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El Teatro Taller de Colombia: La resurrecciéon del atavismo

Fernando Gonzilez Cajiao

Tendrian que ser los sicologos, o tal vez los antrop6logos, quienes nos
explicaran cientificamente por qué y coémo subyacen por generaciones en el ser
humano ciertos atavismos en apariencia totalmente desaparecidos, que de
pronto resurgen como por arte de magia en una forma que parece muy
moderna y es, sin embargo, milenaria; en el mundo biol6gico de los seres
vivos, sin duda, esa sorprendente resureccién puede explicarse por la ley de la
evoluci6n de las especies, {pero c6mo explicarla en el mundo espiritual, en el
mundo de la cultura, la ciencia y el arte, que siempre se nos ha enseiado tan
distinto al material, como obedeciendo a leyes totalmente aparte? Es, en
efecto, como si hechos muy remotos en el pasado yacieran siempre escondidos
en un subfondo siquico inexplorado y temido, que no es exactamente la
memoria, porque no esté constituido por experiencias vividas individualmente;
yacen en un profundo subconciente, que llamamos a veces colectivo, que cada
uno de nosotros lleva muy adentro sin llegar jamés a conocerlo; sblo los
grandes artistas, quizas los misticos, y los visionarios cientificos, logran acceder
a él y saben que esas profundidades animicas existen; sélo algunos de ellos
logran expresar luego coherentemente ese fondo en el mundo del conciente,
por medio de leyes fisicas o matematicas, de intuiciones religiosas o de grandes
obras de arte. {Cémo? Por una especie de revelacion que parece milagrosa,
que se logra en esas grandes intuiciones a las que sdlo llegan los valientes, los
excepcionalmente veraces y sinceros, después de un humilde, silencioso, oscuro
y arduo trabajo de perfeccionamiento que busca ante todo lo mas obvio, lo
més simple, es decir, la naturaleza misma; el proceso, a mi modo de ver,
puede ser semejante, tomando el ejemplo del mundo instintivo de la biologia,
al de los primeros anfibios, que, al subir, siendo todavia peces, al nuevo mundo
de la tierra firme desde las profundidades del todavia peces, al nuevo mundo
tenazamente, se transformaron, de manera perfectamente natural, en
mamiferos, los cuales, sin embargo, aunque respirando el aire, no olvidaron
jamas sus humildes origenes acuéticos.

Eso debi6 ser lo que me pasé al ver mi primera obra del Teatro Taller
de Colombia. Se trataba de La cabeza de cukup (titulo alucinante), presentada
en la plaza y calles de la localidad de Chia, no lejos de Bogot4; aunque,
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racionalmente hablando, poco o nada entendia del llamado "contenido" de la
pieza, es decir, del significado racional de esas figuras fantasmagoéricas
enormes, de esas telas multicolores, de esa misica que parecia venir de otros
mundos, todo me hacia sentir que estaba presenciando algo muy original, sf,
pero al mismo tiempo, algo muy antiguo, algo que yo ya recordaba. Y aunque
no podia precisar qué extraiia raiz ancestral era esa, la magia del espectéculo,
que, claro est4, estaba prefiado también de poesia, me seducia con su verdad
atin no comprendida: y recordé lo dicho por un ascensorista anénimo al poeta
Garcia Lorca cuando éste le pregunté a aquel qué opinaba de uno de sus
poemas: "No entiendo nada, pero me encanta,” le dijo, instintivamente.

