





GENERO YDESTINO
LA TRAGEDIA GRIEGA EN COLOMBIA

SANDRO ROMERO REY

TOMO 1



© Universidad Distrital Francisco José de Caldas
© Facultad de Artes —~ASAB—

© Sandro Romero Rey

Primera edicion, abril de 2015

Primera reimpresion, febrero de 2017

ISBN 978-958-8897-38-7 Tomo 1

ISBN 978-958-8897-37-0 Obra completa

Direccidn Seccion de Publicaciones
Rubén Eliécer Carvajalino C.

Disefio y diagramacion: Santiago Lopez Carmona
Asistencia Diseno Editorial: Katia Gonzalez Martinez

Preparacion Editorial
Editorial UD.

Universidad Distrital Francisco José de Caldas
Carrera 24 No. 34-37

Teléfono: 3239300 ext. 6202

Correo electronico: publicaciones@udistrital.edu.co

Romero Rey, Sandro, 1959-

Género y destino : la tragedia griega en Colombia / Sandro Romero Rey.
-- Bogota : Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2015.

2 volimenes ; 24 cm. -- (Teatro colombiano)

ISBN 978-958-8897-38-7 Tomo 1

ISBN 978-958-8897-39-4 Tomo 2

ISBN 978-958-8897-37-0 Obra completa

1. Teatro colombiano 2. Teatro colombiano - Temas, motivos 3.
Tragedia griega 4. Artes de representacion I. Tit. II. Serie.
C0862.6 cd 21 ed.
A1481920

CEP-Banco de la Republica-Biblioteca Luis Angel Arango

Todos los derechos reservados.

Esta obra no puede ser reproducida sin el permiso previo escrito del Fondo de
Publicaciones de la Universidad Distrital.

Hecho en Colombia.




TABLA DE CONTENIDO

TOMO 1
1. INTRODUCCION

2. LATRAGEDIA, LO TRAGICO

2.1 LOS ESCENARIOS DE LA MUERTE

2.2 EL FESTIN TRAGICO

2.3 Lo TRAGICO EN EL TEATRO COLOMBIANO
2.4 EL RITUAL Y LA REPRESENTACION

2.5 LA TRAGEDIA GRIEGA COMO METAFORA EN LA CULTURA
COLOMBIANA
2.5.1 Edipo alcalde: el cine y la catarsis en Macondo

2.5.2 “Antigona”, “Destinitos fatales” y Noche sin
Jfortuna: el mito de / en Andrés Caicedo

2.5.3 Hijos del tiempo (1989): los griegos desquiciados

en Raul Gémez Jattin

2.5.4 Orestiada: el himno nacional segun José Alejandro
Restrepo

3. ESTASIMO I. MODELOS / DESTINO(S)

3.1 DESTINO I: LA MUERTE cOMO CONDICION (EL Yo
TRAGICO. LA PULSION TANATICA)

3.2 DESTINO 2: LA MUERTE COMO RENDICION (LA TRAGEDIA SOCIAL)

3.3 DESTINO 3: LA MUERTE COMO SIGNO (LA ESCRITURA DE
LO TRAGICO)

23

25
41
46

55

64
70

82

100

114

131

133

154

173



4. EPISODIO I. ELEMENTOS / ESTRUCTURAS /
PROBLEMAS

4.1 LA caTtarsis: ELE0sS Y PHOBOS EN EL TROPICO
4.1.1 Antecedentes. El enigma sin fin

4.1.2 ;Una catarsis colombiana?

4.2 DESTINO (FATALIDAD, DESASTRE)
4.3 EL PERSONAJE: PERSONA NON GRATA

4.4 Coro: ESPEJOS Y SILENCIOS

5. ESTASIMO II. LECTURAS DE LA TRAGEDIA
GRIEGA EN EL TEATRO COLOMBIANO

5.1 LA VISION ILUSTRATIVA: EL TEATRO COMO MUSEO
5.2 LA VISION COMPLEMENTARIA: EL TEATRO COMO TEMPLO

5.3 LA VISION CONTRAPUESTA: EL TEATRO COMO PATIO DE RECREO

6. EPISODIO I1: PATHEIMATHOS

6.1 VIAJES

6.1.1 La otra antigiiedad. Edipo en la radio

6.1.2 El nacimiento de la tragedia en el Valle del Cauca
6.1.2.1 El camino de Santiago de Cali
6.1.2.2 Edipo en Colombia
6.1.2.3 Cenizas de Buenaventura

6.1.3 Las estaciones tragicas del Teatro La Candelaria
6.1.3.1 La Orestiada: Esquilo visita a Grotowski
6.1.3.2 Corre, corre, chasqui Carigiieta: ;una tragedia americana?
6.1.3.3 Antigona: de Tebas al Uraba

6.1.4 Medellin: la ira de los dioses
6.1.4.1 De los origenes al Pequefio Teatro
6.1.4.2 El Teatro La Hora 25
6.1.4.3 El Teatro Matacandelas

185

187
199

208
223

252

271

273
280

286

295

297
297
311
311
326
346
356
356
388
404
424
424
443
460



TOMO 2

6.2 OFRENDAS

6.2.1 La Orestiada: el nuevo milenio del Teatro Libre de Bogota

6.2.1.1 Agamendn: sangre en Chapinero
6.2.1.2 Coéforas: las armonias de la muerte
6.2.1.3 Eumeénides: la justicia de los escenarios
6.2.2 Antigona 'y Bacantes: tragedias en coproduccién
6.2.2.1 Las Bacantes: las entranas de Euripides

6.2.2.2 Antigona: el beso de la muerte.
6.3 LABERINTOS

6.3.1 El hilo de Ariadna y Ordculos: €l Teatro de los Sentidos
6.3.1.1 E/ hilo de Ariadna: 1a soledad del viajero
6.3.1.2 Ordculos: tarot y misterios eleusinos.

6.3.2 Mapa Teatro: los nuevos territorios de la
antigiedad (Medea material, Orestea ex machina,
Proyecto Prometeo)

6.3.2.1 Las fronteras de Mapa Teatro
6.3.2.2 El impulso tragico: de Samuel Beckett a Heiner Miller
6.3.2.3 Testigo de las ruinas: anagnérisis en El Cartucho

6.3.2.4 Orestea ex machina: Atridas y operarios
6.4 EspECTROS

6.4.1 Edipo rey segun Pawel Nowicki
6.4.1.1 Edipo como aprendizaje
6.4.1.2 Edipo en el Camarin del Carmen

6.4.2 Bakkhantes: Dionysos, Omar Porras y el Teatro Malandro
6.4.2.1 Bacanes y bacanales
6.4.2.2 Dionysos: Fragmentos de un suefio

6.5 SACRIFICIOS
6.5.1 Siete contra Tebas, Las suplicantes, Las troyanas.
Los territorios del dolor en Juan Carlos Moyano

6.5.2 La tragedia sin fin. Otras a/puestas en escena de
la tragedia griega en Colombia

6.5.2.1 Rebeliones (Academia y Utopias)

491
491
505
516
523
530
538
552

578
578
578
592

610
610
621
629
635

649
649
649
662
673
673
692

703

703

721
721



6.5.2.1.1 Academia (1)
6.5.2.1.2 Utopias (1)
6.5.2.1.3 Academia (I1I)
6.5.2.1.4 Utopias (11)
6.5.2.1.5 Utopias (I11)

7. ESTASIMO III. COLOMBIA: :UNA SOCIEDAD
TRAGICA?

7.1 VicTIMAS Y VICTIMARIOS: LOS TITANES DROGADOS

7.2 CRIMENES, MASACRES, TORTURAS: LA PUESTA EN ESCENA
DE LA VIOLENCIA COLOMBIANA

8. CONCLUSIONES (EXODO)

8.1 EVOCACIONES FINALES

8.2 JusTICIA TRAGICA
9. TRAGEDIA(S) GRIEGA(S) EN COLOMBIA

9.1 PRINCIPALES PUESTAS EN ESCENA A PARTIR DE RECURSOS
REFERENCIALES DE LA TRAGEDIA GRIEGA EN COLOMBIA

9.2 OTRAS MIRADAS A LA TRAGEDIA GRIEGA EN COLOMBIA

BIBLIOGRAFIA: LA LETRA CON SANGRE
VIDEOFILMOGRAFIA: EL OBJETIVO Y LA MASCARA
OTROS TITULOS AUDIOVISUALES CITADOS

REGISTROS AUDIOVISUALES A PARTIR DE
TRAGEDIAS GRIEGAS PRESENTADAS EN
COLOMBIA

AGRADECIMIENTOS: EL CORO EN LA SOMBRA

721
728
730
734
740

759

761

775

783

785
792

805

8og

812

815
862

868

869

871



1. INTRODUCCION
(PROLOGO: INSTRUCCIONES DE VIAJE)

Vista del Teatro al Aire Libre Los Cristales, ca. 1961, Cali, Colombia. Foto: archivo de Fanny Mikey.



Colombia no tiene perdon ni tiene redencion. Esto es un desastre sin remedio.

Fernando Vallejo!

1 Vallejo, Fernando. Almas en pena, chapolas negras. Punto de lectura. Bogotd, 2002.
Pig. 7.



1.INTRODUCCION

Cuatro elementos se han instalado en el titulo del presente estudio.
Cuatro elementos que, de manera continua, atraviesan la cerca de sus
propios limites. “Género”, “Destino”, “Tragedia griega”y “Colombia” pa-
recieran ser, cémo no, los protagonistas de las lineas que siguen. Pero
la ambigtiedad necesaria que se instala en las artes representativas del
nuevo milenio obliga a establecer una serie de precisiones con respecto
al sentido que dichas categorias adquieren en los tiempos que corren. En
primer término, es preciso tener en cuenta que Género y destino: la trage-
dia griega en Colombia se concentra, en primera instancia, en el mundo
del teatro®. Y cuando se habla de “Género”, se estd echando mano a una
denominacién que se ve afectada por aquella “confusién de términos”
la cual, en su momento, Patrice Pavis puso de presente en la explica-
cién del concepto, en su célebre Dictionnaire du théitre’. Los géneros
teatrales han sido vistos, hasta bien entradas las grandes rupturas del
siglo XX, como un conjunto de tipologias diferenciables, cuya forma esta

” o« » o«

2 Por supuesto, se tiene de presente que hablar de “teatro”, “pintura”, “escultura”
“« . » « » “« ,o. » “« . ”» . “_ - ”» z z .
arquitectura”, “danza”, “musica”, “cine” o incluso “video” (ya aparecerin términos
. « » v« . .
especificos como “performance”, “instalacién” o “happening”, entre otros) son categorias
heredadas de las llamadas “bellas artes”, cuyas fronteras tienden, cada vez mds, a

confundirse.

3 Pavis, Patrice. Dictionnaire du Théitre. Messidor / Editions Sociales. Paris, 1987.
Hay edicién en espafiol titulada Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia.

Traduccién: Jaume Melendres. Prefacio: Anne Ubersfeld. Paidés. Barcelona, 1998. La
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determinada por los recursos de la palabra y, en dltima instancia, estin
atadas a un modelo de decodificacidn literaria, donde se condiciona una
mirada de /o featral desde el punto de vista de lo dramdtico. Esto es, del
texto dramdtico. En ese paisaje del verbo, la tragedia entraria a formar
parte de un reparto de estrellas genéricas, cuyos compaieras de escena
serfan la comedia, la tragicomedia, la farsa, la obra didactica, el drama (o
la pieza) y el melodrama®. Ahora bien, siguiendo con Pavis, los géneros
dramaiticos no siempre pueden ser vistos desde la perspectiva de la evo-
lucién histérica sino de su propia poética y, de acuerdo con esta 1égica,
la teoria literaria “elle préfere réfléchir sur les moyens détablir une typologie
des discours, en déduisant ceux-ci d’une théorie générale du fait linguistique et
littéraire”. Cuando se habla de género, por consiguiente, se estd hablando
de un conjunto de convenciones y de normas claramente diferenciables
que, por lo demads, terminan siendo trastocadas por las mismas obras que
lo representan. El género trdgico no es una excepcién. Hay unas descrip-
ciones establecidas desde la Poética de Aristételes en el siglo IV a. C.y
unas reglas desde el redescubrimiento de ese texto en el Renacimiento,
pero con el paso frenético de los tiempos, pareciera que el grueso marmol
de las columnas que lo justifican se ha resquebrajado hasta desaparecer
sin clemencia. Pero este desastre necesario no sélo ha ocurrido con la tra-
gedia. A partir de la segunda mitad del siglo XX pareciera que una teoria
de los géneros hubiese hecho crisis. O, por lo menos, cuando se estudia
el teatro, no desde la perspectiva del texto sino desde los acertijos de su
representacion, los géneros dramaticos se convierten mds en un conjunto
de excepciones o de fusiones ad /ibitum, antes que una nueva tipologia de
consolacién para el andlisis académico.

La primera pregunta del presente estudio gira en torno a una aparente
paradoja: si, parafraseando a George Steiner, “la tragedia (o, mejor, el
género trigico, tal como lo entendieron los griegos) ha muerto”, spor qué
se mantienen intactos sus personajes, sus temas, sus fdbulas, sus retos, sus

“confusién de términos” a la que se hace referencia, Pavis la organiza considerando el
concepto como “forma histérica” o como “categoria del discurso” (Ver definicién de
“Género” en Diccionario del teatro. Paidés, Barcelona, 1998. Pigs. 219-221).

4 Segun la division establecida por Virgilio Ariel Rivera en La composicion dramatica.
Coleccién Escenologia. México, 2001.

5 Pavis, Patrice. Dictionnaire du Théitre. Messidor / Editions Sociales. Paris, 1987.
Pig. 178.
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crimenes atroces, sus dioses, sus ausencias? Inscribir un texto dramdtico
o una puesta en escena dentro de los limites de un género, implica que
dicha experiencia artistica estd buscando un didlogo, consciente o no, con
otras formas del arte que presentan caracteristicas similares. Sin embar-
go, con el correr de los siglos, pareciera que una obra denominada Las su-
plicantes, Electra o Ifigenia no necesariamente establece conexiones direc-
tas con las fuentes de las que ha bebido sino que, muchas veces, el didlogo
se presenta desde la retaguardia, no precisamente a través de la parodia,
sino utilizando los mitos como un punto de partida el cual apunta, en la
mayoria de los casos, no hacia un punto de llegada sino hacia un punto de
fuga. Utilizando los pasos de la tragedia antigua (Prélogo, Pirodos, Es-
tasimon, Episodios, Exodos), el presente estudio se ha construido sobre
la base de 8 capitulos, con una progresién de “senderos que se bifurcan”,
siguiendo el divertimento borgiano. Asi, para que los vientos impulsen
las naves hacia un puerto seguro se ha considerado, en primera instancia,
una reflexion que establezca la diferencia entre “la tragedia”y “lo tragico”,
desde la perspectiva del género, pero con las excepciones especificas que
pertenecen al mundo de la puesta en escena.

El segundo elemento que salta a la vista en el titulo que nos ocupa es
un concepto que se ha prestado y se sigue prestando a toda suerte de mal-
entendidos. El destino tiene una doble acepcién que indica, por un lado,
una direccién, un lugar al que hay que dirigirse. Y, por el otro, aspira a
una idea de connotaciones metafisicas, en las cuales el ser humano estaria
cubierto por una variante de la predestinacién en la que sus pasos se de-
terminarian por un libreto previo del cual es imposible salirse. El destino,
al parecer, estarfa estrechamente vinculado a la idea de la tragedia, hasta
el punto de que cierta definicién del género la considera como la lucha
de hombres, titanes o dioses, tratando de zafarse de las leyes inexorables
en las cuales estaria condenado a sucumbir. ;No hay destinos felices en
la tragedia? Es otra de las preguntas a responder a lo largo de las pagi-
nas que se vienen encima. Género trdgico y destino estin emparentados,
son conceptos que se unen a través de una interjeccién que las conecta
de manera indeleble y pareciera que uno y otro necesitasen de sus res-
pectivas presencias para alimentar sus propias definiciones internas. En
realidad, la idea que las une es la de la #ragedia y, en particular, la de la
tragedia griega. No la tragedia isabelina, ni la del siglo XVII en Francia,

ni la tragedia politica, ni la tragedia doméstica.
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Y pasamos al tercer elemento. Se trata de circunscribirse a un periodo
especifico en la historia del teatro cuando, a lo largo del siglo V a. C., se
establecieron unos pilares que, de manera paradéjica, parecieron desapa-
recer casi por completo, pero cuyas ruinas persisten, de manera profunda,
en distintos escenarios artisticos e intelectuales, en cualquiera de los cin-
co continentes. La tragedia griega se convirtié en un género y establecié
un desafio fatal con el destino, de tal suerte que sus héroes llevan siglos
luchando contra sus propias derrotas y han salido triunfantes gracias, jus-
tamente, a sus respectivos fracasos. “Sin duda (...), en las épocas de crisis
y de renovacién como la nuestra, se siente la necesidad de regresar a esta
forma inicial del género”, considera Jacqueline de Romilly. Y agrega, refi-
riéndose a las escasas treinta y tres tragedias que se conservan hasta hoy,
“... porque en ellas esa reflexién sobre el hombre brilla con su fuerza pri-
mordial”. Pero, ;de cudl hombre se habla cuando se habla de “e/ homébre™
Alo largo del presente estudio habrd un par de delimitaciones especificas
que procurardn establecer las fronteras para que la naturaleza del mismo
no se desborde. Por un lado, se hablari del hombre colombiano. Es decir,
de las gentes de teatro que, en Colombia, han tomado la tragedia griega
como la mecdnica de sus busquedas. E1 hombre colombiano, por lo de-
mids, que no sélo representa tragedias griegas sino que, de igual manera,
es publico (muchas veces activo) de las mismas. Pero, ¢por qué la tragedia
griega y no Shakespeare, o Racine, o Goethe, o Sartre, o Beckett?

Para explicarlo, hay que hacer una aclaracién pertinente: quien estas li-
neas escribe se ha movido, a lo largo de los afios, entre el teatro, el cine, la
literatura, el periodismo cultural, la radio, la televisién. Durante muchos
afos, hubo una curiosa separacién “de disciplinas”, en particular entre
quienes oficiaban el trabajo de las tablas y aquellos que se concentraban
en el mundo del audiovisual”. Aunque, como se verd en el cuerpo del pre-
sente estudio, cada vez las fronteras entre las llamadas “artes plésticas”,
“artes escénicas”y los medios audiovisuales tienden a desaparecer, existia
una suerte de desconfianza entre quienes trabajaban en relacién directa

6 De Romilly, Jacqueline. La tragedia griega. Traduccién de Jordi Terré. Editorial
Gredos, S. A. Madrid, 2011. Pag. 9.

7 Hans-Thies Lehmann hace referencia a esta dicotomia al afirmar que “la mirada
humana se delega en aparatos técnicos y se emancipa del cuerpo” en su capitulo “Teatro
Medios” de su ya clasico estudio Teatro Posdramdtico. Traduccién: Diana Gonzilez.

Ediciones Paso de Gato / CENDEAC. México, 2013. Pag. 383-396.
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con los cuerpos (los gestores de las artes representativas) frente a las for-
mas medidticas. Por muchos afios, se llegé a desconfiar de aquellos que
utilizaban los medios como una forma de alienacién de las conciencias de
los consumidores pasivos y se creé una barrera simbdélica entre el “arte”y
el “entretenimiento”. Por otro lado, los realizadores de cine se separaban
de la televisién por las mismas razones pero, al mismo tiempo, conside-
raban que el teatro no podia emparentarse, por su “artificialidad”, con las
formas del “séptimo” arte. Al considerar, a todas luces, que el malenten-
dido pudiera mantenerse, el autor del presente estudio quiso encontrar,
en las raices mismas de las artes representativas, de qué manera lo que
se repele tiende, de todas maneras, a encontrar sus puntos de encuentro.
Es asi como, en 1992 escribié, para finalizar su D.E.A. (Diplome d’Etudes
Approfondies d’Esthétique, Sciences et Technologie des Arts), en la Université
de Paris VIII, en su programa Arzs, Philosophie et Esthétique. Formation
Théitre, el estudio titulado L’Objectif et le masque: la tragédie grecque a
PEcran®, en el que adelanté un recorrido a través de todas las peliculas
realizadas hasta el momento a partir de la tragedia griega. Si se conside-
raba (y se considera), por un lado, que la tragedia griega ya no puede re-
presentarse en “su estado puro”y si se afirma, por el otro, que el teatro en
las pantallas tiende a ser un lenguaje problematico, por no decir obsoleto,
se convertia en un atractivo desafio el hecho de encontrar de qué manera
un puiiado de realizadores se apoyaban en los textos de Esquilo, Séfocles
o Euripides para ponerlos en marcha a través de una cimara. Fue un pri-
mer paso para encontrar respuestas a las razones por las cuales el mundo
de la representacién antigua podia ser un detonante que hablase de los
problemas contemporéaneos.

Y vamos al cuarto elemento. En inexacta frecuencia se llegé a afirmar,
por parte de las mejores vanguardias locales de su momento, que el teatro
colombiano existid, con una verdadera identidad, a partir de la segunda
mitad del siglo XX. Con el paso de los afios y, en particular, gracias a
los cuidadosos estudios de la historiadora Marina Lamus Obregén, esta
teoria ha sido puesta en tela de juicio. Sin embargo, en lo que se refiere a
la tragedia griega, los argumentos del llamado “nuevo teatro” parecieran
tener la razén en la medida en que, antes de 1954, no se presentan testi-

8 Romero Rey, Sandro. Lobjectif et le masque. La tragédie grecque & I’écran. Université
de Paris VIII. 1992.
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monios claros de su materializacién sobre los escenarios nacionales. Asi,
casi se podria asegurar que las puestas en escena de las obras de Esquilo,
Séfocles y Euripides estarian descubriéndose, en curiosa paradoja, con
los nuevos lenguajes escénicos, junto al método de Stanislavski, el teatro
del absurdo o las teorias de Jerzy Grotowski. Sin embargo, lo que pare-
ciese ser una suerte de ironfa del destino, tiene una razén de ser que, en el
fondo, se vuelve parte del cuerpo de la presente investigacién. La tragedia
griega se convirtid, en el siglo XX, en una poderosa herramienta para re-
flexionar, no sélo sobre la condicién humana, como lo afirma la sefiora de
Romilly, sino para tomarlo como punto de partida en las rupturas esté-
ticas de las nuevas formas de representacién escénicas. Para completar el
espectro, la tragedia griega ha servido como signo de suplantacién cuan-
do las grandes injusticias del poder se hacen presentes en las sociedades
y, a través de Antigona, Prometeo o Las Bacantes, se lanzan desencajados
lamentos para que el piblico confirme que no se encuentra en el mejor
de los mundos posibles. En Colombia, un pais del norte de Suramérica,
con una tradicién conflictiva de mds de dos siglos, donde se habla el es-
pafiol y su cultura es una mezcla de su tradicién indigena, con todos los
valores y desastres de Occidente, la tragedia griega no ha sido, ni mucho
menos una constante pero, por esa misma condicién excepcional, se ha
convertido en una herramienta (filosofica, politica, artistica) para fustigar
ese “desastre sin remedio”, siguiendo la escéptica afirmacién de Fernando

Vallejo.

Asi, “Género”, “Destino”, “Tragedia griega”y “Colombia” se convierten
en la primera cobertura temdtica del presente conjunto de ideas. Para
ello, el recorrido comienza con una reflexién acerca de la distincién entre
los conceptos de “la tragedia” y “lo trdgico”, para establecer los limites
entre lo teatral y el teatro del mundo. Es preciso subrayar, por lo demis,
que el presente texto se sumerge en las aguas de distintas puestas en es-
cena (o, en algunos casos, re-visiones cinematogréficas, performdticas o
literarias), antes que en un recorrido al interior de las tragedias originales.
No son muchos los estudios acerca de la presencia de la tragedia griega
en América Latina y, en lo que se refiere a Colombia, pricticamente son
inexistentes. Las miradas a Grecia, desde una perspectiva contemporinea
(es decir, desde la perspectiva de sus resurrecciones escénicas) correspon-
den a los estudios realizados en América del Norte o en Europa, antes
que en reflexiones atentas desde el sur del #zuevo continente. Por ello, en
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el Capitulo 2 del presente estudio, se configuran las piezas del rompeca-
bezas: por un lado, en “2.1. Los escenarios de la muerte” se establece el
lugar que ocupa la tragedia griega en los modelos de representacién de
la contemporaneidad. En “2.2. El festin trdgico” se especifica el lugar de
“lo tragico” en la sociedad colombiana, un universo que se ha mantenido,
por mds de 60 afos, en un espiral de desconcertante violencia en el que
estd inmerso todo un pais, toda una generacién y, por supuesto, toda una
actitud frente a los fenémenos artisticos. En ese sentido, en “2.3. Lo
trdgico en el teatro colombiano”, se plantea la irrupcién de la tragedia
griega como uno de los mecanismos para hablar, a través del arte, sobre
una realidad que a veces se torna inaprehensible. En “2.4. El ritual y la
representacién” se introduce el tema de lo ceremonial dentro de algunas
de las manifestaciones del llamado teatro posmoderno y de qué manera
se puede considerar la bisqueda de una nueva idea de la catarsis. Por
ultimo, en “2.5. La tragedia griega como metédfora de la cultura colom-
biana” se toman 4 ejemplos concretos de cémo las figuras del drama an-
tiguo han servido para moldear distintos modelos de formas artisticas no
teatrales. Asi, se toma el caso del film Edipo alcalde de Jorge Ali Triana,
a partir de un guion de Gabriel Garcia Mérquez’. Luego, se analiza, de
manera especial, el “mito” del escritor suicida Andrés Caicedo y su cu-
riosa relacién lovecraftiana con los personajes griegos. Acto seguido, se
reflexiona alrededor del libro de poemas Hijos del tiempo del poeta Ratl
Goémez Jattin, monstruo devorado por sus propios fantasmas de la escena
antigua. Y, cerrando el capitulo, el estudio se concentra en la videoinsta-
lacién denominada Orestiada, del artista José Alejandro Restrepo, donde
se introducen las nuevas fusiones de lo escénico con otras formas de
representacién y confrontacién de la realidad.

