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Editorial

“Hay dias que somos tan sordidos, tan sordidos

Como la entrana obscura del obscuro pedernal:

El tiempo va tan de prisa y nosotros tan lentos, o todo es tan lento y uno va atafagado de prontitud
que todo se nos vuelve un caos. Y es verdad: el caos de la vida, de la existencia artistica. Y si a ese
desconcierto eterno le involucramos la politica es peor la cosa de complicada y de mejorar. Pero hay
que fracasar y cada vez fracasar mejor, es la ensenanza.

Ahora se tienen tantas cosas para decir, escribir, especular, unas que lamentar y ofras que celebrar.
En dias pasados y por negligentes atenciones médicas la gira definitiva de Ramiro Tejada Renddn se
adelantd al escenario de las estrellas de verdad y nos ha dejado pensando en el destino. Era flora
con raiz, sabia y todo, de nuestro paisaje artistico, fisico e intelectual. Su companera en el momento
del deceso, Carolina Ceballos, tratd, poco después, de expresarse asi misma y a sus amigos la parte
infima de su convivencia con Ramiro Tejada y hoy la publicamos. Siempre se habld y escribid del
arfista desde afuera de su dmbito de convivencia, ahora tenemos una pincelada muy personal,
infima: “Adids a mi conviviente”. “Nunca, en mi vida pensé que yo le tenia que organizar el funeral a
Ramiro”. Me dijo en la Centro médico pocos minutos después del colapso.

El Teatro TPM de Medellin cumple este ano sus 40 temporadas de existencia creativa e influencia en la
juventud artistica en la ciudad. Cémo pasa el tiempo, engrosando la carpeta conlos otros teatros de la
ciudad de Medellin. Y lo estdn celebrando con su nueva sede. El Teatro Popular de Medellin, fundado
en 1979 por personas con amor por el teatro y “definida concepcién ideoldgica del arte”: Heriberto
Tamayo, Tiberio Montoya, Loreley Ceballos, Horacio Estrada, Ilvan Cano y Rodrigo Toro, es parte de
una vigorosa generacion en Medellin y Colombia que, hasta el momento, aungue con atraso y no
por culpa propia, va cumpliendo sus metas del teatro propio, apropiado y con proyeccioén. En eso el
Estado ha sido, es y serd paquidérmico. Ya lo sabemos, pero no nos cansamos de repetirlo. Al frente
de las dificultades, de la estructura creativa fisica y teatral siempre estdn los pesados de la constancia
Rodrigo Toro y “El Negro” Ivén Zapata, acompanados de Juan Carlos Talero y una fropa vigorosa y
creativa, de vigorosa actividad que han pasado por alli. Rodrigo e Ivdan, veteranos de lides artisticas,
en tantos movimientos creativos, en tantas formaciones gremiales, en innumerables campanas de
apoyo y difusién, en abundante discusion organizativa, politica y de pensamiento escénico, presencia
en los festivales y congresos. Rodrigo fue parte del andamiaje que anoramos en el pasado Congreso.
Es momento de la vendimia y hay que celebrar hasta la ebriedad.

Y, escribiendo del Congreso, después de 8 anos de espera, no sin inquietudes, se celebrd por el
Comité delegado para la organizacién, designado en el Encuentro Nacional de Teatro en Bogotd D.
c.el 15y 16 de septiembre del ano 2018, como Una Gestidon del movimiento Teatral Colombiano, en
septiembre 6, 7 Y 8, el VIl Congreso Nacional de Teatro 2019 Escenarios de transformacion, apoyado
por el Ministerio de Cultura

Se dio la apertura en Armenia, Quindio, en un acto protocolario, mds protocolario y de ensalzamiento
personal que artistico y mds de promocion turistica que teatral. Luego se vigjé a La Tebaida, en
el mismo departamento. El Comité de empalme concibié y organizd con apoyo a la gestion y
produccion general mds la guia metodoldgica a través de un equipo consistente y efectivo, con
amplia representaciéon nacional.



El objetivo general del VIl Congreso se propuso con delegados de todo el pais y delegados del
Ministerio de Cultura:

A) Producir documentalmente los lineamientos bdsicos que orienten la elaboracion de un nuevo
Plan Nacional de Teatro.

B) Construir una propuesta concertada para fortalecer a nivel organizativo el sector.

A partir de una metodologia disefnada y acordada se llevaron a cabo las mesas de trabagjo, los
Paneles de expertos, las Mesas regionales, las Mesas de trabajo fransversales, para llegar a la plenaria
a escuchar las ponencias regionales, los acuerdos alcanzados especificamente, consensuar los
elementos comunes a nivel nacional, reconocer las particularidades regionales, plantear y dejar
sentados los disensos, establecer los lineamientos y compromisos de trabajo permanente a nivel
nacional y emitir una declaracién final y discutir los pasos a seguir.

La parte humana del evento (cerca de 160 asistentes), el encuentro de no muchas caras veteranas
de otros Congresos, pero con considerable bagaje de vida y arte, y la asistencia de considerables
caras nuevas en busca de orientacion, experiencia, pensamiento y guia, es saludable. Muy rentable
y artistica la calidad humana. Y mucha mas posibilidad de comunicacién posterior al evento gracias
a las redes sociales.

Ahora hay que esperar a ver qué desfila por Bogotd. Se trabaja confiado, pero no se puede olvidar
en qué cifras, en qué cuadros y qué mapa estamos, porque los cuadros, las cifras y el mapa no son
el territorio. Confiemos que algo suceda para el movimiento teatral colombiano. Como dijo alguien,
tan despistado como yo, en Urabd: Es que Bogotd estd muy lejos de Colombia.

Después de 8 anos que no se tuvo en cuenta lo relativo al movimiento teatral colombiano ni para el
diseno de politicas ni nada, pues el consejo nacional para nosotros fue fantasmal, y su necesidad
del Congreso, la espera de lo que ahora suceda, forma parte de la ley de la incertidumbre, porque
de las leyes del Estado sobre todo lo relativo a la impuesta Ley Naranja, personalmente, no le veo
contingencia alguna de crecimiento y desarrollo, distinto al que por si solo que pueda desarrollar
el teatro mismo. Estamos en el abandono estatal o cobijados con otras colchas que no abrigan vy si
abrigan, abrigan mal.

El teatro, por su naturaleza de cero rentabilidades, a los devoradores de ganancias no los seduce
como el negocio de la musica, las “industrias creativas” y el turismo. En el caso de los bonos, se senald
en un importante panel en el Congreso que, terminardn corriendo la misma suerte que los nefastos
“bonos de Carrasquilla”, que tienen en quiebra tantos municipios colombianos, o los de Agro ingreso
seguro.
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Dibujo (detalle): Oscar Restrepo

2Qué mas ruindad para el teatro colombiano que la que padecemos?

Las correcciones o cambio a la Ley del Teatro prescritas desde hace tiempo y afinadas Ultimamente
se han de demorar su consabido fiempo porque el tiempo politico va tan de prisa para sus intereses y
para el del Arte y la Cultura tan paquidérmicos, o todo es tan lento y uno va atafagado de prontitud
creativa que todo se nos vuelve un desconcierto. Y con la Ley Naranja, entonces, nos atrapa con el
desamparo sistémico para el Movimiento Teatral Colombiano.

... La noche nos sorprende con sus profusas Idmparas

En rutilas monedas tasando el Bien y el Mal...”
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Rutas Paralelas

Apuntes para tres criticos

§

Como es de suponerse, por la instalacion de las primeras imprentas en Cartagena y Bogotd por parte
de las comunidades jesuitas, principalmente, lo que hoy en dia podria reconocerse mds o menos
como critica teatral en Colombia inicia con la aparicion y divulgaciéon de los periddicos y revistas a
finales del siglo xvii y principios del xix. No se trataba, a la sazén, por supuesto, de un oficio definido
y de caracteristicas concretas (al menos en teoria segun los estudios e investigaciones académicas
actuales); en la tradicidn europeaq, la presencia de Sainte-Beuve, en Francia, y Lessing, en Alemania,
eran una especie de referente del comentario y la reflexion en torno a las artes escénicas: digamos,
mdas bien, que los postulados romdanticos (ingleses, franceses, alemanes) revivieron la mirada critica
de la escena; asi, no habia tradicion en Latinoamérica que no partiera de Europa. Mucho se ha
adelantado enla historia del teatro colombiano, por ejemplo, respecto ala dindmica de las companias
extrajeras y nacionales que recorrian el pais con sus representaciones, cuyos autores eran en general
dramaturgos franceses y espanoles, especialmente los que encabezaban las listas de éxitos de taquillas
como los neoclasicistas y romdnticos, entre ellos el célebre Victor Hugo. La bibliografia creada por
Marina Lamus, Carlos José Reyes, Héctor Orejuela y Fernando Gonzdlez Caijiao es, de por si, un pilar
fundante de estudios teatrales colombianos. Sin embargo, sobre en el concepto de critica (lo que
por ella se ha comprendido y sus plurales variaciones) se adelanta poco a poco, justamente por el
escaso material y la dificil recoleccion de fuentes y, mds aun, por la clasificacion de la existente, que
varia entre el comentario, la arenga, el insulto, la alabanza, la loa, el panfleto, y en ocasiones, que son
las mds pocas, algunas criticas de espiritu comprometido, no ya con causas politicas sino estéticas;
dicho de otra manera, uno de los giros necesarios ha sido ir tras los pasos de expresiones y gestos
criticos en multiples registros escritos, incluso cartas, memorias, diarios; y escritura critica llevada a
cabo porintegrantes del mundo teatral pero asimismo pertenecientes a otfras dreas del pensamiento,
la creaciéon y la accidn politico-social.

EMIRO KASTOS: SIGLO XIX

(Juan de Dios Restrepo, 1825-1884). Entfre sus multiples ocupaciones ejercid la de critico de teatro
aficionado, como él mismo de hacia llamar. Fue un asiduo espectador de la escena antioquena entre
las décadas del sesenta y setenta. La mayoria de sus escritos, u opiniones, aparecieron en el periddico
El Pueblo. En su momento llegd a ser considerado una “autoridad” en la materia. Su estilo es sobre
todo el de un periodista que logré acumular una considerable cultura artistica en sus viajes y lecturas,
que no fueron pocas (incluidos griegos, latinos e ingleses). Le interesaban los pequenos detalles y las
observaciones detenidas. Por ejemplo, las inconsistencias argumentativas de una historia, los gestos
de los actores y su formacién profesional, las reacciones del publico después de la representacion,
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enfre ofras cosas. Era muy cercano a las arriesgadas conjeturas y a los atrevimientos interpretativos.
Llegd a decir una vez que a los antioquenos les era mds dado en asimilar el espiritu tfradgico depresivo
y de fdciles y eficaces patetismos, precisamente por su agresiva formacion catdlica, por la casi total
ausencia de educacion (que los hacia impedidos para la inteligente ironia), por la intolerancia éticay
por la espontdnea predisposicion “al aguardiente, al pleito y al machete”. Un comentario como este,
en la época, provocd una fremenda polvareda que pronto habria de olvidarse por el poco eco de
apoyo. Laimagen es fascinante: Emiro Kastos, librepensador, contra los curas antioquenos. Una pelea
perdida. Pero este aficionado a la critica solo anticipaba, como muchos otros, una tendencia, que
llegaria a acentuarse mucho mds a finales del siglo xix con la acentuacién del modernismo literario
en Colombia: el compromiso de los artistas e intelectuales por ser los propios jueces de sus obras, es
decir, por implantar una conciencia autocritica. Y ello estuvo aunado, ademds, con las revoluciones
silenciosas pero decisivas que habrian de liderar Baudelaire (con sus nuevas categorias de la fealdad
como belleza) y Wilde (con su estética del critico como artista); y de otro lado, la creciente necesidad
por una expresion latinoamericana que reflejara su mds fiel testimonio en el arte, estimulada por
Sarmiento, Rodo, Marti 'y Dario. En este momento empieza a conceptuarse sobre la relacion teatro y
literatura, y sobre la autonomia e independencia del uno sobre el ofro. Entre los pocos consensos a
los que se llegd, y que rdpidamente seria replanteado anos después, fue aquel que afirmaba que la
dramaturgia, a veces denominada poesia dramdtica segun la tradicidon griega, era el eje esencial
del teafro. Pervivid la idea de que se iba a una representacion mds a escuchar mondlogos que a
presenciar una majestuosa escenografia o una diestra interpretacion.

BALDOMERO SANIN CANO: SIGLO XX

Indagaciones

e
imédgenes

AqQui es donde aparece la figura eminente de (1861-1957), ensayista teatral. La mayoria de sus escritos
sobre arte dramatico los escribidé cuando estuvo en Londres, en las dos primeras décadas del siglo xx.
Y aunque era un respetado lector de dramaturgia, preferia asistir a las representaciones escénicas.
No se reconocia a si mismo como critico sino como un cronista que registraba sus impresiones. Sin
embargo, algunas de sus aparentes cronicas contienen la esencia de su lUcida y mds brillante
escritura, caracterizada siempre por un mismo aspecto, inconfundible y admirable: la universalidad.
Lo primero que Baldomero Sanin Cano deja en claro es que el dramaturgo frabaja con hombres y
no con palabras, aunque ellas sean una de las herramientas de la escena. Dice que los mds grandes
dramaturgos no han sido hombres de muchas letras, ni eruditos de la lengua ni profundos conocedores
de la cultura; eso si, poseian el genio para intuir. Shakespeare es un caso ejemplar’. Cuando el
teatro pretende ser literatura, o es demasiado literario -mds expresion que accidn, recitaciéon que
movimiento—-, se aparta de sus principios. En verdad, poco importa que los personajes hablen bien o
mal, o que las normas gramaticales se apliquen en cada escena, “porque es sabido que en larealidad
el didlogo de las gentes es una confabulacion abierta confra la sintaxis y la retérica”, dice Sanin
Cano. La conversacion ordinaria y cotidiana obedece a otras necesidades que no son propiamente
las de la correcta elocuencia. Cuando advertimos los coddigos de un didlogo entre dos personas
descubrimos que son muy distintos a los de la escritura, pues las palabras se vuelven simples medios
para expresar las incomprensiones e inestabilidades de la emocidn y el pensamiento; en ese laberinto
lingUistico, reacio a las clasificaciones y a los sistemas, radica justamente el mérito de la dramaturgia.
Recuerda Sanin Cano que no en vano muchos de los personajes de Benavente y de D' Annunzio eran
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tan inverosimiles en la escena: parecian modelos de perfecta retdérica, hueca y sinsentido. Asi como
Baldomero Sanin Cano se detuvo en los dramaturgos europeos, y ocasionalmente en los argentinos
y espanoles, también lo hizo en algunos colombianos. Dos de ellos llamaron su atencidon: Luis Vargas
Tejada y José Ferndndez Madrid, autores de inicios del siglo XIX en plena agitaciéon de los movimientos
politicos de la independencia. No obstante, son muy pocas las referencias y comentarios del ensayista
sobre el teatro colombiano de su época.

INTERMEDIO

Para la época en que muere Sanin Cano, década del cincuenta, ya habia una preocupacion
mucho mds extendida sobre el ensayo vy la critica en funcidén y como el teatro, no solo de la literatura
dramdtica sino de las representaciones. Uno de los espacios que ofrecid la divulgacion de algunos
textos hoy fundamentales para nuestra historia estética fue la revista Mito (1955-1962). Alli publicaron,
entre otros, Hernando Téllez, Jorge Gaitan Durdn, Hernando Valencia Goelkel y Enrique Buenaventura;
algunos pertenecian al movimiento teatral propiamente, pero otros, en cambio, opinaban desde
su orilla de escritores o intelectuales. En las décadas de los sesenta y setenta, otras revistas como
Letras Nacionales (con Manuel Zapata Olivella) y Eco (con Ernesto Volkening) procuraron suplir ese
espacio de divulgacion. En estos autores, el interés por concebir la escritura como una forma de
creacion literaria ya habia alcanzado un nivel de elaboracién estilistico que permitid, justamente, la
apertura a nuevas posibilidades como la investigacion histérica y socioldgica sobre teatro, tanto en
los dmbitos académicos como los culturales. Si el siglo xix, en este sentido, se habia caracterizado por
su tono narrativo y polémico; si la primera parte del siglo xx, a fravés de la imagen de Sanin Cano,
principalmente, habia favorecido la mirada cosmopolita y de cierta manera europea para la jerarquia
de los valores teatrales; este tercera etapa, por decirlo asi, parecié concentrarse deliberadamente en
dignificar la critica, y el comentario teatral, a partir de la reflexion y del concepto, por eso se acercd
mas a la historia y a la filosofia como punto de apoyo para sustentar ideas e intuiciones, y lograr una
reflexion que, aunque mds detenida, tuviera hondos alcances. Lo que sucederia después, a partir de
los ochenta y noventa, es otra historia con sus propios personagjes.

