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El método de creacidon colectiva en el teatro colombiano

Epuarpo MARCELEs DACONTE

“Colombia es hoy la vanguardia del teatro hispanoamericano,” expres6 el
critico y dramaturgo guatemalteco Manuel Galich vocalizando su apreciacién
palabra por palabra sin dejar de escudrifiar la sala abarrotada del TPB para
detectar el efecto de su comentario en el piblico asistente. No se equivocé. Una
espesa complacencia se manifesté en las ligeras sonrisas de innumerables especta-
dores y todo el mundo se apresurd a registrar la observacién en su libreta de notas,
en su grabadora o, simplemente en su memoria. Este enjuiciamiento elogioso del
arte dramético colombiano, exteriorizado por el Director de la revista Conjunto
de Cuba—una publicacién especializada en teatro—es muy elocuente del criterio
generalizado en América Latina sobre el teatro colombiano.

En el proceso de formacién del movimiento teatral colombiano se conjugaron
circunstancias teatrales y extra-teatrales que propiciaron su relativo auge actual.
La primera circunstancia extra-teatral que subraya este desarrollo escénico estd
encuadrada dentro del estado de aridez cultural que han implantado los regimenes
fascistas que pululan en América los cuales han extirpado toda semilla de creativi-
dad artistica y, en consecuencia, toda expresividad teatral. Este hecho ha forzado
el desarrollo de un teatro subterrdneo algunas veces subjetivo, otras criptico, que
se halla en la necesidad de recurrir a todas las artimafias para disfrazar el mensaje
y escapar asi de la represién omnipresente. Por otra parte, ha dado impulso a un
teatro comercial que se manifiesta en montajes intrascendentes que poco o nada
contribuyen a la formacién de una genuina dramaturgia nacional. Esta circun-
stancia nos ha privado de una sana confrontacién con otros valores dramatiirgicos
del hemisferio y nos ha ubicado en la inquietante posicién de insularidad teatral
en que hoy nos encontramos. Pero dentro de este cuadro 4rido retofian importantes
intentos teatrales en Guatemala (Teatro Guerrilla, por ejemplo), y Costa Rica;
una germinacién incipiente pero valiosa en Perti y obstinados remanentes en
Argentina, Uruguay y Brasil con todos los riesgos implicitos en el reto a la
militarizacién del orden politico y social imperante. Sélo Cuba, por sus condi-
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ciones especiales, ha logrado cimentar un movimiento teatral que supera al de
cualquier pafs hispanoamericano. Pero en ningdn otro sitio se ha consolidado
el arte dramético con el vigor que caracteriza al teatro colombiano.

La segunda circunstancia extra-teatral de caricter nacional surge como una
contradiccién directa de la retérica democratera de los gobiernos del Frente
Nacional, la cual propicié inconscientemente el crecimiento de un movimiento
teatral robusto que se gesté y nutrié al margen de intervenciones politicas castran-
tes pero sin contar jamés con su apoyo decisivo. Aqui hay que sefialar que de
no ser por la vinculacién crucial de los grupos revolucionarios a la actividad teatral
como consecuencia de la necesidad de comunicarse con el pueblo a todo nivel, el
arte dramitico hubiera seguido el camino del “teatro digestivo” (como acertada-
mente llama Galich al teatro comercial). Es preciso observar también que paralela-
mente al desarrollo de un buen teatro politico, se filtré un panfletismo estridente
que propone un esquema de lucha facilista dentro de un marco de utilitarismo
ideolégico—en detrimento de la calidad estética—que ha desvirtuado en cierta
manera el empefio artistico de la colectividad teatral colombiana.

