplo). Su principio y
su medida fueron el rigor en el trabajo intelectual, una sinceridad
robespierrana, una voluntad insobornable de claridad, en suma,
critica 'y conciencia de la funcion del intelectual. Demostré que en
Colombia era posible romper el cerco de la mediocridad y que,
consiguientemente, ésta no es fatalmente constitutiva del pais.
(GUTIERREZ GIRARDOT, 409).

Y en efecto, yaen 1958 existiaunaclaraconciencia, entrelosdirectoresde
teatro, de que €l alejamiento del teatro costumbrista que habia predominado en
laescena colombianadesdelos afios 30 estabaligado alaruptura, alainnovacion
y alaexperimentacion. Ademés, como o anota Carlos José Reyesen su articulo

Cien afios de teatro en Colombia”, ya desde el medio siglo Bernardo
Romero Lozano habia procurado “actualizar los métodos de
ensefianza y divulgar los escritos y teorias de los grandes creadores
de la puesta en escena del siglo XX, Constantin Stanislavsky y
Bertolt Brecht” (REY ES, Cien afios, 224).

Fausto Cabrera, quiendirigiriael primer montaje de Brecht en Colombia,
“Los fusiles de la madre Carrar” (Antei, 164), anot6 que “so6lo un teatro
experimental estaria en capacidad de generar las condiciones para la
transformacion de una concienciateatral” (ANTEI, 164). Cabrera expreso su
programa en 1958, en sus “Comentarios sobre el teatro en Colombia’, en los
siguientes términos:

Consecuente a esto los Teatros Experimentales tienen un doble
compromiso. Primero orientar su repertorio en unalineaque signifique
efectivo aporte a la cultura y sistematizar su trabajo interno en la
formula del trabajo de equipo, libre de divismo (sic) y de carteles
individual es, mancomunados desde el director delaobraal tramoyista.
La esperanza de un teatro permanente en Colombia est4 en los teatros
experimentales... (ANTEI, 164).

Es necesario anotar que, ademas de hacer patente lanecesidad de aportar
alacultura, sin entrar el director aprecisar qué entiende, o qué entendiaen 1958
por cultura, paralelamente menciona la propuesta del trabajo de grupo y la
cooperacion mutua en oposicion a la estructura jerarquica de la compafiia,
predominante en etapas anteriores y sobre todo en €l teatro comercial. Este
factor estructural, ladisolucion delacompafiiade actoresy lapreeminenciadel
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grupo, que la critica partidista reivindica como conquista del Nuevo Teatro,
serdcrucial parael desarrollo del arte escénico durante las décadas de 1960 y
1970, einteresasituarlo justamente en €l periodo experimental definalesdelos
afios 50, ligandolo a otra de las determinantes fundamentales del teatro
colombiano, laprofesionalizacién. Antei (165) trae acolacion un comentario de
Enrique Buenaventura, que en 1958 invitaa“ desenmascarar y al€jar del teatro
alosimpostores’ (165):

Tal vez en ningun arte abunda més el “aventurerismo” y la
irresponsabilidad que en el teatro. No son pocas las personas que
amanecen actores o directores un buen dia de su apacible vida. No
se les ocurriria pintar un cuadro (por o menos un cuadro figurativo)
o tocar el piano sin estudio previo, pero si se lanzan a la actuacién o
aladireccion en teatro como quien se mete en la ducha. Como no los
conocen, niegan cualquier método y se dedican a “montar” y a
“interpretar”. (ANTEI, 165).

Antel insiste en que tanto la actitud de Buenaventura como lade Cabrera
apuntaban hacia“ el ‘ experimentalismo’, 0 seaun teatro generador de culturay
concienciateatral” (165). Es por estarazon, afiade Antel, que su interés

vierte sobre los actores, |os métodos de trabajo escénico, la
confrontacion de una nueva dramaturgia, la actualizacién de los
clésicos, la bisgueda de una expresiéon popular... De esta forma,
‘teatro experimental’ llega a significar, en la perspectiva de los
teatristas de avanzada, teatro de ruptura e innovacién, teatro nuevo.
(ANTEI, 165).

El teatro experimental, entonces, como se puede apreciar, habiaplanteado
y desarrollado ya desde finales delos afios 50, todas | asideas que predominarian
enel desarrolloy gloriadel teatro colombiano apartir definalesdeladécadade
1960y loscomienzosdeladel 70, y queel Nuevo Teatro reivindico como suyas.
Son estasideas €l trabajo en grupo, laimportanciadel actor, lablsquedadela
expresion popular y laformacién de un nuevo pablico. Y estasideas estuvieron
estrechamente relacionadas con las influencias |legadas desde Europa y
Norteamérica, principalmente através de Stanislavski, Brecht, Grotowski, y
fueron promovidas por maestros extranjeros como Seki Sanoy Cayetano Luca
de Tena -aunque en menor grado- y sus discipulos, jovenes colombianos que
buscaron continuar su formacion en el exterior y adquirir experienciateatral a
través de vigjes por América L atinay Europa. Estos mismos jovenes, ademas,
como bien anotaGiorgio Antei, estaban “ en capacidad de ‘ pensar’ €l teatro”, de
incursionar en el ambito delateoriay de promover laexistenciade una*“ cultura
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teatral” que podria dotar al teatro de “sentido histérico” y de “ perspectivas’
(ANTEI, 161), y por tanto de canalizar la conciencia que los intelectuales y
artistas habian adquirido desde losinicios delaViolencia.