RAMIRO TEJADA: SIGLO XXI

Jirones
de Memoria

miro Tejada R

(1954-2019) Fue uno de los criticos que, en los Ultimos anos, mds insistié en la divulgacion y critica del
teatro colombiano, y, en especial, la del contexto al que pertenecid con mdsintensidad: el antioqueno
y el de Medellin. Ademds de abogado puede decirse que participd en todos los dmbitos que puede
ofrecer la escena (director, actor, gestor). Sus inicios pueden ubicarse en la Exfanfarria Teatro con
José Manuel Freidel; con este director y dramaturgo llevd a escena la memorable obra “Tribulaciones
de un abogado que quiso ser actor o el oloroso caso de la manzana verde”. En los Ultimos anos
habia reunido su obra critica bajo el titulo Jirones de memoria. Cronica critica del teatro en Medellin
(2003); y, como muchos de los criticos colombianos antecesores suyos, el espacio de su publicaciéon
fueron las revistas y periddicos, y ocasionalmente la radio: esta condicion relacionada con este tipo
de impresos (rdpidos, dgiles, cuya existencia se limita a la lectura o la escucha del dia o del mes) es
uno de los aspectos que requieren de mayor atencion investigativa: en nuestra fradiciéon, como en
muchas otras, la critica ha estado mds cercana a la publicacién efimera; sin descontar, por supuesto,
la radio, la television y, hoy en dia, lo medios digitales, que ademds que aportar a la condicidn
efimera, anexan la rapidez de los contenidos: una agilidad que a veces es mds invisibilidad por la
cantidad y competencia. Por parte de Tejada, su escritura y sus ideas oscilan entre la divulgacion y el
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planteamiento personal de una interpretacion sobre el “cdmo” ver y el “para qué”, por eso se trata
de una critica, por decirlo asi, fundada en la pedagogia: al fiempo que critica, muestra como puede
hacerse y de qué manera orientar la palabra que comprende. Habria dos aspectos, entre varios, que
se destacarian como capitales en sus concepciones criticas de escritura: la ironia y la capacidad de
nombrar; la primera tiene que ver con una lUdica entre la insinuacion y la manera directa, como una
elegancia entre el insulto, la queja, el rechazo, el elogio y el aplauso, todo ello combinado con sutiles
limites de distincion; la segunda es una admirable habilidad retérica que se centra en que aquello
nombrado no solo se agota en su primera denominacion sino que puede explorarse en matices y
miradas: esto, muchas veces, lo lleva a la pardfrasis y perifrasis que agota las ideas y las desgasta. Eso
lo hace un critico versatil y muchas veces escurridizo, en tanto cambia de perspectiva como quien
muda de traje segun la ocasion. Por decirlo de ofra manera, es como una critica camalednica que
estd mds preocupada en dialogar con la obra que imponerse en una actitud de jerarquia: es decir,
en tanto el critico estd afuera, como espectador, no es mds ni menos que la misma obra, sino que se
muestra su igual: como si el critico hiciera parte de esa obra porque la puede continuar y explorar.
Esta faceta hace que la escritura de Tejeda esté un paso adelante, por su propia época y por el
agotamiento de formas conocidas y harto exploradas, que la de sus antecesores. Con Tejada se
hace definitiva la necesidad de que toda critica precisa de un estilo, de un riesgo de expresidon y de
sentido, una marca personal, no solo de una escritura que sea solo divulgacién, o seq, escritura como
mera herramienta de comunicacion. En este sentido, hay una linea clara desde Kastos: la critica es,
y puede ser, una forma de arte, de creacion, segun la concepciéon wildeana del critico como artista.

Cobpa

Hay una historia encadenada que, como tradicion, puede entenderse como un camino construido
POCO a poco Yy que hace parte de una linea de pensamiento en accidén, y cercana, de casi todas
las maneras concebibles, a la escena. De Kastos, por Sanin Cano, hasta Tejada (sin olvidar a muchos
otros como Zapata Olivella, Gonzdlez Cajico, Carlos José Reyes, Enrique Buenaventura, Santiago
Garcia, Eladio Gonima, Gilberto Martinez, Henry Diaz, Samuel Vasquez, Fabio Rubiano, Marina Lamus
Obregdn, Enrique Pulecio Marino...) hay un frayecto que constituye lo que somos en cuanto a critica,
nuestros alcances y limitaciones. Es una historia que estamos construyendo y que aun falta por leerse
como conjunto, y no mds de manera insular: eso nos puede dar un rostro de nuestras conquistas y
desaciertos porque, como dudarlo, hay en esa historia, quebrada, fragmentada, diversa, uno de los
caminos para comprender la realidad de nuestro pais y de su teatro.

Ramiro Tejada, Medellin 1954 - 2019.
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Fernando Zapata Abadia
o el silencio que habla

Fotos:

Camila Amariles Montoya

“Estos temas de la poética sobre las sexualidades, identidades, es un proceso inconsciente. Por eso hablo de
pulsiones, por donde dirigir las cuestiones”.

Fernando Zapata Abadia

Camina como si danzara sobre el pavimento y no quisiera ser escuchado. A lo mejor porque se siente mds
cémodo en el silencio, que en medio de los flashes, y de todo aquello que lo acerque a las palabras. Prefiere el
bajo perfil, eludir las multitudes, estar en funcién del proyecto que lo ocupa en cada momento, mds que hablar
sobre éstos. Aunque con el tiempo ha aprendido que hablar hace parte de los gajes del oficio, lo suyo son los
silencios. No al modo de Beckett, nicon la pretensidon de instaurar una filosofia del silencio, o una reflexion acerca
de lainutilidad de las palabras en la comunicacion con el ofro. Es mds una cierta dificultad para interactuar con
los demas, para expresar su sentir frente a su realidad en relacion con quienes lo rodean. Siempre ha sido un tipo
timido, de esos que tienen claras y fuertes convicciones. Desde sus tiempos de profe en la Escuela Popular de
Arte, EPA, viene su fama de estricto, si se quiere de “cuchilla”.

A lo largo de sus casi cuatro décadas de carrera artistica ha sido bailarin, dramaturgo, actor, director y hasta
pintor.

Es Fernando Zapata, a secas. El vecino del Pablo Tobdn Uribe que le aterra montar en bus y que se mueve entre
gastar suela de zapatos e ir en taxi por la ciudad.

Solitario empedernido, cusumbo solo de nacimiento, creador con mads aristas que un prisma, y en todo caso
mads acostumbrado a la ausencia de palabras que a que buceen en su interior en busca de éstas...

- 3Cbémo llega usted al teatro?

En mi casa, mi madre, estaba muy conectada con la pintura. En esa época ella nos daba materiales,
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elementos, para pintar en nuestro tiempo de ocio. Era el interés sobre las artes plasticas, ser artista. En
esa época los referentes eran las artes pldsticas o la musica. El teatro como que no existia. Eso fue lo
que me ayudod a aceptarla propuesta de ella, en 1972, de hacer teatro, cuando le dijo a mi hermano
gue me llevara a la Escuela de Teatro de Medellin, que dirigia Gilberto Martinez, justo atrds del Teatro
Pablo Tobdn Uribe. Por eso en mi casa no hubo ningln problema con eso de que hiciera teatfro. O que
no me dedicara a trabajar en forma y no tuviera una visiéon de futuro de empleado. Pero a su vez, eso
fue de esas cosas que las mamads tienen de percepcion, me lanzé afuera para que yo resolviera algun
problema porque yo llevaba dos-tres anos de encierro, después de un cambio de barrio, de esas cosas
inconscientes, que no se saben por qué. Ella como que veia que algo pasaba: No tenia mis barras,
mis amigos. Pero en ese Ultimo cambio algo pasd que me encerré. Ella aprovechd, se dio cuenta de
la convocatoria en El Colombiano, y le propuso a mi hermano mayor que me llevara a la audicion,
él también la hizo, Ramiro Zapata. Yo me quedé y él fue a divertirse con unos companeros al bar Las
Ameéricas, en Palacé. Mientras yo recibia clase él faltaba para ir a divertirse, donde las chachas (risas).
Bueno, yo me quedé ahi con Luis Carlos Medina, Fernando Veldsquez, Gilberto Martinez... Quienes
eran los que hasta ese momento eran la resistencia de lo que se estaba planteando en Secretaria de
Educacién, que era adscrita la escuela, y esos avatares politicos que existian en ese momento.

Hice unsemestre yla escuela se acabd: Declararoninsubsistente a Gilberto Martinez e inmediatamente
se fundd El Teatro Libre de Medellin. Uno de los primeros grupos independientes de Medellin, que
ademds tuvo una pequena sala, en Carabobo, mds abajo del Teatro Alameda. Ahi estuve hasta los
8%5, en una experiencia del teatro como laboratorio, como frabajo en equipo, como proyecto de
vida.

En el 75 se acabd el Teatro Libre. Y se crearon dos disidencias: Unos con Luis Carlos Medina, que cred
el grupo Arlequin y ofros con Fernando Veldsquez, que fundod el Teatro El Publico.

- 3Qué le queda a usted para su quehacer, de esos inicios?

Entré a teatro recién cumplidos los 16 anos. Era muy cusumbo solo...Muy rico cuando se hacian las
clases, sobretodo, las de expresidon corporal, que empezd a ser una de mis fuertes, pero lo otro era
que no entendia absolutamente nada de lo ideolégico-politico del teatro que se manejaba en esa
época. Era interesante, habia grupos de estudio, del materialismo histérico, dialéctico, Marx, todas
estas cuestiones...que refrendaban la pertinencia de lo ideolégico, no partidista, que eso no se
manejé en el grupo. Eramos ideoldgicamente alineados, pero de ningun partido.

Eso fue un choque para mi. Asistia y todo, pero no comprendia. Obvio que en la prdctica era ofra
cosa: ibamos a apoyar las carpas de las huelgas, los obreros, los campesinos, los estudiantes. Todos
esos terrenos. Con obras o con sketch, cuadros referentes a la temdatica. Era en la practica donde yo
entendia el sentido de estas cuestiones. No en la teoria, ni en la ideologizacion.

- 3En qué momento llega la danza en su vida?e

Uno de mis fuertes fue el descubrimiento de que...yo no hablaba. Lo evitaba. Estaba, pero que no me
pusieran a hablar de nada. Ni a presentar informes. Me daba como temor expresarme en publico.
Pero cuando empezamos las clases prdacticas de expresion corporal ahi empecé a descubrir un
lenguaje en el que me sentia comodo, que era a fravés del cuerpo.

Empecé a establecer una relacion del cuerpo y lo social con mi ser interno, hasta 1980, que fue el
Ultimo que hice con Gilberto Martinez, en el montaje de Las Criadas, de Jean Genet, fue donde mds
exploré -con Victor Viviescas y Elvia Saldarriaga, que eran mis companeros de actuacion- el cuerpo,
con metdforas, en la puesta en escena.

Por casualidad, en ese trayecto me llegd Mdnica Bustamante, hermana de Ricardo Bustamante, un
bailarin colombiano exponente del ballet cldsico, moderno, que habia estado en EEUU, donde fue
primer bailarin del Ballet de New York. Ménica estaba estudiando en la escuela de los Piquieris, que
era de ballet clasico. Con ella me conecté, hubo muy buena empatia y empezd a inducirme para
que hiciera danza.

Al acabarse el proceso con Gilberto en el 80, empecé a recibir clases en la casa de Monica, en el 81.
También estudié en el Colombo Soviético artes pldsticas y escultura. Y ya a finales del 81-82, ingresé
a danza moderna con la hija de Silvia Rolls, Verdénica Toro, en el Museo El Castillo. Estuve unos tres
meses con ella, hasta que se fue a vivir a EEUU y me entregd, como un diamante en bruto, segin sus
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palabras, a Silvia Rolls, su madre, con quien estuve hasta 1985.

Lo importante de eso era la relacion y la continuidad que propiciaba todo lo que es el cuerpo. La
expresion corporal, la psico fisica, la danza moderna...para lo teatral. Como yo ya era actor, en el 82
ingresé a la Ex Fanfarria. Mi premisa no era muy racional, muchas cosas que he hecho en la vida no
son muy racionales, no son producto de una reflexion profunda, van llegando; la idea era conjuntar,
aprovecharse de las técnicas del cuerpo para mi profesionalizacion teatral. Y eso hasta ahora ha
continuado funcionando.

- Ya en los 80, sgcomo fue esa etapa?, porque Freidel, con lo estricto que era, no permitia a
alguien ahi, de paseo.

Por casualidad, primero a la Ex Fanfarria ingresé Victor Viviescas. Y como éramos amigos, companeros
de teatro, él dijo que necesitaba un apoyo y que tenia un companero —Fernando Zapata- para el
montaje de La Bella Otero. lban como en la mitad del proceso pero necesitaban terminarlo. Me
invitaron y enfré.

Desde el Teatro Libre nosotros éramos los académicos, Viviescas y yo. Los demds eran muy empiricos.
No tenian ese rigor que nos habian ensenado del 72 al 80. Ya con la danza, mucho mas, porque lo
que me aportd la danza fue otfra disciplina. Uno tiene otro grado de exigencia.

Llegamos a la Ex Fanfarria con todo el tabU y el mito que existia de entrar a esa caverna tan
peligrosa, a ese antro (melodramdtico), que asi se veia en el medio. La Ex Fanfarria era como una
caverna donde se hacian cosas muy interesantes pero que era como la cueva de las brujas, como
macbethianas. Lo interesante fue descubrir que no era nada de eso. Y ademds, estaba el gran actor
y amigo Carlos Mario Aguirre. Ahi estaba. Pero no sé...Mejor dicho, nunca me he preguntado por qué
muchas cosas...Fue parte del elenco del Romance de la Bella Otero y ofras desdichas. Y claro, era,
es, otro disciplinado. O sea, cuando uno entra y ve que los imaginarios urbanos, Ias ideas que se van
creando sobre los grupos, sobre las formas de hacer y es...que habia demasiada felicidad, alegria:
se compartia, se comia: Nora Quintero y José Manuel Freidel eran expertos en hacer comidas...Era
un disfrute de la vida pero también eran... jHoras extras de trabajo! Que en un momento dado nos
preguntdbamos después joistel, nosotros gcudndo trabajamos para ganarnos la papita en la EPA?
Era un tiempo como dilatado: haciamos de todo y todo como a la vez. Eso de la disciplina aportd
mucho a la produccion de la Ex Fanfarria.

- Ya a mediados de los 80 usted ingresa a la EPA como docente, ala par que sigue en la Ex Fanfarria.
sComo siente que va construyéndose en usted una estética, una manera de ver el teatro o una
manera propia de usted quererlo plasmar en la puesta en escena, en ese contacto con Freidel y en
ese acumulado que trae de los 70¢

Eso es como complejo, porque de todas formas las caracteristicas de produccion del 72 al 80, en
el Teatro Libre con Gilberto Martinez y en Arlequin con Luis Carlos Medina es distinto...Para lo de
Las Criadas...fue como una etapa, o sea, ocho anos de formacién a fravés de unos lineamientos,
porque Gilberto hacia su teatro politico, con una estética muy brechtiana. Y justamente Las Criadas
rompieron todo eso, porque eran ofras metaforas, pero salidas del trabajo. Gilberto tenia una idea
de la puesta en escena, porque hacia tiempo queria hacerla, pero en el laboratorio que se hizo eso
rompid todas las formas que veniamos haciendo. La técnica, la psico fisica, la expresion corporal de
ese momento no es como ahora, que va entrelazada con el performance, la danza y un montén de
imazamorreos que hay, que uno ya no sabe qué es!
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La cuestion era: No se frataba que el cuerpo lo dijera fodo, sino que era un frabajo sobre la actuacion.
Nos ensenaban a actuar: un entreverado entre Stanislavski, Grotowski y Bertold Brecht. Pero era la
actuacion.

Y ya cuando me retiré del Tinglado era como una latencia de que la bUsqueda que queria iniciar era

con el cuerpo, era una poética corporal. Y la danza propiciaba como eso. Una cuestion, digamos,
mas abstracta, porque mi sentir, mis sentimientos, mis pulsiones estaban saliendo.

-

Fernando Zapata en “Loba vieja, bellas de la noche” Foto cortesia.

- 3Qué buscaban esas pulsiones?

Creo que por la misma edad y fodo era una cuestion narcisista. Mas que ahora (Rie), como un
refrendarse asi. Y ademds que, hay que decirlo: cuando uno toca el cuerpo. O a fravés de lo que
nos ensenaba Luis Carlos Medina, todo lo que es el manejo del cuerpo, en el enfrenamiento, en las
formas, estéticas, va creando una manera de percibir el mundo.

Y ya también, con la danza, un poco mads abstracta también. O la danza moderna de Martha
Graham, que era lo que manejaba Silvia Rolls, también estaba una cuestion relacionada con la
tragedia; porque Martha, con sus movimientos era un lenguaje que utilizé en muchas tragedias, en la
composicidon de sus coreografias. Era una cuestidon de 3qué decir con el cuerpo? Era una energia la
gue sostenia todo eso.

La diferencia con Ex Fanfarria es que habia un trabajo sobre la construcciéon de los actores y actrices.
Freidel no era un director de actores estrictamente, como se dice. Sino que explordbamos, pero la
responsabilidad recaia en nosotros, en las potencialidades que teniamos, porque en su percepcion el
gue no daba no daba. Y qué pena pues, pero esto no funciona.

- 3De ahi el mito de la manera como Freidel tratalba muy duro a sus actores si no daban lo que
el consideraba que podian dar?
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No, por eso te digo: Son mitos y percepciones y recepciones. Por ejemplo, cuando yo entro digo: Esto
No es una cueva. Aqui se barre, se trapeaq, se limpia, se ordena, se trabaja, se crea...

Habia una cosa interesante: Mientras se hacia un montaje ya estaba otro grupo trabajando, ya Freidel
ya tenia con los otros companeros ofra idea de montaje. Eran como tres a la vez. Ese tiempo no era
para vagabundear. Cuando habia fiesta habia fiesta. Pero no era una constante. Pero a la vez lo
otro: Reconocer el cardcter de los otros y de Freidel, que era la cabeza. Pero no era solo él: Eran
como cuatro fortalezas que habia en ese grupo: Ramiro Tejada, Nora Quintero, Adela Donadio...
Habia gente importante, fuerte. Cada cual tenia una fortaleza. Que venian desde la Universidad de
Medellin, era un blogque. En el primer momento que llegué todavia estaban en La Fanfarria Titeres.
Entonces los caracteres que manejaban eran pura furia creativa (Sonrisa). Era una exacerbacion
del querer hacer, pero eso si: habia que comprender, escuchar al otro. Herir sensibilidades es muy
facil, sno? Igual, a mi me tocaban ciertos actos agresivos, no contra mi, sino que, si no se da, si no se
responde en un trabajo, no hay cémo estar. O los egos también...Yo parto de una cuestion: o que
pasaba con Freidel es que era un grupo de talentos: Brumilda Zapata, Brigida Tobdn, Nora, Ramiro,
Orlando Flores, Dario Rojas (musico), Alvaro Correa (escenografia)...Era un equipo y alrededor de
ellos habian artistas, musicos. Era un centro cultural.