La circunstancia propiamente teatral mis significativa de este proceso ha sido
sin duda la tradicién escénica del pafs evidenciada en el fogueo anual a que se
sometfan los conjuntos teatrales en eventos que tomaron diferentes caracteristicas a
partir del Festival Nacional de Teatro (Colén, Bogotd, 1957-1967), en donde
participaron los grupos pioneros de la época como El Buho, el Teatro Experimental
de Cali (TEC), y La Buhardilla; pasando por el Festival de Teatro Universitario
(Manizales, 1968), que més tarde se consolidé en el prestigioso Festival Inter-
nacional de Teatro (1972-1973), al cual todavfa no se ha dado el reconocimiento
que merece y que, precisamente por su caricter revolucionario, eliminé de su
agenda cultural la gendarmerfa gobiernista. Aquf es justo reconocer el papel
critico que desempefié el movimiento de teatro universitario en las ciudades mis
importantes del pafs durante el perfodo que precede al auge actual y el cual alcanza
su preponderancia vital entre 1968 y 1972. De la misma manera, y ya desde prin-
cipios de la década del 60, se organizaban las bases de un nuevo teatro profesional
que contb con el aporte seminal, sobretodo como impulsador de la creacién colec-
tiva en Colombia, del dramaturgo Enrique Buenaventura desde su puesto de
combate en el TEC. A su labor teatral se unieron los esfuerzos de jévenes drama-
turgos y directores, especialmente en Bogot, entre los cuales es preciso mencionar
a Carlos José Reyes y Santiago Garcfa en el periodo de gestacién y que despunté a
mediados de la década del 60; y més recientemente, aunque con enfoques muy
disfmiles en cuanto a la funcién y estética del arte dramitico, a Jairo Anfbal Nifio,
Ricardo Camacho (TLB), Jorge Alf Triana (TPB) y Mario Castafio (TEXCO)

para sélo mencionar los representantes mds destacados del género teatral.

La creacién colectiva en Colombia surgié como una necesidad de buscar temas
entre los dramas cotidianos e histéricos que determinan nuestra nacionalidad y de
encontrar soluciones frescas a los problemas de montaje de cara a un nuevo ptblico
que emerge del proletariado y de las capas medias del pais. Este tipo de creacién
escénica al asimilar estos acontecimientos draméticos—al igual que en algunos casos
de teatro de autor (E! sol subterrdneo de Jairo Anibal Nifio es el ejemplo més
reciente)—involucra al espectador quien observa una situacién familiar con la
cual se identifica y en donde es dificil permanecer indiferente como en el teatro
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convencional (estilo comedia costumbrista espafiola, por ejemplo). De ahi que
es vélido que sea el pueblo mismo (la nueva audiencia) quien proponga rectifica-
ciones y cambios de enfoque en el texto y montaje de la obra. La novedosa
dindmica de actor-espectador en un foro consciente de las necesidades mutuas,
contribuyé grandemente al desarrollo de esta innovativa modalidad teatral en
el pafs.

Los origenes de la creacién colectiva nos remontan a la primera etapa del TEC,
el cual bajo la experta direccién de Enrique Buenaventura abrié la brecha en los
albores de la década del 60. Paralelamente, el teatro universitario desarrolla sus
herramientas metodolégicas de creacién colectiva para responder a su funcién
inmediata de cardcter eminentemente politico pero no alcanza a sistematizarlas a
nivel artistico por su propia naturaleza transitoria. En Bogotd el Teatro Accidn
(1970) dirigido por Jaime Barbin amplié la senda aprovechando las posibilidades
de una obra clave para la historia del arte dramitico colombiano titulada Ba-
naneras (inspirada, junto con Soldados de Carlos José Reyes y La denuncia de
Enrique Buenaventura, en la masacre de los trabajadores de la Zona Bananera en
1928 que también sirvié de base para la novela seminal de Alvaro Cepeda Samudio,
La casa grande). Pero ya se perfilaba una tendencia entre los conjuntos bogotanos
mds serios a discutir la seleccién y el montaje de una obra a nivel colectivo. Las
agrupaciones de teatro que en ese tiempo decidieron tomar el camino de la
creacién colectiva, empezaron a ensayar este método en obras importantes como
El ment de Enrique Buenaventura; El caddver cercado de Kateb Yacine (un
dramaturgo argelino), y Lz orestiada de Euripides. Para esta obra, basada en una
versién de Carlos José Reyes, el grupo entero trabajé en el andlisis del texto y la
estructuracién del montaje. Pero el paso decisivo se dio en 1971 al montar C. J.
Reyes la obra Divinas palabras de ValleInclin. Aquf se empezb a dar forma a
los elementos propios de la creacién colectiva como son la improvisacién a base
de equipos y la seleccién de cuadros sustentada por la sintesis de las proposiciones
de imigenes y ritmo general de la obra. De esta experiencia surgié un método
incipiente que se fue perfeccionando a medida que los grupos, especialmente el
grupo de teatro de La Casa de la Cultura (hoy La Candelaria), tomaban conciencia
de sus implicaciones, no sélo a nivel de bdsqueda de soluciones a problemas
actorales, sino como un medio de denuncia social que aspira a la transformacién
del orden establecido. Se montaron, entonces, obras que aunaban al desgarramien-
to de la explotacién capitalista, una visién dialéctica de los eventos histdricos
sin olvidar, dentro de la tragedia, el humor lacerante de las situaciones con-
flictivas que caracterizan el duro proceso de la lucha de clases. Son muchos los
grupos que hoy practican este método en Colombia, especialmente en Cali y
Bogot4, en donde se puede hablar ya de una tradicién teatral en el contexto de la
creacién colectiva.