En el Capitulo 3 (“Estasimo I. Modelos / Destino(s)”) se analizan las
tres acepciones del concepto de /o #rdgico en el teatro colombiano. Se les
ha denominado “Destinos 1,2 y 3” por razones de facilidad poética pero,
en realidad, se quiere aqui seguir el curso de tres caminos sustanciales de
la tragedia (y de su consecuencia ultima: la Muerte): en primer término,
la tragedia como concepto filoséfico (esto es, el horror al vacio). En se-
gundo lugar, la tragedia como desastre social (que en Colombia pareciese
ser un estigma) y, en tercer término, la tragedia como escritura teatral

9 En 2.5.1. se analiza la influencia que la tragedia griega tuvo en la obra (literaria,

periodistica, cinematogréfica, teatral) del Nobel colombiano.
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(en otras palabras, la persistencia de la tragedia como género dramadti-
c0). Por supuesto, en los tiempos que corren estas tres lineas se cruzan y
mucho mds en procesos teatrales en deconstruccién como es el caso del
movimiento escénico colombiano. Pero se hace pertinente establecer las
especificidades de dichas lineas para ver cémo, en el lejano trazado del
horizonte, terminan confluyendo y alimentindose unas y otras.

Los elementos constitutivos de la tragedia (la catarsis, el destino, los
personajes, el coro, entre otros) son desmenuzados en el Capitulo 4
(“Episodio I. Elementos / Estructuras / Problemas”) desde la perspectiva
de todas y cada una de las puestas en escena de los dramas griegos en Co-
lombia. A pesar de que el listado de montajes relacionados con el tema
se acerca a las 100 experiencias, se procura aqui agruparlos de acuerdo
a tendencias comunes y ver de qué manera ideas como las de la catarsis
evolucionan o simplemente se las desconoce. Un panorama similar se
abre cuando se trata de establecer equivalencias entre la estructura de
los textos originales y sus particulares traducciones o reinterpretaciones
sobre los distintos espacios de representacion.

Ahora bien, como se trata de una reflexién centrada en los modelos de
puesta en escena (y no de “adaptaciones literarias”) de la tragedia grie-
ga, en el Capitulo 5 (“Estdsimo II. Lecturas de la tragedia griega en el
teatro colombiano”) se analizan tres modelos diferentes de traducciones
representacionales de las distintas tragedias. En primer término (“5.1.La
vision ilustrativa: el teatro como museo”), se agrupan aqui los trabajos en
los que los montajes estan al servicio del texto, donde la palabra es el eje
de la representacién. En segundo lugar (“5.2. La visién complementaria:
el teatro como templo”), se delimitan los montajes en los que el texto se
mantiene pero la puesta en escena se desprende de su dependencia. Aqui,
la palabra impulsa la imagen, pero ésta se rebela de aquélla, a pesar de
mantener sus ritmos y sus esencias. Por dltimo en “5.3. La visién con-
trapuesta: el teatro como patio de recreo”, se tienen en cuenta las expe-
riencias en las que la tragedia griega es un punto de partida conceptual
o temdtico, pero ni los versos ni sus fdbulas son respetados. La tragedia
griega es aqui un lejano referente con el cual se juega, al cual se manipula
y termina convertido en un nuevo engendro de la creacién.
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En el Capitulo 6, se llega al epicentro del recorrido. Alli, en el nicleo

Y«

del estudio, se encuentran 5 bloques (“viajes”, “ofrendas”, “laberintos”,
“espectros”, “sacrificios”) donde se analiza la historia y los procedimien-
tos de los principales grupos o artistas que han tenido en cuenta a la
tragedia griega como protagonista de sus asuntos. De la Radiodifusora
Nacional de Colombia (1954) al Teatro Experimental de Cali (TEC)
(1959/1965), del Teatro La Candelaria (1970/2006) al Teatro Libre de
Bogoti (2000), del Teatro Matacandelas (2000) al Teatro La Hora 25
(2008/2009/2010/2011), del Festival Iberoamericano de Teatro (1988 —
2014) a Mapa Teatro (1995/2001/2005), en fin de Omar Porras (1996) a
Pawel Nowicki (1990-1999), de Juan Carlos Moyano (2006/2007/2010)
a las escuelas de formacién escénica, todos a una, son mirados en detalle,
tratando de explorar los entornos especificos en que se gestaron sus expe-
riencias artisticas, de qué manera llegé a ellos la tragedia griega y en qué
consistieron sus dispositivos escénicos para cada una de sus experiencias
relacionadas con el tema en cuestion.

Una vez visto el panorama en su conjunto, en el Capitulo 7 (“Estdsimon
III. Colombia: ¢una sociedad #rdgica?”) se analiza el inmenso problema
de “lo trdgico” en la sociedad colombiana desde dos perspectivas: desde
la mirada de la profesora Marta Cecilia Vélez Saldarriaga quien, a través
de concienzudos volimenes (Los hijos de la gran diosa, Las virgenes ener-
giimenas, El errar del padre’) analiza el fenémeno de la violencia nacional
de acuerdo con las grandes figuras simbdlicas de la tragedia griega. Y, en
segundo lugar, teniendo en cuenta el estudio de la sociéloga Elsa Blair
(en particular Muertes violentas. La teatralizacion del exceso'), se dard una
mirada final al fenémeno de los crimenes extremos (masacres, asesinatos,
torturas, desapariciones) desde la interpretacién de sus signos del horror
(una posible lectura de sus respectivas y fatales “puestas en escena”). De
esta manera, se vislumbra cémo los peores acontecimientos de la tragedia
griega no so6lo se han representado sobre los espacios escénicos, sino que

10 Vélez Saldarriaga, Marta Cecilia. E/ errar del padre. Editorial Universidad de
Antioquia. 2007; Vélez Saldarriaga, Marta Cecilia. Las virgenes energiimenas. Editorial
Universidad de Antioquia. 2004. Y Vélez Saldarriaga, Marta Cecilia. Los hijos de la gran
diosa. Psicologia analitica, mito y violencia. Editorial Universidad de Antioquia. 1999.

11 Blair, Elsa. Muertes violentas. La teatralizacion del exceso. Colecciéon Antropologia.

Universidad de Antioquia. Medellin, 2005.
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se han manifestado realmente en el conflicto atroz de la sociedad colom-
biana contempordnea.

Para finalizar, en “8. Conclusiones (Exodo)” las fichas del rompeca-
bezas deben juntarse: la violencia colombiana, los textos antiguos, las
interpretaciones escénicas, en fin, los momentos abyectos de la condicién
humana, tendrdn aqui el momento de mirarse a la cara, de encontrar sus
madscaras y de develar sus lamentos o sus gritos de rebelién.

Antes de cerrar las pdginas, hay un listado, lo mis exhaustivo posi-
ble, de todas las puestas en escena de las distintas tragedias griegas en
Colombia. Asi mismo, en dicho bloque, se enumeran los libros, exhibi-
ciones, peliculas o experiencias no precisamente teatrales donde el tema
central ha hecho su irrupcién o ha sido protagonista. Por supuesto, una
bibliografia que ha servido de flotador en semejantes mares (y, cémo no,
una discografia). Cerrando el recorrido, hay una videofilmografia donde
se enumeran tanto las peliculas que se han hecho a partir de la tragedia
griega, como los registros en video de los principales montajes analizados
en el presente estudio.

Por ultimo, los agradecimientos a un paciente coro de amigos, colegas
e instituciones artisticas y académicas que han hecho mucho mis grato
el viaje hasta el corazén de mis propias tinieblas.

A lo largo de esta travesia, el autor del presente texto ha procurado
estar refugiado en una neutra e incémoda tercera persona. Pero ya que se
ha colado un discreto posesivo en el parrafo anterior saltaré, con cierta
verglienza, a una justificacién personal. Los origenes de mi pasién por la
tragedia griega los tengo perdidos en la memoria. Recuerdo, eso si, que
las primeras obras de teatro infantil que disfruté en mi vida lo hice en el
Teatro Al Aire Libre “Los Cristales” de Cali (Colombia), mi ciudad na-
tal, un escenario construido en la pendiente de una colina, emulando los
antiguos espacios griegos. Tengo vagos recuerdos del Edipo rey del Teatro
Escuela de Cali (TEC), perdidos en una memoria que se me confunde
con las fotos que analizaré en el capitulo correspondiente al tema (6.1.2.)
Tengo, por lo demis, un discreto orgullo familiar al descubrir que, las
versiones mds antiguas de un par de obras de Esquilo y Séfocles (Prome-
teo encadenado y Edipo rey, respectivamente) fueron dirigidas por un tio
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mio, el pionero del mundo escénico Bernardo Romero Lozano'?, realiza-
das para la Radiodifusora Nacional de Colombia en 1954. A lo largo de
mis estudios teatrales en la Escuela de Bellas Artes de Cali nunca actué
ni dirigi una tragedia griega, salvo ejercicios corales de orden técnico. No
serfa sino hasta 1988, cuando ingresé como profesor de actuacién en la ya
desaparecida Escuela Nacional de Arte Dramitico de Bogoti (ENAD),
que puse en escena por primera vez una obra apoyada en las tragedias
griegas. No se trataba de un solo texto sino de una suerte de yuxtaposi-
cién funebre a partir de algunos mitos especificos. Como sélo contaba
con cuatro actores en el curso, decidi escribir una versién que titulé Fa-
tum (ya el destino, a pesar de sus connotaciones latinas, comenzaba a gol-
pear a mi puerta) y estaba compuesta por sendos fragmentos de Prometeo
encadenado 'y Agamendn de Esquilo, Edipo rey y Antigona de Séfocles y
Medea y Las Bacantes de Euripides, todas ellas articuladas por algunos
textos poéticos inspirados en los coros antiguos. La puesta en escena era
“en blanco, negro y rojo”, la iluminacién se concentraba en tonalidades
dmbar y azules y el Cantus in memoriam Benjamin Britten de Arvo Pirt
apoyaba musicalmente el conjunto. A pesar de haber estudiado las trage-
dias con la debida atencién en mis clases de historia del teatro, fue en ese
proceso, cuando descubri realmente la dimensién profunda (filoséfica,
social, escénica) de los mitos antiguos. Porque la contemporaneidad de
un texto teatral sélo se puede medir en el momento en que sus versos, sus
parlamentos o su didascalia (si existe) entran en ese territorio de fascina-
cién y sapiencia que sé6lo se consigue sobre los espacios concebidos para
la representacion.

El tiempo, como el de todos los hombres, tiende a escaparse. Y con €l,
los temas que deciden las tonalidades de la nostalgia. Los grandes mitos
de la tragedia griega me han acompafiado con su temible sapiencia y
los veo reproducirse en mis sujetos de estudio, en las obras que pongo
en escena, en los videojuegos de mi hijo, en las aventuras de los medios
audiovisuales, en la musica contemporédnea, en la épera, en las innombra-
bles variaciones de la cultura y la contracultura pop. La reescritura de la

12 Bernardo Romero Lozano (Buga, 1909 — Bogotd, 1971) fue un dramaturgo, actor
y director colombiano, autodidacta, quien tuvo una participacién definitiva como lider
en la creacién del primer grupo de teatro experimental en el pais, asi como destacado
director de radio teatro y de las puestas en escena emblematicas de la naciente Televisora
Nacional de Colombia.
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tragedia sigue dando firmes pasos mds alld de sus propios limites y, con
ella, iluminamos el camino de nuestras incertidumbres artisticas y vitales.
A continuacién, un viaje a través de la tragedia griega por los meandros
de Colombia, el pais en el que naci, el lugar en el que vivo, el territorio
que los dioses con su desconcertante sabiduria decidieron adjudicarme
como la mds dura y estimulante de las pruebas.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO



Electra, Escuela Nacional de Arte Dramatico de Bogota / Nordisk Teaterskole, Aarhus, 1993,

Colombia / Dinamarca. Direccién: Sandro Romero Rey. Foto: Karen Lamassonne.

LEON: Tengo miedo.

DOMADORA: ;Y acaso el miedo no nos ha acompasiado siempre?
Deberias estar acostumbrado a él.

Yo tendria miedo de perder el miedo.

Antonio Orlando Rodriguez®

13 Rodriguez, Antonio Orlando. E/ ledn y la domadora. Taller de Talleres. Bogota,
1999. Pig. 11.



2.1 LOS ESCENARIOS DE LA MUERTE

El teatro seria el punto de contacto entre la astronomia y la geografia.

Raul Ruiz"

Dice una de las definiciones del género trigico®: es posible que una
constante en la tragedia antigua sea la lucha de los hombres por liberarse
de las leyes de los dioses®. Esto es, el hombre que batalla contra su propia
derrota. Y sucumbe. Pero también estd el horror del desconocimiento. De

14 Ruiz, Raudl. “Misterio y ministerio”. En Poética del cine. Editorial Sudamericana.
Biblioteca Transversal. Traducido del francés por Waldo Rojas. Santiago de Chile, 2000.

15 Textualmente: “La tragedia (...) presenta ejemplo de agresiones a los valores — en
su caso a los reconocidos como superiores — las consecuencias — trdgicas — de dichas
agresiones”. Rivera, Virgilio Ariel. La composicion dramdtica. Capitulo: “La tragedia”.

Coleccién Escenologia. México D.F. Pag. 99.

16 Aunque la conocida definicién de Aristételes asegura: “Es, pues, la tragedia
imitacién de una accién esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado,
separada cada una de las especies (de aderezos) en las distintas partes, actuando los
personajes y no mediante relato, y que mediante compasién y temor lleva a cabo la
purgacion de tales afecciones” (Aristételes, Poética. 1449b 25-30. Edicién trilinglie por
Valentin Garcia Yebra. Biblioteca Roménica Hispdnica. Editorial Gredos, Madrid,
1999. Pig. 145). Y, mas adelante, descomponiendo los mecanismos de la fibula trigica,
complementa: “Tenemos, pues, aqui dos partes de la fibula: peripecia y agnicién. La
tercera es el lance patético (...) el lance patético es una accién destructora o dolorosa, por
ejemplo las muertes en escena, los tormentos, las heridas y demds cosas semejantes”. (I47d.
Pig. 166). Dicho “lance patético” serd parte esencial en el cuerpo del presente estudio.



lo contrario, Agamenén no habria regresado al palacio de los Atridas si
supiese que la dolida Clitemnestra y el vengativo Egisto estaban espe-
randolo con las redes de la muerte, tal como lo ilustra el director de cine
griego Michael Cacoyannis en su versién de la Electra de Euripides.”
Agamenoén vuelve a casa porque estd orgulloso de su triunfo y nunca
esperaria que su primo siguiese la ruta de la maldicién trazada, desde
tiempos inconcebibles, por los hermanos Tiestes y Atreo. Para Albert
Camus'®, en la tragedia griega no hay buenos ni malos. Todos tienen sus
razones para recurrir a la violencia. Pero, ses, de repente, la venganza atd-
vica la que puede darle patente de corso al comportamiento tragico? Por-
que dicho comportamiento, finalmente, también forma parte de la dia-
léctica de los dioses y, de una u otra forma, es parte de su siniestro juego
con los mortales. George Steiner plantea, palabras mas, palabras menos,
que la tragedia muere en Occidente con el cristianismo®. Cuando las
leyes del libre albedrio parecen tranquilizar a los seres pensantes quienes,
aterrados, han descubierto que ya el Olimpo tiene trazado el plan de su
futuro. Entonces aparece un dios infinitamente dueno, que se inventa la
idea del sacrficio, de aquel que muere por su préjimo, ocultando la idea
de que la condicién trdgica es irreparable. En ese momento, cuando el
hombre puede dibujar sus pasos sobre el mundo, en ese momento, se
piensa, termin el destino fatal, al menos como se planteaba en Esquilo,
Séfocles y Euripides. Sin embargo, en el teatro isabelino, muchos siglos
después, se volvié a hablar de “tragedia”™. E incluso, en el oscuro final de

17 Ilektra. Direcciéon: Mikhalis Kakogiannis. Con: Irene Papas. Finos Film. Grecia,
1962.

18 Camus, Albert. « Sur L Avenir de la tragédie ». (Euvres Groupées. Essais. Gallimard.
Paris, 1981.

19 “Las metafisicas del cristianismo y el marxismo son antitrdgicas” (Steiner, George.
La muerte de la tragedia. Traduccion: Enrique Luis Revol. Fondo de Cultura Econémica.

Editorial Siruela. México, 2012. Pig. 256.)

20 En realidad el nombre de ‘tragedia’ reaparece en el panorama intelectual bastante
antes. Chaucer, en el siglo XIV, constituye un momento importante en esta historia. Su
definicién de tragedia es “Tragedia significa cierta clase de relato, /segin nos recuerdan
los viejos libros, / de quien gozaba de gran prosperidad / y cayé de sus alturas / a la
miseria, para terminar calamitosamente” (Chaucer, Geoffrey. Prélogo a “El cuento del
monje”. Citado por Steiner, La muerte de la tragedia. Ed. Cit., pdg. 25). Pero en realidad,
durante toda la Edad Media, y en particular a partir del siglo XIII, aparecen distintas
ideas sobre lo que es la tragedia. Para un estudio documentado y detallado sobre esta
historia, ver Kelly, Henry Ansgar. Ideas and Forms of Tragedy from Aristotle to the Middle
Ages. Cambridge: Cambridge University Press, 1993.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO

la Edad Media espafiola se planteé el desenlace de dos amantes bajo el
rétulo de La tragicomedia de Calisto y Melibea.

¢Qué determina entonces la definicién de lo trigico? ;De dénde viene,
quién nos establece los limites de la palabra?'? La respuesta hay que en-
contrarla en la idea de la Muerte, del “lance patético”. En el concepto de
la dltima instancia. La idea de una muerte inexorable, contra la que lu-
chan todos los hombres, griegos y romanos, castellanos e isabelinos, tirios
y troyanos, catalanes y colombianos. La muerte como fatalidad. Desde el
principio de los tiempos hasta la ultima campanada del apocalipsis (o en
las temidas premoniciones de los calendarios mayas) la Muerte, “la pode-
rosa Muerte” de la que hablase Pablo Neruda, establece la dimensién trd-
gica del discurso poético del ser humano. La Tragedia se instala entonces
como una forma de indagar en los territorios del desastre. Ahora bien, lo
trdgico, con el correr de los siglos tendrd, por consiguiente, una triple y
ambigua dimensién para delimitar sus signos. De un lado, la dimensién
tragica del Yo, su pulsién tandtica. En segundo lugar, esta la tragedia de
una sociedad, los horrores del grupo, la manada que arrasa. Y, en tercer
término, la tragedia en su espacio teatral, en su cédigo de signos para la
escena. El presente estudio girard en torno de estos tres ejes tematicos®.

Se supone que la palabra (tpaywdia) nacié del ritual para luego deno-
minar un acontecimiento que deberia suceder con un conjunto de recur-
sos (textos poéticos, cantos, danzas, vestuarios, mascaras, dispositivos es-
cénicos) que son los que, hoy por hoy, en Occidente, reconocemos como
convenciones teatrales. La tragoedia quizds nace del sacrificio del chivo
expiatorio. De la victima inocente. O tal vez no. En realidad, no se sabe
a ciencia cierta. En cualquier caso, la ceremonia se convertiria en historia
contada, cantada. Una historia de dioses y de héroes, de reyes y titanes, de
videntes y de monstruos. Esa realidad que contaba una fibula y que logra
consolidarse, hacia el siglo V antes de Cristo, como todo un cédigo de
formas de gran solemnidad y dimensién poética, ha perdido sus referen-

21 No se habla aqui de su etimologia, reflexién de distintas aristas y multiples
consideraciones. La reflexion apunta hacia la evolucién del concepto de lo trigico a lo
largo de la historia del teatro.

22 V. “3. Estasimo I. Modelos / Destino(s)” del presente estudio.
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tes y evolucioné como un modelo de abstracciones que sirve para todo?,
pero cada vez confunde mds con respecto a encontrar las raices reales de
su génesis, de su desarrollo y de su desaparicién.

Porque las sagas de los Atridas y los Labdacidas, la guerra de Troya o el
viaje de Ulises por el Mar Egeo ya no tienen rastros en la vida, salvo por
su propia leyenda. Los descubrimientos de Schliemann o el viaje hacia
las profundidades del griego antiguo en los montajes de, digamos, Ariane
Mnouchkine y el Théatre du Soleil, a comienzos de los afios noventa,
tienden (a pesar de ellos mismos) a sumergirse mucho mids en el territo-
rio de la poesia y de la dindmica de la mise en scéne antes que en lejanas
identificaciones sobre un mundo que el espectador de los nuevos tiempos
ya no logra aprehender. Sin embargo, las fabulas de la tragedia (al menos,
de las que se conservan) siguen intactas. Y, a pesar de los matices de las
respectivas interpretaciones, intentan acercarse a los espectadores por las
vias de un nuevo modelo de catarsis. Porque ya no se puede entender el
proceso de purgacion, a través del terror y la piedad, tal como los textos
de, por citar un ejemplo, Euripides, podian operar en la sociedad ate-
niense. Pero las obras se han mantenido durante siglos enteros y, atn hoy,
contindan sirviendo como metiforas de cierta condicién humana. La de
hombres y dioses con pulsiones arrasadoras®’. Un ejemplo: la directora
inglesa Deborah Warner monté, a comienzos de la década del noventa
(con actores de la Royal Shakespeare Company), una versién de la Electra
de Séfocles. Segtn sus propias palabras, su interés se centraba en realizar

“un estudio sobre la catarsis”®

. Es decir, ver de qué manera dichos textos
podian conmover visceralmente a los espectadores finiseculares. La actriz
protagonista (Fiona Shaw), en un espacio de grises intimidantes, en el
umbral del palacio de los Atridas (una puerta metilica que producia vio-

lentos ecos sonoros), consigue construir tonalidades, lamentos, silencios

23 A propésito de la multiplicidad de miradas hacia la tragedia griega, ver el Prefacio
de Patricia Vasseur-Legangneux en su libro Les tragédies grecques sur la scéne moderne. Une
Utopie Théitrale. Presses Universitaires du Septentrion. Paris, 2004.

24 V. Patricia Vasseur-Legagneux, el capitulo titulado “Reinvénter le théatre grecque”.

Ed. Cit.

25 De acuerdo con sus propias palabras en una conferencia en la Université de Paris
I11, a propésito del estreno en Francia de Electra. En dicha conversacién la directora
estuvo acompafiada por la actriz Fiona Shaw. A lo largo del presente estudio se tendrin
en cuenta tanto las lecturas antiguas del concepto de catarsis, como sus interpretaciones
contempordneas, incluidas las de los propios directores para la escena.
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y reacciones cuyo resultado, una vez mds, apunta a la conmocién interior
de los espectadores. Pero, sen dénde se puede establecer la distancia en-
tre la representacién convencional de un texto trdgico y lo que propuso
Deborah Warner con su puesta en escena? ;Cudl es la diferencia, para no
ir mis lejos, entre la Electra de Irene Papas en el cine y la Electra de la
sefiora Warner? Es dificil establecer un limite pero, si nos aventuramos
con los pardmetros de los géneros, se podria decir que el tono de la actriz
griega corresponde mds al del territorio del melodrama. Asi lo plantea
el director del film, el citado Michael Cacoyannis, cuando considera que
las obras de Euripides, entre todas las tragedias cldsicas, son las que per-
miten mayores posibilidades de adaptacién a la gran pantalla porque,
sustrayéndolas de su cardcter ritual, de su complejidad religiosa, abre la
posibilidad de concentrarse en un plof sencillo y directo, el cual puede
ser seguido por los espectadores contempordneos.” Por el contrario, el
montaje de la directora inglesa no rompe con la ritualidad. Las emocio-
nes de su Electra vienen del interior del espiritu ceremonial del drama, de
su pulso emocional, de la conjuncién entre la musica y el silencio, de los
anacronismos, de la conservacién de la figura del coro, del didlogo entre
lo moderno (Egisto negro, Clitemnestra vestida de rojo...) y el mas puro
atavismo.

En el presente estudio se ahondard sobre la dicotomia melodrama/
tragedia. Porque, dentro de las distintas formas como se ha representado
las obras de Esquilo, Séfocles y Euripides en siglos posteriores, parecie-
se que el recurso del melodrama se convirtiera en un cémodo refugio.
Pero, sde qué manera la tragedia puede convertirse en melo-drama? Ese
“drama cantado” que polariza el mundo entre los buenos y los malos, :se
aleja de la tragedia, de lo tragico? Desde luego, en lo formal no, siendo
la tragedia antigua, precisamente, un drama cantado. Pero, en lo que se
refiere a sus consecuencias sobre la escena, si. Como primera aproxima-
cién a este aspecto, podria decirse que la respuesta tal vez se encuentre en
el territorio del ritual. E1 melodrama persigue una sustitucion de la vida.
Se inventa la cuarta pared. Invita al espectador al territorio del voyeuris-
mo. El espectador es un espia. Por el contrario, en la tragedia clésica (o,
al menos, en lo que nos queda de ella) el espectador forma parte (o, al

26 A propésito, ver: McKinnon, Kenneth. Greek Tragedy Into Film. Croom Helm.
London, 1986. Pig. 80.
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menos, formaba parte) de una ceremonia. No es un testigo. Se supone que
los espectadores de la tragedia antigua establecian vinculos catarticos a
través de la representacién de las mismas. Aunque ya se sabe que no es
posible adivinarlo. Hoy por hoy, en las colinas de Epidauro, lejos de las
diversiones del final del mundo en que se mueven los seres humanos del
siglo XXI, es casi imposible saber de qué manera pudo operar la catarsis
en los miles de espectadores?” que servian de testigos ante Siefe contra
Tebas o Prometeo encadenado. E1 mundo es otro y de la tragedia antigua
s6lo quedan sus textos. El cuerpo inmenso de su legado (esto es, la co-
munién profunda entre el publico y lo que se tenia al frente) desaparecio,
quizds para siempre. ;Qué es lo que en realidad se conserva? ;Qué hay
en comun entre la Antigona de Séfocles y la Antigona escrita y puesta
en escena por la dramaturga colombiana Patricia Ariza en el afio 2006
para su teatro, el Teatro La Candelaria de Colombia? ;Una fibula? ;Una
anécdota? ;Una historia? ;Por qué se necesita de un mismo modelo de
acontecimientos para contar, para denunciar, para emocionar, para re-
flexionar? La trascendencia de la tragedia griega se ha mantenido no
s6lo por sus tramas sino, quizds mucho mds, por sus dispositivos fatales.
Sus desenlaces, su sentido del caos, pesan mucho sobre el devenir de sus
respectivas anécdotas. Porque la progresién de una tragedia antigua pre-
dispone, invita a la ceremonia del caos final. Edipo ya sabe que él es un
asesino. Lo que no sabe es que €l ha asesinado a Layo. Y que Layo, ade-
mis, es su verdadero padre, al que evita matar a toda costa. El espectador
lo advierte muy pronto, gracias a las propias pistas de la investigacién que
lanza el mismisimo rey de Tebas. El tono de la tragedia es la tragedia. Y
es a ese tono que se aferran los directores de teatro con el devenir de los
tiempos. El tono marcado por las equivocaciones, por la duda, por la sos-
pecha latente de la catdstrofe. Ese tono, a su vez, estd determinado por ¢/
aliento poético que determina la forma en que evolucionan los respectivos
dramas de los protagonistas.