El cardcter de Freidel era muy fuerte, porque habia una necesitad fotal, de todos los dias de estar en
la jugada, creando. Entonces, si, era una exacerbacion. Por ende, el que no resistia no resistia.

- 3En qué momento empieza Fernando Zapata a concebirse como artista multitalentoso, de
manera que cada uno de éstos empieza a tener vida propia?

Después de los 70, ya con Freidel, La Ex Fanfarria fue otro espacio que propicid ofras busquedas,
scoémo poner en prdctica bUsquedas de algo interno que uno tenia? Pero en ese franscurso llegd
una necesidad que era, si, tener para los pasajes de uno, lo personal. Igual, uno seguia en el seno
familiar, el padre frabajaba, proveia, la madre estd en su casa, no habia ningun problema. Empezaba
esa cuestion de la vida social jY eso requiere platal (Se rie). Al tiempo de que aprendia cosas con la
danza empecé a dictar talleres. Con eso me sostenia econdmicamente con algo, tenia pasajes por
lo menos. Luego, empecé a trabajar con ninos, junto con Berta Nelly Arboleda, en la Escuela Musical
Diego Echavarria Misas. Ahi descubri, y en la Tomds Luis de Victoria, que mi perfil no era trabajar con
ninos. Para mi es imposible. Si, porque eso requiere otra...En esa primera prdctica con los ninos uno era
todo: la figura del padre y de la madre al tiempo. Bueno, bien. Pero ese no es mi perfil.

Vivi esa época de trabajo hasta que, también por cosas de la vida, llegd a la EPA como director del
programa de teatro, Victor Viviescas. Y entré a la EPA, la primera vez, en el 86. Dictaba danza |, I
-danza moderna para teatro- y expresion corporal. Venia de la academia, estalba como calientica la
cuestion y empezd esa confrontacion del cuerpo, el lenguaje y la vida, el cuerpo del actor, la escuela,
el perfil del programa, etc. Ese aporte empezd a reflexionar lo que era como una moda, la danza
teatro.

En el 87 me retiré de la EPA. Sentia que el programa no estaba acorde. Obvio que estdbamos en un
proceso de construccion, esto durd hasta el 96, cuando tuvimos que profesionalizarnos, pero senfia
gue habia demasiada laxitud, demasiada indisciplina. Y por el cardcter mismo de la EPA: Popular,

bajos precios para el ingreso, habia mucho desorden. Renuncié por eso. Ademas, habia una accién,
algo que pedian los estudiantes y no se dio, entonces yo estuve con los estudiantes.

- 3Qué estaban pidiendo los estudiantes?

Era algo sobre la realidad del programa: 30 la teoria o la prdctica, la libertad de la creacién? Algo
pasaba ahi.

Me retiré y di clases en otra academia, de artes.

La docencia también llegd como una necesidad real de tener unas entradas propias. No queria estar
pegado de lo poco que me podian dar en la casa. Era como una verglenza personal.

En ese proceso y por esas cosas de la vida, regresé a la EPA a mediados del 88, incluido el 82 que tuve
medio fiempo, hasta el 2002 que el alcalde de entonces, Luis Pérez cerrd la EPA.

La EPA fue ofro espacio donde llevé la necesidad de crear textos para los grupos a los que les dictaba
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clases. Esto hizo que mi dramaturgia se incrementara, aungue en el fondo, es algo que hago desde
los 70, lo que pasa es que he sido un poeta escondido (Se rie), como dicen por ahi: vergonzante.

- Y también pintor vergonzante?
(Se rie, le da dificultad responder) Yo creo. Sigo haciendo dibujos, de terapia.

Es decir, en los 70 escribi poemas, prosa... Y ademds, cuando respondia cartas, porque en esa época
se respondian cartas, me desataba a escribir. Era un juego conla escritfura misma, personal: lo epistolar,
los poemas que le dedicaba a la gente cuando se enamoraba, el mundo, etc.

- 3Esos textos estan guardados todavia?

Ahi, aun estan haciendo bulto, todavia. Mi hermana dice: Pero ¢cuando va a botar usted eso, para que
sigue guardando eso?

- 3Cudntos poemas puede tener?

No, no, no. Asi como los textos que estan escritos, sin transcribir. Imaginese, eso viene de los 70 y sigo
escribiendo, como digo por ahi, en las entrevistas: jAtaco la poesial

Cuando empecé a escribir algunos textos mios tenian mucho rasgo poético, muchas acciones,
situaciones dramdticas muy poéticas, muy metaféricas. Ya con el tiempo le fui bajando a eso...yo
digo que son influencias también.

- 3Quiénes son sus influenciase

Como poeta, Jean Genet, Rimbaud, Baudelaire, Lorca. En Lorca hubo un problema generacional,
porgue como era también de teatro, pero con un equivalente muy arraigado, desde su cultura y...
en lo poético...tiene mucho grado de dificultad. Esas fendencias, esos reflejos, subsistieron un tiempo.

Lo otro era lo temdtico, a través de lo que veniamos frabajando en los 70: Ese reconocimiento de los
problemas con la tierra, los campesinos, las migraciones, la violencia. Todo eso influye, 3cdémo crear
una poética sobre esa violencia? Sobre ese desarraigo, la migracién a la ciudad, que eran los temas
fundamentales de Freidel... Sobre lo femenino, la presencia de la mujer en estas guerras.

En mihubo ya una entremezcla de las vivencias personales: de busqueda, lo andrégino, lasidentidades
sexuales, que en esa epoca no tenian ningun nombre, No habia un abecedario paraimplicar, visibilizar

una poblacién. Mis influencias son un tejido de muchas cosas.

También la poética misma... Una de mis formas de trabagjar es: rayo cuando encuentro un fema,
sobrefodo caracteristicas de personajes o la sola intencion... Rayo quiere decir hago dibujos, las
primeras impresiones, luego escribo, hago escaleta, tan, hasta que viene la obra. jEs todo a la vez!

Tengo un gusto por el expresionismo. Que ahi fambién viene la cuestion. El movimiento expresionista
en las artes pldsticas, después de la primera guerra mundial, impactd mucho. Y la cuestion de...la
danza butoh, japonesa, despues de la segunda guerra mundial, ya con la danza.

Estos temas de la poética sobre las sexualidades, identidades, es un proceso inconsciente. Por eso
hablo de pulsiones, por donde dirigir las cuestiones. Empezd ese entretejido de cosas. Por ejemplo,
lo de danza teatro con Freidel...hicimos...Soledad quiere bailar, una puesta en escena con un
peqguenisimo tema que él escribid para la obra. Era danza, en situaciones teatrales. Después de ese
plebrforménnce sale El café de Soledad. Que se monta en el 94 y lo dirigidé en la Ex Fanfarria, el Maestro
Alberto Sierra.

Quiero significar, rayar, dibujar, tener imagenes, escribir, hacer escrituras antes de, algo poético del
tema y luego entrar a la obra. Eso es un proceso.
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- 3Y como “llega” una coreografia?
Ah, eso si...Igualmente: cuando hago un performance, una accién danzada...Es ya un proceso, es
uno el que elige el tema. O la variacion de los temas. Adentro hay una configuracion...la sensacion, la
imagen, la accion corporal, instalarse en una situacion. Ya eso esta junto, para mi, lo puedo diseccionar
cuando...hago escaleta en una danza performance. A veces no sale todo lo que creo. Lo sustancial
es la situacion y el tema mismo.
Una de las cosas fundamentales, aunque haya estructuras, en mi danza, la improvisacion es clave.

Fue muy importante en mi formacién. Es un lema mio, como pedagogo o como director, el que no
improvisa bien ni se va a encontrar ni va a aportar nada.

- sEstd esperando que el director le diga qué tiene qué hacer?
Que le diga todo.
Una de las cosas fundamentales que propone la danza es que el movimiento mismo, las rupturas y
lo que se ha adelanfado como danza, es porque viene de una ruptfura. En el ballet clasico todos
son intérpretes, y se forman para serlo de un gran coredgrafo o una compania. La danza moderna
justamente rompe eso: los bailarines y bailarinas son intérpretes-coredgrafos de si mismos, con unos

complices bacanos, personas que fambién estan buscando, cumplen ala vez eso: se reinterpretan y a
la vez buscan quién los interprete.

- 3Cbmo se monta una obra de teatro?

Ah no, no, eso ya es muy extenso porque depende de la obra a elegir, de las personas que van a
trabaijar...

- sNo hay una plantilla?

No, montar una obra no es muy rapidito.

- Perosi hay unos planteamientos que usted como director busca...
Ah si, si. Claro.

- 3Cudles han sido esos planteamientos? En Tacita e” Plata, por ejemplo...

Una de las razones de Tacita es montar mis textos, mi dramaturgia, fundamentalmente. Ahi viene esa
mision de que ninguna de mis obras es igual en el montaje. Uno de los problemas que fui encontrando
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con mis companeros y companeras actores-actrices o los fundadores o los que fueron quedando,
gue como veniamos también de la escuela de formacién-creaciéon, creacion-formacién, hubo un
momento en el que tuve que decir: No dependan del entrenamiento mio. Si no puedo dar, cada
uno de ustedes son profesionales, cada uno debe llegar... 5sCierto? 3Por qué? Lo que busco es lo que
ustedes ofrecen. Y, yo voy recogiendo como director, a fravés de la linea, que...coémo podemos leer
la escena.

- Unpoco lo que hacia Freidel con ustedes...

Si, si claro...Exacto. También era eso.

- De ahi salen Mondlogo para una actriz triste, El abogado que quiso ser actor, el caso de la
manzana verde; jAy dias, Chiquil ...

Digamos: Grotowski sin Ryszard Cieslak que era el que le ponia cuerpo y alma a sus teorias... El
intérprete, el traductor del ofro...Eugenio Barba, todas sus actrices, sus actores... En nuestro medio hay
una carencia total de eso. Por ejemplo, mis experiencias han sido, es... Siquiera han habido a veces
intérpretes... Porque la cuestion no es que repitan como yo lo hago.

Una de las cosas que he tenido, que es compleja y dificulfosa en mi relacion con mis companeros
de trabajo, es que no les podia pasar mi forma de hacer, ni de sentir, ni nada; porque a la vez se
invierte el proceso. Prefiero ver, observar, percibir, qué es lo que la otra persona estd recibiendo y estd
aportando, mds que ponerse a repetir como yo hago. No. Ni en el Ultimo trabajo que estoy haciendo,
con uno de los bailarines jovenes de la ciudad. Al contrario, es ya tener una claridad de que es el
otro...Que estamos como en el mismo nivel de dar y recibir, aportar.

- 3A partir de lo que el ofro va planteando usted va propiciando otras cosas?

También. Se entiende que uno en la prdctica sabe que hay cosas que sirven y cosas que no. El gran
problema de lo que no sirve es decirle al otro, de entrada, de frente: Muy bien, pero eso no va. O:
Estamos desenfocados. Una de las cosas de la formacion que tenemos en el medio es: “Déjeme ser
como yo soy”, “esa es mi expresion”, “asi hago yo”...Esa es una mala formacién (Sonrie).

En teatro, las artes escénicas, la creacion, cualquier cosita que sea, fiene unos lineamientos, unas
reglas. El featro es un juego con reglas. No fodo sirve, ni desde la improvisacion, ni desde el laboratorio,
ni desde la puesta en escena. Eso lo fuimos aprendiendo.

- slo dificil es aprender a detectar qué sirve?

Exactamente, porque hay cosas... scémo se crea una situacion, una accidon dramdtica?, el tiempo,
el tempo real es, por ejemplo, eso: Algo que adorne que le ponga de mds, pero no le sirve a la
situacion dramdatica. Se dilata por placer, por juego, por bonito, porque la ofra persona, actriz/actor
propuso y asi va creando el material y después dice: 3Y esto cOmo para qué?

Tuve una experiencia muy buena con Gilberto Martinez, en el 2013. En ese volver a Llegar a la Casa
del Teatro con él, era como un remate en mi experiencia teatral...Yo queria que Gilberto me dirigiera.
Lo hizo al principio. El muy afectuoso, muy placenteramente aceptd dirigir una de mis obras, Gatillo.
Le propuse una pero me la rechazé. Dijo: No, eso lo hace todo el mundo y justed hace eso, pero yal!
No, pongamos esto, Gatillo.

También con Alberto Sierra lo habiamos descubierto en los ofros montajes que hicimos El Café Soledad,
que me dirigid y Loba vieja con Alberto como director-dramaturgo, con ofra forma de escribir, con
muchos talleres encima (Sonrie) Yo hice unos cuantos talleres y después dije: Ay no, jyal (Sonrie).

La cuestion es que como dramaturgo, director, actor de Tacita e Plata o de la Ex Fanfarria digo:
Esto es para la Ex Fanfarria, me pongo en sus manos, haga lo que usted debe hacer. Esa es una
experiencia muy fuerte. Yo como dramaturgo, que escribi el texto, que me lo sé...Y Sierra en ciertos
puntos fue reescribiendo el texto y a la vez ensenando, porque eso venia también de la EPA: Cuando
montabamos cosas €l decia: Que fema tan bueno, tal, y empezdbamos en la mesa a jugar, areescribir

Qs Inicio



textos. Habia una comunicacion muy interesante con eso. Aceptar que el ofro lea y diga: No, no, ta
ta.

Hubo cosas que se quitaron: fragmentos, porque dilataba. O era repeticion. O era un floripondio.
Como si tuviera un florete ahi, que no servia para la accion dramatica.

Con Gilberto Martinez fue lo méximo porque en mi texto habia una escena como de dos pdginas.
En teatro dos pdginas es mucho tiempo. La montamos con sus pardmetros de puesta en relieve,
que era la idea: poner su tesis en cuerpo, en relieve, en escena. Y una manana dice: Qué pena,
Fernando, dramaturgo, actor, director...pero esa escena del abuelo no va. jLo habiamos trabajado
dos semanas! (Rie) Y yo...ehhh, sme explica Maestro? Si, descubri que ahi habia un bache en el ritmo de
la obra, estd muy hermosa, pero el recuerdo del abuelo ya lo habias dicho en ofra parte y el abuelo no
es tan importante como las ofras situaciones. Entonces, prefiero que se quite esa escena. Lo que usted
diga, senor director, le dije (Sonrie).

Inicio

19



Este aparte de texto forma parte de la infroduccion del libro El Teatro en Yolombd
— 30 anos de historia -, El teatro como estrategia pedagdgica de aprendizaje, publi-
cado en Medellin por Editorial Academia de Teatro de Antioquia, en 2015, escrito por
varios autores: Teresita Rivera, Henry Diaz Vargas y Leoydn Ramirez.

TEATRO EN LA NUEVA GRANADA DURANTE LA COLONIA:

“El teatro jugd un papel en la vida religiosa,

Cultural y social de Hispanoamérica colonial,

No menos importante del que fuvo en Espana.

Los documentos de las primeras funciones religiosas
—PuUblicas y privadas-,

La subsiguiente formacion de companias teatrales y

La construccion de teatros,

Las constantes luchas enfre la Iglesia y los comediantes,
Y los envios regulares desde la Peninsula de obras impresas,
Ofrecen pruebas suficientes de que América colonial
Nunca estuvo rezagada de Madrid en cuanto al tipo o
Cantidad de las funciones dramdticas”.

Anthony M. Pascuariello,

Citado por Ledn F. Lyday

En Materiales para una historia del teatro en Colombia
Instituto colombiano de Cultura - 1979

“Tierra firme y nuevo reino de Granada y Popayadn (Panamd y Northerm South America)” Willem Blaeu,
1603.
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Las expresiones representativas, como muchas ofras expresiones de la cultura, llegaron en carabelas
al continente con los curas doctrineros, monjes catequizadores, frailes misioneros que trajeron los con-
quistadores y que luego en abundancia llegaron con la colonia para evangelizar el nuevo mundo.
Los conquistadores arrasaban pueblos, rituales sagrados, templos, fiestas ceremoniales, culturas y los
evangelizadores consolaban, convertian, salvaban o condenaban, se enriquecian e igualmente en-
gendraban. Todo apunta a la cristianizacion de los indigenas mediante congregaciones de regulares
y sacerdotes seculares. Al respecto senala Carlos José Reyes en su libro El teatro en el Nuevo reino de
Granada:

“La imposicion de una cultura sobre las otras (...) ... No permitié respetar valores y expresiones genui-
nas, y con mayor razén, cuando no existia en estos pueblos una forma de escritura, como si existia en
los Mayas con la lengua ndhuatl a partir de los caracteres pictograficos expuestos en sus codices. La
ausencia de una lengua escrita en las distintas regiones y provincias que luego integraron el Nuevo
reino de Granada impidid a los naturales perpetuar la memoria de sus antepasados, mds alld de la
fradicion oral que en buena parte quedd interrumpida al imponerse la lengua del conquistador sobre
las ofras”. Fue temporada de tierra arrasada con la cruz en alto y en la mano la espada.

Se ha salvado de ese antepasado tiempo lo que algunos cronistas alcanzaron a registrar y que los
historiadores han logrado rescatar acerca de las costumbres, ritos, ceremonias que realizaban los na-
turales de estas tierras. De ceremonias festivas con cantos en campo abierto y a dioses fértiles de la
naturaleza y la existencia, fueron trasladados a la misa y la oracidon en espacios cerrados, 0scuros, con
un Dios herido, muerto y colgado de una cruz que ofrecia salvacion. Ante semejante adefesio mistico,
incomprensible para los nativos, en el transcurrir del tiempo la mejor manera de adoctrinamiento de
los nativos era la representacion de pasajes biblicos e historias de santos mediante “Misterios y Mila-
gros”: Relatos de la historia sagrada con rudimentaria parafernalia y puesta en escena con didlogos
sencillos y devocionales. "Pasos”: son los fragmentos de la pasién de Cristo con meros gestos y escasos
didlogos. “Autos sacramentales”: este es un viejo pariente de las moralidades medievales, drama
litUrgico con parafernalia mds elaborada con temas biblicos de cardcter doctrinario. También, entre
declamaciones, oraciones latinas, epigramas de alumnos de colegios religiosos, se representaban de
vez en cuando en las poblaciones mds importantes, loas alrey y a los funcionarios del imperio espanol
como reafirmaciéon de condicion de vasallaje.