En opinién de Santiago Garcia, director y tedrico del grupo de teatro La
Candelaria, el marco funcional de la creacién colectiva se fundamenta en el hecho
elemental de que toda produccién teatral es una obra artistica de un grupo de
personas. Reconoce, sin embargo, que no se trata de competir con el teatro de
autor, sino de un enfoque diferente de la produccién teatral. Dentro del método
de creacién colectiva hay momentos en que el trabajo de equipo se limita a sélo
dos o tres personas; sobretodo en las etapas de planificacién y organizacién del
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montaje, pero en el seno de un creciente nimero de grupos teatrales la tendencia
es a enfatizar el trabajo de conjunto muchas veces rompiendo el marco de sus
actores de planta para vincular a su labor escénica a profesionales y trabajadores
de la cultura. Los grupos que practican este método se han impuesto la meta
de hacer un teatro al servicio de la clase trabajadora colombiana, de sus luchas,
de sus intereses y de su ideologfa sin olvidar, como herramienta valiosa, las
contribuciones de la cultura universal evitando, eso sf, hacer una copia servil
pero nutriéndose—segin las necesidades—de esa riqueza que es ya patrimonio
de toda la humanidad. Estas agrupaciones se esfuerzan, como dice Galich, “por
buscar su piblico dentro de las grandes mayorias y ello obliga a invertir los
términos clésicos: el pablico no es el que tiene que ir al teatro, sino el teatro
es el que estd obligado a ir al piblico.”

En el teatro de autor, el director escoge una obra, selecciona a los actores,
dirige los ensayos y rdpidamente monta una obra. Un grupo concebido en estos
términos puede darse el lujo de reemplazar actores para cada montaje; no asf el
trabajo colectivo, el cual exige un personal comprometido con la labor teatral
en forma permanente para poder desarrollar coherentemente todas las etapas
que esta modalidad creativa demanda del actor. Ademds, si el objetivo es con-
frontar el teatro con las masas trabajadores del pafs, y con una audiencia cada
difa mas exigente y numerosa, el actor debe estar disponible para giras a regiones
cada vez mds remotas y temporadas cada vez mds frecuentes. El nuevo teatro,
por lo tanto, impone necesariamente la formacién de un nuevo actor. Un actor
de arraigada conciencia social que desdefia las remuneraciones del teatro comer-
cial y en su lugar satisface, con muy pocos ingresos, su vocacién de militante
con incentivos revolucionarios de cara a la necesidad siempre creciente de estimular
la lucha por los cambios estructurales del pafs. Del esfuerzo personal surge un
compromiso colectivo de hondas repercusiones en el seno de la cultura colom-
biana. Pero no sélo de incentivos politicos vive el actor, sino también de la
recaudacién por la venta de funciones. Es imperativo demoler la vieja creencia
burguesa de que el teatro (y el arte en general) es una actividad de pasatiempo
que “no debe mancharse con dinero.” Este argumento, muy generalizado por
cierto, es la mejor arma para impedir el desarrollo en nuestra sociedad de un
movimiento de teatro profesional estable y, en consecuencia, mejor calificado para
representar nuestros dramas de hoy y de ayer y las obras de los maestros de la
dramaturgia universal. Los espectadores de teatro también tenemos un com-
promiso serio con los hombres y mujeres del escenario: nuestro apoyo econémico,
y no solamente la solidaridad verbal con su trabajo, es decisivo para fortalecer el
movimiento teatral que hoy observamos en Colombia.