En Grecia, un personaje trigico es aquel que estd atravesado por el
horror y la muerte (aunque termine no muriendo y el conflicto se resuel-
va). Si bien es cierto que Orestes, en Las Euménides, es “perdonado” por
Apolo, su huida, acosado por el arrepentimiento, es la expiacién a través

27 Llegé a haber entre 14.000 y 17.000 espectadores, segin dice Bernhard
Zimmermann en Europa y la tragedia griega. Traduccion: José Antonio Padilla Villate.

Siglo XXI, Espafia, 2012. Pag. 137.
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de un miedo mucho mds grande que la muerte misma: Orestes es victima
del pénico. El pdnico es una forma de reaccién irracional frente a la vida,
donde no es posible encontrar la calma. Alguien siempre estd observando
a quien es victima del panico y éste no puede zafarse de su propio tor-
mento puesto que la Gnica salida es la desaparicion de la conciencia. Y se
huye del desenlace definitivo. La muerte o la imposibilidad de morir son
los temas fundacionales de la tragedia antigua. Ellos se mantienen con el
correr de los tiempos, asi el miedo se haya diluido en los territorios del
honor. Pero, ¢son los mismos pardmetros de Hamlet los que mueven la
maquinaria de la historia de los Atridas? ;Dénde estd la diferencia entre
la venganza del principe de Dinamarca y la de los hijos de Agamenén?
Segun las convenciones tradicionales (tiempo, lugar, accién), no habria
posibilidad de acercamiento. Los saltos cronoldgicos en la fibula de los
habitantes del castillo de Elsinore no son equiparables a la contencién de
la Orestiada, aunque en ambos prime el mismo acontecimiento (el hijo
que quiere vengar la muerte del padre, asesinando a la madre y al amante
de la misma). Pero este cuarteto (padre-madre-amante-hijo) lo veremos
repetido, con distintas mascaras, a lo largo de la historia del teatro (y de
la novela y del cine y de la televisién). En la tragedia griega, sin embargo,
el horror es ritualizado. Esto es: hay una disposicién estética y religiosa
que nos instala en los prolegémenos de la muerte. Este mecanismo no se
encontrard mds en la dramaturgia teatral sino muchos, muchisimos siglos
después, cuando Artaud®® quiere devolver la representacion teatral a sus
origenes y el ser humano pretende que las trompetas del Apocalipsis se
conviertan en su propio Génesis®.

Tragedia y ditirambo. Fibula y ceremonia. He aqui la conjuncién de
elementos que hacen de la tragedia griega no sélo un modelo de narra-

28 Josep Palau i Fabre, sin embargo, niega la condicién de tragedia en el teatro de
Artaud, pues considera al género como “el llenguatge de la llibertat”, materializando
esta idea en su obra Mots de ritual per a Electra, donde la influencia del autor francés se
presenta mds a través de la ironia que de la condescendencia. Asi lo sugiere el director
Hermann Bonnin, quien pusiese en escena la citada obra en el Espai Brossa (Enero de
2003). A propésito del tema, ver Palau i Fabre, Josep. Antonin Artaud i la revolta del teatre
modern. Edicions 62. Publicacions de L'Institut del Teatre. Col. Monografies de teatre
ne 4. Barcelona, 1976.

29 A propésito de las relaciones entre Artaud y la tragedia griega, nos remitimos al
estudio de Camille Dumoulié. Nietzsche y Artaud: por una ética de la crueldad. Siglo XXI
Editores, S.A. México, 1996.
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cién, sino también una forma de representacién. No se sabe, a ciencia
cierta, cémo se montaron las cientos de obras que conformaron el corpus
del teatro del siglo V antes de Cristo en Grecia. Nietzsche decia que si
tuviésemos la posibilidad de asistir a la puesta en escena de una obra
del teatro tragico ateniense, estarfamos aterrados ante un acontecimiento
“extrafio y barbaro™". De alli que, hoy en dia, la idea de la catarsis no sea,
no pueda ser, la de la identificacién, de la misma manera que opera en
el melodrama. La idea de la “imitacién de la vida” (tal como se llamaba
una célebre pelicula melodramatica de Douglas Sirk)*! no puede conce-
birse en la tragedia griega. Pero, sno hablaba Aristételes, al inicio de su
Poética, de “imitacién”? ;Cuil es la diferencia entre la mimesis tragica y
la mimesis del melodrama? De nuevo volveriamos a las raices rituales.
Porque, en apariencia, habria muchas semejanzas. E1 mismo Nietzsche
estableci6é vinculos entre la tragedia antigua y la 6pera, en la medida
en que la emocionalidad no estaba establecida por el “qué” se cuenta
sino por el “cémo” se cuenta.’> O, mejor, por el cémo se canta. Aristételes
mismo establece una relacién entre la catarsis y la muasica®. De alli que
muchas de las éperas basadas en tragedias griegas funcionen sin mayores
problemas de empaque.

Desde los tiempos de sus representaciones originales, las obras de Es-
quilo, Séfocles, Euripides y sus colegas contemporineos, el género tragico
establecié sus reglas, su estructura, su modelo de construccién. Luego, “la
tragedia se detuvo”, segun la citada frase de Aristételes. Pero, ¢las reglas
establecidas durante el origen de la tragedia vendrian a ser mds o menos
las mismas durante su consolidacién? ¢Se mantiene la funcién ritual del
teatro? Teatro y ritual podrian llegar a ser una misma palabra, salvo que
aparezca la idea del conflicto de por medio. El epicentro, segiin la mirada

30 Nietzsche, Friedrich. E/ origen de la tragedia. Traduccién de Eduardo Ovejero.
Editorial Porrta. México, 2006.

31 Imitation of Life. De: Douglas Sirk. Con: Lana Turner, John Gavin. Universal
Pictures, 1959.

32 Enla“Introduccién” a E/origen de la tragedia (Ed. Cit.), Eduardo Ovejero recuerda
que “de un wagnerianismo entendido como recuperacién de una civilizacién trigica se
hace pregonero Nietzsche con su primera obra Die Geburt der tragidie aus dem Geiste der
Musik (Leipzig, 1872).

33 Ver: Aristételes, Politica, edicién bilinglie y traduccién de Julidn Marfas y Maria
Araujo. Libro Octavo. Centro de Estudios Constitucionales, Madrid 1989.
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aristotélica, estaria en e/ Nudo®. Esta estructura, a su vez, deberia lle-
var un “sub-Aristételes” en cada uno de sus componentes. Esto, en otras
palabras, quiere decir que ¢/ Nudo de un drama, al mismo tiempo, tiene
su “Subnudo” y su “Subdesenlace” para que, en un continuo movimien-
to dialéctico, pueda generarse el acontecimiento dramatico. Es decir, el
conflicto es continuo, desde el mismisimo planteamiento de la historia.
En este orden de ideas, el teatro de Bertolt Brecht, que pretende romper
0, mejor, contraponerse a los canones aristotélicos, se apoya en la idea del
conflicto puesto que es, alli mismo, donde se genera la mismisima accién
teatral®. Que no es, precisamente, una indicacién de movimiento exter-
no, sino de acontecimientos internos los cuales permiten una progresion,
en ascenso, de la fibula.

Ahora bien: si el teatro, con el correr de los siglos, perdié su espi-
ritu religioso, scémo podemos recuperar la tragedia griega en nuestros
tiempos? ¢De qué manera las leyendas de la tragedia — la rebelién de
Medea o de Antigona, la maldicién edipica, la venganza de Electra y
Orestes — contintan actuando cual caballos de Troya en los tiempos que
corren? Los personajes de la tragedia han servido como metéforas del
pensamiento, desde el Edipo freudiano hasta el anti-Edipo de Deleuze y
Guattari. Pero los héroes de la tragedia también siguen siendo revisita-
dos, al mismo tiempo, por escritores, musicos, artistas visuales, coreégra-
fos, gentes del teatro. Hay cientos de montajes de los textos originales y,
lo que es mds interesante, hay dramaturgias que se apoyan en los mitos
griegos para reflexionar sobre asuntos de la contemporaneidad. Y esto ha
ocurrido a lo largo de los siglos. Desde las reinvenciones de Séneca, pa-
sando por los alejandrinos impecables de Racine. O, mds recientemente,

34 “Es propio de toda tragedia el nudo y el desenlace. Los hechos que estdn fuera del
drama y algunos de los que estdn dentro constituyen muchas veces el nudo, y lo demis es
el desenlace. Quiero decir que el nudo es lo que va desde el comienzo hasta esa parte que
es extrema y a partir de la cual se da el paso de la dicha a la desdicha, y el desenlace va
desde el principio del cambio hasta el final”. (Aristételes, Poética. XVIII. Traduccién de
Alicia Villar Lecumberri. Alianza Editorial, 2004. Pig. 81).

35 Ver Bertolt Brecht, “Pequeiio organén para el teatro”. En Escritos sobre teatro 3.
Traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain. Ediciones Nueva Visién, Buenos

Aires. 1976. Pag. 105 y ss.
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en todos los montajes referenciados por Patricia Vasseur-Legagneux®,
hasta formas teatrales distantes como las del sur de América, a las que se
hace referencia a lo largo del presente estudio. A comienzos de la década
del setenta, luego de sus memorables versiones de Medea y Edipo rey, el
director de cine italiano Pier Paolo Pasolini realizé un largometraje do-
cumental en 16 mm, el cual titulé, como un cuaderno de bocetos, Apuntes
para una Orestiada africana.’” Alli estd, de alguna manera, lo que se puede
extraer de la polifuncionalidad de los mitos griegos. Un leén puede ser
Egisto, un nifio perdido en las calles de una gran ciudad puede compa-
rarse a Orestes, la musica del saxofonista argentino Gato Barbieri puede
equipararse a los lamentos del coro. Estas interpretaciones parecieran
estar a contracorriente de los planteamientos de la Poética de Aristéte-
les, quien afirmaba que lo mds importante de una tragedia deberia estar
soportado en la palabra. Pero los versos de un texto tragico, ante todo,
contienen un nucleo del cual se nutren las demds narraciones artisticas
que lo reinventan. Ese nucleo es el de una fibula esencial, el de la biogra-
fia interior de sus personajes. Ellos son los que sirven como detonantes
para establecer vinculos profundos mids alld de su tiempo. Hoy por hoy,
existe una creciente tendencia que considera al teatro un arte anacrénico
y definitivamente “insoportable”.* Se piensa que las disciplinas audiovi-
suales (cine, video, television, internet, videojuegos) han remplazado “la
mentira” de la representatividad y que esa relacién viva entre espectador
y especticulo se torna, cada vez mis, dificil de creer. No es posible, ase-
guran, crear una verdad sobre un escenario, porque esa convencioén ya ha
sido desenmascarada. En ese orden de ideas, una tragedia griega, con co-
ros, didlogos poéticos, lamentos, evocaciones a los dioses o matanzas fue-
ra de campo, pertenecerian a los territorios del pasado. Por el contrario,
existe otra mirada mucho mds entusiasta con respecto a la permanencia
de los mitos griegos en nuestras sociedades del presente (occidentales o
no), que aboga por la vigencia de los mismos, en la medida en que sus

36 Vasseur-Legangneux, Patricia. Les tragédies grecques sur la scéne moderne. Une
Utopie Théitrale. Presses Universitaires du Septentrion. Paris, 2004. Ver la cronologia de
montajes citados al final del libro.

37 Las peliculas de Pasolini basadas en la tragedia griega fueron: Edipo Re (Arco
Film, Somafis, 1967). Medea (Co-produccién, 1970). Y Appunti per un’Orestiade africana
(IDI Cinematografica, RAI I Film de I'Orso, 1970).

38 Ver: Abad Faciolince, Héctor. “Contra el teatro”. Diario El Espectador, Colombia.
25 03 12; Marias, Javier. “Por qué detesto el teatro”. En Donde todo ha sucedido. Al salir de
cine. Galaxia Gutenberg. Circulo de lectores, 2005. Pigs 166-168.
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leyendas sirven como punto de partida para descifrar el mundo, para
nombrar sus aconteceres bajo el rétulo de Electra, Edipo o Antigona, de
tal manera que dichos nombres propios terminarian convirtiéndose en
adjetivos universales.

Con detractores o defensores, el juego de las formas escénicas™ atn tie-
ne como referencia a la tragedia griega, asi no se sepa, a ciencia cierta, en
qué consisti6 su representacion en los tiempos perdidos de la humanidad.
Pero mascaras y coturnos, tinicas y skené, corifeos y deus ex machina, todo
el conjunto de convenciones de la mise en scéne ateniense, ain se cuelan
en la representacién contemporinea con las libertades propias del final
de los tiempos. De alli que Iphigéne i Aulide, segin el citado montaje de
Ariane Mnouchkine, se aleje de las formas tradicionales, de los clichés a
la grecque para mezclar un conjunto solemne de percusiones, coreografias
heredadas de distintos bailes de la Europa del Este, monigotes de latex
para evidenciar caddveres, una plaza de toros como espacio escénico, gue-
rreros chinos a la entrada de su sede en La Cartoucherie de Vincennes,
ecos del teatro balinés, del teatro N9, del Katakhali. Es decir, la formali-
zacién de la tragedia se conserva a través de su fabula, de su versificacién
(recurriendo a los manuscritos mds antiguos conservados en su lengua
matriz...), de sus procedimientos, si se quiere, /iterarios, para luego tra-
ducirlos a un conjunto de cédigos escénicos que se inventan una nueva
realidad. La tragedia griega lo permite, porque no es un género realista.
Mnouchkine y sus actores del Théatre du Soleil asi lo entendieron y se
encargaron de viajar, en el sentido mds escénico del término, a lo largo
y ancho de las formas espectaculares de Oriente y de Occidente para
volver a nadar en las aguas y los vientos antiguos con un nuevo tipo de
imponencia.

Existe, por consiguiente, una pluralidad de entradas (como las siete
puertas de Tebas) a los territorios de la tragedia, cuyas reglas estin deli-
mitadas por las abiertas posibilidades iconograficas de sus propios mitos.
Seguramente, en la Grecia Antigua, dichas aproximaciones refiirian con
el espiritu mismo de sus respectivas leyendas. Asi como es impensable
que un relato del sur de la India se cuente sin los precisos c6digos gestua-
les de sus actantes, asi mismo, en los escenarios de Esquilo o Séfocles las

39 “Les dispositifs scéniques”, segun la definicién de Patrice Pavis en su Dictionnaire

du Théitre. Messidor / Editions Sociales. 1987.
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reglas debieron ser casi imprescindibles®. Pero el triunfo de la anécdota
se hace presente en los mitos. Hay un conjunto de fibulas que pueden
ser vistas desde 6pticas multiples, las cuales permiten aventuras ingenuas
dentro del cine post-Hollywood (piénsese en films como Troya, 300 o la
versién animada de Hércules) hasta profundas aventuras formales como
la Medea de Lars von Trier. No existe (ya no existe) una sola mirada que
reconstruya la representacién de la tragedia antigua*. Asi como desa-
parecid, asi mismo ha regresado de sus cenizas, aferrdndose a una suerte
de “anacronismo contemporineo” en el que todo cabe, hasta el regreso
de las arbitrarias reglas de la verosimilitud interna. De la misma forma
que Shakespeare se inventa una Grecia de comedia improbable (pién-
sese en los acontecimientos de 4 Midsummer Night’s Dream), asi mismo
en el siglo XX hay nuevas tragedias cuyos modelos son griegos, desde
Mourning Becomes Electra de Eugene O’Neill* hasta el Greek de Steven
Berkoft, segtin el montaje parisino de Jorge Lavelli. Pero squé los em-
parenta? Si algo llama la atencién en las sagas de las obras conservadas
de Esquilo, Séfocles o Euripides es el tema del error, de la equivocacién.
Los héroes de Troya o Micenas no son villanos, de la misma forma como
nos los presenta el teatro inglés, de Shakespeare a John Ford, con figuras
paradigmiticas del mal que van de Macbeth a ‘Tis Pity Shes A Whore.
Los protagonistas de los dramas griegos son victimas, asi se conviertan,
eventualmente, en paradigmas de la venganza (Medea) o de la ambicién
(Etéocles, Polinices). Pero, tarde o temprano, héroes o antagonistas, coros
o semidioses, terminardn siendo victimas de la fatalidad. Asi en algin

40 A propdsito de las convenciones de la representacion en el teatro griego, ver la
primera parte (« les testimonia ») de Ghiron-Bistagne, Paulette. Recherche sur les Acteurs
dans la Gréce Antique. Societé d’Editions “Les Belles Lettres”. Paris, 1976.

41 Las excepciones van desde el rigor de la Antigone de Jean Marie Straub y Danic¢le
Huillet (para el teatro y el cine) hasta la parodia de Woody Allen en su pelicula Mighzy
Aphrodite.

42 Pau Gilabert Barbera, a propésito de la obra de O’Neill considera que “el drama
es, ademds, tan conmovedor que, al concluir, es razonable preguntarse si todavia hay
margen para la catarsis o, por el contrario, el espectador quedard definitivamente anclado
en el terror y el miedo”. (“Mourning Becomes Electra de Eugene O’Neill: ;Esquilo y la
caverna de Platén para crear un drama oscuro?” en: http://paugilabertbarbera.com:9080/
PauGilabert/Download Test?urlDoc=575. Consultado el 7 de febrero de 2014). Hay una
version cinematografica de Mourning Becomes Electra dirigida por Dudley Nichols, con
Rosalind Russell, Michael Redgrave, Kirk Douglas. (RKO Radio Pictures, 1947). La
obra de teatro original, como su modelo esquileo, es una trilogia cuyas partes se titulan

“Homecoming”, “The Hunted” y “The Haunted”.
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parodos exultante haya algunas explosiones de alegria, en ultima instan-
cia saltard la muerte a escena y se apoderara de la historia hasta regresarla
al caos. La tragedia griega, en buena parte de su interrumpido reperto-
rio, es un prolongado lamento, una elegia, una cancién de cuna para los
muertos. Su rigor, su imponente resignacion, su desencanto, todo en ella
nos remite al desaliento y a la destruccién, asi los dioses se encarguen, de
vez en cuando, de descender a la Tierra y de arreglar los entuertos que
no tienen remedio.

Ahora bien: la dimensién tandtica de la tragedia griega, spuede ser
equiparable a la de los pensadores de siglos posteriores, de Nietzsche a
Schopenhauer, de Kierkegaard a Cioran, de Sartre a Deleuze, de Camus
a Lacan? En todos ellos, en algiin momento de sus procesos reflexivos, el
telén de fondo de la creacion griega sirve como referente para acercarse a
los silencios del alma humana. La filosofia y la tragedia nadan por riveras
similares porque son, en ultima instancia, los puertos de la muerte. Es
poco lo que podemos encontrar en las comedias de Aristéfanes o Me-
nandro para una dimensién profunda de la fatalidad. Sus corresponden-
cias se encuentran en otro tipo de circunstancias, mucho mds politicas,
mucho mds, si se quiere, “terrenales”. En la tragedia, ripidamente nos
desligamos de la geografia, del entorno, de las murallas de las ciudades.
Poco a poco, lo que nos interesa es lo que estd al interior de los seres
atormentados.

Los héroes/victimas de la tragedia griega no esconden nada de lo que
piensan, de lo que suefian, de lo que pierden. El dolor de los protagonistas
trdgicos se expresa a través de la poesia y, por consiguiente, no necesita de
una justificacion “real” para aceptar su inclemente extroversion. Pareciese
como si en la tragedia antigua no existiese el concepto de subtexto que,
siglos después, se generalizase gracias al teatro de Anton Chejov. Una
interpretacion “sicolégica” de los personajes griegos podria introducirnos
en el territorio de la llamada “pieza” (el drama decimonénico) o del ya
citado melodrama. El drama contemporineo necesita de los silencios, de
lo no dicho, de la mentira piadosa, del secreto. En la tragedia griega, por
el contrario, hay una presencia permanente de la sinceridad. No hay aco-
taciones, no hay didascalias que escondan lo prohibido. Al contrario, los
personajes son francos, luchan por sus respectivas razones, hasta que el
Destino los castiga con una evidencia que estd por encima de sus propias
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esperanzas. Por esta razén (para su fortuna o para su desgracia) los hé-
roes de la escena antigua nunca estin solos. Cuando se desgarran en sus
soliloquios, siempre estin observados (o interpelados) por la presencia
imprudente del Coro, entidad indiscreta que se encarga de cuestionar, de
agredir, de recomendar o incluso de traicionar al que se atreve a lamen-
tarse en voz alta. Quizds por ello los territorios del dolor en la tragedia
antigua siguen siendo cercanos al desencanto de los hombres en épocas
posteriores.

Aquellos que, sin embargo, no consiguen establecer una comunién con
la verdad de la escena, por lo general, la aceptan a través de la literatura.
Es decir, a través de la abstraccién de la palabra. Por esta razén, se puede
considerar que la formalizacién de la tragedia griega viene de su fibula,
pero se disfraza de mil maneras en los ilimitados juegos de la imagen. A
través de estas sensaciones, tanto la Electra de Deborah Warner como la
Antigona de Patricia Ariza, tanto la Iphigéne del Théatre du Soleil como
la Medea de Lars von Trier, tanto la Electra de O’Neill como los griegos
de Steven Berkoft, todos a una, persiguen un viaje hacia el desconocido
paraje donde confluyen, en un solo esfuerzo, la violencia y la equivoca-
cién, el asesinato y el pecado, el dolor y el suicidio, la guerra y la ven-
ganza, la masacre y el lamento, la soberbia y la tirania. Todos son temas
universales que forman parte de lo peor de la condicién humana y se
combaten, de manera espontinea, con el sentimiento #rdgico frente a la
vida. En el presente estudio se volverd, mas adelante, para analizar esta
curiosa dialéctica entre la lectura de la tragedia desde la perspectiva del
texto, frente a las infinitas posibilidades de replantearla, a través del pun-
to de vista de quien la representa o guia su puesta en escena.

Una vez mis, el llanto, el lamento, el grito atdvico, lastimero. A veces se
tiende a pensar que no habia humor en la tragedia antigua®. Sin embar-
go, es bien sabido que, en la realidad y en la literatura moderna, la risa,
la mueca, el chascarrillo, la ironia, el chiste negro, pueden cohabitar sin
problemas en medio del pavor y de la sangre. ;Por qué entonces no se
puede ver la felicidad de los personajes tragicos? Hay muchas respuestas
pero, quizds la mas inmediata, tiene que ver con el constrefiimiento, con

43 En los ultimos afios, varios estudios han querido encontrar humor, sobre todo en
Euripides. A propdsito del tema, ver: Gregory, Justina. “Comic Elements In Euripides”,

Lllinois Classical Studies 24-25, 1999-2000. Pp. 59-74.
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la contencién. Al parecer, habria una regla de delimitacion en la cual no
se puede dar paso a la digresion (asi, con frecuencia, el Coro se encargue
de evocar pasajes remotos que nos alejan del acontecimiento inmediato).
En el timing de la tragedia hay una permanente urgencia por develar un
entuerto y los personajes no pueden darse el lujo de la relajacién. Porque
la tragedia es un asunto de vida o muerte. No hay coqueteos, ni trampas,
ni cortes a comerciales. El mundo estd a punto de naufragar y si Anti-
gona no es castigada es muy probable que la béveda del cielo estalle en
mil pedazos. Pathei mathos™, segin la conocida expresién consignada en
el Agamendn de La Orestiada. La alegria no cabe en esta danza macabra
de acontecimientos luctuosos. No sabemos muy bien de qué manera el
drama satirico que acompafiaba la representacion de las trilogias (tras
horas y horas de cantos y evocaciones temibles) servia como paliativo, tal
como se ha anotado tantas veces, a la catarata de tristeza que acompaiia la
melodia fatal de las historias de la tragedia griega. Si se analiza el diver-
timento (pocas veces representado en tiempos recientes) de E/ ciclope de
Euripides (inico drama satirico que se ha conservado ante los embates
del tiempo) el lector/espectador estard frente a una traviesa aventura de
horror en la que Ulises, de regreso a Itaca, se topa ya no con un mons-
truo, sino con un obsticulo que puede ser vencido y, para tranquilidad
del testigo, se terminard con “el triunfo” del protagonista. La leyenda,
seguramente conocida de sobra por el espectador antiguo (es un episodio
mis de la Odisea), se separa del tono del conjunto central de la tragedia
para difuminarse en la feliz procacidad de los sitiros. Pero volvemos a la
pregunta. ;Por qué el humor se aleja del rigor? ;Por qué para una cierta
mirada solemne la tragedia es un género mayor y la comedia un género
menor? ;Por qué, finalmente, se consolida la comedia en los semicirculos
griegos y la tragedia sigue su discreto sendero de horror hasta resucitar
en los plagios galantes de los romanos, en los sangrientos festines isabeli-
nos? Al parecer, el humor no cabria en la tragedia porque a la Muerte no
se la puede mirar a los ojos. Habria que agachar la cabeza frente a ella y
manifestarle el respeto, el miedo. Habria un latente temor al castigo. No
se podria reir en un velorio, como no se podrian lanzar carcajadas cuando
se estd llorando. Pero, spor qué no? También alld, en los extramuros del
pasado, la tragedia pudo codearse (aunque tal vez no mezclarse) con los
juegos y con las efimeras trampas de la felicidad.