Existen pedazos de una loa representada en lbagué, hoy capital del departamento del Tolima, Co-
lombia, poema compuesto de cinco pdginas con motivo de la apertura de la funcidén misceldnea
de la jura del rey Fernando VI el dia 8 de septiembre de 1752. El alférez real Fernando Joseph Caice-
do financid los festejos. O como la que se registra, en medio de discusiones de historiadores, que la
primera obra escenificada en la Nueva Granada en el ano de 1580, por la llegada de dos obispos a
Bogotd fue: Los Alarcos, sobre el tema del Conde Alarcos. Representado los Alarcos de este sainete
por “un par de chapetones entrados ya en anos”. No se sabe si la obra es de algun autor espanol o
santafereno.

Las autoridades reales a finales del siglo XVIII mediante las reformas borbdnicas (derivadas del pens-
amiento ilustrado), promocionaron la construccion de teatfros en La Habana, México (Senala Marina
Lamus: “donde el desarrollo fue mayor que en las otras regiones por la atencion que las autoridades
le prestaron a esta actividad como disposicion de edificios y pago de actores... — En 1553 se autoriza
al Hospital Real de Naturales (En México), para presentar funciones publicas que confribuyeran a
su sostenimiento”-), Cartagena de Indias, Lima y Caracas, buscando, mediante buenas prdcticas
artfisticas y lUdicas la difusion de su pensamiento, la ciencia, educar, proponer buenos modales y sana
diversion. Lliegaron, con el afianzamiento de la colonia, a la Nueva Granada todas las formas dramdati-
cas en boga en Espana: La loa, el entremés, sainete, auto sacramental, comedia, drama, tragedia y
formas parateatrales como las celebraciones de Semana Santa y todas edificantes. Tuvieron adn en
las pequenas poblaciones, asi sea mediante alusiones dispersas, su correspondiente y esporddica re-
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percusion. “Durante la colonia, tanto el arte como las celebraciones y las diversiones fueron impuestos
y estuvieron fuertemente tutelados por las autoridades civiles y eclesidsticas”, senala Lamus, pero de-
jando estela de una expresion que ha de perdurar hasta nuestros dias en muchas regiones apartadas.

Corral de comedias de Almagro,
tiene el aspecto de los corrales del siglo XVI'y XVIl en Espana.

En la colonia las obras representadas eran de origen espanol como hemos visto y de manera aficio-
nada y artesanal para ocasiones especiales. Es bueno, sin embargo, mirar en cuanto a la escritura
de obras propias. Al respecto encontramos que se citan muy pocos testimonios dramdticos como La
guerra de los pijaos, de Hernando de Ospina, nacido en Mariquita, texto hoy desaparecido, y que fue
reconocido por la tradicidn y resenas, y La conquista de Santa Fe, con la firma de Fernando de Or-
bea. Aunque trata sobre tema de la region no se sabe nada del autor. Se cree que no era granadino.
En aspectos generales como senala José Maria Vergara y Vergara seria interesante saber a qué altura
estaban los conocimientos dramdticos de aquella época en Nueva Granada en cuanto a la escritura
y la representacion, cuando en Espana Lope de Vega estaba creando su tfeatro inmortal.

Pero hay un texto que ha permanecido, por haber sido escrita por autor nacido en estas fierras de
la Nueva Granada, Bogotd 1616, con una primera representacion. Es la famosa Ldurea critica de
Fernando Ferndndez de Valenzuela, aparecida alrededor del ano 1629 y “publicada como primera
obra teatral colombiana™ en el Instituto Caro y Cuervo en 1959. El texto plantea una fuerte critica a
las exigencias de grados vy fitulos. Y segun muchos criticos es importante solo por el valor histérico. Sin
embargo, hay que tener en cuenta las diferentes érdenes religiosas, (franciscanos, dominicos, mer-
cedarios y jesuitas), que fundaron colegios, fueron muy adictas al teatro y que Fernando Ferndndez
de Valenzuela fue educado por los jesuitas. Es célebre el excelente conocimiento humanistico y del
teatro impartido por esta compania religiosa. A pesar de la juventud, el autor deja su constancia
histérica, teatral y satirica. Impronta de prematura capacidad intelectual y solemne vision critica.

De todas formas, son inciertas las anotaciones y vagos los datos sobre textos escritos y obras repre-
sentadas por estas épocas. No obstante, se testimonia en el Boletin de historia y antigiedades por
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L. Johnson, la presencia de una compania dramdatica. José Juan Arrom hace un pie de pdgina en
el estudio de la Laurea critica y sefiala: “Es fama que en la escuela de gramatica fundada en Cali por
el obispo Juan del Valle, en la que ensend hacia 1549 el bachiller Luis Sdnchez, los discipulos indios
y mestizos fueron tan aventajados que “representaban muchas comedias en latin muy elegante” (y
cita a Vicente Quesada en sus apuntes en “La vida intelectual en la América espanola durante la
época de la colonia). Es un testimonio interesante de los primeros balbuceos de la teatralidad en la
naciente sociedad criolla por buscar su identidad desde la diversidon y el entendimiento teatral.

ErTe ConpaL mﬂa}iﬁpw
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Carlos Miguel Sudrez Radillo, (La Habana 1919 — Madrid 2002), escribe acerca de la historia del teatro
en Colombia, concretamente, y se refiere a los origenes asi: “Suele afiimarse con frecuencia que,
dentro de la produccion literaria colombiana, el teatro representa un género escasamente cultivado.
Si cierto es que no existio expresion teatral prehispdnica porque la cultura chibcha era una cultura
naciente y, por ello, no llegd a plasmarse en formas dramdticas, las investigaciones realizadas por
Fernando Galvis Salazar demuestran la existencia de mds de cuatrocientos autores teatrales a lo lar-
go de los tres siglos transcurridos desde la aparicion dc la primera obra teatral colombiana. Laurea
Critica, de Fernando Fernandez de Valenzuela, en el siglo XVII, a finales del cual Fernando de Orbea
escribe La conquista de Santa Fe, que puede ser considerada como la Unica obra dramdtica que
produjo Espana en el Reino de Nueva Granada, pero cuyos errores historicos, geogrdficos y psicologi-
cos hacen evidente que su autor nunca estuvo alli... Continda Suarez Radillo:

“Elresto de la colonia transcurre sin que la dramaturgia adquiera vigencia alguna, surgiendo el teatro,
como actividad generalizada, con la independencia y gracias a la produccion de Luis Vargas Tejada
(1802-1829) y José Ferndndez Madrid (1789-1830).

Es un aporte importantisimo el que nos hace este autor cubano Suarez Radillo, radicado en Espana
acerca del teatro en Colombia visto desde la dramaturgia.

Igualmente se debe tener en cuenta que por esta escasa produccion teatral de autores colombia-
Nos NO quiere decir que las representaciones no se realizaran en toda la Nueva Granada. Eran obras,
sainetes, dramas, tragedias de autores fordneos, pero se llevaban a cabo siempre que era menester
y de manera intuitiva. Los espectdculos se veian al aire libre por no existir espacio para ello. Las rep-
resentaciones eran gratuitas para diversion del publico, ansioso de algo que reventara la monotonia
de sus existencias en estos pueblos guiados por curas beodos, abandonados de Dios, vasallos del rey
y la ley del mas fuerte.

Los promotores de los eventos artisticos, consolidada la colonia, eran gentes de buena voluntad, fo-
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milias enteras, o comisiones de vecinos asignadas por el cabildo, o por iniciativa propia aportando
los costos de todo lo necesario para la representacidon con una regia o religiosa puesta en escena.
No hubo jura alrey o proclamacion del mismo, fiesta patronal religiosa, procesion de Corpus..., recibi-
miento o paso de algun inquisidor, paseo de estandarte real, nacimiento de los principes de la sangre
azul de la peninsula ibérica, nombramientos de arzobispos, suceso notable, acuerdos de paz entre Es-
panay sus enemigos, en fin...que en medio de las corridas de toros, mojigangas, luminacién general,
fuegos artificiales, francachelas, bailes, saraos y otras rumbas nada respetables no hubiera espacio
para la mascarada, la representacion teatral. En ello participaba toda clase de habitantes, desde
esclavos indios y negros hasta las autoridades mds encopetadas. De esto no hay registros concretos
desafortunadamente. No eran sucesos considerados histéricos sino acontecimientos comunes, ordi-
narios, “cotidianos” de los pueblos para su entretenimiento y diversion. De los escasos eventos de esta
categoria que se dejaron registros fue gracias a que los promotores y financieros eran grandes senores
de la poblacidén, o alférez real, con el objeto de granjearse buenos ojos o benepldcitos y favores del
rey, virey o gobernante de turno. Con escribiente al lado llevaban los términos, consideraciones, de-
scripciones y valores invertidos en la celebraciéon para hacerlos llegar a la corona. Y algunos, escasi-
simos, hasta nosotros. Debbemos recordar que en estos fiempos de fin de la colonia las ciudades eran
villas por su tamano y habitantes y el resto de la poblacidn eminentemente rural.

Por lo anos de 1789 cuando la colonia ya sentfia pasos de animal grande aparecian escritos teatrales
que proclamaban en favor del indio y del negro esclavo. Es asi como Fray Felipe de Jesus escribid
un texto inscrito en la bibliografia colombiana: Poema cémico. Dividido en dos partes y cinco actos,
sonado en las costas del Darién y al respecto termina Marina Lamus:

“El texto también defiende la mision evangélica y a los indigenas chocoes y darsenitas, al tiempo que
desnuda su problemdatica y revela los abusos de corregidores y otfros funcionarios”.

TEATRO DE LA INDEPENDENCIA:

En el periodo de la independencia se encuentran multiples relaciones entre la actividad teatral y
la lucha politica por la independencia. El teatro establecido como elemento importante en la for-
macion colonial, sirvid como modo de concientizacién independentista con ideas emancipadores y
fue perseguido, pues empezaron a aparecer tendencias politicas, (que en la Gran Colombia se con-
virtieron en partidos politicos que luego destrozaron la nacién en la guerra de los mil dias), mas alla del
significado del adoctrinamiento y ensenar buenos modales a los asistentes a las representaciones. A
la construccion del coliseo Ramirez en Santa Fe con fines teatrales se opuso fieramente el arzobispo
Baltazar Martinez, celoso de la moral y las buenas costumbres, temeroso de que ya el teatro con local
propio fuera a afectarlas. También en épocas de Bolivar alli se pensaron varios intentos de asesinato
inclusive el del libertador, segun lo dice Oswaldo Diaz Diaz en su seminario Relaciones entre politica y
teatro.

Los nuevos literatos criollos, segun la corte de Espana habitantes ya no de las colonias sino habi-
tantes de las provincias de ultramar, los pensadores de la Nueva Granda vieron que Lope de Vega y
Calderén de la Barca comulgaban con el sistema colonial, por lo tanto, iniciaron la observacion de
un nuevo contenido en las obras teatrales que apoyaran la nueva vision del mundo y nada mds re-
frescante que la revoluciéon francesa con su gama de pensadores y creadores romdnticos. Aparecen
entonces piezas representadas tan esporddicas y efimeras como el tiempo que les correspondio.

Algunas se perdieron y las que se logran conservar nos reflejan la negacion del americano (criollo)
a continuar en el opresivo sistema colonial espanol, Ia mirada del indio despojado y vilipendiado, la
apologia al heroismo, a la victoria y a la libertad. Puente hacia el romanticismo y a la palabra clave:
emancipacion.
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Con lallegada de los movimientos emancipadores del siglo XIX, mascaradas y loas murieron debido a
sus implicaciones politicas aungue las loas se prolongaron un poco mas para exaltar la valentia de los
patriotas de la gesta libertadora, escribe Marina Lamus. Lo religioso prevalece. Hoy en dia tenemos
Semana Santa en vivo en muchas regiones del pais. La importancia del teatro en la Independencia
se recuerda en la manana del 19 de agosto de 1794 cuando se alborota el ambiente generando
persecucion, juicios y destierros. Un pasquin aparecio en Santa Fe de Bogotd anunciando una funcién
teatral. El texto del anuncio extranamente era:

“El apuntador de la compania de comicos de esta ciudad representa hoy la gran comedia. El Eco;
con el correspondiente sainete por octava vez: La Arracacha; y la respectiva tonadilla por novena
ocasion: El engana bobos; se avisard si hay o no”.

Ante semejante pasquin misterioso el alboroto politico fue espantoso como lo senala la historia porque
agua corria bajo el puente de los movimientos libertarios y el teatro era ese puente.

“Lo que nos significa que las fiestas mantenian las estructuras espectaculares de la colonia pero con
diferente significado: la palabra emancipacién tind la celebracion”,

Senala Marina Lamus en su Teatro en Colombia: 1831- 1886.

Aunque el teatro con la Independencia solo cambia en su aspecto ideoldgico, sus formas continian
como legado de la peninsula: educar y “civilizar”. Al respecto apunta Marina:

“La politizacion del teatro nacional en algunos periodos es solo una variante de los ideales de Ia ilus-
fracion, de inculcar en el pueblo valores morales y politicos de las clases dirigentes”.

Después de la independencia los nuevos gobiernos intentan organizar lo teatral y su funcion en la
sociedad como forma educativa, moralidades, buenas costumbres y diversion. Después de aconte-
cimientos tan sangrientos y tristes como los de la guerra de la independencia era necesario sonreir.

“Nuestros indigenas son bautizados y catequizados aun por estas épocas de la independencia”
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--*_g_&_;o@ El Banco de |la Dramaturgia
D %6 Cubana en la ciudad de Matanzas

La Casa de la Memoria Escénica, Miembro de la Red Latinoamericana de Archivos de la Escena,
y fundada hace 25 anos, es como dice el critico Omar Valino, “un espacio que, en la ciudad de
Matanzas, resguarda la escena cubana, conla pasidon y la entrega de quienes custodian el patrimonio
como un sacerdocio”.

La creacion el 25 de junio de 2019 del Banco de la Dramaturgia Cubana, de manera conjunta con el
Ollantay Center for the Arts, dirigido por el dramaturgo Pedro Monge Ranfuls, un asiduo colaborador
de lainstitucion cubana, es unainiciativa que pretende resguardar y defender la dramaturgia cubana
de fodos los tiempos, escritas en Cuba y en la didspora; una via hermosa y practica de consolidar
estrategias que han formado parte de su historia, desde su fundacion un 29 de abril de 1994.

Aunque conserva materiales del circo, la danza y el teatro desde el siglo XIX hasta la actualidad,
la dramaturgia tiene un lugar especial en su acervo, porque estd es un espacio investigativo y de
creacion, concebida por el dramaturgo, narrador e investigador cubano Ulises Rodriguez Febles, que
entfre otros premios recibidos se encuentran el Virgilio Pinera y el Royal Court Teather 2004.

Desde el 2003, en coauspicio con otrasinstituciones, desde la Casa de la Memoria Escénica se coordind
la Jornada de la Dramaturgia Cubana, que reunia en la ciudad autores de diferentes generaciones,
espacios de presentacion de libros, lecturas de inéditos y puestas en escena. Quizds esta es la génesis
de lo que vendria después, afirma Rodriguez Febles.
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En el 2016, los archivos salieron afuera de la institucion, cuando se inaugurd el Museo de Esculturas en
Madera de la Dramaturgia Cubana, inspirada en obras de autores de diferentes generaciones como
Virgilio Pinera, José Jacinto Milanés, Abelardo Estorino, José Milidn, Amado del Pino...

En el café - galeria La Vitrina, que rinde homenaje al dramaturgo Albio Paz, que dond innumerables
documentos a la institucion, se realizan funciones teatrales y las ofertas gastrondmicas se refieren a
obras de autores de diferentes generaciones y épocas, por lo que puedes encontrarte una bebida
que se llama Nadie se va del fodo, como una pieza de Pedro Monge, un café lleva el nombre de
Ruandi, por ofro texto de Gerardo Fulleda Ledn.

Son muchos los autores de diferentes latitudes, que han visitado la Casa de la Memoria Escénica.

Varios eventos y espacios sistemdticos se realizan cada ano, como via eficaz de promocionar la
dramaturgia cubana, enfre las que se encuentra la colaboraciéon con el Consejo Superior de
Investigaciones de Madrid, en la investigacion Andlisis de la Dramaturgia Actual en Espanol, dirigida
por el tedrico espanol José Luis Garcia Barrientos; los talleres sobre temas tabu en la dramaturgia
para ninos, organizada por la ASSITEJ Internacional; el Traspaso escénico: Dramaturgia Puentes, con
la Universidad de las Artes, las Jornadas del Premio de Dramaturgia José Jacinto Milanés, entre ofros.

En su biblioteca La selva oscuray en archivos se encuentran varias de las colecciones mdsimportantes
de la dramaturgia cubana de las editoriales Letras Cubanas, Tablas Alarcos, Unidn, Matanzas, Gente
Nueva y Vigia; asi como inéditos de autores de varias generaciones.

Sobre la idea del Banco de la Dramaturgia Cubana conversamos con Pedro Monge Rafuls, uno de
sus artifices, quien ha sido un colaborador asiduo con La Casa de la Memoria Escénica, donde ha
impartido conferencias y realizado importantes donaciones. “Un colega, al que nos une una misma
pasion, escribir para la escena y defender el legado dramatirgico cubano”, segun opina Ulises
Rodriguez Febles.

12!-;‘.-‘7 ".
Pedro Monge Rafuls

sQué importancia le concede a la creacion el 25 de junio del 2019 al Banco de la Dramaturgia
Cubana, una colaboracion entre Ollantay Center for the Arts y la Casa de la Memoria Escénica?