Un caso concreto de creacién colectiva:

El método del Grupo de Teatro La Candelaria

Lo primero que impresiona al presenciar un ensayo del grupo de teatro La
Candelaria, es su seriedad y la vocacién teatral de sus integrantes. Los ensayos
comienzan puntualmente a las 8:30 cada mafiana de la semana con ejercicios
preliminares de gimnasia. Los actores se ejercitan con saltos de cuerda, relaja-
miento muscular, ejercicios gestuales y vocales y poco a poco se va entablando
una charla amistosa hasta que el grupo estd animica y fisicamente listo para
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iniciar actividades. Se empieza con una improvisacién basada en el texto que
se va a montar. Para el préximo montaje se escogié la obra Diez dias que
estremecieron al mundo, una crénica histérica sobre la Revolucién Rusa de
1917, del periodista John Reed. Pero mucho antes de que el grupo entre en la
etapa de improvisacién, se ha investigado exhaustivamente el tema en el llamado
“trabajo de mesa.” Durante esta primera etapa, el grupo se retine diariamente
para leer, discutir y proponer pautas de montaje. Es una labor dispendiosa y
dificil en la que se requiere un esfuerzo personal y una conciencia de trabajo
colectivo muy organizado. En este proceso inicial colaboran profesionales y
dirigentes sindicales (segiin sea el caso) quienes se vinculan al trabajo teatral a
través de charlas sobre semiologfa, conferencias sobre el tema seleccionado, semi-
narios de investigacién dramitica e histdrica, y se organizan pequefios grupos
dedicados a resolver problemas concretos con la asesorfa de personal especializado.
Se requiere, ademds, que durante esta etapa el grupo disponga de obras en su
repertorio para no perder contacto con el piblico y con su propio trabajo actoral.

La segunda etapa es la bisqueda de una hipétesis de trabajo a través de impro-
visaciones. Con este fin, el conjunto se divide en dos subgrupos. Uno de los
subgrupos intenta una improvisacién mientras el otro subgrupo espera en otro
sitio para no interferir con la creacién del cuadro. Primero se recurre a la
improvisacién argumental al leer el pasaje del texto y discutir brevemente la mejor
manera de representar una alegorfa. Inmediatamente después se organiza la
improvisacién analégica (o sea, inventar una situacién an4loga a manera de pari-
bola) a nivel verbal; de aqui se pasa directamente a la representacién en escena
del cuadro discutido. La improvisacién debe ser rdpida, un planteamiento corto
y 4gil de mucho dinamismo. Después de escenificar el sketch ante el otro sub-
grupo, uno de los observadores resume oralmente la escena y la comenta critica-
mente. Los miembros del otro subgrupo defienden su representacién o la
explican para hacerla mds comprensiva en caso de duda. El montaje improvisado
y su critica son los dos elementos dialécticos que conforman la unidad provisional
del cuadro escénico. Se critica desde el punto de vista formal y temitico; es decir,
su efectividad artistica y su impacto ideolégico. El subgrupo observador pasa,
entonces, a ser actor y a su vez se somete a las criticas de sus colegas. De este
proceso laborioso se sacan conclusiones que van a formar el cuadro final, sin ser
definitivo. Mientras tanto el director es el catalitico que oye argumentos, saca
conclusiones y sintetiza la accién para luego aprobar tentativamente el cuadro
més convincente. Esta es la fase de elaboracién propiamente dramitica de los
temas estudiados de antemano recurriendo a elementos para-teatrales como el psico-
drama, por ejemplo, y formulando sketches improvisados para empezar a con-
formar una posibilidad de argumento, de estructura de la obra, de personajes y
de fabulacién del tema que se ha impuesto como trabajo.