44 Expresiéninterpretada como “s6lo a través del sufrimiento se llega al conocimiento”.

39



40

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

Son el dolor y sus consecuencias, son la desdicha y sus cantos, los que
protagonizan la tragedia antigua. Con el correr de los siglos, poco a poco,
se ird relajando este rigor mortis en el juego teatral. En los autos sacra-
mentales del medioevo hay campo para la alegoria feliz mezclada con
el sacrificio. Y en Shakespeare pueden convivir sin problemas el portero
borracho del castillo con Macbeth o el cinico sepulturero con el principe
Hamlet®. Las mdscaras alegéricas del teatro se funden, se confunden,
con el paso de los siglos, hasta que los géneros tienden a desaparecer.
Pero poco a poco, cada cierto tiempo, cuando el imperio de las sombras
se instala en el destino de los pueblos, pareciera que la tragedia volviese
a servir como recurso expresivo, porque es muy dificil burlarse ante la
mueca salvaje del asesinato. En la escena contemporédnea se confunden el
dolor y humor, el amor y la muerte. Es en ese momento que la tragedia
griega abre los ojos desde el fondo de su sarcéfago, para demostrar que
no todo estd perdido, que sus personajes todavia pueden habitar los pai-
sajes de la modernidad. ¢Para qué? Cuando Sartre revisité La Orestiada
en Les Mouches o “reinventd” Les Troyennes de Euripides perseguia unos
personajes, un paisaje luctuoso, un universo de sombras y de peste para
de-mostrar los avances del desastre (la muerte, la guerra, la injusticia).
Hoy, hay multiples tragedias griegas en los nuevos escenarios del siglo
XX, del siglo XXI. Si bien es cierto que en el cine la resurreccién de Es-
quilo (no tanto), de Séfocles (a veces) y Euripides (con mayor frecuencia)
se dio en los afios setenta*, esto no quiere decir que las leyendas empo-
tradas en sus creaciones no sirvan para contar de nuevo el paisaje sinies-
tro de la destruccién. Cada cierto tiempo, hay necesidad de la tragedia,
porque el sentimiento tragico de la existencia lo pide y lo confunde. Por
lo demis, no hay que olvidar la reflexién de Steiner cuando afirma que,
con el paso de los siglos, la idea de la tragedia se amplié. “Iragedia’
adquirié también un significado especial. Un poema o un romance en
prosa podria ser llamado trdgico en virtud de su tema (...) En adelante,

45 A propésito de la convivencia de tonalidades estilisticas en Shakespeare, ver
Auerbach, Erich. Mimesis. La representacion de la realidad en la literatura occidental. En el
capitulo titulado “El principe cansado”, hay una reflexién pertinente sobre La Segunda
Parte del Rey Enrique IV (acto segundo, escena segunda) y la combinacién entre lo trigico
y lo cémico. Traduccién: J Villanueva y E. Imaz. Fondo de Cultura Econémica, México,

1996. Pp. 292 y ss.

46 V. Romero Rey, Sandro. L'Objectif et le Masque: la tragédie grecque i Iécran. Tesis de
D.E.A. Université de Paris VIII. Paris, France. 1992.
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es ‘tragedia’ una obra de arte que se ocupa de asuntos trigicos™. Y no
solo en las obras de arte. Hay muchos ejemplos de sociedades zrdgicas,
donde “la tragedia”, como género teatral, ha servido de caja de resonancia
a sus dramas mds profundos. Colombia es un pais donde la tragedia y
lo tragico parecen convivir mucho mads alld de los limites trazados en el
siglo V antes de Cristo.

2.2 EL FESTIN TRAGICO

El presente texto va a detenerse con atencién sélo en la presencia de la
tragedia griega en un pais cuyos conflictos parecen prestados al mas bar-
baro de los mitos griegos: Colombia. Segin los libros del escritor sueco
Roland Anrup®, existe la posibilidad de interpretar la compleja realidad
del pais, gracias a los cédigos establecidos en las tragedias antiguas, en
particular a través de la Antigona de Séfocles. Hay expresiones que se
repiten en la historia reciente de Colombia: Violencia (el periodo com-
prendido entre el asesinato del lider Jorge Eliécer Gaitin en 1948 y el
afio de 1962 se conoce, de manera tautoldgica, como La Violencia), Gue-
rra (desde la llamada Guerra de los Mil dias, hasta la guerra no declarada
entre el Estado y los rebeldes grupos irregulares en la segunda mitad del
siglo XX), en fin: desplazamiento forzado, masacres, conflicto interno, cadd-
veres insepultos, asesinatos en masa. En todo el proceso de reconciliacién
(atin no consolidado) de la sociedad colombiana se mantiene una pre-
gunta: ;como hacer para que cicatricen las heridas de un conflicto si esas
heridas permanecen abiertas? La dialéctica entre la Memoria y el Olvido,
entre el Perdén y la Justicia/Reparacién es una constante diaria en los
acontecimientos, medidticos o no, en los que se encuentra el pais sura-
mericano. Un solo ejemplo: mientras los miembros del movimiento gue-
rrillero M-19, responsables de la toma del Palacio de Justicia en la plaza
principal de Bogota (la Plaza de Bolivar), en 1985, fueron amnistiados y
perdonados (el alcalde de la capital colombiana desde 2012, Gustavo Pe-

tro, es desmovilizado de dicha agrupacién subversiva), los militares que

47 Steiner, George. La muerte de la tragedia. Traduccién: Enrique Luis Revol. Fondo
de Cultura Econémica. Editorial Siruela. México, 2012. Pig. 29.

48 Anrup, Roland. Una tragedia a la colombiana, Debate, Colombia, 2008. Y Antigona
y Creonte: Rebeldia y Estado en Colombia, Ediciones B, Colombia, 2011.
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se encargaron de recuperar el edificio (acontecimiento conocido por los
medios como la “re-toma”), con el coronel Luis Alfonso Plazas Vega a la
cabeza, atin son motivo de polarizacién entre los colombianos, pues al-
gunos piensan que se deberian perdonar, mientras otros consideran que,
por el hecho de representar fuerzas institucionales, jamds deberian caer
en el error de saltarse los derechos humanos para cumplir con su deber. ¥

El horror, la desesperanza, las arbitrariedades, la obstinacién en la des-
truccién, la intimidacién. Todos a una se manifiestan en los conflictos
colombianos, como en las mds antiguas de las manifestaciones tragicas®.
De alli que, de acuerdo con el testimonio del director de teatro antio-
quefio Farley Veldsquez, las manifestaciones violentas de la sociedad
colombiana sean “muy griegas”. Y se apoya en un ejemplo: un grupo
irregular asesina a un par de jévenes y los introduce en una olla ardiente,
en la cocina de la madre de las victimas. Otro ejemplo, de la dramaturga
Patricia Ariza: un grupo de mujeres, en el Urabd antioquefio, recuperan
los cadaveres insepultos de sus hijos para enterrarlos en la noche, sin que
sus victimarios se den cuenta. Quizd por ello, los creadores encuentran
en metdforas antiguas puntos de correspondencia para tratar de expresar
el dolor y la impotencia de semejantes acontecimientos, a través de sus
producciones artisticas. Porque, ;c6mo mostrar el desastre, cémo trans-

formarlo en “creaciones”? El llamado “Nuevo Teatro Colombiano”®!

se
ha encontrado, desde sus inicios, con ese permanente desafio. Las artes
escénicas del pais no tienen muchos afios. Pasaron de la reproduccién de

viejos sainetes en verso a la representacion de las vanguardias europeas de

49 Es preciso recordar que, en el ataque del Ejército colombiano a la sede del Palacio
de Justicia, hubo decenas de muertos, incluidos once magistrados, sumados a civiles
inocentes y a la destruccién total de las instalaciones que debieron ser reconstruidas,
durante afios, en su totalidad. Adn hoy hay reclamos de familiares por desaparecidos de
los que nunca se supo nada mds. Sobre ello, la obra de teatro La siempreviva, escrita y
dirigida por Miguel Torres para el Teatro El Local, da un dramitico y emotivo testimonio
del acontecimiento.

50 No hay que olvidar que, en la tragedia griega se muestra también el orden, la
busqueda del orden y su instauracién, algo que no estd ausente tampoco en la tragedia
colombiana. Pero el énfasis estd puesto en la idea de la destruccién.

51 Llamado “Nuevo” desde finales de los afios sesenta. En el siglo XXI, la idea del
“nuevo” teatro se ha ido diluyendo, pero se mantiene la definicién para referirse a cierto
tipo de manifestaciones estéticas que siguen conectadas con la reflexién politica sobre la

realidad del pais.
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los afios cincuenta y sesenta del siglo XX, en un solo impulso de trans-
formacion y de actualizacién a ultranza. A comienzos de la década del
setenta se consolidé lo que se podria llamar una “dramaturgia nacional”
donde el espiritu gregario (la llamada “Creacién Colectiva”) se impuso
frente a la produccién individual. Y los temas de los habitantes de la es-
cena se concentraron entonces en la Historia, con mayusculas, del pais.
Es asi como se pas6 del movimiento Comunero a las leyendas de la Inde-
pendencia, de la matanza de las bananeras®” (inmortalizada, a su vez, en
algunas novelas de los escritores costefios Alvaro Cepeda Samudio — La
casa grande - y Gabriel Garcia Marquez — Cien arios de soledad -y en obras
de teatro como Soldados de Carlos José Reyes o La denuncia del Teatro
Experimental de Cali, con dramaturgia de Enrique Buenaventura) hasta,
c6mo no, el periodo de La Violencia.

Quizis el grupo de teatro mds importante del pais (y el que mejor ha
sabido combinar las bisquedas estéticas con la reflexion social y poli-
tica) ha sido el Teatro La Candelaria (conocido inicialmente como La
Casa de la Cultura) dirigido por el actor, teérico y dramaturgo Santiago
Garcia (Bogotd, 1928). En la historia del grupo se siente el trinsito de
la influencia europea (de Esquilo®® a Peter Weiss, pasando por Chejov,
el teatro del absurdo y demis etcéteras del caso) a las obras de Creacién
Colectiva, cuyo punto cimero se encuentra en Guadalupe: aios sin cuenta,
con miles de representaciones a cuestas y una undnime aceptaciéon por
parte del publico que ha sido testigo de su eficaz existencia. En Guada-
lupe..., con textos del desaparecido escritor Arturo Alape, se cuenta la
gesta del guerrillero liberal Guadalupe Salcedo, su vinculacién con las
luchas populares colombianas en los Llanos Orientales, hasta la traicién
y su posterior asesinato en una calle bogotana. La obra estd contada en
distintos episodios que son interrumpidos por apasionadas canciones lla-
neras (acompafiados de arpa, cuatro y maracas), cantos que cuentan los

52 Masacre perpetrada en Ciénaga (Magdalena) por el general Carlos Cortés Vargas,
durante el gobierno del presidente Miguel Abadia Méndez, el 6 de diciembre de 1928,
contra una manifestacién popular, tras una serie de protestas contra la compaiia bananera
United Fruit Company. Se dice que hubo mas de 300 muertos.

53 Esquilo. La Orestiada. Versién: Carlos José Reyes. Direccién: Santiago Garcia.
Casa de la Cultura — Teatro La Candelaria Colombia. 1970. Se ha tenido como referencia

el libreto original inédito.
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acontecimientos, en una eficaz recuperacién de los mecanismos épicos
del teatro brechtiano.

A lo largo de la década del setenta, La Candelaria se preocupé por
contar distintos episodios de la vida nacional: Nosotros los comunes (sobre
el movimiento comunero del siglo XVIII), La ciudad dorada (sobre el
desplazamiento forzado del campo a la ciudad), Golpe de suerte (sobre el
nacimiento de las mafias del narcotrifico)**. Luego, en los afios ochenta,
se concentré en la correspondencia entre Espafia y América, en sus len-
guajes y en sus diferencias, creando grandes frescos como E/ didlogo del
rebusque (a partir de la obra literaria de don Francisco de Quevedo), £/
viento y la ceniza (sobre la historia de unos conquistadores espafioles que
tienen quinientos afios), La tras-escena (desopilante farsa sobre el monta-
je de una obra de teatro acerca del Descubrimiento de América en medio
de una siniestra dictadura militar) y, completando el ciclo, se esforzaron
en la reconstruccién de una tragedia clisica inca, rescrita por Santiago
Garcia bajo el titulo de Corre, corre, chasqui Carigiieta. A finales de la
década de los ochenta, con el advenimiento de la violencia, producto del
narcotrafico (son los tiempos fatales de los grandes carteles en Colombia,
con Pablo Escobar a la cabeza), la realidad del pais se torna cada vez mds
compleja. La creacién artistica se ve amenazada y los hombres de teatro
deben inventarse recursos para no perder los pies sobre la tierra pero, al
mismo tiempo, ahondar en sus indagaciones estéticas comprometidas.
De nuevo, Santiago Garcia y La Candelaria se salen con la suya, gracias
a una nueva creacién colectiva: E/ paso (pardbola del camino) en la que
un grupo de quince personajes, atrapados en una tienda rural, terminan
siendo victimas del pdnico producido por dos desconocidos. Es una obra
impecable, construida a través de los recursos de la llamada “dramaturgia
del actor”, en la que los silencios y la musica se encargan de narrar tanto o
mids que los ingenuos parlamentos de los aterrorizados habitantes del lu-
gar. Esta obra cierra un ciclo e instala al grupo en un nuevo desafio, ante
su tradicional presencia contestataria, dentro del contexto de la cultura
colombiana. Pero, s;cémo hablar de la realidad, cuando la realidad es tan
violenta? La Candelaria habia sido un grupo comprometido con la His-

54 De este periodo, es preciso anotar, como complemento a las referencias del presente
estudio, el montaje de la obra Vida y muerte severina, escrita originalmente por el poeta
brasilefio Joao Cabral de Melo Neto, donde el grupo recurre a la utilizacién de coros y
personajes alegéricos que, de alguna manera, evocan recursos de la tragedia antigua.
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toria, se habia nutrido, de manera profunda, del legado de Bertolt Brecht
(Santiago Garcia habia adelantado un szage en el Berliner Ensemble y, a
su regreso a Colombia, hizo memorables versiones de Galileo Galileiy de
El alma buena de Se-Chuan...). De cierta manera, La Candelaria era lider
de una vocacion politica a través del teatro.

Pero los tiempos cambian y, con ellos, cambian los artistas. Tras la sa-
turacién militante de las artes escénicas latinoamericanas en los afos
setenta, los grupos escénicos diversificaron sus lenguajes. Ya no existian
urgencias revolucionarias para conmover a las organizaciones sociales.
Ahora se trataba de sorprender a los espectadores desde otros dngulos,
aprendiendo a convivir con distintas manifestaciones artisticas y creando
mientras se invenfaban nuevos publicos. De alli que el desconcierto de
los espectadores haya sido grande, cuando se vio a La Candelaria cons-
truyendo sus propias obras, a partir de lenguajes cada vez mis sutiles y
complejos, con textos como Maravilla Estar de Santiago Garcia, donde
cuatro personajes habitan una suerte de 7o man’s land, en la que conviven
el esperpento, el clown, Lewis Carrol y toda suerte de acertijos utépicos.
De alguna manera, ese trinsito ha sido producto de la necesidad de rein-
ventarse a diario. Porque los artistas corren grandes riesgos creativos o, de
lo contrario, sucumben en la repeticién. Asi se vio, siguiendo el ejemplo
de La Candelaria, con obras como La frifulca. Un texto (y una puesta
en escena) realizado en pleno corazén de las matanzas de los lideres de
izquierda, a comienzos de los afios noventa. Al ser amenazados algunos
miembros de La Candelaria por los fantasmas del paramilitarismo, de-
cidieron hacer una obra en clave, con estética de carnaval (con seguros
ecos de las teorias de Mikhail Bakhtin sobre la relacién entre las cele-
braciones y la Muerte) en la que un personaje fallece y nace en medio
del jolgorio tropical. La obra no tuvo mucho éxito, ni entre el pablico
ni entre los miembros del grupo. Pero marcé, a no dudarlo, un nuevo
derrotero en los caminos a recorrer para los siguientes veinte afios. De
aqui en adelante, el compromiso de La Candelaria no se da a través de la
confrontacién directa con la realidad, sino por las vias de la ambigiiedad y
de la metédfora. Poco a poco, el camino trazado por el grupo lo ha llevado
a la recuperacién de viejas formas rituales, que se evidencian en extrafias
obras como Nayra (la memoria), hasta llegar a, c6mo no, una visita a los
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antiguos mitos griegos a través de la Antigona de Patricia Ariza. Sobre
ese tema se volverd mds adelante en el presente viaje™.

Pareciese que el signo del dolor hubiese atacado a tal punto a la socie-
dad colombiana, que la frase final de la novela Cien a7ios de soledad de Ga-
briel Garcia Miérquez se hubiera convertido en un lamento concluyente:
“...porque las estirpes condenadas a cien afios de soledad, no tenian una
segunda oportunidad sobre la tierra”®. En algunas encuestas se comenta
que Colombia es “el pais mis feliz del mundo™’. Sin embargo, esta felici-
dad (como en el caso de La trifulca del Teatro La Candelaria) se combina
con una violencia y una continua tensién social. La guerra y la paz son los
dos temas recurrentes en el orden del dia del imaginario nacional. Y en
el ambiente vuela una tendencia a considerar que de ese circulo vicioso
de retaliaciones y desastres no se saldrd nunca. La tragedia en Colombia
(la tragedia como signo de un dolor colectivo, de una sociedad que pare-
ciese no poder salir jamds del pantano de su propia desgracia) ronda por
el imaginario de un pueblo festivo, que tiene en su carnaval sin tregua
enquistada una de las frases finales de la novela ;Que viva la miisica! de

Andrés Caicedo: “tt enrimbate y después derrimbate™®.

2.3 LO TRAGICO EN EL
TEATRO COLOMBIANO

Tragedia y ritual, mito y metdfora. El teatro colombiano ha debido
recurrir a nuevas formas de aprehender su entorno para poder reflexio-
nar (y denunciar y lamentarse) sin perder la esperanza. En el afio 2012,
el Ministerio de la Cultura del pais patrociné un exhaustivo volumen

55 Ver el capitulo 6.1.3.

56 Garcia Marquez, Gabriel. Cien arios de soledad. Editorial Sudamericana. Argentina,
1967. Pag. 351.

57 Ver el articulo del diario El Tiempo de Bogoti titulado “Colombia vuelve a ser el
pais mas feliz del mundo en el 2013”. http://www.eltiempo.com/colombia/otraszonas/
ARTICULO-WEB-NEW_NOTA_INTERIOR-13331815.html. Consultado el 7 de
febrero de 2014.

58 Caicedo, Andrés. ;Que viva la miisica! Ediciones Instituto Colombiano de Cultura.
1977. Pig. 188. “Enrumbarse” quiere decir, en Colombia, “irse de fiesta”.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO

titulado Luchando contra el olvido, cuyo subtitulo es Investigacion sobre la
dramaturgia del conflicto, texto al cual se regresara en distintos momentos
de este estudio®. Pero, por lo pronto, es importante detenerse en el nom-
bre del volumen, ya que alli se encuentran distintas claves propias del
presente andlisis. En primera instancia: ;Qué significa “luchar” contra “el
olvido”? Una de las novelas colombianas mds importantes de los dltimos
afios se llama E/ ofvido que seremos del escritor antioquefio Héctor Abad
Faciolince. En ella, mezcla de testimonio, mezcla de autoficcidn, el autor
cuenta el horror que representé para si el hecho de que su padre, lider
por la defensa de los Derechos Humanos, fuese asesinado por fuerzas
oscuras del paramilitarismo local. Aprovechando la frase de un supuesto
poema de Jorge Luis Borges (con los afios, gracias a una insélita polémi-
ca, se ha puesto en duda la autoria de dicho verso por parte del escritor
argentino)®’, Abad Faciolince rescata, veinte afios después de los aconte-
cimientos reales, el latigazo mds doloroso de su existencia, antes de que
forme parte del polvo del olvido. De la misma forma, en el volumen del
Ministerio de Cultura, se pretende luchar contra la amnesia colectiva.
Es decir, que los acontecimientos fatales no puedan quedar impunes. Y
una forma de recordarlos para siempre es mantenerlos presentes, fijos
en la memoria social. Dificil actitud cuando se piensa negociar con los
victimarios, pues estos pretenden todo lo contrario: tapar los crimenes
y pasar la pdgina para que, de alguna manera, sus comportamientos no
sean castigados®’.

En el caso del nuevo movimiento teatral colombiano, ¢cémo se lu-
cha contra el olvido? La respuesta se construye todos los dias®?. Pero, de

59 Luchando contra el olvido. Investigacion sobre la dramaturgia del conflicto. Ministerio
de Cultura. 2012. Colombia. Una segunda parte, con el mismo titulo, se publicé en 2013.

60 La extensa polémica entre Abad Faciolince y el poeta Harold Alvarado Tenorio
sobre el tema de la autenticidad de los textos de Borges estd analizada al detalle por el
primero de ellos en el libro Traiciones de la memoria (Alfaguara, 2009).

61 El citado Héctor Abad Faciolince vuelve a reflexionar sobre el tema de la memoria
o el olvido en el articulo titulado “Acuérdate de olvidar”, publicado por la revista “El

malpensante” de Colombia, en el nimero 135 del mes de octubre de 2012.

62 En el Hay Festival de Cartagena de Indias del 2014, el escritor norteamericano
David Rieff encendi6 la polémica en un didlogo con el citado Abad Faciolince, a propésito
de su libro titulado Against Remembrance (Traduccién al espanol: Aurelio Major. Debate,
2012), en el que plantea que la memoria colectiva termina sirviéndole a los nacionalismos
y perpetuando los odios gestados al interior de una sociedad.
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seguro, cada acertijo confluye en ir encontrando distintos mecanismos
estéticos que den cuenta de los acontecimientos reales. Sin embargo, hay
un malentendido al interior del subtitulo del citado estudio pues, cuando
se habla de “dramaturgia del conflicto” se estd incurriendo en una tdcita
tautologia: si estamos en el Territorio Aristételes, cuando se habla de
dramaturgia, ;no se estd hablando de conflicto? La palabra “conflicto”, en
el contexto colombiano, es una generalizacién para hablar de los multi-
ples enfrentamientos armados en los que se encuentra la sociedad a fina-
les del siglo XX y comienzos del siglo XXI. Ya se sabe: cuando se habla
de “el conflicto” se estd ante una forma familiar, de reconocimiento®. Es
una manera de generalizar un problema de multiples aristas (guerrilla,
paramilitarismo, bandas criminales, narcotrafico, falsos positivos, fuerzas
armadas, Estado de Derecho, delincuencia organizada, pandillas juveni-
les, trifico de armas, desplazamiento forzado, concentracién de la tierra,
barrios de invasién, explosiéon demografica...) E/ conflicto es el epicentro
de todos los males que aquejan a Colombia.

En el citado estudio, el investigador Enrique Pulecio plantea: “Aunque
esas obras no estén estructuradas como tragedias, ;dejan por ello de ser
menos trigicas, ya que su verdad no proviene de formulaciones artisticas
altamente elaboradas?”®* Y, mds adelante, agrega: “Un teatro contra el
olvido. En él no deben existir obstdculos para la recuperacién de la me-
moria”. De nuevo, nos encontramos con una terminologia que comien-
za a repetir conceptos heredados de la mds antigua tradicién teatral de
Occidente. Si miramos los nombres de algunos de los capitulos del libro
(“Teatro y tragedia”, “Tragedia y verdad”, “Memoria y teatro”, “El juez, el
testigo y el espectador: la catarsis”, “Victimas y victimarios”...) se puede
decir que el texto se apoya, en aras de la reflexion, en muchas de las ideas
que se usan para hablar de la tragedia griega. A pesar de que Luchando
contra el olvido sea un texto acerca de obras de dramaturgias recientes, no
obstante se puede decir que los modelos aristotélicos, tanto por oposi-

63 En Colombia, donde el humor se convierte en una forma de resolver lo que no tiene
remedio, se les llama “carifiosamente” paras a los paramilitares, elenos a los guerrilleros
del E.L.N. (Ejército de Liberacién Nacional), Tirofijo y Mono Jojoy a los desaparecidos
lideres de las F.A.R.C. (Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia), entre otros
traviesos apelativos.

64  Luchando contra el olvido. Investigacion sobre la dramaturgia del conflicto. Ministerio

de Cultura. 2012. Colombia. Pag. 34.
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cién como por complemento, sirven para re-construir una realidad sobre
la cual es muy dificil establecer distancias frente a la creacién. Dicho
ensayo aspira establecer los médulos de una nueva poética, teniendo en
cuenta que sus textos trascienden los moldes de Aristételes y aspiran a
otro tipo de realidades dramatirgicas. Pulecio lo aclara: “Por el contrario,
las [obras] no aristotélicas carecen de un estatuto orgdnico que las pueda
clasificar todas dentro de una sola definicién. Cada una a su manera son
(sic) una excepcion a la regla de la composicién cldsica y con ello obtie-
nen una licencia para romper con la légica del sentido ordinario. De tal
manera sus textos marcan pautas disimiles. Tan pronto los didlogos son
parlamentos mediante los cuales los personajes se expresan, tan pronto
son voces de entonacién poética que surgen de la interioridad de los per-
sonajes como si vinieran de muy lejos. Poesia incorporada al texto, prin-
cipalmente vitalista [...]”* He aqui dos ideas que, en apariencia, apuntan
a lo mismo pero que, en el fondo, se deberian diferenciar. Por un lado,
“la regla de la composicién cldsica” y, por el otro, “la 16gica del sentido
ordinario”. ;A qué se refiere el texto? Si con “la regla de la composicién
cldsica” estamos hablando de Aristételes, no necesariamente estamos en
el territorio de “la 16gica del sentido ordinario” puesto que dicho “sen-
tido ordinario” se ha multiplicado con el correr de los tiempos. Cuando
Brecht plantea la dicotomia entre “la forma dramatica” (aristotélica) y “la
forma épica” para la construccién dramdtica®, se enfrenta a un desafio
harto complejo porque, en medio de todo, buena parte de la tradicién
de la tragedia griega pertenece a un modelo “épico”, el de los persona-
jes — individuales o colectivos — que narran, que cuentan. Mientras que
muchas de las formas teatrales del siglo XX corresponden a la mas pura
tradicién “dramadtica” (el modelo planteamiento — nudo — desenlace estd
presente en muchas de las obras “épicas” de Brecht...). En otras palabras,

“la forma dramdtica” corresponderia a “la l6gica del sentido ordinario”

mientras que Aristételes seria el representante de “la regla de la composi-
cién cldsica”. Y el teatro brechtiano (y buena parte de las formas teatrales
recientes) nadaria en ambas aguas.