Con el paso de los afios he seguido con interés la trayectoria del Teatro
Taller de Colombia, un grupo que, ya entonces--a comienzos de la década de
los setentas--osaba hacer cosas que se apartaban mucho de las que otros
grupos teatrales intentaban; todos ellos buscaban, sin duda, con la mayor
sinceridad y sin prejuicios, hacer un teatro que reflejara nuestro més intimo ser
y que fuera, de rebote, popular; una vertiente se dedic6 entonces a la
investigacion y profundizacion del folclor nacional, de las tradiciones
regionales, las cuales, se pensaba, darian automéaticamente ese intimo ser; otra
adopt6 la férmula "cientifica” de un teatro "politico” que se fundamentaba en
el materialismo dialéctico; y asi todos nos fuimos llenando la cabeza de
"soluciones," de estereotipos sobre el teatro popular, por un lado los
"nacionalistas" folcl6ricos que no lograbamos superar la anécdota, por el otro
los "pragmaticos" de la revoluciéon que derivaban irremediablemente hacia un
esquematismo ideoldgico y un estancamiento de la auténtica creacion; todos
estdbamos asi matando, antes de nacer, las grandes intuiciones--que no toleran
los encasillamientos--de que estd hecho el arte; el teatro politico, que
ingenuamente llamabamos "revolucionario," no lograba hacernos concientes de
que la fundamental revolucién ocurre calladamente en el espiritu; el teatro
folclérico, a su turno, que buscaba desesperadamente las raices, atGn las
irracionales, se quedaba angustiosamente en la superficie, en la anécdota
pintoresca; sblo raras veces, aunque se daba, el resultado era una confesi6n
sincera, sin prejuicios o esquematismos; era, en consecuencia, la revelacién de
auténticos atavismos, de verdaderas profundidades y hallazgos.

El Teatro Taller de Colombia, que todavia no tenia nombre, gestaba
entonces su propia bisqueda, la cual, mis tarde, mostraria su deuda con las
dos vertientes, sin ser exactamente ninguna de ellas. Jorge Vargas y Mario
Matallana formaban parte del grupo La Mama, interesado entonces sobre todo
en las teorias de Antonin Artaud, con su teatro de los instintos, y de Jerzy
Grotowski, con su centro de interés en la biologia del actor; estos teéricos sin
duda les mostraron el inexplorado mundo de los instintos; pero en esa época
les era también imposible ignorar el mundo de la teoria racional, el de la
formulacién politica, como se expresaba, principalmente, en el
"distanciamiento" de Bertolt Brecht, el cual, precisamente, pretende hacer
reflexionar, convencer, iluminar, incluso, quizas, adoctrinar. Todo eso, pues,
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formaba, y forma atn, parte del bagaje espiritual del Teatro Taller de
Colombia; pero atin no hallaba expresi6én nueva, original; como las "soluciones"
teatrales de la época no satisfacian atin su propia llamada interior, su "voz
atdvica," Vargas y Matallana emprendieron un recorrido no sélo interior, sino
también exterior, por todo Centroamérica; realizaron su primer espectculo
independiente, titulado muy significativamente "Los origenes," en paises como
Costa Rica, Panam4, Guatemala, Nicaragua y México. Sin saber exactamente
qué buscaban en esas funciones al aire libre, con esa obra daban los primeros
pasos del teatro callejero; en los Estados Unidos el teatro chicano de
California los afirmé en su bsqueda; el teatro chicano trabajaba las creencias
populares de grupos segregados en una amplia sociedad cosmopolita, era la
afirmaci6én de su propia identidad; ellos, que andaban en el extranjero, sin
duda sintieron con fuerza esa necesidad de identidad; pero se hallaban alejados
de Colombia y su folclor, que no decia nada a un piblico estadounidense; sin
duda tuvieron pues que superar la anécdota, para llegar a verdades més
universales; buscando estos nuevos "contenidos," tuvieron también que hallar
formas m4is universales, es decir, vilidas para cualquier pablico; iban asi
hallando, poco a poco, al adaptarse a una sociedad extranjera y a la necesidad
de una creacién callejera, unas respuestas que constituyen la base instintiva,
evolutiva, de su estética del teatro callejero.