Lamaximaimportancia.Lacreacion delBanco de ladramaturgia cubana, esunhechossin precedentes.
No sélo en Cuba sino en muchos ofros paises. También, y es muy importante, es un hecho Unico de
colaboracion entre dos agrupaciones cubanas (una en New York y otra en Matanzas), lejanas en
el espacio, pero con el mismo propdsito de crear un espacio artistico sin barreras: un banco donde
se reuna la mayor cantidad de material teatral cubano; articulos sobre los autores y sus obras, y
todo lo relacionado con la rica dramaturgia de nuestro pais. Aunque pueda mirarse como pocad —o
ninguna— humildad, no puede desconocerse la vision determinante de los directores (Ulises Rodriguez
Febles y Pedro Monge Rafuls) al frente de dichas organizaciones, poniendo en efecto de que “en la
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union esta la fuerza”. En este caso, la unidn se encuentra al servicio de la dramaturgia total de un pais
que posee autores, y por lo tanto obras, de primera calidad universal.

sCudl es el objetivo del Banco y cudles sus estrategias futuras, al menos las sonadas?e

Agrupar en un solo lugary ofrecer facilidades para comenzar a evaluar unarica, pero poco conocida,
y menos divulgada dramaturgia. El Banco debe contribuir a encontrar y exponer la variada creacion
teatral cubana, establecida a traves de mdas de quinientos anos. Asi, reunidas las obras, el objefivo
se convierte en proporcionar informacion a estudiosos de la literatura en general y a los teatrélogos
en particular, para que la investiguen y divulgan. También es un acervo disponible para productores,
directores, actores y amantes de la lectura del género teatral, el masrico de la literatura, pues ademas
del texto ofrece la parte artistica del montaje. O sea: la vivencia de la frama por los actores que
interpretan a los personajes. En resumen: la intencion es crear el corpus de un teatro, repito, rico y
variado, pero muy desconocido.

sConoces ofra experiencia igual en ofra parte del mundo?

Es una pregunta que puede tener muchas respuestas. Como apunta la escuela filoséfica de la
relatividad: “... Todo es segun el cristal con que se mire”. Existen muchos archivos y departamentos de
bibliotecas donde se agrupa teatro. Por ejemplo, en New York, en el Lincoln Center, una enorme plaza
dedicadaalasartes “performaticas”, coninmensos edificios para presentar musica, ballet, teatro, etc...
Alli se encuentra una enorme biblioteca de las artes interpretativas. En Puerto Rico poseen un archivo
teatral, dirigido por el dramaturgo Roberto Ramos Perea; en la Argentina también existe una biblioteca
de obras teatrales. Sin embargo, creo que no existe un Banco de Dramaturgia como el que Ollantay
Center for the Arts y la Casa de la Memoria Escénica han creado, y con las caracteristicas particulares
que van a tratar de llevar adelante, para establecer un lugar donde, sin muchos problemas, se pueda
encontrar todo lo relacionado con el teatro nacional. Donde un estudioso pueda sumergirse en la
materia que procura; o pueda descubrir un estilo, como, por ejemplo: Virgilio Pinera fue el creador del
teatro del absurdo con Falsa alarma, antes que Eugene lonesco escribiera La soprano calva. Un lugar
donde ese, u otros, teatrologos puedan hacer un estudio sobre como Gertrudis GoOmez de Avellaneda
fue precursora del surrealismo con La hija de las flores, y del existencialismo (Baltasar) antes que Camus
escribiera Caligula, como lo postuld Ruiz Ramdn. Y se analice lo que dijo Maria Prado Mas en su tesis,
de que la Avellaneda se adelantd a su tiempo, y fue un precedente del humor de Gémez de la Serna,
de Jardiel, y de Mihura.

Un Banco donde un director pueda ir a buscar obras nacionales para crear un corpus escénico
con teatro de primera calidad.

sQué puntos de contacto o de diferencias tendria con esta experiencia?

El Banco es una creacion nueva, todavia dando sus primeros pasos teatrales. Hay mucho que hacer.
Ojald logre el apoyo de todos los teatristas nacionales; estén donde estén, piensen como piensen. Es
un frabajo para “recuperar” el teatro nacional, para hacerlo conocer. Mis puntos de contacto son
positivos y estdn a la disposicion de Ulises Rodriguez Feblez, director del Banco. Estoy tan convencido
de su visidon creadora y positiva que no veo que pueda existir una diferencia. Y sila hubiese: nada que
no pueda hablarse y resolverse para el beneficio de tan magna creacion, y labor por venir, como es
el Banco.

sQué relacion tiene este proyecto con ofros nacidos en Ollantay Center for the Artse

Fundé a Ollantay Center for the Arts en New York, en 1977, con el propdsito de salvar la memoria de las
artes “latinoyorkinas”, como las llamo. Esto se ha hecho a través de presentaciones, o de conferencias
sobre la literatura que luego se publican, en la Editorial Ollantay para crear material visible y eterno. A
través de la editorial, ademds de la publicaciéon de las conferencias con el propdsito de crear un corpus
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y una memoria de los distintos géneros de la literatura “latinoyorkina”, incluyendo la dramaturgia, se
han publicado antologias de teatro. En resumen, el interés por hacer conocer el corpus del frabajo
de los latinos que viven en la Gran Urbe, ha sido el interés cardinal de Ollantay. Podria decir que la
relacion con el Banco estd en la necesidad que nos conozcamos y saber de primera mano lo que
hacemos, para investigar, y difundir las artes, particularmente el teatro en el caso del Banco. A modo
personal, creo que puedo relacionar, vagamente, el Banco con Teatro cubano para los escenarios.
Compendio de setenta y una obras de todos los tiempos, un trabajo selectivo de la dramaturgia
cubana, que me llevd diez anos realizar, y en cuyo volumen resultante incluyo obras escritas por
cubanos que considero esencial para la dramaturgia, mdas alld del espacio isleho y del tiempo.

sQué importancia le concede a la dramaturgia cubana en el dmbito latinoamericano y fuera de él2

He leido mucha dramaturgia cubana. Algo que comencé como adulto, viviendo fuera de Cuba, y
después de haber leido y visto, mucho teatro en varios paises latinoamericano, y en Espana; pero,
sobre todo, en los Estados Unidos, donde se monta el teatro con mucho cuidado artistico. Me refiero
a que en New York (donde el destino me trajo a vivir) se hace un teatro de primera calidad, mas allé
del gran espectdaculo de Broadway. Con razén es que catalogan a la ciudad como “la capital del
teatro”, incluso sobre el teatro que se hace en Londres. Ese mundo teatral en que creci, lejos de laisla,
me permite ir mas alld de una mirada nacional. Lejos de un apegamiento regional. En mi opinién, lo
que es enriquecedor.

Con esa mirada puedo afirmar que, lamentablemente, en América Lating, salvo alguna obra o algin
autor que va a un festival, o alguna actividad representando a Cuba, no se conoce la dramaturgia
cubana como un conjunto.Se conoce Lanoche delos asesinos de José Triana, y Las monjas de Eduardo
Manet, y yo diria: “para de contar”, aunque, muy esporadicamente, se hayan puesto alguna que otra
obra de algun que ofro dramaturgo. No obstante, en algunas universidades, muchas veces de forma
paternalista, se estudie a determinado autor. Es triste decirlo, pero Virgilio Pinera es un desconocido
en la Argentina, donde vivié por anos, a pesar de que en Cuba es considerado, por muchos, como
el creador del teatro moderno. Sin embargo, ese desconocimiento no debe sorprendernos, pues en
ningun pais latinoamericano conocen la dramaturgia del pais vecino. Muchas veces nila propia, que,
como en Cuba, estd menoscabada por lo que se hace en Europa o en los Estados Unidos. Por otro
lado, en Europa y en los Estados Unidos no se conoce, menos se aprecia, la dramaturgia cubana.

No podemos culpar a nadie por ese desconocimiento, pues nosotros mismos no conocemaos ni
valoramos a nuestros autores y sus creaciones. Esperemos que el Banco de la dramaturgia cubana
logre crear un sentimiento de orgullo por el rico y variado teatro cubano, que logre superar ese
“problema”.

Entrevista realizada al dramaturgo cubano - estadounidense Pedro R. Monge Rafuls en

West New York, 22 de Agosto del 2019.
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Carolina Ceballos

ADIOS A MI CONVIVIENTE
Cuando se va la familia del alma, la que uno elige...

Leia una enftrevista, — Conversacion entre Ramiro y Cristobal Peldez (Matacandelas) —.
Parafraseo:

Ramiro: Estoy buscando con quien vivir.
Cristébal: 3Quién va a querer vivir con vos?
Mirada fulminante del Ramiro, dice el texto.

Yo quise vivir con él y él también conmigo, supongo. Para los que me han preguntado que
como hacia para vivir con Ramiro les respondo: Nunca fue un caso de tolerancia, uno tolera
lo que no soporta, y, ademas, €l vivia también conmigo, (zserd que alguien le pregunto
lo mismo?2). Al principio pensé que era porgue no teniamos mds opcidon, probablemente
ambos, que iba a ser transitorio. Pero en realidad, ambos necesitdbamos un lugar donde
pudiéramos estar franquilos, de ser como somos y de alguna forma, juntos éramos ese lugar,
solo faltaba compartir el arriendo.

El apartamento, en principio vacio (obvio) y aparentemente espacioso, empezd allenarse de
cosas. Libros y mas libros, peliculas, cuadernillos, suvenires de todo tipo; paquetes, paqueticos,
cajas, cajitas; bolsas, bolsitas.

Yo: Ramiro recordd que yo también vivo aca.
Mirada fulminante.
Generosamente me abrid un rincén pa’mi computador (gracias).

Ramiro te dejé un regalo — una estanteria sin abrir (ni armar, de las baratas de Homecenter)
- enlasala.

Puteada fulminante por WhatsApp.

Después de 4 anos todavia hay cosas sin desempacar. Yo no sabia si llegd con ganas de
irse o si tenia miedo de quedarse.

Hoy extrané, como nunca me imaginé, el concierto de gargajeos con los que me despertaba
cada manana, parecia que se le estuviera desgarrando el alma, y probablemente... Hoy me
fui en pelota para la cocina y le esculqué los licores y los vinos que tenia en la cava que el
creyo siempre solo suya. Ya me meti en sus cosas, sin pudor, sin pena, sin tacto. Sin pedirle
permiso. Removi frajes, sombreros, camisas, camisillas, los zapatos de colores y los accesorios
perfectos para que te vieras bonito, elegante, como siempre.

El era como un papd para miy yo como una mamd para él... Ni modo...

Estamosjuntosdesde hace 17 anoscuando Ramiro me pegod el primer grito, alld enla Exfanfarria,
su casa. Cuando Félix Londono (actual director del Trueque que por cosas de la vida termind
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teniendo sede en esa misma casa, que ahora se va a perder por el afdn modernizante de
Medellin, mds parqueaderos y menos cultura). Me dijo que estaba buscando actriz para Las
tardes de Manuela, una obra de Freidel que en ese momento yo no conocia. Ese fue nuestro
grito de amor. Ese dia nos elegimos con el amor incondicional del que entiende que el otro
también es tormenta.

Mi conviviente, asi nos deciamos. Desde que comenzamaos a Vivir juntos empezamos a hablar
menos, a veces nos citdbamos en el Guandbano para poder vernos. Pero nos unia una gran
solidaridad, y esto probablemente fue lo mds grande que aprendi de él, porque lo era en
exceso. El se entfregaba sin preguntar y a veces a pesar suyo.

Aungue no lo crean era facil vivir con él. No teniamos nada que ocultarnos, ni nos ibamos a
juzgar, nunca. Siempre fuimos prudentes, entendiamos la intimidad. Era tfranquilizante saber
que no tenemos que estar siempre juntos para saber siempre cuando estar. Asi, sin lugar a
dudas.

Alguna vez, en un momento muy doloroso él me dijo: *los amigos no estan donde quieren sino
donde se les necesita” y él siempre estaba — en todas partes — pero especialmente donde se
necesitaba. Asi era. Ubicuo, grandilocuente, extravagante. Sobre actuado enla viday en el
teatro, bulloso, expansivo y atrabilico. Un saco de dinamita a punto de estallar. Pero, aunque
no pareciera, sabia cudndo callar, sabia cudndo escuchary sabia simplemente cuando estar.

iGracias! Por haberme permitido ser parte de tu locura.

Posdata: Ya abri el Whisky que tenias escondido. jSalud!

Fotos: Carolina Ceballos
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DANZA

PERRA DE NADIE

Interpretada por Marta Carrasco — Espana -
Pequeno Teatro, septiembre 28 de 2019.

N

Fotografias: Cortesia, Internet, David Ruano,

La clausura del Encuentro Endanzante VI, Pliegues, 2019, tenia
mucha expectativa por la calidad de la intérprete: Marta
Carrasco y su fama que la precede. Mujer fronteriza entre los
pliegues de la danzay el teatro que ha dejado y deja su estampa
por donde pasa. Impronta indeleble en el alma del espectador.
Sus estremecedores gestos interpretativos de rostro y cuerpo

surten algo profundo del alma de la mujer, son emisiones de mujer fraguada en la vida, la nocién
de la existencia, de la condicion humana y del arte, forjada en las tablas, la musica, la danza y la
actuacion. Traen pensamiento y generan ondas en nuestro interior como el efecto mariposa.

La creacion Perra de nadie de esta mujer genera y convulsiona el pensamiento. El espectdculo
es brutal en su concepcion, su representacion y significado, segun la mochila intelectual de cada
espectador. A nadie deja sin provocacion espiritual, fisica, el suspiro en el pecho, ni la lagrima en el
0jo.

La expectativa por la funcidon crece cuando avisan que por motivos técnicos se demora una hora
mdas. Por “motivos técnicos”, es una frase de buena disculpa en un pais tan atrasado en asuntos y
comportamientos humanos de técnicos, en espectdculos de calidad. Se esperd con disgusto por
querer ver rapido el espectdculo mds que por la demora “por motivos técnicos”. La organizacion de
Endanzante y el teatro tendrdn que conversar al respecto. Tal problema genera malestar en el artista
y en los espectadores. Son asuntos que, seguramente, deterioran lo que se tenia programado tanto
para el escenario como para la butaca.

En cuanto alo visto, como principio, de los sonidos guturales del personaje atado, sonriente y diferente,
nos convocan de inmediato al desconcierto del entendimiento por el efecto sorpresa. Pero cuando
la mujer “extrana” comienza a despojarse de sus ataduras e inicia un vuelo de libertad dentro de
la amargura y el éxtasis, nos desborda el acercamiento a la intimidad de sus opresivos cambios de
piel o impostura de ocultamientos, mds filoséficos que fisicos, la desobediencia y su lucha contra
la ley, contra la opresion de las gramdticas impuestas. jQué personaje!l Genial puesta en escena
con los sonidos y la musica como interlocutores alternos jQué fondo el de esta caja de Pandoral El
pensamiento personal, el del espectador, se vuelve un amasijo de estremecimientos, vibraciones y
despojos de cosas sabidas, pero no entendidas y tal vez, nunca pensadas. Nunca dadas por posibles
aun en la desnudez fisica y espiritual. La escenografia y los vestuarios infegran la concepcion del
juego haciendo de este uno solo: Personaje y entorno incluyendo el puUblico como participante y
parte de la puesta en escena.
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Escribo para quienes vieron el espectdculo, por supuesto. Son los Unicos que entienden lo escrito aqui
y ahora. Pero es valido dudarlo tfambién. Asi como la representacion no se puede explicar, ni contar,
hay que vivirlo y tratar de explicarselo, primero a uno mismo, y luego si hay posibilidad expresiva a
otros. Toco fondo de frases comunes con: No es necesario entender, basta con sentir. Fantastica la
labor artistica de Marta Carrasco.

Un festival, un libro de poemas, un libro de cuentos se salva por un solo espectdculo o un solo poema,
o un solo cuento. Ahora, me quedo con Perra de Nadie, sin demeritar para nada y por lo demdas
(Bogotd, Cartagena, Medellin, Argentina, Costa rica, Brasil), ni el esfuerzo de Juan Pablo Ricaurte y su
organizado equipo.

Y, para finalizar, es bastante agobiante no tener critica de danza. Pero es cierto, si no tenemos critica
teatral ni musical en todos los sentidos, qué vamos a tener de danza y otras actividades escénicas.
Es un enorme vacio que se debe llenar porque es una manera, aparte de ser puente entre el artista
y el espectador, que afloran las ideas que jalonan las comunidades o individualidades artisticas y
se genera pensamiento en la sociedad. Ya bastante hacen los artistas. No solo necesitan que los
veamos. Necesitan que les opinemos sobre sus creaciones.

En Colombia existen espectdculos de esta naturaleza seguramente, sobre todo en Bogotd, pero para
Medellin es de muy saludable presencia esta clase de obras, de encuentros, de festivales. Nuestros
bailarines y nuestras bailarinas hacen bien en fortalecer estos encuentros como Endanzante.

Marta Carrasco - Foto cortesia Endanzante
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LA VIDA SECRETA DEL MONOLOGO

Por: Henry Diaz Vargas

(Texto leido en el espacio académico del IV Festival de teatro de Mondlogos Monologuemos Teatro
Popular de Medellin 2019 TPM)

El siguiente material es recopilacidon de unos apuntes, reflexiones y recuerdos de lecturas sobre el
monodlogo que he mantenido por ahi, como herramientas para la escritura de mis textos. Como un
insumo Mmds. A veces funciona y la mayoria de las veces no. Trata uno de buscar el pensamiento
generador de una obra. Busca el movil frascendente que ha obedecido la inspiracion del artfista.
Sin embargo, los apuntes se instalan, permanecen como fantasmas, espectros ambulantes, o como
colonias en el pensamiento, que aparecen por intuicidon y apoyan sin darnos cuenta en el momento
de la construccion de algo. Ahora he tratado de armar algo legible, dramdatico, incluyendo una
puesta en escena, comprensible y digerible para compartir. No es producto de una investigacion
exhaustiva, mis respetos por los verdaderos investigadores de la literatura dramdtica y sus diversas
formas de la construccion discursiva. Es tratar de organizar racionalmente hasta el limite de las propias
posibilidades estos apuntes. Toda indagacién contiene su entusiasmo. Al fin y al cabo, estos asuntos
son casi de uso privado en la propia caja de pertrechos para la escritura dramdatica. Y de pronto
importan en los momentos cruciales de la escritura, algunas veces ni se tienen en cuentay en muchas
se fraicionan, pero siempre nos acompanan. Algo parecido dice don Lope de Vega en su tratado.