65 Ibid. Pag. 56.

66 Ver: Brecht, Bertolt. “Una dramdtica no aristotélica” en Escritos sobre teatro
1 (traduccién de Jorge Hacker) Pigs. 119 165. y “Pequefio organdn para el teatro” en
Escritos sobre teatro 3 (traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain). Pags. 105-143.
Ediciones Nueva Visién. Buenos Aires, 1973 y 1976, respectivamente.
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Poco a poco, el problema va creciendo. Y lo que pareciese circunscri-
birse a la presencia de la tragedia griega en el teatro de un pais como
Colombia, puede servir, al mismo tiempo, para una reflexién acerca de
los modelos de construccién dramadtica en el siglo XXI. Por esta razén,
el presente estudio quiere volver al punto de partida. Si todos los cami-
nos conducen a Grecia, como se termina concluyendo al leer distintos
estudios sobre la dramaturgia de nuestros dias, es preciso encontrar las
claves para definir de qué manera el teatro griego ha funcionado en la
construccién de un teatro que, como el colombiano, presenta en distintos
momentos puentes de conexién. Pero este fenémeno no sélo se mani-
fiesta en los montajes de algunos textos de Esquilo, Séfocles y Euripides
made in Colombia sino, como lo intenta recoger el libro Luchando contra
el olvido, también se hace presente en otros modelos dramatirgicos con-
tempordneos®’. Habria que establecer, por consiguiente, un marco tedrico
que sirva para delimitar el objeto del presente estudio. ;Cudl seria el de-
nominador comin? ¢La tragedia? Demasiado amplio. Porque, a ciencia
cierta, ;qué es la tragedia? ;Nace y muere con los griegos? The Tragedy of
Romeo And Juliet o The Tragedy of Hamlet, ;no contindan con la tradicién
del género? Porque, si nos atenemos a los modelos establecidos por Aris-
tételes en su Poética (cien afios después de la primera desaparicién de sus
mejores exponentes, es preciso recordarlo) ninguno de los textos que han
seguido en la historia del teatro cabrian en dicha reflexién. Sin embargo,
casi todo el teatro de Occidente, antes de Brecht, ha sido catalogado
como aristotélico, por su necesidad de conmover. Es muy dificil, por con-
siguiente, establecer “un punto de partida de la tragedia” (el big bang de
la tragedia estd mds perdido que su devenir...), de la misma forma que su
pretendida “muerte” (segtn el apocaliptico dictamen de George Steiner),
en el oscuro presente, es atin mds impreciso. La tragedia ha servido, de
todas maneras, a una suerte de back o the egg, de vuelta a los origenes, en
los momentos en los que en el laberinto de las formas parece confundir-
se. Cuando la fotografia se instal6 en el mundo, en la segunda mitad del
siglo XIX, se anunci6 el final de la pintura. ;Desaparecié? Al contrario:
regresé a su esencia. La pintura se concentré en el color y “sustraida a lo
representativo queda en libertad para no ser mas que pintura’, segin la

67 A propésito del tema, la investigadora colombiana Sandra Camacho establece la
idea “del encierro” como una constante en un conjunto de obras dramaticas nacionales,
dentro de su tesis doctoral La figure de l'enfermement comme modeéle tragique dans la
dramaturgie contemporaine colombienne. Université de Paris II1. Paris, 2010.
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conocida frase de Julio Cortdzar®®. En el caso del teatro, el regreso a las
formas primitivas de la tragedia corresponde a un afin de identidad que
coincide con el advenimiento del cine y fustiga, sin propénerselo, a todos
aquellos que no soportan los fenémenos escénicos en vivo. La gran aven-
tura de Jerzy Grotowski en Polonia, a finales de la década del cincuenta,
le devolvié al actor su dimensién sacerdotal, de oficiante, la posibilidad
de ir en busca de una santificacién a través de la transgresion y del es-
tuerzo sin limites, gracias a su entrega fisica sobre el escenario. ;Se esta-
blecia una relacién catdrtica con el publico? Quienes fueron testigos de
esa comunién Unica entre los pocos espectadores de su teatro y las obras
que alli se gestaron asi lo aseguran®’. Hoy por hoy, sus herederos (con
Eugenio Barba y el Odin Teatret a la cabeza) lo confirman con creces. En
estos ejemplos, se tiene la ritualizaciéon del fenémeno escénico como un
elemento complementario a las formas de la tragedia. Y cuando se habla
de ritual se entiende una suerte de religiosidad que no debe tener, nece-
sariamente, una vinculacién de militancia con el Mas Alla. Dios puede no
existir en la espiritualidad de la tragedia contemporanea.

Aun asi, los limites siguen siendo muy amplios. Si se estd buscando un
mecanismo para reflexionar sobre la manera como la tragedia — el género
trdgico — sirve para sumergirse en la violenta realidad de un pais como
Colombia, aparecen otras acepciones que convierten la palabra en un
universo mucho mas amplio que el de sus origenes. Por un lado, se tiene
el citado ejemplo del libro Luchando contra el olvido, donde el término
tragedia se relaciona directamente con todos los objetos temdticos deri-
vados del do/or. De otro lado, la investigadora Sandra Camacho plantea
la idea del encierro (I'enfermement) “...como modalidad de /o trdgico en
la crisis de la representacién del teatro colombiano actual””. Segin su
planteamiento, en ciertas dramaturgias recientes, los escritores (no ne-

68 Cortézar, Julio. “El perseguidor”. En Las armas secretas. Editorial Sudamericana,
1959. Argentina. Pig. 133.

69 Entre muchos otros textos sobre el tema, seria preciso recordar aqui la compilacién
sobre Grotowski reunida bajo el titulo Hacia un teatro pobre (Traduccion de Margo Glantz.
Siglo XXI Editores, 1970) y, sobre todo, las memorias de Eugenio Barba tituladas La

tierra de cenizas y diamantes. Colecciéon Escenologia. México, 2008.

70  Camacho, Sandra. La figure de l'enfermement comme modéle tragique dans la
dramaturgie contemporaine colombienne. Université de Paris II1. Paris, 2010. Pp. 24-26.
(La traduccién y el resaltado corresponden al presente estudio).
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cesariamente los conjuntos teatrales que ponen en escena los textos; es
preciso hacer la distincién) recurren a inesperados ejercicios de Auis-clos
como formas de materializacion de la derrota, al convertir a sus persona-
jes en mudos e impotentes testigos de terribles acontecimientos pasados.
¢Tragedia? Si, en la medida en que se estd hablando del horror, latente o
evidente. Pero la formalizacién de dichos conflictos no necesariamente
corresponde al género, puesto que sus modelos de representacion se ale-
jan de sus referentes rituales. Las obras analizadas por Sandra Camacho
y que ella aglutina bajo la idea del encierro se nutren de lo trigico por
el espectro que conllevan, no por su forma. Son frdgicas en la medida
en que abordan el desasosiego de un individuo o una sociedad. Pero no
necesariamente por la manera como se formalizan. Porque la tragedia no
es s6lo un estado de d4nimo de un ser humano o de un grupo social, sino
que también corresponde (deberia corresponder) a una estructura. Por
esta razon, si nos atenemos a un nivel puramente conceptual, la idea del
encierro como respuesta a los acontecimientos trdgicos podria establecer
puentes con los mitos antiguos. Pero en sus convenciones (es decir, las de
su representacion sobre la escena) se podrian enumerar un conjunto de
considerables diferencias.

En este orden de ideas, se deben establecer dos niveles formales de la
tragedia. Por un lado estd el elemento verbal (que es el que ha llegado
hasta nosotros y que es del que se ocupa principalmente Aristételes). De
otro lado, estdn los elementos de la mise en scéne que deberian ser tan im-
portantes como los primeros. En lo que respecta a los elementos verbales
de la tragedia, los pasos que marcan su progresién estin apuntando, de
manera continua, hacia la resolucién del acontecimiento. Esto es, hacia el
desenlace. No hay “finales abiertos”. Los finales se cierran en si mismos
y concluyen la gesta del héroe. Esta conclusién, segin el planteamiento
de Albin Lesky” puede estar determinada por cuatro caracteristicas dis-
tintas, a saber: 1) el problema no es la caida del héroe sino la altura de
donde cae; 2) La relacién que existe con el mundo del espectador; 3) El
personaje conoce de antemano su destino y lo sufre. De alguna manera,
el héroe es culpable al saber de antemano el desenlace; Y 4) El tipo de
resolucién del conflicto determina el cardcter tragico. Con respecto a este
ultimo punto habria tres modelos de salidas al drama: la primera, cuando

71 Lesky, Albin. La tragedia griega. Traduccién de Juan Godé. Revisién de Montserrat

Camps. Presentacién de Jaume Portulas. Labor, 1996. Barcelona.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO

las dos fuerzas en conflicto se reconcilian. Segundo, cuando la resolucién
estd mds alld de las fuerzas en pugna. Y tercero, cuando no existe ninguna
posibilidad de reconciliacién.

Como se puede inferir, en la tragedia griega habia (hay), en el fondo,
una funcién didactica. A través de la mimesis el actor recreaba los acon-
tecimientos que determinarian “el mapa de ruta” de su personaje y, a su
vez, el espectador se “sanaba” a través del “terror”y “la piedad”.”> A través
de la catarsis (entendida como una suerte de intimidacion emocional; ya
se insistird al respecto’), el publico se sacudia del conflicto. Hoy, es muy
dificil que dicho propésito se cumpla, porque los modelos de relacién
entre el acontecimiento teatral en vivo (aqui no influye lo literario) y
el testigo, se transforman de manera constante. Para comenzar, hay un
tacito acuerdo de escepticismo entre quien ve y quien entrega. Ya se sabe
que lo que sucede sobre la escena no es verdad. Es otra verdad, indepen-
diente del mundo. Es ofr0 mundo que refleja al mundo real, pero es un
espejo convexo. El mundo se deforma, se transforma sobre la escena y
el espectador recibe dicha transformacién y la digiere como un nuevo
fenémeno que estd mds alld de su propia experiencia. “La vida real” no
estd, no puede estar sobre la escena. Aunque se puede decir lo mismo de
las representaciones de la tragedia antigua, el espectador veia modelos
de comportamiento que no podria, no deberia seguir. Asi lo quisiera,
dichos modelos (si es que se puede aplicar la palabra en este caso) serian
relativos, porque quienes estaban sobre la escena eran dioses y reyes, no
hombres normales. Por consiguiente, la tragedia antigua puede servir, ain
hoy, como punto de partida para una nueva mirada del mundo reciente,
en la medida en que sus componentes no pretenden imitar la vida sino
trascenderla. La tragedia, como modelo de representacién escénica, no
pretende engafiar al espectador creando la ilusién de realidad sino in-
ventindose totalmente una realidad auténoma que, sin embargo, alude al
mundo y lo sacude, lo cuestiona, lo intimida.

72 No obstante, Alexandre Nicev considera que: Aristote ne congoit la catharsis, conclut
Bernays, que comme une catharsis médicale; elle nest ni morale ni esthétique. Cette notion,
dit-il, caractérise la catharsis en général, par conséquent, la ‘catharsis théitrale’ aussi”. (Nicev,
Lénigme de la catharsis tragique dans Aristote. Académie Bulgare des Sciences. Sofia
(Bulgaria), 1970. Sin embargo, la idea de la catarsis en Colombia (de repente, a causa de
las distitnas lecturas del teatro brechtiano) puede ser leida desde pardmetros como los que
se anotan mds arriba.

73 V. 4.1 del presente estudio.
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La trascendencia, el dolor, el reconocimiento, la falta, la culpa, el cri-
men, la destruccidn, el caos, todos ellos pueden suceder sobre la esce-
na porque reemplazan los errores de los hombres y los convierten en
acontecimientos estéticos, destinados a conmover de manera exultante,
nunca para destruir. Un crimen en el teatro es posible, incluso necesario.
Ese crimen puede y debe emocionar al espectador, si las convenciones
escénicas creadas para tal fin asi lo permiten. El espectador sabe que el
actor que representa a Agamenén no morird esta noche, porque mafiana
volverd a serlo y asi durante toda la temporada. Pero el acuerdo ticito al
que se llega es que esa muerte concentra todo el espanto y la conmocién
que la muerte rea/ de cualquier hombre tiene en el teatro del mundo.

Tragedia ontoldgica, tragedia social y género tragico se mezclan conti-
nuamente en el modelo de construccién dramiética de hoy en dia, cuando
se quiere indagar en el horror sobre la escena. En el teatro colombiano re-
ciente se puede evidenciar cémo el arte, en una sociedad #rdgica, aplica las
estructuras cldsicas para convertir la realidad en alimento que, al mismo
tiempo, crea distintos comportamientos estéticos particulares. Por otro
lado, la tragedia griega puede permanecer vigente no sélo en el remontaje
de los textos fundacionales de Esquilo, Séfocles o Euripides, sino tam-
bién en ciertas dramaturgias particulares del teatro colombiano donde
los pardmetros del teatro antiguo estin presentes. Pero es importante
hacer especial hincapié en /o featral. Asi como se han observados distin-
tos malentendidos relacionados con el concepto de /o ¢rdgico, asi mismo
se debe guardar especial atencién acerca de qué se entiende por /o featral.
Partiendo de una base: “el teatro no es un género literario”*. Se entiende
que la literatura teatral es un fragmento, una pieza mds, un componente
de un universo mucho mds amplio (y, de repente, mis complejo) que se
cobija dentro de las llamadas artes espectaculares o de la representacién.
Por desgracia, de la tragedia antigua sélo conservamos una minima parte
y esa minima parte estd representada en algunos pocos textos (siete tra-
gedias de Esquilo entre las casi noventa que, se supone, compuso; siete
tragedias de Séfocles entre las ciento veinte que, se cree, son suyas; y die-
cinueve de Euripides entre la otra centena que, se dice, desaparecié junto
a la efimera evidencia de sus respectivas puestas en escena...). Lo featral,
por consiguiente, multiplica los niveles de lectura de los distintos monta-

74 Buenaventura, Enrique. La dramaturgia del actor (1985). Publicaciones Teatro

Experimental de Cali. 40 Afios. Pag. 25.
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jes de las obras cuya génesis se deriva de la tragedia antigua. No se puede
hablar del texto del Coro si, de antemano, no desglosamos qué representa
la voz colectiva sobre la escena, cémo se manifestaria y se manifiesta
ahora la presencia de los coreutas, de qué manera la musica se articula
para la creacion de los distintos elementos emocionales del drama, cémo
un conjunto de mdscaras determina y estiliza los comportamientos de
los personajes, de qué manera la representacién de un texto al aire libre
es diferente si se estd en un teatro con oscuridad plena, donde las luces
cumplen una funcién narrativa y emocional definitiva, etc. La puesta en
escena de la tragedia implica una ceremonia. El cardcter ritual estd de-
terminado por las convenciones que se manejen para la consecucién de
los propésitos trazados (al menos en el teatro contemporineo). Por esta
razon, el andlisis de las lecturas de la tragedia griega, en un pais como
Colombia, estd determinado por sus distintas traducciones escénicas, las
cuales van mucho mis alld de la palabra. El presente estudio apunta a
ser un viaje a través de la historia de una practica teatral especifica y la
manera como una forma teatral se inscribe en dicho proceso.

2.4 EL RITUALY LA REPRESENTACION

De Las suplicantes” de Esquilo, podria decirse que alli conviven, de
una manera mds estrecha, los elementos teatrales con los rituales. Sal-
vo el didlogo entre el Heraldo y el Rey (910-955), todo el drama estd
construido desde las reflexiones del Coro. O, a partir de los didlogos de
un solo personaje (Dénao, El Rey de Argos, El Heraldo), con el Coro’.
Despojiandonos del contenido, podriamos decir que un personaje lanza
una letania, la cual es contestada por un grupo de seguidores que comple-
menta su lamento (sus suplicas). Pero, estamos partiendo de una verdad
a medias, de aquella lectura brechtiana que establece la diferencia entre
el cardcter ritual y eso que ahora denominamos zeatro, suponiendo que

75 Se sigue la traduccién de Bernardo Perea Morales. Esquilo, Las suplicantes. En

Tragedias. Biblioteca Clisica Gredos. Madrid, 1993.

76 “... el nucleo del Teatro se encuentra en el diilogo entre un coro y su exarconte”.

R. Adrados, Francisco. Fiesta, comedia y tragedia. Editorial Planeta S. A.1972. Pag. 14.
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éste se construya sobre la base del conflicto””. En ese caso, el personaje se
enfrenta, es cuestionado por el Coro. En un ritual de raices judeo cristia-
nas, es poco probable que eso suceda. Asi como esperamos que, cuando
un sacerdote, en la ceremonia catdlica, dice: “Sagrado Corazén de Jests”
todos sus feligreses respondan: “En Vos confio” (nadie se imaginard, por
ejemplo, que el acélito ponga en tela de juicio la existencia de Dios e
increpe al oficiante con un grito de la talla de: “;Jamds confiaré, os lo ase-
guro!”), de la misma forma, se supone, el didlogo entre sacerdote y coros
en las ceremonias antiguas consagradas a Dioniso tuviesen esos mismos
propésitos de alabanza y de veneracién. El modelo que determinaria lo
teatral pertenece a un cédigo conflictual que afecta la dimensién poética
del texto, hasta el punto de que las voces y los cantos se convertirdn en
un lamento de contrarios.

Con el correr de los siglos, esta particular dialéctica entre lo verbal y lo
no verbal, entre la diversién y la reflexién, entre el mundo de las ideas y
“el teatro de los sentidos” va a formar parte continua de la manera como
se aborda la creacién en el mundo de las artes escénicas. Porque, al estar
permeado por la palabra, el teatro se mueve en el territorio del pensa-
miento. Pero, al mismo tiempo, esas ideas son representadas, se traducen
en una conjuncién de signos que van mds alld de lo dicho. Y el texto, en
ultima instancia, es un punto de partida cuyo puerto serd, a pesar de él
mismo, lo que palabras e imdgenes puedan combinar sobre la escena.
Cuando la tragedia establece su vida propia en relacién con el Ditirambo,
el mundo comienza a ser contado, mis que representado. Las acciones
estin en los versos, no en las didascalias. Pero dichos textos no dejarin
de ser un punto de partida dentro de la representacién.

En las obras de Esquilo la accién dramadtica pertenece al territorio de
la palabra. El coro evoca un acontecimiento y se lamenta’. Con el paso

77 Brecht dice en el Pequerio Organon: “El teatro consiste en la reproduccién, en vivo y
con fines de entretenimiento, de acontecimientos imaginarios o conocidos por tradicién,
en los cuales se produce un conflicto entre seres humanos” Y mds adelante anota:
“Cuando se dice que el teatro surgi6 de las ceremonias del culto, sélo se estd afirmando

que se hizo teatro cuando se desprendié de ellas”. (Bertolt Brecht, Op. Ciz. Pag. 108-109).

78 A propésito del lamento en la tragedia, L. A. Swift lo particulariza de la siguiente
manera: “ngedy’sperver&ian qfritua/ normality is hardly unique to lamentation. Rather, just
as tragedy masz‘frequently uses hymenaios or paian in an ironic contrast, thus undermining the
genres’ usual associations and conventions, so too we also see funemry ritual subverted in order
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de los afios, en otros modelos dramatirgicos, se verd que las acciones
no son contadas por los personajes sino que suceden sobre la escena. Es
bien sabido que los acontecimientos violentos no suceden, en la tragedia
antigua, a la vista del publico sino “entre bambalinas™. Asi que, para lle-
gar al climax, donde la violencia estalla, hay unos pasos, unas estaciones,
un crescendo formal que indica la progresion de la tragedia. Esos pasos
corresponden, deberian corresponder, a la dimensién ritual del aconteci-
miento trdgico. Aun en las obras de Euripides, donde se verin cada vez
mis los personajes individuales (y el Coro reduce un tanto su protago-
nismo), hay una suerte de prolegémenos antes del sacrificio, el cual se
culmina en el desenlace, casi siempre, de manera sangrienta (piénsese en
el final de Electra o en el final de Medea). Pero sigue existiendo una dico-
tomia entre el acto sangriento y la reflexién racional. Entre la barbarie y
la sabiduria poética. Hoy por hoy, cuando se quiere traducir en términos
escénicos los pasos de la tragedia griega, no siempre se piensa en el Diti-
rambo donde, segtin cuentas, se originarian los pasos que, posteriormen-
te, dardn via libre a las convenciones teatrales. Pero como la evolucién del
Ditirambo estallé en mil pedazos, las distintas visitas contemporineas a
la tragedia griega permiten otro tipo de licencias e incluso de curiosas
interpretaciones. Las fibulas de las distintas tragedias se pueden inde-
pendizar de los modelos cldsicos de representacién porque, dichos mode-
los, en los que se articularian el ritual con el teatro, pricticamente estdn
perdidos. Un solo ejemplo entre miles: en los afos sesenta, el director de
cine Jules Dassin realizé una versién de Fedra® que sucedia entre yates,
tuxedos y collares de perlas. Las ceremonias habian desaparecido, para
darle paso a las circunstancias de la anécdota. No hay el menor eco de las
convenciones tradicionales del texto original (en este caso, de la tragedia
Hipélito de Euripides, la obra que da cuenta de la leyenda tratada por

to create an unsettling effect. But whereas the subversion of paian or hymenaios comes about
by ironically juxtaposing the songs’ joyous associations with the disastrous world of tragedy, in
the case of lament the song is already a response to a distressing event. However, by deliberately
disobeying the conventions of real~life lament, tragedy undermines the comforting purpose which
lament can fulfill”. V. The Hidden Chorus. Echoes of Genre in Tragic Lyric. Oxford Classical
Monograph. Oxford, 2010. Pp. 322-23.

79 James Barrett analiza en su libro Staged Narrative. Poetics and the Messenger in
Greek Tragedy (University of California Press, 2002) de qué manera funciona el punto de
vista de quien cuenta los acontecimientos que suceden fuera del escenario en las tragedias

de Esquilo, Séfocles y Euripides.
80 Phaedra. Direccién: Jules Dassin. Con: Melina Mercouri, Anthony Perkins. 1962.
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Dassin; tampoco hay vinculos formales con las respectivas Fedras de Sé-
neca o Racine). ;Qué se necesitaria para que existiese la tragedia? Segin
Aristételes en su Poética: “La fébula es (...) el principio y como el alma
de la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres (...) La tragedia es, en
efecto, imitacién de una accién y, a causa de ésta sobre todo, de los que
actdan (...) En tercer lugar, el pensamiento (...) El cuarto, la alocucién™!
Y agrega: “El especticulo, en cambio, es cosa seductora, pero muy ajena
al arte y la menos propia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe

también sin representacién y sin actores”.®

La pregunta siguiente tiene que ver, por lo tanto, con las convencio-
nes mismas de la representacion del texto tragico. El hecho ritual puede
haber desaparecido para siempre, mas no los acontecimientos que narra
o sus posibilidades de #raduccién sobre la escena. En el teatro colombia-
no hay ejemplos contemporineos de la presencia del ritual. Alejaindose
de la tradicién judeo-cristiana, algunos grupos optaron por recurrir a
convenciones de las culturas indigenas, donde se han tomado como ejes
estéticos la valoracién de los cuatro elementos (tierra, aire, agua, fuego)
para que en el escenario se establezca un tipo de comunién con el espec-
tador, diferente a la del realismo. Esta busqueda de la sacralizacion del
fenémeno teatral tiene sus raices inmediatas en Artaud y en Grotowski
pero, si se quieren buscar los origenes mds remotos en Occidente, no cabe
duda de que hay que dirigir los barcos de la memoria hacia Grecia y sus
teatros al aire libre. En el siglo XXI, de estas formas escénicas europeas
s6lo quedan caminos y piedras, frisos y sillas de arcontes. Lejos de la
Acrépolis o del teatro de Epidauro, en Grecia el mundo es otro, lleno de
crisis financieras, de batallas entre inmigrantes, de inseguridad, de voces
en multiples idiomas. El teatro se representa ahora en antiguas bodegas
convertidas en cémodos espacios destinados para las formas del nuevo
milenio®. Los anfiteatros griegos son museos silenciosos donde, en el ve-
rano, vemos representaciones que intentan devolver al mundo su cuna de

81 Auristételes, Poetica. VI, 1450b. Edicién trilingtie por Valentin Garcia Yebra.
Biblioteca Romdnica Hispdnica. Editorial Gredos, Madrid, 1999. Pag. 149-151.

82 1Ibid., VI 1450b 15-20. Pag. 151.

83 Buena parte del Festival de Teatro de Atenas en el siglo XXI se representa en
modernos espacios situados en grandes galpones en Peiraios 260. Lejos de las convenciones
de sus teatros tradicionales.
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voces desaparecidas®. Quienes rechazan las convenciones entre actores
y publico dificilmente entrardn en estas reconstrucciones que buscan la
emotividad mds alld de las palabras. En ese placentero esfuerzo por vol-
ver a los origenes, los intérpretes intentan mantener distintos elementos
propios del ritual en la escena. Y de todo el conjunto de convenciones es-
cénicas tradicionales, es posible que la que haya evolucionado con mayor
riqueza en la generacién de nuevos sentidos sea la Mascara. La Mascara
ha estado presente en distintas manifestaciones rituales de la humanidad,
en Africa, en América, en Asia, en Oceania. Pero es en Grecia donde se
patentaria su existencia como una especie de logotipo simbélico de las
representaciones escénicas de Occidente, cuando la risa y el llanto se con-
virtieron en esquemadticas delimitaciones de la comedia y la tragedia. La
Miscara es la puerta de entrada al a/ma de los personajes®. E1 maquillaje
que hoy por hoy cubre los rostros de los actores es una estilizacién ga-
lante de la caparazén con la que los oficiantes antiguos interpretaban sus
roles. Un cambio de mdscara era un cambio de sexo, de emocién, de fun-
cién narrativa, de presencia escénica. Las figuras en sus tunicas elevaban
la dimensién de los actores a la exacta medida de sus jerarquias. Pero
era la miscara-mueca, la mdscara-lamento, la mdscara-ira, la méscara-
tiempo, la que indicaba la ruta emocional de los protagonistas de las
historias. Inquieta el hecho de imaginar que estos actores, sombras de
gran Guifiol, representasen, por espacio de largas horas las consecuencias
de la caida de Troya o las indagaciones de Edipo o el dolor de Prometeo
encadenado, protegidos por estdticas mascaras donde se congela el dolor
o la dicha (¢qué podrian hacer en semejantes jornadas de seis u ocho
horas los detractores del teatro de nuestros tiempos?).

Para el estudioso de las formas literarias del teatro griego, pareciera
imprescindible que la palabra fuese la esencia del drama. Pero, como se
verd, no precisamente se necesita de los versos yimbicos para otorgar
una dimension a las historias tebanas o micénicas. Medea o Edipo rey,

84 Ver Romero Rey, Sandro. “Edipo rey en Epidauro” y “Dostoievski en Atenas”.
http://sandroromero.com/enaccion/?p=381yhttp://sandroromero.com/enaccion/?p=376.

Consultado el 8 de febrero de 2014.