De regreso a Colombia el Teatro Taller de Colombia--asi llamado
casualmente en Panami por un comentarista de prensa--tenia un concepto
bastante claro de lo que era, porque le habia tocado sobrevivir en una sociedad
distinta a la colombiana; particip6, en 1975, en el Festival de Nuevo Teatro en
Bogot4; su acogida confirmaba que esta vision del teatro correspondia a una
expectativa del piblico; su teatro no era la manifestacién de esquematismos
ideolégicos, tampoco era anecddtico, revelaba instintos y creencias populares
sin especificar exactamente cuiles; desde entonces el grupo logr6 asi
conformarse con un buen nimero de actores estables, profesionales en su
oficio, que siguen dispuestos a investigar, a experimentar, a hacer evolucionar
las formas del espectdculo al aire libre a medida que se presentan las
necesidades; utilizan todas las técnicas posibles: las del circo, las de los
culebreros, la misica, los ejercicios acrobiticos, en fin, todo lo que pueda
ayudar a capturar la atencion de un piblico tan dificil como el callejero.

Gracias, en buena parte, a la labor desarrollada por el Teatro Taller de
Colombia, el teatro callejero se ha convertido, sin duda, en una forma
dramitica imprescindible en nuestra sociedad; es una alternativa vélida al
teatro de pensamiento, hecho en salones de piblico cerrado, y al teatro frivolo
comercial, hecho en cafés o grandes salas de especticulo; es el teatro mas
accesible a las masas populares, que no son, por un lado, intelectuales, y, por
el otro, econ6micamente pudientes; desde 1975, por ello, buena parte de los
teatristas estamos pendientes del trabajo que realice el Teatro Taller de
Colombia, pues sus hallazgos ya hacen parte no s6lo del patrimonio nacional
sino aln internacional; se ha presentado en Pert, Venezuela, Estados Unidos,
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Guatemala, México, Italia, Suecia, Noruega, Dinamarca, Espaiia; su influencia
se ha dejado sentir en encuentros, muestras, festivales y coloquios en muchos
lugares del mundo.

De manera que si son importantes los logros del Teatro Taller de
Colombia, también lo son sus responsabilidades. Pero cada época plantea
nuevos problemas y el hallazgo de nuevas respuestas; si se trata de sobrevivir,
también se trata de evolucionar; después de casi veinte aios de labor
continua--que se cumplen en 1992--el Teatro Taller de Colombia no tiene pues
solamente que sobrevivir, tiene que aportar; y es indudable que hoy en dia
comienza a enfrentarse al problema del virtuosimo; el propio grupo, en efecto,
ya ha sentido internamente un cierto desequilibrio entre sus grandes logros
técnicos, que al principio eran la expresion de una bisqueda de contenido, y
la superficialidad de lo narrado; el espectaculo, en efecto, no puede limitarse
a eso, simplemente; el piblico quiere que se le cuente, concreta y
comprensiblemente, una historia, porque la técnica y el virtuosismo actoral
estan al servicio de la obra. De manera que quizds volvi6 a llegarle el
momento al Teatro Taller de Colombia de regresar a uno de los origenes del
teatro: la palabra, el texto, como otro de los medios de comunicar. Ello
significa replantear la dramaturgia, una dramaturgia callejera que no olvide las
adquisiciones ya hechas; debe volver a descubrir, como en sus primeras
representaciones, la fuerza del lenguaje hablado como medio teatral que debe
afiadirse al actor, el movimiento, la misica y el gran espectéiculo.

El teatro colombiano, para concluir, todavia debe aprender la leccién de
los estereotipos; cuando naci6 el Teatro Taller de Colombia los que
pretendieron llegar a las masas por medio del sermén politico o del folclor
tuvieron que replantear sus intenciones; lo mismo ocurre hoy en dia, més o
menos, con quienes creen que déndole gusto a la frivolidad del pablico por
medio de un teatro desdechable comercial, van a hacer teatro popular; muy
pronto, estimo yo, volverd a enfrentar el teatro colombiano una crisis de
identidad, si creemos que el piblico no se va a cansar de las lentejuelas muy
rapidamente; pero la existencia de grupos como el Teatro Taller de Colombia,
que estdn buscando ser profundos, constituye una esperanza; en 1972, en
efecto, presentaba una propuesta vélida que ha podido sostenerse por casi
veinte afos; es de presumir que hoy, en 1990, también va a saber hallar la
propuesta que logre sostener el interés propio y del piblico por otros veinte
afios, a lo menos. Es decir, podemos tener esperanzas para el teatro
colombiano de més all4 del siglo XXI.
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