Expongo, entonces, del mondlogo con precaucion por la confusion de tanta literatura que lo contiene
y emplea y, en Ultimas, porque creo que hoy el mondlogo corresponde a la borrasca interna y al
ensimismamiento del autor dramdtico en su momento mds critico. Critico como es también el de
afrontar un soliloquio con la poética y profundidad que merece, y que no va mds alld de la vida
vivida o por vivir y la inminencia de la muerte y sus eternos conflictos, el amor, la muerte, la prohibicion
y la desobediencia. Es decir, colindando con los demds estados de la escritura: la épica vy la lirica.
Este ir y venir, usdndose reciprocamente, es cuestion de limites que se contienen, territorios que se
pertenecen pero que algunos han delimitado: Esto es poesia para mi, esto es narrativa para vos, esto
es filosofia, bueno, esto es malo, esto es cuento, me gusta, esto no me gusta, esto es de alld y esto
de aca.... Las fronteras en vez de ser amigables y solidarias las vuelven cierres para impedir cualquier
acercamiento o en su defecto una operacién contaminante. En cambio, y de eso estoy seguro,
son limites como de playa y mar. Marea alta y marea baja. Arena y agua de mar... AQua de mary
arena que buscan y son una, que fraen y llevan. Algunos tedricos que han asumido el rescate del
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emparejamiento llaman estas zonas como dreas o estéticas fronterizas, otros, zonas de colindancia
entre géneros narrativos, terceros los llaman territorios liminales, o integralidad narrativa, pero, para
mi barullo creativo y salvavidas tedrico, lo designo como una cuestion de limites, como se llamd a
propdsito del mismo tema, el libro editado por Revista de Occidente en 1963, escrito por el profesor
Benitez Claros, en Madrid, Espana. Esta actividad fronteriza, liminal, actividad limitrofe, no le niega all
pensamiento la existencia, tal vez secreta, de un sistema interno para la creaciéon del mondlogo.

Por el momento es decision reordenar la diversidad de conceptos académicos, tesis de grado, andlisis
literarios, que esparcidos aparecen sobre el tema del mondlogo, pero que escasos teatristas lo hacen.
No es dificil identificar el mondlogo al verlo o leerlo, pero no es facil definirlo por las tantas perspectivas
de diversas corrientes heredadas, como escribid Sanchis Sinisterra.

El mondlogo tiene su vida secreta. Aunque se desconoce su origen, se especula sobre su aparicion,
desde el momento mismo del origen del pensamiento del hombre sobre si mismo y el mundo que le
rodea. Tal vez sea por aquello de que el semblante esquivo de los senfimientos, la vida oculta de las
palabras y los gestos invisibles de los acontecimientos personales, son cubiertos por un sistema tan
profundo... El de la visibn dramaturgica, propia, del universo del autor. Su pensamiento dramatico.

Desde el momento mismo en que el pensamiento surge se presenta en el interior como una llama
al viento, como un poema vy solo en la busqueda de su expresion encuentra la forma, casi siempre
lingUistica, oraly por escrito, en nuestro caso. También por presencia y definicion cada mondlogo tiene
suU propia estructura para poder articularse con el medio en que se expone, o si es una obra completa
tiene mayor niUmero de raices humanas que proveen sabia a los personagjes... “La realidad real no
solo es algo tangible, sino que permanentemente se nos escapa, pero que la poética trasluce, es lo
que provee profundidad a la obra”, dice Eusebio Calonge... Volver, reducir a un momento efimero de
representacion, el desbarajuste que es la vida real en permanente construccidn, convertir ese caos
en una sinfonia hablada por la virtud de las palabras, de los secretos de las cosas y las intfimidades de
los sucesos del ser humano, es ya un acontecimiento. Quizds del alma del autor.

Quien se pregunte sobre lo que es un mondlogo, encontrard lo candnico: es un parlamento que dice
un actor solo, es un texto que dice algin personaje expresando sus reflexiones, sentimientos, dudas,
temores, deseos, en fin... A un personaje que no estd o no se ve, o simplemente habla solo, pero con
la condicion de que lo vean y escuchen los espectadores. Como dice Dubatti: Convivio, mdas Poesia
corporal, mds expectacion. Y en funciéon de ello se prepara en pensamiento, palabra y obra el actor,
para representar su acto en el escenario al publico asistente.

Cuando se mira en la vida y en la literatura dramdtica moderna que el didlogo es un encuentro de
mondlogos, (por supuesto estirando la cuerda conceptual al mdximo), nos aborda la idea de mirar
con el rabillo del ojo los origenes de la escritura después de milenios de oralidad en épocas griegas.

Aparte de la anotaciones mercantiles y administrativas, la retérica y la épica, aparece la lirica, verso
y primera persona. Como si lo dramdtico existiera en las raices de toda creacidn literaria. Comunica
infimidades, vivencias, estados animicos, subjetividades, deseos, pensamientos, poesia escrita, que se
da como un didlogo con alguien, pero es un soliloquio en principio, que habiendo entrado en escena
se convirtié en coloquio entre los agonistas y el Coro... Enorme franqueza artistica al llegar al teatro
en los coros de las tragedias de los primeros tragicos griegos

AUnN el canto ritual, acompanado de la accién sacrificante, era y es un pensamiento dirigido a los
dioses con esperanza de obtenerrespuestas y la incertidumbre de la espera, por siempre inUtil... Desde
el principio entonces, el mondlogo es un acontecimiento. Y como tal genera sus propios codigos, su
propio paradigma... Es una construcciéon discursiva que muta permanentemente de acuerdo a la
época, al desarrollo histérico de la humanidad y la necesidad de la pieza en que estd como parte de
un andamiaje estructural de la que forma parte.
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También para épocas sombrias del medioevo e inicios del renacimiento, nos recuerda el profesor
Benitez Claros, autor de Cuestion de limites, citado por don Guillermo Diaz-Plaja en su libro Soliloquio y
Coloquio, notas sobre lirica y teatro, en 1968, lo siguiente:

El juglar centra su profesion precisamente en el mdas complicado arte del didlogo: Habla consigo
mismo, con los oyentes; hace de coro y suple las voces de sus héroes. La lirica personifica el amor, ala
amada, al sueno, a las ciudades, al suehno, a los rios, a la muerte, a cuantos seres reales o irreales, se
puedan interpelar. Y se persiguen con ahinco las formulas mds familiares de la conversacion. jCudnto
verso exclamativo, cudnta y cuanta poesia interrogativa en la Edad Media! ... La soledad no existe
apenas para el cantor de la edad del medioevo. Su “yo” poético carece del suficiente arranque para
situarse en primera persona y expresar su congoja aislada. Como acaso la poesia vaya marcando
desde sus comienzos una progresiva acentuacion del espiritu del poeta, una paulatina primacia de su
personalidad sobre los elementos marginales, en esta hora inicial =y no olvidemos que el tiempo es un
mero accidente para estos procesos-. El hombre tiene que acudir a la cita de la poesia con todo su
bagaje cofidiano: conversaciones, amistades, publico. jQué lejos esta de ser él mismo poesia, de ser
el centro de la creacion porque entonces va a ser, al principio del renacimiento, cuando se produce
la invasion de los pronombres personales en la poesia, cuando cada creatura trae consigo todo un
mundo poético...”! Bien lo recordamos en el teatro liturgico del medioevo y visitando a estudiosos que
senalan que “Toda la poesia medieval es construida sobre la base de los didlogos”

En teatro, hoy, el mondlogo es manifestacion de una construccion ficcional mdas alld de la accidn
dramdatica, la inquietud humana por descubrir su origen, su destino, su condicién. Es la incertidumbre
atravesando las propiedades del suspenso de la accidén o informacion al espectador, o de su
independencia como un todo. La autonomia del mondlogo, como pieza formal, empieza a aparecer
en el siglo XIX con autosuficiencia en su construccién con el nuevo pensamiento por y en el hombre
mismo.

Es una obra en si con sus propiedades legitimas. Es la capacidad de domenar el caos del mundo y
junto con nuevas formas y conceptos que van apareciendo en la construccidén humana de su universo,
dejarle entrar al dmbito escénico como una opcion intima, es mucho lo ganado por el mondlogo. Un
mondlogo es una pieza que devela algo confidencial, pero que deja entrever mdas honduras secretas,
mensajes particulares que anidan en lo que no se dice, que permanecen tdcitos entre lineas, como si
el personaje nos avisara de pensamientos, sentfimientos o deseos confinados, exiliados sin saberse de
qué ni porqué. El mondlogo debe ser un acontecimiento que sumerja al espectador en la anhelada
participacion dindmica que debe tener la representacion teatral, cuando cada personaje trae
consigo todo su universo para compartir con el publico, y la mayoria de las veces, como hemos visto,
en forma de secreto.

Salvando el mondlogo del dmbito de lo literario o de la diversion donde a veces se le instala... Y con
mayor razén Ultimamente con laidea de contar cosas que hagan reir... Pienso del mondlogo lo mismo
que Porfirio Barba Jacob de su poesia: “Un alma solitaria, el grito desolado de esa alma en precarias
situaciones, en sus precarios fulgores, ante la inanidad de todo y la muerte como limite”. También
hemos expresado con fundamento en la realidad real, en la barahinda y confusidon de la vida, que
un didlogo es un acto desconsolado, que un didlogo son dos pensamientos y deseos, dos mondlogos
gue se cruzan porque enfre quien habla y quien escucha hay un precipicio, un desconcierto sin
espacio ni tiempo y demasiada afliccion...

Los estudiosos han encontrado que, entre la filosofia (el razonamiento) y la poesia (la intuicidon), entre
esa voluntad de visidn y conocimiento, existen dificultades que se ocasionan reciprocamente. La
dificultad de tener sentido. Son problemas de la creacion de significado y la poética de la razén. Pero
es posible pensar, aunque parezca espontdneo, que el mondlogo establece un puente entre lo uno y
lo otro. Nos da facilidades y cercanias ala poesia y al pensamiento, asi como en los inicios de la cultura
occidental, por necesidad expresiva del hombre, la dramdatica medid entra la épica vy la lirica. Origen
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del pensamiento dramdatico. Concibo por pensamiento dramdatico la perspectiva del mundo que el
dramaturgo revela en su obra, la interpretacion poética de la vida y lo que para él son los grandes
motivos, referidos y artisticamente expresados, mediante un sistema de intuiciones creativas para la
escritura teatral. Los mondlogos, pues, hacen mucho mas creible la teatralidad del relato dramdatico.
Le dan configuracion al acontecimiento que se representa en el universo dramdtico, ficcional, por

cierfo.
“ifrten demoies que me wli viegeall
TP M
MEDIRAS THELLS
SAINETE ALGARABIA SAINETE ALGARABIA
Nueva era a la tradicién Nueva era a la tradicion

Luis Alberto Correa Zapata Prologo del libro

Por Henry Diaz Vargas

Le llamo “La virtud del sainete” por su capacidad de existencia desde
su origen de fragmento y delicado, segun su significado en espanol.
Elementos propios para desaparecer en cualquier momento de la historia
por el apabullante desempeno de “nuevos géneros” que olvidan la
historia del teatro.

Fundado el sainete para nosotros en Espana por los siglos XV y XVI, muy primo hermano del entremés,
de igual manera servia en los entreactos de obras grandes. También lo usaban los comediantes para
presentarse de manera independiente en cualquier otro espacio. Bien fuera un patio estudiantil, teatro
universitario o una plaza, o la vera de un camino a la entrada de un poblado en dias de mercado, o
en el tablado de la feria mayor de la villa, o sobre los mesones de las tabernas y hasta en los atrios de
las iglesias.

En América al sainete lo siembra la colonia a sus vasallos y viene de la mano de los espanoletes
gocetas de la vida y burleteros de los demdads, sobre todo si eran ricos o les caian mal ciertas personas.
Lo asumen en el campo los hegros que se juntan con los indios formando la clase campesina como
burla a sus pafrones. Una forma posible y divertida de cobrar cuentas ofendiendo con sutileza, arte y
sabiduria, haciendo reir. Y asi en sus fiestas fue fortaleciéndose como memoria, jolgorio y divertimento,
propio de su misma inspiracién en cuento (letra), musica (cuerdas y tambor), y danza, con el correr
de los tiempos.
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Estas formas teatrales son como las aves que no vuelan, sino que las lleva el viento consigo como el
agua a los peces, asi dicen los sabios saineteros que la historia lleva el sainete. A pesar de ser fieles
a sus raices lo actualizan constantemente. La burla, la farsa, la critica, sus efectos exagerados como
los caracteres de los personajes, las mdscaras, los versos alambicados y satiricos, los extravagantes
vestuarios generan un gigante burlesco que a los espectadores les solaza el alma y les anima el
espiritu con la musica propia y la sensualidad picara y provocativa de la danza.

El presente libro, de uno de los romdnticos mayores de nuestro teatro, Luis Alberto Correa, que por
fortuna para el teatro tenemos con nosotros, nos trae dos sainetes para “la nueva era de la tradiciéon”,
como él mismo denomina, para que recordemos, guardemos y las nuevas generaciones miren con
detenimiento no solo el texto sino la forma en que fueron creados. Son los sainetes: Quinientos por la
de atrds y El camino de las flores.

Los precede el proceso de creacion en tono de creacién colectiva, aclarando que cada texto por
pequeno que seda tiene su propia forma de trabajarlo, de su concepcidon como idea hasta la propia
puesta en escena, asi tenga métodos conocidos. Nosotros recordamos que la técnica se aprende,
pero el sistema se inventa en el franscurso del proceso.

Es un aporte significativo en el sentido de traer el sainete a la ciudad con una nueva tonalidad. Luis
Alberto nos recuerda los origenes en Antfioquia, la Bella Villa y en Santa Fe de Anfioquia, Girardota y
otras regiones aledanas, con relatos de la época que son de mucho interés a quienes nos interesamos
por los origenes del género teatral en nuestro departamento.

Nos hace un llamado a tomarnos los espacios de la ciudad como parques y plazoletas que nos
pertenecen como ciudadanos y con pleno derecho a disfrutar: “Hagamos de los parques, un
escenario popular donde contemos nuestras historias con aire de carnaval, para lo cual, el sainete es
ideal”, nos invita.

Convoca a salirnos de la nueva rutina escabrosa de imdgenes extranjeras que nos llegan por medios
masivos de comunicaciéon. El hombre a medida que avanza en ese oledje de ultramodernidad debe
recordar sus origenes para saber de qué estd hecho y para dénde va y que la leche no viene de la
nevera. El sainete le cuenta que existe la vaca lechera.

Las flores en su recorrido ya es un evento masivo de ciudad con una Feria y el bus va dejando paso
al ferrocarril del moderno Metro que tiene la ciudad. Pero el sainete cubre, por supuesto, lo que
al teatro le corresponde: la Memoria. Y con ello cumple los principios no solo del significado de su
palabra: fragmento y delicadeza, sino el de divertir, que no entretener, mientras algo acontece, no se
olvida la critica ni la burla. Este género teatral como nos lo plantea Luis Alberto en su “nueva era de
la tradicion”, continUa la senda con su virtud de existencia. Afortunadamente.

Saludy bienvenido este nuevo material trabajado porLa Barra del Silencio y su grupo Sainete Algarabia,
encabezado por su cabal hombre de teatro y director Luis Alberto.

Luis Alberto Correa — Autor del libro Sainete Algarabia, Nueva era de la tradicidn. Foto: Boletin de Puertas abiertas.
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TEATRO POPULAR DE MEDELLIN, CUARENTA ANOS CAMINANDO LAS ARTES ESCENICAS

Esta publicacion hace parte de una celebracion de aniversario.

Celebramos que el TPM cumple 40 anos de laborinintferrumpida en nuestra comunidad, con presencia
activa y permanente en el acontecer teatral del pais, porque no ha sido facil mantener activo un
grupo artistico montando obras durante cuatro décadas y un drea académica que ha dictado
cursos vy talleres de teatro para ninos, adolescentes y adultos, sin interrupcion desde hace 35 anos.
Es una historia de luchas de retos, de éxitos y fracasos, l6gicamente enlazadas a las intferacciones
socioculturales de una Medellin que pasd de ser la ciudad del miedo vy la resistencia a ser la ciudad
de la esperanza, la resiliencia y la confianza.

En la presente publicacion, se documentan estos 40 anos de avatares y experiencias de creacion
artistica. Para enriqguecer de manera mds fructifera esta memoria documental, fue necesaria recoger
sistematizar la voz de los directores que han estado frente a sus montajes, los registros textuales,
grdaficos y fotograficos, para entender su historia, sus estéticas y sus busquedas en contexto dindmico y
articulado con los fendmenos culturales de Medellin y los procesos sociales de nuestra historia reciente.

Cada uno de los capitulos de esta publicacion, da cuenta de estos 40 anos que lleva el TPM
construyendo caminos en las artes escénicas con compromiso, honestidad y dedicacién para mostrar
una institucion artistica cuya trayectoria relevante amerita ser conocida por las nuevas y futuras
generaciones.

Comité editorial del libro.
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LA REPUBLICA DE DEBORA ARANGO

De: Abel Anselmo Rios

Abel Anselmo Rios. Foto cortesia ICPA

LA REPUBLICA Es éste un relato escénico que toca realidades colombiana pasadas
T por el visor sugestivo del autor. Anselmo pone sobre la mesa del
RS inminente y crudo bacanal temas espinosos y vigentes de la dindmico

nacional, en los que la pugna por el poder hace parte del festin politico,
eclesidstico, militar, econdmico y medidtico; adobado conuna oposicion
prefabricada, una revolucion maxfactorizada y una mirada cosmética
de la problemdtica social. Alli el publico es involucrado y es convertido
en complice impune de las atrocidades que, aunque tienen visos de
panfleto surrealista y jocoso, son el espejo de un nido de sdfrapas en
poder.