85 Creadores como Ariane Mnouchkine le han dado (en su caso, en el Théatre du
Soleil) un lugar especial a la Mdscara para todo el proceso de construccién de personajes.
Sin embargo, en las tres primeras partes de su tetralogia sobre los Atridas, los actores
estaban maquillados y no portaban mdscaras.
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en sus versiones cinematograficas, segun el citado Pier Paolo Pasolini, no
necesitaron de los versos de Euripides o Séfocles para expresar el clima
interior de dichas aproximaciones atemporales. La fuerza de la anécdota
es s6lo el espiritu inicial de estas lecturas filmicas, a partir de los dramas
construidos por los poetas trigicos. Asi parece ser la norma con la que
se ha mantenido la tragedia griega a lo largo de los tiempos. Y sus te-
mibles fabulas se nutren de los problemas especificos de sus personajes,
para luego tomar vuelo propio. Porque la mezcla entre ritualidad y terror,
entre ceremonia y crimen, entre solemnidad y salvajismo, entre poesia
y desastre, entre armonia y caos, puede servir, de manera permanente, a
las manifestaciones estéticas de la modernidad. Regresando, de manera
paraddjica, a sus origenes. La rebelion de Antigona, para no ir més lejos,
es una especie de liberacién atdvica que puede servir de ejemplo para mu-
chas batallas libradas por las mujeres en distintos contextos y en distin-
tas renuncias. A un lado queda la evidencia de que los actores-hombres
representaban los personajes femeninos y que esa extrafia hija de Edipo
y hermana de Polinices podia ser representada por el mismo varén que
interpretase el rol de Etéocles. Antigona se convierte entonces en un
paradigma y, como en la versién de Patricia Ariza para el Teatro La Can-
delaria en el afio 2006 en Colombia, puede ser representada, de manera
simultdnea, por tres actrices de distintos registros fisicos y emocionales.

Pero, ¢cudl es el elemento ritual del teatro griego que le ha interesa-
do al teatro colombiano? Como se verd, todo apunta a los mecanismos
dramaiticos para la estilizacién de la muerte. Pero no a la muerte jocosa,
didfana, traviesa, a esa figura de la muerte en México o en ciertas narra-
ciones latinoamericanas donde se la ve de manera irénica (el relato 4 /a
diestra de Dios padre del escritor antioqueiio Tomas Carrasquilla; la danza
del Garabato de la costa caribe colombiana; los esqueletos danzantes
del Carnaval de Barranquilla...). La imagen de la muerte que se extrae
de la tragedia griega es la muerte unida al dolor extremo, a la fatalidad,
al crimen, a la masacre, al desastre. Quienes recurren a esta imagen en
Colombia tienen un interés temdtico (por no decir tandtico) por visitar
alegorias de la muerte que no son ilustraciones inmediatas de una his-
toria, sino grandes frescos universales que han servido en la antigtiedad
y siguen sirviendo en el presente. Atrds quedaron las reglas de juego
basicas de su representacién. Empezando, por supuesto, por la conven-
cién de la trilogia (La Orestiada, en su versién integral — como se sabe,
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es la dnica trilogia que se conserva hasta nuestros dias, segin Esquilo -,
s6lo ha sido puesta en escena en Colombia por La Casa de la Cultura,
bajo la direccién de Santiago Garcia y, mas recientemente, por el Teatro
Libre de Bogot, bajo la direccién de Ricardo Camacho). A veces, se ha
recurrido a la estructura de una historia contada en tres episodios (o de
un tema fragmentado en tres grandes bloques) en algunos casos de ex-
cepcién®, mas no se puede decir que haya sido una constante del teatro
en Colombia. Méxime si se tiene en cuenta de que las puestas en escena
de largo aliento no abundan al interior del citado movimiento escénico.
Es preciso aclarar, por lo demds, que semejantes arquitecturas de gran
extension son ejemplos excepcionales dentro del mundo de los montajes
de hoy en dia, en cualquier lugar del planeta. Por lo menos en lo que se
refiere a las puestas en escena de las tragedias griegas. Un montaje de mds
de cinco horas de duracién, en el siglo XX o en el siglo XXI, deja de ser
tan solo un especticulo para convertirse en una experiencia, en un ritual
postmoderno. Y no solo en Colombia, por supuesto.

Entre las ceremonias contemporaneas a partir de las tragedias antiguas,
habria que anotar la versién de Oresteia del director aleman Peter Stein.
Y, sobre todo, la citada tetralogia del Théatre du Soleil conocida bajo el
titulo de Les Atrides, compuesta por Iphigénie a Aulis de Euripides y las
tres obras de La Orestiada de Esquilo (Agamemnon, Les Choéphores, Les
Eumeénides). Sobre este ultimo montaje vale la pena detenerse un poco,
en la medida en que su zour de force escénico pretendié dar cuenta, de
alguna manera, de la experiencia que representaria una saga del teatro
antiguo en toda su intensidad. Las cuatro obras eran representadas de
manera independiente pero, en algunos casos excepcionales, se pasaban
todas juntas en un solo dia (domingo, para ser mds precisos), comenzan-

86 Algunos ejemplos de trilogfas en el teatro colombiano: el Teatro La Candelaria
reunié tres montajes con el tema de la Conquista de América, compuesto por las obras
La tras-escena, Corre, corre chasqui Cﬂrigiiem y El viento y la ceniza (1982- 1986). A su
vez, existe La trilogia de los elementos de Sandro Romero Rey (1996-2000), la Trilogia
del laberinto (“El hilo de Ariadna”, “Oraculos”, “L.a memoria del vino”) del Teatro de los
Sentidos o el triptico Calima, historias del vapor del Laboratorio Escénico de Univalle,
dramaturgia de Alejandro Gonzilez Puche y direccién de Ma Zheng Hong (2011).
Desde el afio 2012, el infatigable Teatro La Candelaria ha regresado a los escenarios con
la llamada 7¥ilogia del cuerpo, compuesta por Cuerpos gloriosos, Soma Mnemosine'y Si el rio
hablara. Por su parte, en el afio 2014, Mapa Teatro consolida su trilogia sobre la Violencia
en Colombia denominada Los incontados.
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do al mediodia y terminando hacia la medianoche. No sobra agregar que
el viaje resultaba siendo muy emocionante y, antes que fatigar o aburrir,
se conseguia, en los valientes espectadores que asistian a la jornada, una
heroica y fascinante sensacién de recogimiento interior.

El caricter ceremonial de este tipo de aventuras escénicas, de algu-
na manera, pretende encontrar un equivalente contempordneo a lo que
debié ser el teatro en los albores de la tradicién teatral de Occidente.
De todas formas, es dificil recuperar la experiencia, tan sélo desde la
perspectiva del lenguaje escrito porque no tenemos mds referentes. ¢ Se-
guiria el espectador, en los tiempos de Esquilo, la saga por sus sorpresas
argumentales? Porque, si es asi, es preciso recordar que la estructura de
la trilogia presenta elementos primitivos de un “seriado”, tal como los
conocemos en nuestros dias. Y, a su vez, extiende el modelo aristotélico
del Nudo — Desenlace, en la medida en que la trilogia, en su conjunto,
aumenta el modelo a gran escala (a saber: Agamendn vendria a ser el
gran planteamiento de la historia, Las Coéforas concentraria el conflicto
central y Las Euménides el desenlace...)®. Se podria decir que parte del
efecto catartico (si se habla del “efecto de distanciamiento” — verfremdun-
geffekt - segun Brecht, spor qué no podria hablarse del efecto catdrtico,
de acuerdo con las escasas pistas aristotélicas? Sobre este tema se volverd
mis adelante en el presente estudio®) deberia encontrarse no sélo en la
progresién de la linea argumental, sino también en la transgresién emo-
cional que implica el tiempo de la representacion. Porque una obra - o una
serie de obras, es lo mismo - concebidas para que se extiendan en tiempo
real, concentrando una tensién que se hace progresiva, apoyada en el la-
mento y en la musica de grandes connotaciones dramaticas terminard, a
no dudarlo, produciendo sensaciones de purga interior en el espectador.
En las ceremonias de santeria (que tienen sus origenes en Africa y luego
se desarrollaron en el Brasil y en las islas del Caribe) los participantes se
someten a situaciones de trance gracias al nivel de tensién espiritual que
proporciona la musica (y, en particular, los instrumentos de percusién).
En el caso de la tragedia, es posible afirmar que los niveles de conmo-

87 A propésito de “la sorpresa” en la tragedia griega, es preciso recordar lo que
prop P g griega, es p q
Herbert Muller anotaba con respecto a su representacién en el siglo V antes de Cristo:
P P g
para los espectadores griegos, en su teatro estaban frente al territorio de la historia y no

de la leyenda.
88 Ver4.1.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO

cién interior pueden darse de acuerdo al grado de progresién emocional
brindado por la duracién de la ceremonia teatral. Esto no excluye, por
supuesto, la historia que se cuenta. Pero muchas veces, en determinados
tipos de formas espectaculares, lo que se cuenta estd permeado por los
elementos paralelos a la historia (vestuario, escenografia, musica; y, en
nuestra época, luces, video, amplificacion sonora...). Toda representacién
teatral implica un equilibrio entre elementos que luchan entre si: la pala-
bra frente a la puesta en escena; la razon frente al juego; la poesia frente
al rito.

Por otro lado, se podria decir que existe, en la negacién de la emocio-
nalidad, un nuevo tipo de acercamiento “reflexivo” (no necesariamente
“critico” como ambicionaba Brecht) en la representacion de las trage-
dias. Una suerte de “ceremonia de las ideas”, donde los personajes no
pretenden imitar la realidad, sino ser vehiculos del pensamiento. Para
ello, podria citarse el ejemplo de la versién cinematogréfica de Antigo-
ne* de Jean-Marie Straub y Dani¢le Huillet, donde se le niega al pu-
blico cualquier tipo de complicidad con las situaciones y el hieratismo
de los personajes ayuda a fomentar un sentimiento de extrema frialdad,
de soberana neutralidad en los actuantes, de tal suerte que la tragedia se
mimetiza con el entorno (el Anfiteatro de Sicilia) y provoca en quien
lo ve una doble sensacién de ruinas sombrias y de primitiva sapiencia.
En el caso de la ritualizacion del teatro colombiano se puede decir que
los ejemplos se multiplican y cada uno de ellos presenta especificidades
que deben analizarse de manera aislada. Cada uno de los montajes que
se analizard mds adelante se ha propuesto desafios estéticos de diversa
indole, los cuales no excluyen formas de comunién que se asemejen a las
que, de alguna manera, tuvieron los textos referenciados en su ya lejana
y perdida génesis. De alli que el ritual y la representacion terminardn
confundiéndose y pretendiendo encontrar una forma de delicado equili-
brio entre lo religioso y lo emocional, entre lo sagrado y lo lddico, entre
lo trascendente y la celebracién. El teatro, como forma de diversién, se
convierte, al mismo tiempo, en un nuevo vehiculo de religiosidad.

89  Die Antigone des Sophokles nach der Holderlinschen Ubertmgung fiir die Biibne
bearbeitet von Brecht 1948 (Subrkamp Verlag) Direccién: Daniele Huillet, Jean-Marie
Straub (1992).
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2.5 LA TRAGEDIA GRIEGA COMO
METAFORA EN LA CULTURA COLOMBIANA

¢Por qué el teatro colombiano ha levado anclas hacia Grecia? Para
encontrar una respuesta, hay que remitirse a los textos y a los temas de
las tragedias que han servido como fuente. De las siete obras que se con-
servan de Esquilo (Las suplicantes, Los persas, Siete contra Tebas, Prometeo
encadenado® junto ala trilogia de La Orestiada - Agamendn, Las Céeforas,
Las Euménides®™), en Colombia se pueden contar dos montajes de la tri-
logia completa, dos experiencias postmodernas de la misma, tres Prome-
teos, un par de Siete contra Tebas. De las tragedias de Séfocles (Antigona,
Electra, Edipo rey, Edipo en Colono, Las Traquinias, Aj/ax, Filoctetes) hay
distintas versiones de las tres primeras, tal como se analizard mds ade-
lante. Y de las diecinueve tragedias de Euripides, se conocen versiones
de Medea, de Las troyanas, de Las suplicantes, de Electra'y de Las bacantes,
asi como sendos montajes académicos de Las fenicias e Ifigenia en Aulide.
Como puede verse, los temas abordados son los que pertenecen mds a
la leyenda épica — o directamente a la mitologia — y, en menor escala,
a la historia de Grecia. El interés radica mds en los arquetipos, en los
simbolos, en las alegorias, antes que en los referentes directos a sucesos
comprobables en la vida. La fibula de La Orestiada, por ejemplo, se pue-
de permitir un viaje por los intersticios del horror y de la ambicién en el
poder, pues alli se demuestra que, ante la idea del honor y de la venganza,
no existen limites posibles. De alguna manera, el crimen de Agamenén
atrae por razones similares a las que el asesinato de Duncan en Mac-
beth: son asesinatos en la superestructura. Son los duefios del cetro y la
corona quienes se matan unos a otros. Hay, si se quiere, un interés por

90 Aunque de ésta ultima se discute la autoria de Esquilo. A propésito del tema, ver
Herndndez Mufioz, Felipe G. “La autenticidad de Prometeo encadenado a la luz de las
frecuencias lingtisticas”. Ldgos Hellenikds: homenage al profesor Gaspar Morocho Gayo. Vol.
1,2003. Pp. 149-158.

91 El nimero de las siete tragedias a veces se amplia, de acuerdo a versiones y
revisiones contempordneas, como la que realizase, en 1996, Silviu Purcarete de Les
Danaides. Aunque la edicién del texto de dicha puesta en escena afirmaba que “...les
Suppliantes étaient la premiere piece d’une trilogie, dont la deuxieme s’ﬂppelaiz‘ les Egyptiens
et la troisiéme les Danaides — ce qui était également le titre de l'ensemble...” (Les Danaides,
d’apres Eschyle, adaptation pour la scéne de Silviu Purcarete. Actes Sud- Papiers, 1996),
no se puede afirmar que dicho montaje sea a partir de un texto integral de Esquilo, sino
de fragmentos de algunas de sus tragedias existentes.
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indagar en el mundo de la a/fa violencia y sus razones politicas. Como
ya se ha dicho, el teatro colombiano contemporineo se ha desarrollado
en paralelo con las luchas sociales y el auge de los movimientos de iz-
quierda. Desde finales de la década del sesenta y a lo largo de la década
del setenta, los distintos grupos de teatro estuvieron vinculados o tenian
alguna influencia directa con las diferentes tendencias en las que se di-
vidia la oposicién, de acuerdo a las ideas y a las luchas intestinas de los
grandes paises comunistas®. Por esta razén, los temas del teatro estaban
directamente ligados a los temas de la revolucién, de los cambios sociales.
Pero, de manera curiosa, la politica sobre el escenario no trataba temas
de la historia inmediata. La politica en el teatro colombiano de los afios
sesenta y setenta se comprometia, en su esencia, con la reflexion sobre
acontecimientos pasados. Y, cuando se hablaba del presente, se tomaba
via de la metifora, de la alegoria, de la paribola. Tal ha sido el camino
escogido por los grupos para hablar del doloroso presente.

En el caso de las obras de Séfocles (en particular, de Antigona) el in-
terés se centrd, fundamentalmente, ya no en la descripcién de las luchas
viscerales en las altas esferas del poder, sino en el enfrentamiento, desde
la perspectiva del mas débil, al orden establecido. Una de las influencias
mis determinantes para el teatro mundial, que se ali6 a las posiciones de
izquierda en el siglo XX, tuvo que ver con Bertolt Brecht, su estrecho
compromiso con la revolucién bolchevique y, mas adelante, con la an-
tigua Alemania del Este. Brecht escribié, no por accidente, una versién
de la citada Antigona, la cual comenzaba con un Prélogo en medio de
un bombardeo durante la Segunda Guerra Mundial®. Antigona es una

92 En Colombia, las batallas ideolégicas se multiplicaron: estaba el Partido Comunista
de Colombia, de clara tendencia soviética. El Movimiento Obrero Independiente y
Revolucionario (MOIR) que pertenecia a la 6rbita maoista. Estaba el Bloque Socialista
[de influencia trotskista] y, de alli en adelante, hubo inverosimiles subdivisiones: el
Partido Socialista de los Trabajadores, el Partido Comunista (Marxista — Leninista) el
Partido Comunista (Marxista — Leninista — Maofsta), la Linea Enver Hoxha, sin contar
los movimientos guerrilleros — FARC, ELN, EPL, M-19 —y un largo etcétera que haria
la lista innecesaria y absurdamente extensa... En los afios setenta se podria decir que
habia sendas representaciones de grupos teatrales cobijados, en su ideologia, por algunas
de estas tendencias.

93 Segun José S. Lasso de la Vega en De Sdfocles a Brecht, Editorial Planeta, Barcelona,
1970, p. 331, ese prélogo desapareceria de la version definitiva que se puso en escena en
Alemania. Sin embargo, la traduccién al espafiol del teatro completo de Bertolt Brecht,
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heroina (ademds, mujer) que representa la rebelion, asi su discutible ac-
titud de enterrar el caddver de Polinices no sea vista como la mds justa,
de acuerdo con las leyes ancestrales de Tebas. En los libros del ya citado
Roland Anrup® sobre la imagen de Antigona en la realidad colombiana,
se siente de qué manera dicha rebelién se asocia con la de los desprotegi-
dos de la sociedad reciente. En un marco de desplazamiento, de injusticia
y de violencias fratricidas, la figura de la mujer adquiere una presencia
sustancial a multiples niveles. Témese tan sélo el caso de las madres de
las victimas de los llamados “falsos positivos™”. Con ellas, la figura de
la mujer es el paradigma de la resistencia, como lo fueron las célebres
Madres de Mayo en Argentina. Anrup, en una entrevista a propésito de
su segundo libro, lo planteaba de la siguiente manera: “Ella (Antigona)
se convierte en una rebelde que enfrenta al Estado. Ella es la impugna-
cién viviente a la ley del tirano, y apela con su acto a una ley superior y
a la injusticia. Antigona es la culminacién de la actitud democritica que
enfrenta el sujeto auténomo, sea éste un individuo o una comunidad, con
el Estado. Ella encarna la rebelién contra el orden constituido. Frente al
régimen imperante Antigona opone su palabra libertaria, su gesto igua-
litario y su accidn fraternal™®. Como se ve, el interés coyuntural de con-
vertir a Antigona en una suerte de “Santa Juana de Colombia” (asi como
lo hizo en su momento el dramaturgo argentino Andrés Lizirraga con la
lider Juana Azurduy, convertida en “Santa Juana de América”) es mds que
evidente. En los capitulos correspondientes a las puestas en escena de
Antigona se volverd, con mayor profundidad, sobre la presente reflexién.

en su tomo trece (Buenos Aires, Nueva Visién, 1967) incluye dicho prélogo. Esa fue la
version que se conocié en Colombia. Brecht, por su parte, tiene una reflexién sobre dicho
proceso titulada “Modelo para Antigona 1948”. Escritos sobre teatro. Tomo 3. Ediciones
Nueva Visién, 1976. Pags 7-13.

94 Anrup, Roland. Una tragedia a la colombiana. Debate. Random House, Mondadori.
Bogoti, 2009 y Antigona y Creonte. Rebeldia y Estado en Colombia. Ediciones B. Coleccién
Crénica. Bogotd, 2011.

95 Durante los gobiernos del presidente Alvaro Uribe Vélez (2002-2006 y 2006~
2010) se llamé “falsos positivos” a los crimenes cometidos por ciertos militares o asesinos
a sueldo de civiles, cuyos caddveres eran disfrazados con uniformes de guerrilleros, para
dar falsos partes de victoria y cobrar luego las recompensas, tanto medidticas como

econdémicas.

96 Entrevista anexa a la edicion de Antigona y Creonte. Rebeldia y Estado en Colombia.
Ediciones B. 2011. Pag. 180.
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El caso de Electra, al contrario, conlleva no la sacralizacién de la rebel-
de, sino la canonizacién de la victima. Aqui, por supuesto, hay que tener
en cuenta las claras diferencias entre la Electra de Las Coéforas de Esqui-
lo, y las respectivas Electras de Séfocles y Euripides. En el caso especi-
fico del autor de estas lineas, en su montaje de una obra que sintetizaba
las distintas Electras de la historia del teatro, debi6é “compartimentar”
la figura en diferentes episodios claramente diferenciables para que la
Electra ingenua de Esquilo, la resentida Electra palaciega de Séfocles
y la desterrada e iracunda Electra de Euripides pudieran convivir en un
solo texto”. Como veremos en el capitulo respectivo, no hay una sola
Electra en el teatro griego. Hay tramas especificas que indican el com-
portamiento de Electra, de acuerdo al mapa de ruta mental que cada his-
toria le traza al personaje. Porque no es lo mismo la Electra-victima de
La Orestiada, a la Electra-cémplice y criminal de Euripides. No sélo se
trata de una vengadora, sino también del eterno dilema “del criminal y de
la santa”, tal como lo plantea Jean Genet en su obra Les bonnes. Es decir,
la dialéctica existencial de un ser humano que se debate entre el bien y el
mal, entre el éxtasis y el pecado, entre la inocencia y el pufial matricida.

Con respecto a las puestas en escena contempordneas de las obras de
Euripides, el asunto es mucho mds manejable, en la medida en que la
multiplicacién de personajes sobre la escena, asi como la reduccién del
Coro, ayuda a que los acontecimientos se parezcan mds a los de una obra
de épocas posteriores”™. Asi, el juego de los dioses tiene un acercamiento
“terrenal” con los espectadores. Se vuelven testigos de una poetizacién de
la barbarie que, al tratarse de obras con estructuras y lenguajes mds proxi-
mos, admite complicidades contemporaneas en las que la fibula pareceria
un asunto del presente. Y cuando aparece el telén de fondo de la orgia, de
la brutal bacanal en los limites de la béveda celeste, se confunde el horror
con las mascaras de la fiesta”. La figura de Dioniso, por lo demis, ayuda a

97 Ver 8. CONCLUSIONES (Exodo) del presente estudio.

98 Esaeslarazén porla que Michael Cacoyannis hizo tres versiones para el cine de tres
tragedias de Euripides (Electra, Las troyanas, Ifigenia) en la medida en que los personajes
pueden convertirse en seres humanos de una sociedad, con rostros y comportamientos
“reales”. En el caso de Electra, Irene Papas interpreta un personaje que consigue un tipo

de comunién melodramadtica con los espectadores.

99 La obra de teatro La ¢rifulca del Teatro La Candelaria, escrita y dirigida por
Santiago Garcia (1991), juega con esta dualidad: la idea del carnaval, de la vida y de la
muerte. De igual forma, en el montaje titulado Soma Mnemosine (El cuerpo de la memoria)
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morigerar el terror de los acontecimientos. Porque si Dioniso es, terminé
siendo, el “dios del teatro”, su presencia sobre la escena lo exime de res-
ponsabilidades mayores. Es un dios pero, al mismo tiempo, es el rey de la
mimesis. Asi se siente en el montaje de Las bacantes (Bakkhantes) del Tea-
tro Malandro, dirigido por Omar Porras. Aqui, el escenario se convierte
en una suerte de fiesta pagana, llena de claroscuros, donde los grandes
muifiecos festivos se mezclan con la salsa de Celia Cruz y una feliz cele-
bracién entre la vida y el caos. Ese tipo de licencias poéticas se siente, de
una manera mds vehemente, con ciertas visitas a los cldsicos por la via de
la modernidad (o de la postmodernidad, como se quiera). Tal es el caso
de las versiones de los griegos a través de autores como Heiner Miiller,
cuyos poemas dramidticos alrededor de grandes personajes teatrales (que
van de La mdquina Hamlet a Medeamaterial) han permitido lecturas mu-
cho mds contemporineas de los mitos cldsicos. En cuanto a Medea'®,
el interés se ha centrado en el encuentro inclemente entre la razén y el
mundo primitivo, entre la civilizacién y la barbara infancia de la huma-
nidad. Medea es la inocencia y el sacrificio que deviene en un monstruo
irracional, cuando se encuentra entre la espada del olvido y la pared del
desarraigo. Ese impulso salvaje de la naturaleza en el que se convierte el
personaje ha sido motivo de especial interés no sélo para el desaparecido
dramaturgo aleman (Medea, en Miiller, es material, es fisica, pertenece
al territorio de las hermosas equivocaciones de la naturaleza), sino para
grupos teatrales latinoamericanos que, como el citado Teatro Matacan-
delas, necesitaba de una vuelta al ritual y a los tambores ceremoniales
para reinventarse y para encontrarse con nuevas raices. Curiosamente, el
tema Medea ha sido puesto en escena, desde dos épticas muy distintas,
por grupos (Matacandelas y La Hora 25) de la ciudad de Medellin. Por
lo demds, Medellin es una de las concentraciones urbanas donde mis se
ha vivido la violencia reciente en Colombia.

(2012) el grupo la presenta como “la indagacién del Cuerpo tanto en estado de dolor

como de jubilo” (Pdgina Web del Teatro La Candelaria).

100 Medea es un personaje de Euripides a los ojos de nuestra época, aunque su figura
pudo haber estado en otros dramaturgos en versiones desaparecidas, o en casos mucho
mids puntuales, como el ejemplo memorable de Séneca, cuyo texto sirvié de base para un
montaje del grupo de Teatro Matacandelas de la ciudad de Medellin, bajo la direccién del
italiano Luigi Maria Musati.
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Para seguir la ruta de la tragedia griega al interior de la realidad co-
lombiana se tomardn tres caminos: 1. La tragedia individual (la tragedia
emparentada con el impulso tandtico), 2. La tragedia de una sociedad,
como metafora que interpreta los crimenes y la violencia y 3. La tragedia
en el espacio escénico donde, a través de los elementos especificos del
teatro griego, se encontrard una nueva dimensién y un renovado viaje
a las raices. Al mismo tiempo, se hace pertinente encontrar huellas de
la tragedia en otras disciplinas paralelas al teatro, ya que en Colombia
hay una suerte de iconografia trdgica en distintos oficios paralelos a las
artes escénicas. Tanto en el cine como en la literatura, la pervivencia de
los mitos cldsicos ha estado manifiesta en algunos ejemplos destacables.
No sélo porque el tema griego los emparenta, sino porque sus nombres
han tenido vinculacién, directa o indirecta, con el desarrollo de las artes
representativas en Colombia. Sélo por introducir los ejemplos que ven-
drdn a continuacién: el director Jorge Ali Triana ha sido, a lo largo de
su vida, un creador de la escena. Fundador del Teatro Popular de Bogota
en los afios sesenta, ha sido protagonista de grandes momentos de la
escena nacional, asi como de destacadas obras en la televisién y el cine.
El desaparecido escritor calefio Andrés Caicedo Estela es, hoy por hoy,
un mito en la cultura colombiana. Suicida precoz (puso fin a sus dias
en 1977, cuando tan sélo contaba con 25 afios) comenzé su actividad
cultural siendo un adolescente, concentrindose en la dramaturgia, la ac-
tuacién y la direccién escénica. Por su parte, el poeta Rail Gémez Jattin,
verdadero bardo maldito en las letras colombianas, antes de consagrarse
exclusivamente a la escritura, fue actor de distintos montajes universita-
rios a finales de los afios sesenta. Y, para completar la lista, José Alejandro
Restrepo, verdadero pionero del video-arte en Colombia desde mediados
de la década del ochenta, ha sido protagonista de la fusién entre la musi-
ca concreta, las artes representativas y las artes visuales, convirtiéndose en
una figura esencial de los nuevos lenguajes expresivos en el pais.