La tercera etapa, la construccién del andamiaje teatral, es la mis dificil. En
este periodo se elabora la obra, se empieza a escribir el texto y el montaje es ya
mdas o menos definitivo. En este momento se definen las lineas estructurales y
argumentales de la obra como también la fibula misma; los personajes adquieren
un carécter propio y se configuran todos los elementos que caracterizan una obra
de teatro. Es aqui donde aparecen los equipos de trabajo encargados de los
diferentes aspectos especializados de la obra. El equipo de escenografia se
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encarga de investigar y proponer para el montaje los elementos de utilerfa,
vestuario, y demds implementos indispensables para la puesta en escena. El equipo
de dramaturgia estd integrado por los actores capacitados para adelantar una
tarea de redaccién de los textos y profundizar en los problemas de caricter
literario de la obra. En el caso de Guadalupe, afios sin cuenta, se conté con un
equipo de misica el cual se encargé de dar forma a todo el material investigado
sobre musica llanera y aprendié a tocar los instrumentos de la regién (el cuatro,
al arpa, las maracas, etc.). En la formacién de los equipos especializados no cabe
el concepto de la creacién colectiva, sino que es preciso dividir el trabajo segtn
la habilidad y capacitacién de cada actor.

La etapa final es la mds delicada por cuanto implica descubrir si se tuvo éxito
en todas las etapas anteriores. El empefio del grupo gira alrededor de teatralizar
la obra en forma totalizante. Se impone, entonces, perfeccionar la obra en
ensayos generales y constatar el trabajo con el piblico. De esta constatacién se
sacan conclusiones provechosas que pueden generar cambios sustanciales a la
estructura de la obra. En este foro inicial se descubren las contradicciones y
errores, inadvertidos hasta ese momento, que demandan una nueva configuracién
a todo el trabajo. Hay que entrar a revisar a fondo y corregir la estructura
dramdtica o la orientacién ideolégica, segiin sea el caso, dejando la obra abierta a
un proceso dindmico.

En oposicién al teatro de autor, el libreto de la creacién colectiva aparece
mucho tiempo después de estrenada la obra. El texto se va conformando mientras
se narra escena por escena y surge a través de propuestas del equipo de dramaturgia
a medida que los cuadros improvisados se definen. Asi, las situaciones, los
didlogos, los conflictos draméticos que genera la obra se van fijando en un texto,
de ningtin modo definitivo, sino supeditado a cambios permanentes de acuerdo al
proceso dialéctico de la creacién colectiva que se basa en el encadenamiento de
sketches para conformar el conjunto general de la obra.

El método de creacién colectiva se halla hoy en diferentes etapas de desarrollo
en aquellos pafses con tradicién escénica. Es preciso recordar que este tipo de
formulacién artistica, si bien nos parece novedoso, data de tiempo inmemorial
(aunque con diferentes caracteristicas). La creacién colectiva—nos recuerda la
historia del arte dramatico—tiene una procedencia mito-religiosa que se remonta,
en Indo-América, a obras como Rabinal Achi, un drama musical con danzas
rituales que se nutrié en base a contribuciones de innumerables participantes en
la regién de los indios quichés de Guatemala y en otra importante obra conocida
como El giiegiiense, una “comedia danzante” de origen colectivo del siglo XVI
en lengua que sigue siendo un éxito de taquilla en las plazas piblicas de Nicaragua
donde nacid; pasando por Homero, cronista de tradiciones orales de la Antigua
Grecia y en Asia con ejemplos tan significativos como E! Ramayana y El
Mahabarata que tuvieron un desarrollo de dos mil afios antes de ser escritos o
escenificados. Pero en Colombia, se trabaja sobre elementos concretamente experi-
mentales que han surgido de la bisqueda de un método de montaje escénico que
traduzca las necesidades de proyectar una versién mas veridica y humana de
nuestra historia y que, a su vez, trascienda a una audiencia receptiva y critica. El
teatro colombiano goza ya de merecida fama en todas las latitudes americanas y
europeas a donde se le invita a participar en eventos internacionales de reconocido
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prestigio. El momento histérico que vivimos es coyuntural para el desarrollo de
un teatro renovador y combativo. Los indicadores que hemos sefialado nos
demuestran que, en oposicién a las demds artes, el arte dramético (en todas sus
manifestaciones) es hoy la formulacién estética mis popular e innovativa de
Colombia.

Bogotd, Colombia