La estética que propone el autor desde la dramaturgia estd matizada
con el grotescoy la caricatura patética del poder, a fravés de personajes
zoomorfos, deformando lo humano y llevéandolo casi al limite de lo
monstruoso, recurso que refuerza la intencién grotesca de la obra.

KAMBER

ENCUENTRO DE DRAMATURGOS
EN CALI:

Del 30 de junio al 5 de julio de este 2019, se llevd a
cabo un Encuentro-Taller internacional de dramaturgia
(Argentina, Colombia y México), en las afueras de la
ciudad de Cali. El evento fue organizado por el director
de Esquina Latina, el incansable Orlando Cajamarca,
con el auspicio de IBERESCENA Y bagjo la orientacion
del Maestro Santfiago Loza, de Argentina. Los asistentes
fueron: Orlando Cajamarca, Santiago Loza, Pedro
Gundesen, Pedro Miguel Rozo, Erik Leyton, Ruth Rivas,
, _. Ana Maria Gémez, Amaranta Osorio, Jaime Chabaud y
El colectivo de dramaturgos trabajando. Foto: cortesia Henry Diaz Vorgos.

Estos encuentros especializados para dramaturgos de
formacién son importantes para los participantes y por
consiguiente para la dramaturgia latinoamericana.
Todos conscientes de que escribir es situarse, asumimos la
mecdnica y desarrollo del evento de cardcter temdatico
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de la memoria histérica, la memoria individual, la memoria colectiva, convivencia, pazy reconciliacion,
en completa libertad de escritura. Este juego saca de nuevo de la zona de confort a los escritores
dramdticos al tener que exigirse con nuevos ejercicios propuestos por el Maestro orientador. La idea
inicial, de agendadiaria, fue partirde un espacio entranable y un caso de injusticia en nuestra memoria,
juntos los acontecimientos o independientes. Del propio u otro pais, contempordneo o histérico. Se
pudieron buscar narraciones, reportajes, material visual, pinturas, imaginarios alrededor del caso... En
fin... Formas de asumir la escritura, buscar en los fondos del olvido de la memoria propia o sacar de la
mochila que llevamos a diario o de los apuntes borrosos de la libreta ajada, sin destinos fijos personajes,
historias, imagenes y dramdticamente apuntar al radio teatro. Una forma nueva para algunos en su
formato. Formato que apunta a la escucha. A la imaginacion del oyente. Nueva narrativa llena de
expectativas y sorpresas elocuentes y trabajos excelentes. Compartirlos en el franscurso de la escritura
con un companero al azar y luego con el grupo después de varios bocetos elaborados, desechados,
fransformado y nunca concluidos. Microficciones varias y proyectos de buen aliento otros tantos.

El material organizado (10 en total) y en principio concluidos, seradn grabados en el estudio radial de
Esquina Latina y emitidos en cadena por la emisora de la agrupacion.

Amaranta Osorio, Henry Diaz Vargas y Santiago Loza. Foto: cortesia.

QL2 Inicio



DRAMATURGIA EN EL ESPEI]O
i Textos

Payasos que no hacen reir y dan miedo...

Por: Leoydn Ramirez Correa

Payasos diabdlicos que no provienen de planetas lejanos, sino que cruzan
puentes sombrios son personajes antagoénicos de la obra dramdatica Zapatos de
Rubén Bejarano. Farsa tfragicomica donde las payasadas del horror militar co-
lombiano arremeten contra Milena, Elias y Juan, cambidndoles sus zapatos por
botas de caucho. Historia que narra la atrocidad de los falsos positivos con did-
logos y acotaciones que permiten ver, oir y percibir el cardcter de los agonistas,
permitiendo a los lectores tener un vigje de imdgenes dolorosas que generan
reflexion acerca del orden politico, econdmico y social del pais del sagrado
corazoén. Tragicomicas historias cotidianas tan necesarias de seguir narrando a
través de la dramaturgia para contfinuar la catarsis del alma de esta ensangren-
tada tierra antioquena.

El autor lo mdas seguro es que ignora todo lo que contfiene su obra, puesto que
el autor en fiempo de creacion, la mayoria de las veces no empieza por deter-
minar el género de su texto, nimucho menos el tema; tal vez, tiene unaidea, un
escenario, una situacion y unos personajes, una semilla de algo por cultivar, por
procesar en indagaciones, escrituras y lecturas, jugar con las formas de la es-
critura dramdatica, hasta que, solo si alguien lo lee y en nuestro dmbito, alguien
lo lleva al escenario, como ya ha ocurrido con esta obra Zapatos que ha sido
leida y escenificada. El autor posiblemente se dé cuenta qué obra ha creado,
como también el publico percibird de manera rapida o pausada, la analogia;
zapatos es a payasos como botas de caucho a militares.



Rubén Dario Bejarano Urrutia

Nacido en Urabd, Administrador PUblico de la ESAP y Licenciado en Teatro de
la UdeA, escritor, actor y director de teatro, con estudios en dramaturgia en el
seminario departamental Dramaturgia en el Espejo de la ACADEMIA DE TEATRO
DE ANTIOQUIA, dirigida por el Maestro Henry Diaz, donde se publica la obra Za-
patos el pretexto y la comedia El escape. Fundador del Festival de Teatro Infantil
y Monitor de Teatro del Municipio de Chigorodd entre 2005 y 2019. En sus obras
mMmdAs mencionadas se encuentran: Senora Republica, La escalera del Mesias, El
espejo de los hipocritas, Soledad llega a las tres.

Docente de Teatro en la casa de la Cultura Antonio Rolddn Betancur de Apar-
tado. Director fundador del colectivo Emisarios Teatro de Chigorodd, con parti-
cipacion en festivales a nivel nacional e internacional. Director de varios mon-
tajes, entre los cuales se encuentran adaptaciones destacadas como Aversion,
version libre de la obra Caras de la dramaturga Adriana Pantoja.

Actualmente lidera procesos de formacion artistica en la Casa de la Cultura
Jaime Ortiz Betancur del municipio de Chigorodd, y en el Centro de formacion
artistica Lunita Viajera en el Municipio de Carepa.

Ganador de estimulos al talento creativo del Instituto de Cultura y Patrimonio de
Antioquia 2016, en la categoria Investigacion de procesos regionales de Teatro
(Historia), donde publica la memoria de los 20 anos del festival municipal de
teatro de Chigorodo, 20 anos, patrimonio Cultural de Urabad.



ZAPATOS
El Pretextio

RUBEN DARIO BEJARANO

PERSONAJES

Milena
Joven guitarrista universitaria, de 20 anos de edad.

Elias

Campesino de 32 anos

Juan

Joven de 16 anos

Francisca

Madre de Juan, 42 anos

Eugenio
Hermano de Elias, joven de 19 anos

Julia

Anciana, abuela de Milena
Payaso 1
Payaso 2

Payaso 3

Los payasos calzan botas militares.



En la penumbra un puente en la mitad del escenario.
De repente se escucha una voz radial.

Voz Radial: Mucha atencién: el gobierno pagard una cuantiosa suma de dinero por cada bota de
caucho que se entregue, las acciones empleadas para este fin no serdn tenidas en cuenta, esto por
el bien de toda la comunidad. Mds noticias en nuestra proxima emision.

Se ilumina Francisca mostrando una fotografia en blanco a varias personas del publico, preguntando
si alguien ha visto la figura imaginaria de la foto, luego desaparece. En cualquier lugar del espacio
las luces ubican a tres personajes: Juan, Elias y Milena quien carga una guitarra a la espalda, en sus
manos llevan el par de zapatos que tenian puestos el dia que desaparecieron.

Milena: iHe visto muchas Iagrimas!

Elias: He visto la violencia de la mano con la pobreza
Juan: He conocido muchas despensas vacias
Milena: jHe visto techos que no cobijan a nadie!
Elias: He visto como el olvido se abraza al hambre.
Juan: He escuchado gritos sordos.

Milena: Ya mi guitarra esta muda.

Elias: Se acabaron mis pasos.

Juan: Desfile de logros inconclusos.

Milena: Un manojo de suenos castrados.

Elias: Dinero por dolor.

Juan: Dolor por dinero.

Milena: Montanas de esperas efernas.

Elias: Dias grises.

Juan: Noches maltratadas.

Milena: Una mentira marcada en el alma.

Elias: Rios de senalamientos.

Juan: Banquete de confusiones.

Milena: Nombres borrados.

Juan: El llanto estd seco.



Elias: En la guerra no hay sentimientos.
Juan: Un amigo mato a su amigo.
Milena: Un hermano... Mato a su hermano.
Canto de los desaparecidos:
Perdona a tu pueblo senor...
Perdona a tu pueblo perddnale senor
No estés eternamente enojado...
No estés eternamente enojado perddnale senor... (bis)

Su canto se prolonga hasta que lleguen al escenario y colocan cada par de zapatos a lo ancho del
proscenio. Se ubican descalzos al lado de los zapatos, luego se dirigen al publico.

Milena, Juan Y Elias: (En canon). Hoy nos dijeron que nada era.

Elias: También nos dijeron que nada es.

Juan: Es mas; nos dijeron que nada seria.

Milena: Igual dijeron que nada iba a ser.

Elias, Juan y Milena realizan la mimica de sus palabras.

Elias: (Alegre). Mano en la tierra, comida en la boca, vida en el pasto, leche en la mesa.
Juan: (Alegre). Ciclo vivido, sueno buscado, hecho real, corazén lieno.

Milena: (alegre). Dedos movidos, guitarra tocada, notas sonrientes, alegria en el alma.
Transicion.

Elias: (Triste y enojado). Mano callada, fruto solitario, tierra sin mano y la mesa... vacia.
Juan: (Triste y enojado). Vida segada, casa vacia, crimen de suenos, corazon sin lafidos.
Milena: (Triste y enojada). Dedos castrados, notas sin voces, guitarra callada, canciones de espalda.
Elias: Ropas canjeadas por capas de guerra.

Juan: Zapatos cambiados por botas de caucho.

Milena: Manos obligadas a sostener un latigo.

Milena toma su guitarra y la levanta hacia el frente como si apuntara con un arma, Juan vy Elias se
acercan a ella rdpidamente asustados.

Elias: jOiga espere!

Juan: j¢Qué piensa hacer?!



Milena: (Alegre). Un disparo de notas musicales.

Elias y Juan al escuchar la respuesta se retiran desanimados. Milena baja su guitarra desilusionada, y
los mira desconcertada.

Elias: Eso ya no es posible.

Juan: Nadie lo escuchard.

Milena: Se me olvidaba que estamos descalzos.
Elias: Todo se volvié recuerdos.

Milena: Recuerdos borrosos.

Juan: Recuerdos sin nombre.

Elias: Solo recuerdos.

Milena: (Mira a ambos). sUstedes me conocen?

Elias: (Casi en secreto a Milena). Nunca la habia visto, pero recuerdo que estaba muy confundida y
asustada cuando ellos la trajeron.

Juan: Pues yo vi que todo era muy extrano, pero nunca imagine lo que pasaria, y menos ver a alguien
como usted en esta situacion.

Milena: ¢ Alguien como yo?

Elias: Si, usted, que hace musica con sus manos.

Milena: ;Y ustedes que hacenz?... Perddn 3qué hacian?
Juan: Yo... solo buscaba opciones para ayudar a mi familia.
Elias: Y yo simplemente labraba la tierra.

Milena: Ahora tenemos algo en comun... Somos un recuerdo.
Juan: Somos un recuerdo.

Elias: Somos un recuerdo.

Milena: Hay demasiadas Iagrimas.

Juan: Demasiadas mentiras.

Elias: Demasiado dolor.

Milena: iLas balas salen de cualquier parte!

Juan: Ya no importa quién llore.

Elias: Ya no importa quién deje de respirar.



Milena: Ya no hay mirada.
Juan: Ya no hay olfato.
Elias: Ya no hay sentidos.
Milena: Pero el oido es lo Ultimo enirse...
Juan: {Recuerdan aquellas palabras?
Elias y Milena asienten con la cabeza, miran al frente y hablan fuerte al unisono.
Juan, Milena Y Elias: - jDales sefor el descanso eterno, y que brille para ellos la Luz perpetual
Entonan nuevamente el canto:
Perdona a tu pueblo senor...
Perdona a tu pueblo perdonale senor
No estés eternamente enojado...
No estés eternamente enojado perddnale senor... (bis)

Los personajes pasan el puente entonando el canto hasta salir de escena. La luz se pierde sobre
cada par de zapatos, luego en modo de transicion las luces cambian la atmosfera de la situacion y
descubren a Francisca entrando a escena, sube hasta la mitad del puente, pero refrocede asustada
y desconcertada, luego se encuentra sentada en un extremo del puente.

Francisca: - Muchas veces pregunte por él y nadie me dio razdn. Ese dia salié cargado de esperanzas,
llevaba las maletas llenas y el estbmago vacio. Decia que nuestra situacidon mejoraria. Le gustaba ju-
gar futbol, por eso cuando le dieron una pistola de juguete, me dijo que se la cambiara por un balén.

Se escucha un sonido de trote militar, Francisca se asusta y se esconde bajo el puente. El sonido de-
crece suavemente como si se alejara. Luego sale muy asustada y precavida.

Francisca: Todo se acabd para él cuando vigjo. Expresd que todo iba a estar mejor, pero yo con la
impotencia que traen los anos no le pude decir que no se fuera, llevaba zapatos blancos cuando se
fue....

Se escucha el trote militar nuevamente, Francisca corre despavorida a esconderse, entre el sonido,
un payaso entra al escenario con un par de botas de caucho en sus manos, quita el par de zapatos
blancos de Juan y coloca las botas en el lugar de los mismos. El payaso sale llevdandose los zapatos y
el sonido baja suavemente. Francisca vuelve a salir muy asustada.

Francisca: ...Prometié que volveria, el presentimiento me lo advertia y al final cumplidé su promesa...
Volvid. Solo que ya no hablaba, porque su sueno lo habia borrado la sangre.

Francisca se esconde fras una de las cortinas, luego se escucha un fuerte estropicio de musica cir-
cense alternada con musica de concurso de tv. Un grupo de tres payasos enfra a escena haciendo
piruetas y toda clase de pilatunas circenses. Recorren todo el escenario.



Payaso 1: Buenos dias, querido publico...
Payaso 2: Buenos dias, querido publico...
Payaso 3: Buenos dias, querido publico...
Payaso 1: Bienvenidos a nuestro concurso...
Payaso 2: Bienvenidos a nuestro concurso...
Payaso 3: Bienvenidos a nuestro concurso...

Payaso 1: iPara hoy tendremos tres invitados muy especiales que participardny tendrdn la oportunidad
de ganar excelentes premios!

Payaso 2 y payaso 3: (Aplauden alegres). jbravo!
Payaso 1: Y ahora... Que pase nuestro primer concursante...!
Payaso 2 Y Payaso 3: jBravo!

Aplauden alegres. Salen y entran sujetando a Juan. Lo sientan confra su voluntad en la mitad del
puente. Este luce confundido. Los payasos 2 y 3 ingresan dos elementos cubiertos que serdn los premios
del concurso: un Idtigo y el par de botas de caucho.

Juan: (Confundido). éPor qué me trajeron aqui?

Payaso 1: Eres uno de los elegidos para nuestro concurso.
Payaso 2: Eres uno de los elegidos para nuestro concurso.
Payaso 3: Eres uno de los elegidos para nuestro concurso.
Juan: Pero...

Payaso 1. iEmpecemos!

Juan: jOigan! jOigan!

Juan trata de pararse para deciralgo, pero dos payasoslo detienenylo obligan a sentarse nuevamente.
Payaso 1: Primera pregunta...

Payaso 2: Primera pregunta...

Payaso 3: Primera pregunta...

Payaso1: jPor un Iatigo! 3A qué ha venido?

Empieza a sonar el tic-tac de un reloj, como si el tiempo para contestar se acabara. Juan luce
confundido ante la evidente sencillez de la pregunta. Tarda varios segundos y al levantar su mano
para responder el sonido del tic-tac desaparece.

Juan: (Responde confundido). Vine porque me ofrecieron un empleo muy bien pagado.



Payaso 1: Y larespuesta es! ....

Payaso 2 y payaso 3: jCorrecta!l

Aplauden alegremente, destapan el Idtigo y se lo entregan a Juan.

Juan: (Confundido). ¢Y esto es para qué?

Payaso 1: (Ignordndolo). Y ahora, por nuestro mayor: jUn par de botas!
Payaso 2 y payaso 3: iBravo!

Aplauden alegremente. La musica de concurso va al ritmo de la situacion.
Payaso 1: jUltima preguntal

Payaso 2: jUltima preguntal

Payaso 3: jUltima preguntal

Payaso 1: jPor nuestro premio mayor! 3Como se les llama normalmente a las personas que viven en un
territorio o comunidad, y que no ufilizan ningun uniforme?

Juan luce confundido con el Iatigo en la mano. Empieza a sonar nuevamente el tic-tac del reloj.
Tarda varios segundos en levantar su mano para responder.

Juan: 5Civilese
Payaso 1: Y la respuesta es!:
Payaso 2 y payaso 3: jCorrectal

Los dos payasos aplauden alegremente, toman las botas, se acercan a Juan y se las ponen a la
fuerza. Lo levantan y se lo llevan obligado mientras se escucha la sonora y alegre musica de concurso.
Al salir todos del escenario la musica cesa y se ilumina Francisca sentada en el puente, quien observa
detenidamente a Eugenio que hace su enfrada y se sienta en la escala del puente.

Francisca: (A Eugenio). ¢Que lo trae por aqui?

Eugenio: Estoy buscando respuestas.

Francisca: 3Respuestas a qué?

Eugenio: (Mira despectivamente a Francisca y luego le responde). A preguntas inevitables.
Francisca: ¢ Cudles preguntas?e

Eugenio: Preguntas que quizds no tengan respuestas.