En esta galeria de formas y metdforas, de lecturas y visitaciones, se
analizard, en primera instancia, cémo los pasos de la tragedia griega en
Colombia tienden a estar presentes, mas alld de los limites de la oscuri-
dad sagrada de la escena. Es importante, ademds, tener en cuenta estos
ejemplos, puesto que complementan la movilidad de unos mitos que, a
veces, parecieran enterrados en la vaga quietud de los museos o de los
libros de historia. Cuando Edipo se convierte en alcalde de un pueblo
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latinoamericano signado por la violencia; cuando Antigona es una an-
tropéfaga extrafia que deambula por las noches calefias succionando los
ojos de los adolescentes; cuando los protagonistas de los mitos griegos
se transforman en versos libres de un poeta alucinado en la costa atlin-
tica; cuando la saga de los Atridas sirve como detonante para revisitar
la historia de los protagonistas desarraigados de la patria, las constantes
de la Tragedia Griega cobran una nueva razén de ser y permiten que los
pasos sobre los territorios del caos estén mediatizados por una suerte de
necesidad exploratoria que va mis alld de las convenciones y de los signos
del pasado. Los dramaturgos, los actores, los directores, los artistas plds-
ticos, en fin, los creadores de formas en un pais desencajado y exultante
como Colombia pueden encontrar luces, ain en los mitos gestados por
lejanos poetas, quienes nunca sospecharian que sus tiempos inamovibles
trascenderian a lejanas fronteras, tan violentas e inciertas como las que a
ellos les tocé vivir.

2.5.1 Edipo alcalde: el cine y la catarsis en Macondo

Serva non adhuc, serva urbem, Oedipus, / Serva nos, clarissime Oedipus
/ Quid fakiendum, Oedipus / Ut liberemur?

Jean Cocteau'™

En 1996, el director colombiano de teatro, cine y televisién Jorge Ali
Triana estrené su largometraje titulado Edipo alcalde, a partir de un guién
del escritor Gabriel Garcia Mdrquez (Aracataca, 1927 — México D.F,,
2014)'2. No era la primera vez que Triana trabajaba a partir de los textos
de su compatriota, el reconocido Premio Nobel. Ya, a finales de la déca-
da de los ochenta, Triana habia hecho un remake de la pelicula Tiempo
de morir que, a comienzos de la década del sesenta, el joven realizador
mexicano Arturo Ripstein habia llevado por primera vez a la pantalla.
De igual forma, Triana habia adaptado al mundo de las tablas sendas

101 Cocteau, Jean. OEdipus Rex. Opéra oratorio en deux Actes dapres Sophocle. Mis en
latin par Jean Danielou. Mariinsky Orchestra and Chorus.

102 Garcia Mérquez, Gabriel; Malagén, Stella; Senna, Orlando. Edipo alcalde. Guién
cinematogrifico. Inédito, 1992. Se consulté copia de la version de trabajo de Jorge Ali
Triana y de su asistente de direccién, Sylvia Amaya.
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versiones del relato La increible y triste historia de la cindida Eréndira y
su abuela desalmada y de la novela corta Cronica de una muerte anunciada.
De alguna manera, hay un sino fatal que recorre las adaptaciones de los
textos garciamarquianos del que Triana, por casualidad o por designio,
ha logrado sortear, en sus versiones para la escena, la pantalla chica o la
gran pantalla (téngase en cuenta que Tiempo de morir también fue adap-
tada para la televisién por el mismo director). Sin embargo, en lo que
se refiere al cine, el asunto no ha sido muy feliz. En la extensa biografia
de Garcia Miérquez, escrita por Gerald Martin, el investigador inglés lo
plantea de la siguiente manera: “Esta experiencia desigual confirmaba lo
que tan a menudo ha dicho Garcia Marquez: que su relacién con el cine
es una especie de matrimonio desgraciado. El cine y él no se llevaban
bien, pero tampoco podian vivir uno sin el otro. Tal vez un modo mais
cruel de expresarlo seria decir que el suyo era un amor no correspondido
(un espejo de sentido tnico, por jugar un poco con el titulo de una de sus
peliculas mexicanas para televisién): €l no podia vivir sin el cine, pero de

hecho el cine podia seguir adelante sin él tan campante”.’®®

¢De dénde viene el interés de Garcia Mérquez por la tragedia cldsica?
En distintas entrevistas, el autor de Cien a7ios de soledad habia manifes-
tado su entusiasmo por la estructura perfecta de Edipo rey de Séfocles,
primer relato policiaco en el que, segin sus propias palabras, el detective
termina siendo el asesino. Como en la novela The Murder Of Roger Acroyd
de Agatha Christie, es el que cuenta el que finalmente, resultard siendo el
culpable, con la diferencia de que Edipo es inocente del parricidio, mas
no del homicidio “en defensa propia”, en el cruce de caminos. De otro
lado, ya desde su primera novela, La hojarasca, el texto estaba presentado
por un epigrafe que venia de Grecia: una frase de la Antigona de Séfocles
en la que se anuncia el dictamen de Creonte con respecto al cadaver de
Polinices. Los nexos comunes entre los textos del novelista de Aracataca
y las tragedias griegas son diversos. En su novela emblemitica, Cien arios
de soledad, todo el libro (que, desde su interior, es la memoria del perso-
naje Melquiades, una suerte de Tiresias tropical) narra la historia de una
familia que lucha por liberarse del sino fatal del incesto pues, quien caiga
en sus pecaminosos encantos, parird hijos con cola de cerdo. Los perso-
najes tratan de alejarse del contacto fisico entre familiares pero, al final,

103 Martin, Gerald. Gabriel Garcia Marquez. Una wida. Traduccion de Eugenia
Visquez Nacarino. Debate, 2009. Pag. 523.
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el incesto estard alli con los dltimos sobrevivientes de la estirpe, lo que
empujard el viento de la desgracia que destruird a Macondo.

De acuerdo con las definiciones mds convencionales, el género tragico
estd soportado sobre la idea de la lucha de los hombres (o de los héroes)
por liberarse de las leyes del destino y sin embargo sucumben. Esta idea
del fatum griego evoluciona a lo largo de los siglos, pero la atmdésfera de
la fatalidad si serd una constante que define, desde el fondo, el caricter,
el tono y el estilo de la tragedia. Ahora bien, ya se ha considerado que
no es lo mismo /a tragedia como género, que /o trdgico como caricter de
la obra de arte. De repente, en dicho equivoco se encuentra la confusién
en la que se hallan muchos textos que toman las fabulas de la tragedia
antigua como punto de partida, transformando el tono y el entorno, pero
conservando sus argumentos. En ese cruce de caminos se encontré Edipo
alcalde, desde el momento en que se gesté la idea hasta los dias en que el
film sali6 a la luz. La pelicula fue blanco, una vez mis, de la polémica que
envuelve a la figura de Garcia Marquez en su relaciéon con el cine. Edipo
alcalde, para muchos, era una pelicula de grandes intenciones sociales,
pero sus resultados estéticos fueron cuestionados con vehemencia por
los que consideran que el universo macondiano no pasa con eficacia a
ninguna de las pantallas'™.

El “matrimonio desgraciado” de Garcia Marquez con el cine se remon-
ta a los aflos cincuenta. Desde muy joven Gabo, como se le conoce entre
familiares y amigos, colaboré en la realizacién de un cortometraje de cor-
te surrealista titulado La langosta azul, en el que participaron muchos de
sus amigos artistas de la época (el pintor Enrique Grau, el escritor Alvaro
Cepeda Samudio, el fotégrafo Nereo Lépez...). Algunos afios después,
el novelista en ciernes viaj6 a Italia y adelanté estudios en el legendario
Centro Sperimentale di Cinematografia di Roma, donde se educé den-
tro de los cdnones del llamado neorrealismo italiano, en especial bajo las
ideas y el tutelaje del guionista Cesare Zavattini. En la década del sesenta,
Garcia Miérquez se instalé en México y alli entré en contacto con la in-

104 El biégrafo Gerald Martin anotaba al respecto que “muchos criticos dejaron la
pelicula por los suelos sin clemencia, pero contaba con destacables virtudes y seria mds
apropiado considerla un fracaso heroico: hacia llegar la complejidad y parte del horror
del atolladero colombiano, y Triana se las arreglé para evitar que los motivos miticos
socavaran el relato politico”. (V. Martin, Gerald. Gabrie/ Garcia Marquez. Una vida.

Debate, 2009. Pig. 522).
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mensa industria cinematografica del pais azteca, donde colaboré (a veces
con su firma, a veces no) en distintas producciones de la época, entre las
que se destacan la adaptacién de la historia de Juan Rulfo denominada
El gallo de oro o la citada Tiempo de morir de Arturo Ripstein. Asi mismo,
participé en la escritura de los guiones de En este pueblo no hay ladrones,
Juego peligroso, Patsy, mi amor, Presagio, La viuda de Montiel, Maria de mi
corazon, El afio de la peste o Eréndira. En 1975,1a compaiifa R.'T.1. Televi-
sién de Colombia produjo y realizé una adaptacién de la novela La mala
hora, concebida por Bernardo Romero Pereiro. Con el paso de los afios,
el escritor quiso combinar, de manera continua, su labor literaria con el
entusiasmo audiovisual, hasta el punto de ser la punta de lanza del naci-
miento de la Escuela Internacional de Cine y Televisién de San Antonio
de los Bafios en Cuba, de donde salieron muchos guiones y libros sobre
el cine apadrinados por su nombre. De igual forma, la gran industria
del cine se apoyé en muchas de sus historias, de tal suerte que diversas
peliculas de grandes ambiciones, a partir del universo garciamarquiano,
vieron la luz en la década del ochenta. Entre ellas se destacan la Crdnica
de una muerte anunciada de Francesco Rossi, Un serior muy viejo con unas
alas enormes de Fernando Birri, o la serie denominada Amores dificiles,
compuesta por Milagro en Roma de Lisandro Duque, Fibula de la bella
palomera de Ruy Guerra, E/ verano de la seriora Forbes de Jaime Humberto
Hermosillo, Yo soy e/ que tii buscas de Jaime Chavarri, Un domingo feliz de
Olegario Barrera, o Cartas del parque de Tomés Gutiérrez Alea. En 1991
la televisién colombiana produjo Maria,la novela decimonénica de Jorge
Isaacs, paradigma de la literatura del Romanticismo en Colombia, adap-
tada por Garcia Mirquez junto con Lisandro Duque Naranjo y Manuel
Arias (Hay mds, por supuesto: después de Edipo alcalde siguieron, en su
orden, la versioén de E/ coronel no tiene quien le escriba de Arturo Ripstein,
El amor en los tiempos del cilera del inglés Mike Newell, Del amor y otros
demonios de la costarricense Hilda Hidalgo, sumandole a todas ellas la
polémica versién de su novela senil Memoria de mis putas tristes, realizada
por el director danés Henning Carlsen en 2011).

A comienzos de la década del noventa, Garcia Marquez decidié correr
el riesgo de adaptar el Edipo rey de Séfocles, un viejo divertimento que
tenia entre pecho y espalda desde los tiempos gloriosos del llamado &oom
de la literatura latinoamericana. La idea venia rondando desde tiempo
atrds, tal como se lo manifesté a la periodista Rita Guibert, en 1974, para
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la revista Life: “Si mafiana tuviese que escribir Romeo y Julieta lo haria,y
creo que seria estupendo poder volverlo a escribir. Edipo rey de Séfocles,
un libro del que he hablado mucho y pienso que es el fundamental de mi
vida, desde que lo lei por primera vez me ha asombrado por su absoluta
perfeccion. En una oportunidad encontré en un lugar de la costa de Co-
lombia una situacién muy cercana a lo que es el drama del Edipo rey, y
estuve pensando en escribir algo que se llamara Edipo alcalde. En ese caso
no me hubieran dicho que era plagio porque empezaba por decir que era

un edipo. Me parece que este concepto de plagio ya se acabs™®.

Para transformar Edipo rey en Edipo alcalde, pasarian casi veinte afios'®.
El autor de E/ amor en los tiempos del cilera se apoyaria en dos de sus
colaboradores de la Escuela de Cine de Cuba vy, junto al director Jorge
Ali Triana, el proyecto se consolidé como un largometraje de grandes
ambiciones. Coproduccién internacional, respaldo de la industria cine-
matogréfica colombiana que, en ese momento, se balanceaba entre la re-
construccién y la incertidumbre, casting de grandes nombres (la estrella
cubana Jorge Perugorria, los espafioles Angela Molina y Francisco Ra-
bal...), seguidos de un buen nimero de destacadas figuras de la escena
colombiana y mexicana. El resultado es un viaje de multiples caras: por
un lado, estd la historia de Séfocles. Esto es, la saga de Edipo de Tebas
narrada en Edipo rey (y la imagen final del film que pertenece a Edipo en
Colono: Edipo ciego deambulando sin rumbo por las calles de una gran
ciudad). De otro lado, estd la metaforizacién de la realidad colombiana
(un conflicto sin resolucién aparente donde la violencia se nutre de los
intereses de las guerrillas, los paramilitares, los narcotraficantes y el Es-
tado mismo). Garcia Mérquez convierte al rey Edipo en alcalde de un
pueblo de un pais latinoamericano (al escribir en francés el titulo, (Edipe
Maire, el complejo freudiano pareciera que saltase a la vista: (Edipe Mai-
re/ (Edipe Meére, Edipo alcalde / Edipo Madre...). No se sabe de qué
lugar se trata, pero es evidente que estamos en Colombia: al principio, el
actor Jorge Perugorria (Edipo) cruza las columnas “griegas” del Capito-
lio Nacional, en la Plaza de Bolivar en Bogoté (no lo dicen, pero para el

105 Guibert, Rita. Siete voces. Organizacién Editorial Novaro S. A. México, 1974.

106 Mientras tanto, en 1982, Garcia Midrquez escribid, en su tradicional columna
para distintos diarios del mundo, un texto titulado “Lo que no adiviné el ordculo”, donde
cuenta las impresiones que tuvo en un viaje a Delfos. (V. Garcia Mérquez, Gabriel. Nozas

de prensa 1980-1984. Grupo Editorial Norma, 1995. Pig. 351.)
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espectador local es mds que evidente) y se dirige a un auto con guardaes-
paldas de la policia nacional (colombiana) que lo protegen al alejarse por
las autopistas de una ciudad (Bogotd). Es alli donde empieza el gran de-
safio del film: ;cémo combinar la realidad con la fibula? La realidad no
es el universo conflictivo de este hombre (del que no se sabe su nombre),
sino la de un pais que rebasa la anécdota misma que propone el film. Edi-
po alcalde esta soportada, por consiguiente, en los siguientes cimientos:

- La saga de Séfocles.
- La realidad colombiana.

- La fibula de un alcalde que trata de mantener el orden en un
pueblo donde ha sido secuestrado su antiguo alcalde y se imponen los
oscuros poderes locales.

Ahora bien: siguiendo con la afirmacién de Herbert Muller, « #hese sto-
ries (las de la tragedia) were history, not poetry, for the Greeks »’. Pero con
el correr de los siglos, ni siquiera para los griegos mismos, Edipo rey po-
dria tener las connotaciones “documentales” que le atribuye el escritor in-
glés. Cuando se ve, por ejemplo, el montaje que, en el afio 2010, hiciese el
director Spyros Evangelatos en Epidauro de un (Edipus Rex que preten-
dia reproducir #a/ cual, la representacion cldsica, el ejercicio, a pesar de su
eficacia, se entiende que no va mds alld de un apasionado homenaje'*. El
Edipo rey de Epidauro en el 2010 sélo funciona como fibula, por un lado,
0 como reconstruccién mds o menos arqueoldgica, no como testimonio.
Y el cardcter catrtico que aseguraba Aristételes para todas las tragedias
sobrevive, en todo caso, a través de mecanismos (vestuario, escenografia,
incluso luces) distintos a los que podian tal vez operar entre los habitan-
tes del Atica en el siglo V antes de Cristo. Ahora bien: incluso en el texto
clésico, hay convenciones que apartan de un posible realismo los pro-
positos de la tragedia. En primer lugar, tiempo-lugar-accién coexisten
en la obra de Séfocles pero, necesariamente, en todas las adaptaciones
cinematogréficas de la misma tragedia, se rompen. Sin ir més lejos: en
el drama original, al inicio de la obra, Edipo es Rey de Tebas y, frente

107 Muller, Herbert. 7he Spirit of Tragedy. Alfred A. Knopf, 1956. Pég. 2.

108 Ver: Romero Rey, Sandro. “Edipo rey en Epidauro” en: http://sandroromero.com/
enaccion/?p=381. Consultado en mayo de 2014.
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a su palacio, discute con el Coro de ancianos sobre la peste que asola la
ciudad. Edipo ya es rey, hay un Coro (una voz colectiva, irrepetible en un
cine de pretensiones realistas) y hay un objetivo: tomar decisiones para
solucionar el asunto de la peste. En el film de Triana/Garcia Mérquez,
un hombre del siglo XX sale de un Capitolio, toma un coche y, minutos
después, se enfrenta a tiros, en un cruce de caminos, con un carro que
viene en sentido contrario.

Aqui llegamos a un nuevo desafio: Edipo alcalde funciona de una ma-
nera para quien conoce su referente (cémplice, explicativo, plural) y de
otra muy distinta para quien observa el film prescindiendo de Séfocles,
de Aristételes, de Freud, de todos sus antecedentes. Y lo que podria ser
su gran ventaja se convierte, sin proponérselo, en su principal obstdculo.
Porque la tragedia cldsica rifie continuamente con los guifios del film, en
la medida en que lo real y lo zeatral (no es otra la palabra) parecen convi-
vir con dificultad creciente. En primer término, estd la idea del Destino
y, de la mano, la idea de la Catarsis. El destino atdvico de la obra de S6-
focles (la advertencia del ordculo en la que se le dictamina a Edipo que
asesinard a su padre y fornicara con su madre) no se manifiesta en el film
como conflicto central, sino como planteamiento (el asesinato del padre)
o como desenlace (el coito con la madre). Al contrario, Edipo-alcalde,
el personaje, parece “condenado” a los desastres de la vida por un condi-
cionamiento que desconocemos pero del que, paradéjicamente, termina
siendo cémplice. El detonante de la pelicula es el “accidente” del cruce
de caminos. Un auto cierra al auto de Edipo, quien estd préximo a ser
alcalde. Hay una discusién, no muy acalorada. Hay un intercambio de
disparos. Edipo se convierte en pistolero y dispara sus balas hacia el auto
fantasma. El auto fantasma huye. Muchos afios después (para continuar
con las frases garciamarquianas), se sabrd que, al interior del coche, iba
el mismisimo Layo, el marido de Yocasta, y Edipo ha sido su inocente
asesino. ;Edipo, mensajero de la paz, convertido en adalid de la violen-
cia? ¢Es un ejemplo de la Aybris, del exagerado orgullo que hace creer
a los mortales que son seres superiores? Puede ser, por qué no. Pero en
Séfocles aceptamos que Edipo haya asesinado a Layo (sucedié ha mucho
tiempo, no lo vemos, estd en el recuerdo de los personajes) porque en la
sociedad barbara, en la que habitan los hombres, las batallas forman parte
del honor de vivir. Mas Edipo, modelo siglo XX, es una paloma de la paz

que dispara para protegerse. Como en Séfocles. De manera paraddjica,
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los dos personajes, el de la tragedia antigua y el del film garciamarquiano
rifien, porque ni el tiempo, ni el espacio, ni las convenciones internas son
las mismas.

De otro lado, esta el tema de la catarsis. O “el efecto catirtico” de la
conmocién a través “del terror y la piedad” (eleos y phobos), segin los
postulados aristotélicos. No se sabe si se daba una intima identificacién
del espectador del siglo V antes de Cristo con las representaciones de
los personajes tragicos, concebidos, al parecer, como figuras fenomenales,
enmascaradas, danzantes y cantantes, que hablaban en grupos corales
y aullaban sus desgracias con lamentos operaticos. Asi lo han intuido
muchos a partir de la reflexién aristotélica, a propésito de la tragedia
clasica (y de Edipo rey en particular). Pero el efecto catértico, la sanacion
del espectador al identificarse con el horror no se conoce, salvo por las
pasiones extremas que los textos escritos sugieren. Es posible que la idea
del melodrama (llegar a las ldgrimas para que el publico se sienta en una
burbuja de emociones alteradas) sea una herencia furtiva de los senti-
mientos catdrticos. Sin embargo, en Edipo alcalde, el tono se confunde.
En primera instancia, estamos ante un recurso mucho mds cercano a los
postulados de Brecht que a los de la tragedia antigua. Edipo alcalde es un
Jilm (es decir, un medio, un lenguaje mediatizado) que metaforiza un pro-
blema real. Asi como Antigona se convierte, para el dramaturgo aleman,
en una fabula que evoca los horrores de la Segunda Guerra Mundial, asi
mismo Edipo alcalde es una historia que se transforma en paribola de
una realidad desbordada la cual, por su desmesura, pareciese superar con
creces la estilizada violencia que atraviesa sus imdgenes. ;Catarsis? No lo
parece. Como tampoco parece que ése fuera el propésito de sus gestores.
Edipo alcalde utiliza la tibula de Séfocles para inventarse un tipo de re-
flexién particular con respecto a la violencia de un pais de la América
del Sur (Colombia), cuyo destino, al parecer, no estd dictaminado por los
dioses, sino por los horrores de los hombres.

Pero, ses el destino, o mejor, la violencia atdvica, lo que provoca el de-
sastre en los propésitos del noble Edipo-alcalde? ¢El parricidio, el in-
cesto, son producto del horror irracional que todo lo altera? Al intuirlo,
Edipo lo adlla ante una adivina indigena y lo que persigue conmover, se
convierte en discurso desencajado para el espectador. Edipo se trans-
forma en impotente denunciante que le grita a un dios inexistente los
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horrores de su fatalidad. Es en este momento cuando cuesta trabajo atar
los cabos sueltos de la historia. Porque esa realidad, mas que evidente,
tan colombiana, tan rural, se combina con unos extrafios seres que vis-
ten trajes del siglo XX, pero que dicen llamarse Tiresias, Layo, Yocasta,
Creonte. Ademads, no hay dioses. Estos arquetipos tebanos nacieron y
murieron bajo la égida del cielo, asi su materializacién no lo parezca. En
el conjunto, los personajes parecen prestados a otro universo, llegan como
maquetas emocionales que cumplen su funciéon a dentelladas literarias,
pero cuesta trabajo aceptar su materialidad, en medio del fuego cruzado
de las emociones y de las denuncias.

Ahora bien: los personajes de Edipo rey pertenecen al universo de la
escena. Son seres teatrales. ;Qué implicaciones tiene esta afirmacién, en
apariencia evidente? Significa, en primer lugar, que la fibula de la estirpe
de los Labdacidas (presente en tragedias emblematicas como Siete contra
Tebas de Esquilo, Las Fenicias de Euripides y las citadas Antigona, Edipo
rey 'y Edipo en Colono de Séfocles) estd construida a través de recursos
propios del drama antiguo (didlogos, versos, coros...) y las caracteristicas
de sus protagonistas estin determinadas por lo que dicen, como conse-
cuencia de lo que hacen. No hay subtextos en la tragedia griega. No hay
verdades escondidas. Los personajes no mienten. Desconocen. Por esta
razon, cuando pasamos del lenguaje de la escena (con su ingrediente de
la representacion tan cercano atn al ritual) a los pardmetros del cine,
los conflictos “de formato” se hacen evidentes. De alguna manera, Edipo
alcalde se enfrenta a los mismos tropiezos que sus antecesoras filmicas, a
saber, Oedipus Rex de Tyrone Guthrie (1957), Oedipus The King de Philip
Saville (1968), Edipo Re de Pier Paolo Pasolini (1967). La diferencia
radica en que, cada una de ellas, estd armada dentro de un esquema harto
diferente: la primera es una reconstruccién de una puesta en escena tea-
tral. La segunda, una adaptacion “realista” del drama y la tercera un punto
de partida (Séfocles) cuyo punto de llegada (las preocupaciones éticas y
estéticas de Pasolini) presenta notables especificidades. En todas ellas, el
obstdculo principal es la teatralidad del texto. Es decir, la combinacién
de la fébula y su dimensién poética con los elementos especificos del len-
guaje cinematografico. Por un lado, en la versién de Guthrie, al conservar
los recursos de la puesta en escena (mdscaras, coros, musicalidad), el film
se convierte en un registro de la escena, mis que en una obra con vuelo
propio. En la segunda, la adaptacién “sacrifica” los elementos ambiguos y
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las evocaciones liricas, para que todo se convierta en un (¢melo?) drama
que pretende “imitar” la realidad. En el caso de Pasolini, el asunto es mu-
cho mds complejo (y, sin lugar a dudas, mucho mds interesante) puesto
que el realizador italiano se remonta al nacimiento de Edipo (en Italia,
en los afios 20: una suerte de lectura sicoanalitica del nacimiento del
propio Pier Paolo), nos muestra el asesinato de Layo, la visita a la esfinge
(acontecimientos que Séfocles nos narra, pero que el espectador no ve)
hasta consagrarle, al Edipo rey propiamente dicho, tan sélo los minutos
finales (el “tercer acto”) del largometraje.

En el caso de Edipo alcalde, las pretensiones son realistas, pero el ana-
cronismo no construye una nueva lectura de la fdbula, sino que se presta
a toda suerte de malentendidos. sPor qué los personajes tienen el nombre
de una tragedia mds que conocida? ;Por qué, si estamos en un film en el
que se siente a Colombia por cada uno de sus poros, los acontecimien-
tos y los nombres pertenecen a la Grecia antigua? De alguna manera, el
tono ritual, de sacrificio, tiene su antecedente en la fabula de las peliculas
Tiempo de morir, tanto en la versién de Arturo Ripstein (1965), como en
la versién de Jorge Ali Triana (1986). La diferencia radica en que esta
suerte de weszern latinoamericano se encuentra mucho mds cerca de los
pardmetros catdrticos de la tragedia antigua, que la mismisima Edipo al-
calde. Ya se ha dicho, en otras circunstancias, que el western es el género
cinematogrifico que mds se acerca a la tragedia'”. En el caso de Tiempo
de morir, la idea del destino esta transportada al destino de los hombres,
ala terquedad atévica de la venganza. Es el mismo propdsito de la novela
Cronica de una muerte anunciada aunque, al ser transportada al cine por
Francesco Rossi, perdié verosimilitud ante el falso glamour de su reparto
y de su puesta en escena.