Como se ha podido apreciar, desde 1977, y en boca de hombres de teatro
interesados en lareflexion criticasobre el quehacer teatral en Colombia(Carlos
José Reyes, Fernando Gonzédlez Cgjiao y Giorgio Antei, principalmente), se
empez0 a gestar una dura reaccion en contra de la evidente hegemonia de los
planteamientos de la Corporacién Colombiana de Teatro y de los supuestos
avances del Nuevo Teatro. Lostres autores, cada uno a su manera, plantean la
necesidad de una revitalizacion de la critica teatral orientada a frenar la
burocratizacion del oficio, por unaparte, y adesenmascarar |os postulados que
pretenden regirlo desde el surgimiento delaCorporacion (1969) y ladesaparicién
delosFestivalesde Teatro Universitario (1973). Como afirmaGonzélez Cagjiao,
por otra parte, estos dos eventos marcan el final de la etapa experimental y
universitariadel teatro colombiano moderno (GONZALEZ CAJAO, Historia,
372) y laentronizacién del Nuevo Teatro.

Para estos criticos, dicha entronizacion implica el fin del teatro de
vanguardia, deduccion que contrasta vivamente con los planteamientos
mesianicos de la tendencia partidistay de los académicos que la acompafian.
La nueva historia debera entonces retomar €l andlisis de la vanguardia
experimental, indagando por las complejas redes de influencias, procesos
histéricos nacionales y universales, contextos culturales nacionales y
extranjeros, tendencias académicas, filiaciones politicas y antecedentes
culturales. Debera también desentrafiar 1os secretos de la Corporacion
Colombianade Teatro y los gjes de su relacion con el Partido Comunista, para
descubrir el ndicleo que origind su facilismo y las razones por las cuales, como
lo sugieren lostres criticos mencionados, ella se apoderd, domesticé y paralizd
el dinamico y critico movimiento teatral que crearon hombres de teatro como
Enrigue Buenaventura y Santiago Garcia, buscando imponer control y
uniformidad sobretodalaactividad teatral en Colombia.

Por otra parte, € estudio detallado de la etapa experimental obligara
necesariamente |amencién de su publico predominantemente universitario, €l
cual, con el tiempo, condujo a la creacién de grupos de teatro en las
universidades y a la creacion de los Festivales de Teatro Universitario. En
muchos sentidos teatrales, el teatro universitario formé parte integral de la
etapa experimental, pero la criticahadiluido el reconocimiento de sus aportes
con comentarios sobre lainmadurez politica de sus participantes, €l caracter
efimero de su compromiso artistico, el desmedido entusiasmo politico juvenil y
laidentificacion de su actividad artisticacon €l agit-prop. Lamayoriade estas
premisas se veran devaluadas en un seguimiento equilibrado de la actividad
gue redlizaron los actores y directores estudiantes que dedicaron su vida al
teatro.
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Al interpretar |os conflictos internos, desercionesy rompimientos que se
iniciaron desde comienzos de la década de 1970, entre |os cual es es necesario
mencionar €l de ASONATU (Asociacién Nacional de Teatro Universitario), y
gue se extienden por o menos hasta 1978, la nueva historia podra apreciar de
manerainformaday criticalacontribucion de gruposindependientes que, como
el TPB, el Local y el Teatro Libre, intentaron continuar una labor de
experimentacion, estudio y actualizacién, a pesar de la marginalidad ala que
quiso someterlos la Corporacién. Algunos de ellos, que reiniciaron €l estudio
de los clésicos del teatro desde apropiaciones ponderadas de las teorias
contemporaneas, abriendo una nueva posibilidad de perfeccionamiento, como
el TPB, sucumbieron ante |os embates de los grandes vencedores de la escena
delos80y10s90, latelevisiony el teatro comercial. Otros, como €l Teatro Libre,
persisten en su empefio y contribuyen de maneradecisivaatravésdelacreacion
de sus propias escuel as de formacion de actores. El trabajo delos egresados de
las escuelas, que han ido formando sus grupos independientes, también ha
enriquecido en los Ultimos afios el panorama teatral colombiano. La nueva
criticapodratambién perfilar el algjamiento de Santiago Garciay LaCandelaria
del método de la Creacién Colectiva como Unica posibilidad creadora, y su
recurso atextos, en los afios recientes, delagran tradicion occidental, como la
poesiade Quevedo, lanovelisticade autorescomo LewisCarrall, y €l “ Quijote”
de Cervantes.
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