Francisca: Pero todas las preguntas tienen respuestas, yo ando buscando esas respuestas.
Eugenio: 3Y usted sabe por que no las ha encontrado?

Francisca: No.



Eugenio: Porque estdn ocultas y a pesar de eso vivimos la temible realidad de saber esas respuestas.
Francisca: 3Quiere contarme su historia?

Eugenio: Si... Crecimos juntos en la finca, era el mayor de mis hermanos, todas las mananas mamad
empacaba su desayuno para ir a trabajar al cultivo, ese domingo debia ir al pueblo, se fue por la
trocha para salir mas rdpido a la carretera...

Se escucha el trote militar, Francisca y Eugenio corren despavoridos a esconderse bajo el puente, el
sonido va bajando suavemente como si se alejara luego salen muy precavidos.

Francisca: Ofra vez ese sonido.

Eugenio: Me da miedo escucharlo... Todavia recuerdo cuando salié de la casa, no pude acompanarlo
y ahora siento ese vacio eterno... Mi hermano llevaba zapatos negros cuando se fue, solo pudo
comer un pedazo de pan duro que guardd de la cena y una taza de leche tibia de la que nos regald
don Alcides.

Mientras Eugenio habla un payaso entra en ‘cuclillas’ sin que Eugenio y Francisca puedan verlo.
Recoge el par de zapatos de Elias, pone un par de botas de caucho en su lugar y sale rapidamente.

Eugenio: Por eso no quiero escuchar esas respuestas, “Me da miedo saber la verdad, llevaba mil
noches desaparecido y yo soné en mil formas distintas de su muerte” *

Se escucha la marcha militar, Francisca y Eugenio se esconden muy asustados nuevamente bajo el
puente. El grupo de payasos entran marciales y serios. Suben al puente mirando al publico, luego
rompen su formacion con la alegre musica de concurso.

*Frase fomada de documental.

Payaso 3: jUuuuuu!

Payaso 1: {Continuemos con nuestro concurso!
Payaso 2 y payaso 3: iBravo!

Payaso 1: jY que pase nuestro segundo Concursante!

Los payasos auxiliares entran a escena dos modulos, (0 cabinas de concurso). Luego uno de los
payasos entra sujetando a Elias, lo instala en uno de los modulos.

El concurso cambia de modalidad, los concursantes deben ubicarse en los modulos y oprimir un
boton para dar la respuesta mds rapida, uno de los payasos se ubica en el ofro médulo a modo de
concursante. Elias luce muy confundido.

Payaso 1: jRespuesta mds réapidal
Elias: Pero... Pero, oigan...

Payaso 1: jPor cinco millones de pesos!



Elias: Mire, pero digame... Oiga...

Payaso 1: (Ignorandolo). Les recordamos a nuestros concursantes, que quien oprima mas répido el
botdn tendrd la primera opcidn de responder.

Elias: Oiga...

Payaso 1: (Ignordndolo). iY que empiece el juego! Primera pregunta por cinco millones de pesos:
sQué cantidad de elementos hay en un par?

Comienza el conteo del tic-tac. Elias luce confundido, pero entra en el juego rdpidamente y presiona
el botdn de respuesta varias veces, pero este no emite ningun sonido como si estuviera descompuesto.
El payaso 2, quien hace las veces de concursante, piensa la respuesta varios segundos mientras que
Elias le insiste al botdn para que funcione sin lograrlo. Luego el payaso 2 oprime el botdn de respuesta
alo que el modulo emite sonido inmediatamente ddandole via para responder.

Payaso 2: iDos!

Payaso 1. Y larespuesta es...!

Payaso 3: jCorrectal

Payaso 1: jHa ganado cinco millones de pesos!

Los payasos aplauden mientras que Elias desconcertado le insiste al botdn, el cual no responde.
Payaso 1: Y para nuestro segundo concursante, un premio de...

De repente suena el boton de respuesta de Elias.

Payaso 1: (A Elias, lamdandole la atencion). Senor... No hemos hecho la pregunta todavia.

Elias: Pero mire, ya....

Payaso 1: (Ignordndolo). ipara nuestro segundo concursante, un premio consolacion: un hermoso
Iatigo!

El payaso 3, como asistente entrega el Iatigo a Elias quien lo recibe con su mano izquierda, el payaso
1 se cerciora de que el payaso asistente se lo haya enfregado en la mano correcta. Hace que el
asistente se acerque, le habla al oido, este se devuelve le quita el Iatigo a Elias de la mano izquierda
y se lo enfrega en la derecha.

Elias: (A los payasos). Miren, pero yo soy...

Payaso 1: (Interrumpe). iAplausos para nuestro concursante, quien tendrd mds suerte en la proxima
pregunta...! jPor diez millones de pesos!: 3Qué nombre recibe generalmente el vestuario a cordones,
con tacones o broches que utilizan hombres y mujeres en los piese

Reinicia el conteo del tic-tac, Elias retoma el juego rdpidamente y presiona el botdn de respuesta
varias veces, pero este no emite ningun sonido al parecer estd descompuesto. El payaso 2 piensa
la respuesta varios segundos sin poder asimilarla. Mientras Elias sigue insistiéndole desesperado al
botdn para que funcione sin lograrlo. Luego el payaso 2 oprime el boton de respuesta, Elias luce
desconcertado.

Payaso 2: Me repite la pregunta por favor...



Payaso 1: {Claro que si, repetimos la pregunta...!

Los payasos aplauden, la musica de concurso acompana la situacion, mientras que Elias desesperado
frata de que el botdn funcione.

Payaso 1: jPor diez millones de pesos, repetimos!: 3Qué nombre recibe generalmente el vestuario a
cordones, con tacones o broches que utilizan hombres y mujeres en los pies?

El conteo del tic-tac comienza de nuevo, Elias desesperado presiona el botdn sin conseguir nada. El
payaso 2 piensa la respuesta varios segundos sin poder adivinarla. Luego de un instante el payaso 2
presiona el boton.

Payaso 2: izapatos!

Payaso 1: Y la respuesta es...!

Payaso 3: jCorrectal

Payaso 1: jHa ganado quince millones de pesos!

Los payasos aplauden celebrando, mientras que Elias resignado y aburrido presiona el botdon y emite
el sonido.

Payaso 1: Bueno... Lo sentimos por nuestro segundo concursante, serd para la proxima ocasion,
pero como en este concurso nadie se va con las manos vacias, nuestro concursante gana unas
jespectaculares botas de cauchol!

El payaso asistente toma las botas, obliga a que Elias se siente y le pone las botas, luego saca a Elias
a la fuerza, quien estd confundido y resistente.

Los payasos 1 y 2, sacan los moédulos de escena a manera de transicion, la sonora atmosfera cesa
después de un instante.

Francisca y Eugenio permanecen muy asustados bajo el puente.

Eugenio: (Asustado a Francisca). Sus botas de caucho eran para trabajar en la finca pero ellos dijeron
que las utilizaba para la guerra. Esa mentira nos carcome por dentro porque el dia que se fue no se
las puso. No le gustaba ir al pueblo con botas. 3Se da cuenta?... Por eso quiero escuchar verdaderas
respuestas.

Francisca: Quizds no las escuchemos nunca. A Juan le pusieron una capa de guerra pero debajo
tenia la misma ropa que se puso el dia que se fue, busqué a mi hijo por todas partes. Cada vez que
le preguntaba a alguien por él se gastaba mi esperanza, pero cuando al fin lo encontré, un pedazo
de mi también murié. (Grita) ¢Para qué escuchar respuestas, si el dolor no muere? La Unica respuesta
posible es la justicia. jYo quiero Justicial

Eugenio: (Asustado). iBaje la Voz!

Se escucha la marcha militar. El panico se apodera de ambos y luego el sonido cesa.
Francisca: iNo mas!

Eugenio: Guarde silencio.

Francisca: (Saliendo del escondite). iYa me canse de guardar silencio!

Todo vuelve a la calma, Eugenio sale debajo del puente asustado y precavido, luego observan



detenidamente la entrada de Julia.

Julia: (A Eugenio y Francisca). sEs aqui donde se encuentran las respuestas?

Eugenio: Hasta ahora no hemos encontrado ninguna, al menos no las que queremos escuchar.
Julia: 3Y qué respuesta quieren escuchar?

Francisca: Tal vez un engano, quizds sea menos doloroso...

Julia: O quizds no tan doloroso como la verdad...

Eugenio: 3Y usted que buscaz...

Julia: Las notas de una guitarra silenciada.

Francisca: 3Quién puede silenciar una guitarra?

Julia: Aquellos que prefieren el sonido de las balas.

Se escucha la marcha militar, los fres corren a esconderse bajo el puente, el sonido baja lentamente,
luego salen asustados y precavidos.

Eugenio: ¢ Cuanto més soportaremos ese sonido?

Julia: Quizds hasta que la justicia llegue.

Francisca: 3Y cudndo llegard esa justicia?

Julia: Quizds hasta que escuchemos mds guitarras y menos balas.
Eugenio: (A Julia). éQuiere contarnos su historia?

Julia: Si... Pensé que se habia ido por pocos dias y volveria, pero no fue asi, por eso no dejé de
buscarla con el deseo de volver a escuchar su guitarra. Salié a buscar empleo para solventar los
gastos de la universidad.

En ese instante creen escuchar la marcha militar y tratan de esconderse, pero se devuelven.

Julia: Hasta la zozobra juega con nosotros, escuchamos hasta los sonidos de nuestros miedos. Recuerdo
cuando se perdioé en la feria del pueblo, solo tenia 3 anos en ese entonces y me volvié el alma al
cuerpo cuando vi a mi nieta. Estaba junto a la sehora que vendia los juguetes que hacian burbujas,
en una de las bancas del parque. Todavia siento el sabor de las tajaditas de pldtano maduro que fritd
en el desayuno antes de irse, cargaba su guitarra en la espalda como siempre lo hacia...

En ese instante Eugenio y Francisca prevenidos hacen una senal a Julia para que no siga hablando,
miran a todos los lados percatdndose de algo, luego vuelven a escuchar a Julia.

Julia: Todas las tardes tocaba en la acera de la casa y ahora siento como los fantasmas de las notas
de su guitarra persiguen mis oidos para darme alivio, Llevaba puestos unos zapatos bajitos que le
gustaban mucho el dia que partio, por eso no entiendo por qué tenia unas botas de caucho cuando
la encontré.

El sonido de la marcha militar agrede la atmosfera, Eugenio, Francisca y Julia salen del espacio
rapidamente asustados. La musica del concurso se escucha y aparecen los dos payasos subiendo a
Milena a la mitad del puente muy confundida por la situacion.

Uno de ellos le quita la guitarra contra su voluntad. El ofro payaso quita el tercer par de zapatos, ubica



las botas, el Iatigo y la guitarra de Milena en proscenio, uno de ellos coloca un precio a cada objeto
sin que Milena pueda verlo. El precio de las botas serd mds bajo que el de la guitarra, solo el Iatigo
tendrd el valor mas elevado. Puede ser del millon en adelante.

Payaso 1: Continuamos con nuestro super concurso.
Payaso 2 y payaso 3: jBravo! (Aplauden muy alegres).
Milena: Pero yo....

Payaso 1: (Ignordndola). En esta seccidon, nuestro tercer participante deberd adivinar los precios, si los
adivina, o logra acercarse al precio real, se los podrd llevar todos a casa.

Aplausos y alegria sucesiva de los payasos.
Milena: Pero... Yo solo quiero mi guitarra.

Payaso 1: jQue comience el juego! Primer articulo! (Senaldndole las botas que tienen un precio de
30.000, Iatigo 1'800.000 y guitarra 150.000).

El sonido del tic-tac ejerce presion sobre Milena y la obliga a jugar, calcula por varios segundos el
precio y levanta mano para responder, el tic-tac se silencia.

Milena: jQuince mil!

Payaso 1: Y la respuesta es...:

Payaso 2 y payaso 3: jCorrectal

Payaso 1: jHa ganado unas hermosas botas!

Uno de los payasos quita radpidamente el precio real de las botas sin que Milena pueda verlo. Luego
se las entrega y ella muy confundida se las pone desconfiadamente.

Payaso 1: iY ahora, por el gran premio! Y con la posibilidad de llevdarselos todos a casa adivinando o
acercdndose al precio real, de al menos uno de los dos precios que quedan, jadivine el precio de los
articulos!

El sonido del fic-tac llega nuevamente, luego Milena levanta la mano para responder.

Milena: (Alegre). Mire el precio del Iatigo no lo sé muy bien, pero el de la guitarra si porque me la
compro mi abuelita en el pueblo, estd fécil, bueno el Iatigo puede valer 2.700 jpero la guitarra vale
150.000!

Payaso 1: Y la respuesta es...!
Payaso 2 y payaso 3: jIncorrectal

Suena un estruendoso sonido de burla para Milena, los payasos van rapidamente y quitan los precios
de los objetos y los esconden.

Milena: - sIncorrecta?
Payaso 1: Lastimosamente, no ha adivinado ninguno de los dos...
Milena: Pero... 5Como asi2, estoy segura que ese es el precio de la guitarra.

Payaso 1: No senorita, lastimosamente no, con el I.V.A todo sube...



Milena: (Confundida). Oiga... Pero....

Payaso 1: jPero como en nuestro concurso nadie se va con las manos vacias...! jLe obsequiamos el
hermoso latigo!

Aplausos y alegria sucesiva de los payasos que le llevan el Iatigo a Milena mientras la sacan del
escenario contra su voluntad.

Milena: (Protestandole a los payasos que la sacan). Oiga... Pero yo no quiero el Iatigo, quiero mi
guitarra, yo adiviné el precio, spara a donde me llevan?...

Payaso 1: (Al publico). Bueno, amable audiencia, esto ha sido todo por hoy, los esperamos en nuestro
pProximo CoNncurso.

Payaso 1 toma la guitarra y sale de escena muy prevenido. Las luces denotan un cambio de
atmosfera. Aparecen Eugenio, Francisca y Julia sucesivamente con los zapatos de cada uno de los
desaparecidos en sus manos.

Entra Eugenio.

Eugenio: Elias el mayor de mis hermanos, se encargd de nosotros cuando papd se fue, tenia 32 anos,
todavia no entiendo porgue lo encontré en esa forma. 3Por qué apareciste asie No te pusiste botas
ese dia.

Tras la cortina aparece la imagen de Elias muy triste mirando a Eugenio, le responde sin que este
pueda verlo ni escucharlo, suimagen se va desapareciendo.

Elias: Si, lo sé. Tenia los zapatos negros que siempre utilizaba para ir al pueblo.
Entra Francisca.

Francisca: -Juan solo tenia 16 anos, le gustaba el futbol y los videojuegos, no s& como pudo caer en
esas circunstancias. 3Por qué tenias esas botas Juan?

Tras la cortina aparece la imagen de Juan muy triste mirando a Francisca, cuando ella habla Juan
responde sin que ella pueda verlo ni escucharlo, suimagen se va desvaneciendo.

Juan: No sé, yo me puse los zapatos blancos que me compraste para ir al colegio.
Entra Julia.

Julia: Milena tocabal la guitarra, tenia 20 anos, solo queria un empleo para poder pagar la universidad,
cudnto desearia volver a escuchar las notas de su guitarra. sPor qué apareciste con esas botas
puestas?

Tras la cortina en el medio aparece Milena triste sentada con su guitarra mirando a Julia.
Milena: No sé; yo tenia puestos los zapatos bajitos que mdas me gustaban.

Milena empieza a tocar la guitarra, (version acustica de la melodia de nothing else matters de
metallica). Los personagjes alternan sus desplazamientos a modo de relevos con los zapatos de sus
familiares mientras que sus didlogos sucesivos se escuchan al compds de la musica.

Francisca: Ese dia salid¢ cargado de esperanzas, llevaba las maletas llenas y el estbmago vacio.

Eugenio: Ese domingo debia ir al pueblo, y se fue por la trocha para salir mas rapido a la carretera.



Julia: Pensé que se habia ido por pocos dias y volveria, pero no fue asi, por eso no dejé de buscarla
con el deseo de volver a escuchar su guitarra.

Francisca: Cuando lo vi tenia la misma ropa bajo la capa de guerra que le pusieron... No s& como
sucedio.

Eugenio: Mi hermano era zurdo y sin embargo tenia un Iadtigo en su mano derecha... No sé coémo
sucedio.

Julia: Sus manos eran mdgicas para tocar la guitarra, 3a quién se le pudo ocurrir ponerles un Iatigo®?...
No sé& coémo sucedio.

Tras los didlogos ubican cada par de zapatos en su sitio inicial luego van saliendo de escena
sucesivamente.

Francisca: Me dijo que todo mejoraria, pero yo con la impotencia que traen los anos no le pude decir
que no se fuerq, llevaba zapatos blancos cuando se fue... Pero ya no importa nada. (Se dispone a
irse).

Eugenio: Llevaba zapatos negros cuando se fue, solo pudo comer un pedazo de pan duro que guardd
de la cena y una taza de leche tibia de la que nos regald don Alcides... Pero ya no importa nada. (Se
dispone airse).

Julia: Todavia siento el sabor de las tajaditas de pladtano maduro que fritdé en el desayuno, llevaba
puestos unos zapatos baijitos que le gustaban mucho el dia que se fue... Pero ya no importa nada.

Francisca, Eugenio y Julia salen de escenario después de los didlogos y ubicar los zapatos, la imagen
Milena tocando la guitarra resalta enfre la penumbra que cae al salir de escena los familiares.

De repente las luces encuentran a Juan y Elias tras las cortinas, quienes se despiden de ellos con
un adios en sus manos y desaparecen lentamente bajo la luz. El sonido y las luces acompanan la
despedida que involucra también a Francisca y a Eugenio quienes se marchan en la penumbra. Solo
queda la imagen de Milena en el escenario y cuando esta termina de interpretar la melodia da un
adios con la mano a su abuela quien se marcha en la oscuridad. Luego las luces borran el adids de la
imagen de Milena lentamente hasta oscuridad total.

TELON
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