Edipo alcalde, por consiguiente, deja de ser una tragedia. Es una obra,
si se quiere, didéctica (en el sentido brechtiano del término) donde una
tabula se pone al servicio de una realidad socio-politica con todas las
virtudes y los riesgos que una obra de arte soporta, cuando se zambulle
en el territorio de las nobles (y, por ello mismo) peligrosas intenciones
moralizantes. Porque el discurso de Edipo alcalde es una diatriba contra

109 V. Onaindia, Mario. La tragedia cldsica y el western. Estudios cldsicos 112, 1997,
Mitry, Jean, Warshow, Robert. Movie Chronicle: The Western. Paris, Lettres Modernes,
1961.
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la guerra, tanto de la izquierda como de la derecha. Tanto la de los narco-
traficantes, como la de los interesados en cambiar el orden establecido en
busqueda de una sociedad mas justa. La pelicula parece insistir en que los
personajes, si se empefian en la violencia, terminardn siendo culpables.
Pero todos terminan convirtiéndose en victimas. Hasta alli, el asunto
es comprensible. Mas la estrategia, el dispositivo dramitico se diluye,
cuando la leyenda del antiguo Edipo pretende acomodarse a la historia
de la Colombia contemporanea. Segin George Steiner en La muerte de la
tragedia, es en Grecia cuando, por primera vez, la humanidad traduce en
términos teatrales su condicién mortal. La idea de la fatalidad se diluye
con el advenimiento del cristianismo y, posteriormente, con la instalacién
del marxismo en la vida de las sociedades. La dimensién trigica de la
condicién humana se diluye en las aguas mesidnicas o en la esperanza de
mundos mejores. La tragedia antigua, tal como ha viajado en el tiempo,
es irreparable’™. El Edipo de Séfocles se saca los ojos para no seguir
viendo las evidencias de su pecado. En Edipo alcalde, el protagonista ca-
mina sin ojos por una autopista bogotana, tras una brusca elipsis después
del suicidio de su madre. ;Qué ha pasado con las cuencas de su mirada?
El desenlace es violento y triste. Pero, scatirtico? ;Cémo funciona la
catarsis en el siglo XX, en el siglo XXI? Si vamos hacia atrds, recurriendo
a la leyenda como estrategia, sserd posible que viajemos a territorios mds
profundos?

Hay otro tipo de pathos en nuestros tiempos. La directora inglesa De-
borah Warner se encargé de demostrarlo en su puesta en escena teatral
de Electra, en la que buscaba conmover al espectador contemporineo, a
través de bruscos signos emocionales que lo sacudieran en su butaca. Lo

110 Es preciso aclarar que no todas las tragedias antiguas “terminaban mal”, pero
es cierto que éste es un componente de la tragedia en su recepcién posterior. Como dice
Steiner, ... toda concepcion realista del teatro trdgico debe tener como punto de partida
el hecho de la catdstrofe. Las tragedias terminan mal. El personaje trdgico es destruido
por fuerzas que no pueden ser entendidas del todo ni derrotadas por la prudencia
racional. También esto es de una importancia capital. Cuando las causas del desastre
son temporales, cuando el conflicto puede ser resuelto con medios técnicos o sociales,
entonces podemos contar con teatro dramdtico, pero no con la tragedia”, concluye
Steiner. (Steiner, George. La muerte de la tragedia. Traducciéon de Enrique Luis Revol.
Fondo de Cultura Econémica. Ediciones Siruela. México, 2012. Pag. 22). Edipo alcalde
es un alegato moral en el que se intuye una sentencia: “existiendo la posibilidad de vivir
en paz, ;por qué los hombres se matan?”
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consigue, gracias a los recursos especificos de la experiencia teatral. Esto
es, de la relacién en vivo de espectadores y publico. Pero, en el cine, ¢es
posible que con los temas propios de la Grecia antigua podamos llegar a
esos niveles de identificacién? La paradoja de Edipo alcalde radica, quizis,
en su propio punto de partida. Cémo hacer un film conmovedor tratan-
do de acercarse a una realidad, a partir de un tema lejano. Asi como la
metéfora freudiana del complejo de Edipo puede ser leida desde diversos
dngulos del sicoanalisis (desde la simbdlica funcién paterna en Lacan,
hasta la personalidad neurética de Karen Horney), asi mismo una fibula
no siempre “casa” con los propésitos de su significado, pues el suceso de
un guion como punto de partida, no siempre estard resuelto en la puesta
en escena como punto de llegada. Al mismo tiempo, una lectura con-
tempordnea de la leyenda de Edipo pasa, para bien o para mal, por los
modelos freudianos. Edipo alcalde no parece preocuparse por el asunto,
como si lo evidencia Pasolini en su versién cinematografica. Si la historia
de Triana/Garcia Marquez se hubiera llamado Roberto alcalde, el asunto
seria a otro precio. Si los personajes no fuesen una tal Yocasta, un ciego
Tiresias, un demoniaco Creonte, estariamos viendo otra historia. Pero
la pelicula se empefia en revisitar una leyenda. Y el juego no se arriesga
a llegar hasta sus ultimas consecuencias. Edipo, a finales del siglo XX,
no es s6lo un personaje: es un arquetipo. Su drama ya lo conocemos. El
qué, depende ahora del cdmo. Y la musica de Luis Antonio Escobar, la
fotografia de Rodrigo Prieto, la puesta en escena de Jorge Ali Triana, las
actuaciones de Perugorria, del obscuro objeto del deseo de Angela Mo-
lina, del perverso Francisco Rabal, en fin, apuntan a un blanco de clara
distancia, pero todos parecen perderse en un laberinto del que no logran
salir, porque el hilo de Ariadna, qué duda cabe, pertenece a otro mito.
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2.5.2 “Antigona”, “Destinitos fatales” y Noche sin fortuna:
el mito de / en Andrés Caicedo

Antigona caminaba ya hacia uno de los extremos.

Andrés Caicedo'!

¢Qué lugar ocupa la muerte como personaje en la tragedia griega? No
hay fantasmas que rondan, como el padre de Hamlet o las alucinaciones
fatales de la familia Macbeth?. En las tragedias griegas, los hombres
conviven con los dioses y la muerte es el final, el castigo, el acabose. Pero
hay un mads alld en el que los personajes parecen mantenerse. Hay un
trdnsito, un viaje, hay un averno y un reino. EI horror no se manifiesta
porque los muertos atemoricen a los vivos o porque los hombres se llenen
de panico ante la inminencia del final. Todo lo contrario ocurrié durante
el Romanticismo. Segtin Rafael Llopis, en la introduccién a Los mitos
del Cthulhu'?, en el siglo XVIII Madame du Deffand confesaba que no
crefa en fantasmas, pero le daban miedo. Hay una galeria de sombras, de
caddveres insepultos, de castillos aterradores, los cuales comenzarian con
El castillo de Otranto de Horace Walpole y tendrian su maxima expresién
en los relatos de Edgar Allan Poe. Los escritores de literatura fantéstica,
atormentados y solitarios, se enfrentaban a la muerte a través de sus es-
critos, persiguiendo producir en el lector la sombra de un horror que los
agobiaba y, al no poder evitarlo, decidian compartirlo, de la peor manera,
con sus posibles y anénimos cémplices literarios.

A comienzos del siglo XX, las estéticas del miedo fueron cambiando.
Con el nacimiento del cine, el horror se visualizé de manera mis vehe-
mente y el expresionismo alemdn, de Robert Wiene a Fritz Lang, de F.
W. Murnau a sus secuelas hollywoodenses, comenzaron a construir un
lenguaje de gran vehemencia a partir de la gestacién de arquitecturas

111 Caicedo, Andrés. Noche sin fortuna. Novela acompafiada del relato “Antigona”.
Prélogo: “Luz al sendero de Noche sin fortuna” por Sandro Romero Rey. Grupo Editorial
Norma. Bogotd, 2002.

112 Habria excepciones a esta regla si se tiene en cuenta la aparicién de la sombra de
Clitemnestra en la tercera parte de la Orestiada de Esquilo, el fantasma de Dario en Los
persas del mismo Esquilo o el fantasma de Polidoro en Hecuba de Euripides.

113 H. P. Lovecraft y otros. Los mitos del Cthulbu. Seleccién, estudio preliminar,
introduccién, bibliografia y notas de Rafael Llopis. Libro de bolsillo. Alianza Editorial,
2008.
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temibles, las cuales seguirian desarrollindose e incrementindose, hasta
el delirio de los efectos especiales. Pero la literatura del panico no perdié
su rumbo. Por el contrario, mutd, se transformé. Hay muchos ejemplos,
pero quizis el que tenga una presencia particular dentro de la historia
marginal de las letras del siglo XX sea el de Howard Phillips Lovecraft
y su grupo de seguidores, creadores de toda una galeria de atrocidades
milenarias, perpetradas por monstruos y asquerosos seres escondidos en
las alcantarillas de sus respectivos inconscientes. Lovecraft sélo vivié
cuarenta y siete aflos, pero estos fueron suficientes para la construccién
de todo un drbol genealdgico de engendros, los cuales fueron comple-
mentados por otros escritores demoniacos que, antes o después, con su
aquiescencia o sin ella, terminaron formando parte de una generacién
maldita donde se combinaron nombres como los de Lord Dunsany y
Ambrose Bierce, el pionero Arthur Machen y el sicubo Clark Ashton
Smith, Algernon Blackwood y August Derleth.

¢Hay una linea que viene desde Grecia y que llega hasta nuestros
dias, la cual marca “el terror y la piedad” como una constante para la
confrontacién entre el bien y el mal, entre la obra de arte y su publico,
entre el escritor y el lector? Es posible que se esté hablando de procesos
distintos, pero el miedo y la muerte seguirdn siendo dos constantes que
podrian trazar una ruta comin. Los mitos griegos no se emparentan con
los mitos del Cthulhu (los primeros corresponden a una tradicién; los
segundos tienen unos creadores con nombres y apellidos). Pero los em-
parenta una constante: la intimidacién espiritual. En el presente estu-
dio, cuando se aborde el tema de la catarsis, se encontrard la forma de
ahondar en estos procesos. Pero, por lo pronto, el terror y sus méscaras se
deben tener en cuenta, a continuacién, para presentar el nombre del di-
rector, escritor, dramaturgo, critico de cine y creador de alto vuelo Andrés
Caicedo Estela (Cali, 1951 -1977). Se trata de una figura tGnica en la his-
toria de la cultura de Colombia quien, en muy pocos afios, desarrollaria
una intensa obra que, hoy por hoy, se ha convertido en un particular mizo
dentro de nuevas generaciones de lectores en distintas partes del mundo.
Escritor precoz, desde los doce afios comenzé a escribir relatos, obras de
teatro y novelas, hasta llegar a construir sus mejores textos, poco antes de
su suicidio a los veinticinco afios de edad. E/ atravesado y, sobre todo, la
novela ;Que viva la miisica! protagonizan la lista de sus principales crea-
ciones literarias. Pero, después de su muerte, gracias a la complicidad de
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sus amigos, fueron apareciendo publicadas buena parte de sus creaciones
pdstumas, las cuales se han convertido en libros esenciales dentro de la
historia de las letras colombianas: Angelitos empantanados o historias para
Jovencitos, Destinitos fatales, Ojo al cine, El cuento de mi vida, Mi cuerpo es
una celda.

Lo que poco se ha estudiado es la relacion precoz de Andrés Caicedo
con el teatro, disciplina que comenzé a desarrollar, por sus propios me-
dios, actuando, escribiendo y dirigiendo desde los doce hasta los veinte
afios. Sus textos fueron montados por el autor y han aparecido, en pe-
quefias ediciones universitarias, muchos afios después de su muerte. A
comienzos de los afios setenta, Caicedo fue actor y asistente de direc-
cién del Teatro Experimental de Cali (TEC) donde participé en la obra
Seis horas en la vida de Frank Kulak, escrita y dirigida por Enrique Bue-
naventura. Pero el particular orden del llamado “Método de Creacién
Colectiva” poco tenia que ver con la manera como Caicedo se interesaba
por el desorden del mundo. Asi que abandoné el TEC y se concentré en
la gestacién de, quizds, su obra maestra como dramaturgo: E/ mar, basada
lejanamente en Zhe Caretaker de Harold Pinter, The Narrative of Arthur
Gordon Pym of Nantucket de Edgar Allan Poe y Moby Dick de Herman
Melville. La obra sélo fue representada en tres oportunidades, segin el
montaje de su autor, quien abandoné el teatro para concentrarse en el
mundo del cine y de la literatura, hasta su muerte, acaecida el 4 de marzo
de 1977'.Y la muerte de Andrés Caicedo terminé convirtiéndose en
parte de su obra. Después de la publicacién de su novela ;Que viva la
maisica! ha habido toda una particular horda de lectores, especialmente
jovenes, que se dedicaron a mantener viva su memoria, con apasionadas
lecturas, las cuales han obligado a reediciones constantes de sus libros,
nuevas puestas en escena de sus textos teatrales (asi como de importantes
adaptaciones escénicas de sus cuentos), documentales y films de ficcién,
decenas de tesis universitarias, sumédndole a esta lista la multiplicacién de
ediciones internacionales de sus textos, acompanadas de traducciones a
distintas lenguas (hasta el momento, hay traducciones al inglés, al fran-

114 E!mar ha sido montada después por Sandro Romero Rey con el Teatro Cero, con
mids de doscientas representaciones. De igual forma, fue puesta en escena por estudiantes
de la Universidad del Valle, bajo la direccién de Mauricio Domenici. En 1998, fue
traducida al francés por Denise Laroutis y publicada por Les Solitaires Intempestifs y el

Théatre Gérard Philipe de Saint-Denis.
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cés, al italiano y al alemdn). Durante la época en la cual Caicedo gesté
sus principales trabajos para la escena, escribié un conjunto de relatos en
los que se combinaba la construccién imaginaria de su ciudad (la obra
de Caicedo estd intimamente ligada a Cali), con su obsesiva fascina-
cién por el mundo del terror. Comenzando la década del setenta, cuando
apenas atravesaba los veintitn afios (en aquel tiempo, era la edad para
ser “mayor” segun la ley en Colombia), viajé a Los Angeles a tratar de
vender tres guiones de largometraje en Hollywood. Dos de esos guiones
estaban basados en relatos de horror de los creadores de Cthulhu: Z5e
Nameless Offspring de Clark Ashton Smith y 7he Shadow Over Innsmou-
th de H. P. Lovecraft. La aventura de Caicedo en Hollywood no tuvo
mayor trascendencia y regresaria a Cali a continuar con sus actividades
creadoras. Podria considerarse como un fracaso pero, al mismo tiempo,
su inmersién creativa en los universos del miedo produjo un conjunto de
textos fascinantes donde Cali se transformaba en una burbuja de terror
incomparable.

Por supuesto, el objeto del presente estudio no es el de la indagacién en
la totalidad de la obra de Andrés Caicedo. Pero si se hace pertinente la
presentacion de su entorno, para tratar de entender un acertijo escondido
en sus escritos y que tiene que ver con la tragedia griega. Se trata de un
personaje recurrente en algunos de sus textos de ficcién llamado Anti-
gona. Aparentemente, no tiene nada que ver con su homénimo de las
tragedias de Séfocles. Porque en Caicedo, Antigona es una temible dama
que avanza por las calles de Cali en un pequefio coche (un Simca blanco,
para ser mds exactos) y cuya pasién fundamental es la antropofagia. Mds
exactamente, la carne tierna de los adolescentes. El asunto podria quedar
alli y se podria prescindir de su paso por las presentes lineas. Sin embar-
g0, hay una ruta por los territorios del miedo que se hace pertinente ex-
plorar, no solamente porque se trata de un autor esencial en la historia de
la cultura colombiana de la segunda mitad del siglo XX, sino porque nos
deja ver de qué manera el universo del teatro griego puede servir como
puente para indagar en los paisajes del alma de una manera insélita y, al
mismo tiempo, inquietante. La pregunta que asalta, al descubrir a seme-
jante personaje seria: ses la Antigona caicediana pariente de la Antigona
griega? Y, sino lo es, spor qué se llama asi, teniendo en cuenta de que en
Colombia nadie lleva ese nombre?
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Segtin George Steiner en su estudio sobre Antigona, “los principales
mitos griegos estin impresos en la evolucién de nuestro lenguaje y en
particular de nuestras gramdticas”™". En el caso de la aparicién de An-
tigona en la obra del autor que nos ocupa, en apariencia, poco dado a
los mitos griegos (mds adelante se verd que esto es relativo), se presenta
como una suerte de curiosidad o, en el peor de los casos, como una simple
coincidencia. Interrogando a algunos de los compaifieros de trabajo de
Caicedo no se encuentran muchas pistas. El actor Jaime Acosta (prota-
gonista de buena parte de sus montajes teatrales y de la pelicula Ange/ita
y Miguel Angel, codirigida por Andrés Caicedo junto a Carlos Mayolo en
1971) supone que el nombre de Antigona surgié en la época en la que
el autor trabajaba con el Teatro Experimental de Cali de Enrique Bue-
naventura''®, colectivo con el cual Caicedo siempre tuvo una relacién de
atraccién y rechazo''’. Acosta especula que el personaje de la antropéfaga
se llama asi como una manera de llevarles la contraria a sus compaifie-
ros del conjunto teatral, matriculados, en aquel tiempo, en una estricta
mirada marxista del mundo. Es posible que el asunto se quede alli. Pero
pueden aparecer otras pistas. La antropofagia'® en la obra de Caicedo
aparece de distintas maneras. En el libro péstumo titulado Destinitos fa-
tales, se incluyé un relato titulado “Calibanismo”, juego de palabras con
el nombre de la ciudad (Cali), el canibalismo y el Calibdan de Shakespeare
que, segun cuentas, se llamé asi de acuerdo con la mirada que se tenia
hacia el hombre salvaje, en el advenimiento del siglo XVII en Inglaterra.
Este relato, segin la anotacién del manuscrito original, se remonta a
1971. Al parecer, seria la referencia mds antigua. Pero, tras la publicacién

115 Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 1987/2013.
Pig. 333.

116 Buenaventura escribié una version de la citada tragedia de Séfocles en 1968, para
ser montada por los estudiantes de la Escuela de Teatro de Bellas Artes. Este montaje
nunca se concluy6, pero dicha adaptacién fue estrenada, tiempo después, por Alvaro
Arcos, quien compitiese con Caicedo en algunos festivales estudiantiles de teatro de la
época (Ver, en el presente estudio, 6.5.2.1.1.)

117 En ellibro Noche sin fortuna, Caicedo bromea diciendo que las iniciales del T.E.C.
significan “Tratamiento Electro Chock” (sic).

118 Sobre la diferencia entre antropofagia y canibalismo, se toma como referencia
el estudio Canibalia. Canibalismo, calibanismo, antropofagia cultural y consumo en América
Latina de Carlos A. Jauregui. Ensayos de Teoria Cultural. Iberoamericana, Madrid.
2008.
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e los Destinitos, aparecio el relato titulado “Antigona” (a todas luces, una
de los Destinitos, ap 1 relato titulado “Antigona” (a todas luces,
primera versién del “Calibanismo”), el cual tiene como fecha el afio 1970
y aqui las pistas varian. Y varian, porque el personaje Antigona del relato

oménimo es una nueva versién de los acontecimientos narrados en la
homé de l t t d 1
novela titulada Noche sin fortuna, la cual fue incluida en los Destinitos
fatales. Noche sin fortuna fue escrito entre 1970 y 1976'%.

Casi todos los personajes en la obra literaria de Andrés Caicedo son
adolescentes. Paradigma de una generacién, Caicedo consideraba una
verglienza vivir mas de veinticinco afios y su obra se construyé a partir
de la mirada de unos jovencitos burgueses que terminan hundidos en el
pozo sin fondo del horror. Antigona es una curiosa excepcién a su regla.
Es uno de los pocos seres adultos que cruza por sus paginas, salvo los
padres de sus protagonistas que siempre aparecen y desaparecen sin dejar
mayores rastros. La Antigona de Andrés Caicedo no tiene edad, porque
no tiene prehistoria. Al parecer, fascina a ciertos adolescentes por una
equivoca atraccién erdtica, pero pronto nos daremos cuenta de que su
principal deseo, su principal urgencia, es la de devorarse muchachitos
vivos. Devorirselos literalmente. En el cuento “Antigona”, unos chicos
esperan a la tal Antigona en la esquina de Dari Frost, en la Avenida Sexta
de la ciudad de Cali. La Avenida Sexta es uno de los recorridos miticos
en la obra de Caicedo, por donde se pasean incesantemente sus perso-
najes adolescentes, desde los nifios de su novela de iniciacién titulada La
estatua del soldadito de plomo, hasta los poseidos jovencitos de Noche sin
fortuna. Es una larga espera, llena de digresiones en la que el narrador
nos ubica en el tiempo y en el misterio. Finalmente, aparece Antigona,
quien los lleva a su casa. Ella vive con su marido enfermo, llamado don
Pedro. Alli, poco a poco, comenzamos a tener pistas de indole claramente
lovecraftianas. El narrador le aclara a Lorenzo, uno de los personajes que
serd devorado por la protagonista: “Antigona es la tltima descendiente de
los llamados Ozuthooolfs o los Primeros Primordiales, si no me creés a
mi podés leer a Lovecraft, o a Abdul Alhazred, aunque a ese man si no te
lo recomiendo. Antes eran muchos, antes poblaban la tierra que era como
mundo distinto, ¢ves? No era como es ahora el mundo. Pero vinieron
otras gentes y expulsaron a los Ozuthooolhfs de sus tierras y algunos vi-
nieron a caer acd después de mucho tiempo, y Antigona es la Gltima. Eso

119 Sobre las precisiones relativas a las fechas, ver Romero Rey, Sandro. Andrés
Caicedo o la muerte sin sosiego. Editorial Norma, 2007.
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es todo”'?, Como se ve, Caicedo estd mis cerca de los mitos del Cthulhu
que de Tebas. De hecho, el epigrafe del relato es una frase del Necrono-
micon del citado Abdul Azhazred, autor imaginario creado por Lovecraft
para enloquecer a los cazadores de referentes y a los eruditos curiosos.

Para Caicedo, la vida era un paisaje rodeado de monstruos. Su decisién
suicida corresponde a un pacto con la muerte que venia aceitado por los
ejemplos mdas oscuros de la literatura y del cine. En ese orden de ideas,
necesitaba encontrarse con las peores criaturas porque, para enfrentarse
al suicidio, habia que estar preparado conviviendo con las fieras de la
mente. De hecho, una de sus peliculas favoritas seria el film Pardsitos
asesinos™! de David Cronenberg, donde el horror cutre se combina con
formas fatales de la destruccién. Pero, al mismo tiempo, mientras Caice-
do escandalizaba a los bien pensantes con sus declaraciones de amor loco
hacia el cine de los bajos fondos, también escribia extensisimos articu-
los consagrados, por ejemplo, a la figura de Pier Paolo Pasolini. Alli, se
concentra en desenredar los acertijos de su pelicula Edipo Re,y procura
desentrafar los secretos del Figlio di la fortuna, segin los tiempos pro-
puestos por el poeta y realizador italiano. Dentro de esas dos vertientes
se ubica el conjunto de su obra: Caicedo es una suerte de auteur que, al
mismo tiempo, se nutre de lo mds escabroso de la cultura popular. “La
gran tragedia del hombre es sobrellevar la brecha que va entre la pérdida
de la inocencia y la adquisicién y administracién de la cultura. Y el ho-
rror del hombre comienza cuando intuye las consecuencias desventajosas
que pueden traerle su necesidad de cultura, y cuando busca refugio im-
posible en una inocencia perdida”?2. Si donde leemos “hombre” leemos
“Caicedo” podemos encontrar claves de su primera persona. Ahora bien,
refiriéndose al Edipo Re pasoliniano, Caicedo insiste en encontrar que
una de las caracteristicas de la obra del director italiano es que esta pla-
gada de antropofagia. Y cita multiples ejemplos (vale la pena anotar que,
cuando se publicé el articulo, ain no se habia exhibido en Colombia
Salo o le 120 giornate di Sodoma, la obra péstuma de Pasolini; de hecho

120 Caicedo, Andrés. “Antigona”. Incluido en Noche sin fortuna. Grupo Editorial
Norma. 2002. Piag. 274. Sobre los “Primordiales”, ver Lovecraft, En las montarias de la
Jocura. La Plata, Altamira, 1998.

121 Shivers/They Came From Within/The Parasite Murders/Frissons. Direccién: David
Cronenberg, 1975. En Espaiia se distribuyé como Vinieron de dentro de...

122 Caicedo, Andrés. “Pasolini” en Ojo al cine Nos. 3-4. 1976. Pp. 74-96.
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Caicedo nunca vio dicho film, lo que no habria hecho otra cosa sino
confirmar sus teorias). Al mismo tiempo, considera que toda la obra del
creador de Teorema estd impulsada por un aliento edipico: “La base de su
obra se puede encontrar en el anhelo mds antiguo del hombre: asesinar
al padre y fornicar con la madre”. Y, mds adelante, agrega en el articulo
citado: “[Edipo] se debate entre la lucha por la inocencia y la obligacién
de saber. Y una vez que sabe, se resiste a creer. De otro modo, el inmenso
placer que ha podido experimentar al asesinar al padre se le frustra por
la ignorancia que tiene de las motivaciones mds complejas de este acto. Y
cuando sabe que la persona con quien fornica es su madre, la conciencia

de este acto centuplica sus impetus”'®.

¢Se podria encontrar aqui alguna pista para encontrar razones para
unir a Antigona con la antropofagia? Es posible, aunque la pista no es
aun muy precisa. De todas maneras, si en la obra de un autor el complejo
de Edipo es tan importante como la manera como se devoran unos a
otros los seres humanos, quizds se encuentre alli, en los entretelones del
deseo, un punto de contacto, un albur, un raro instinto de convergencia.
Para ello, seria pertinente encontrar algunas pistas en la idea del Destino
segin Caicedo. Si nos remitimos al sorprendente final del articulo so-
bre Pasolini (sorprendente por lo premonitorio), el escritor calefio anota:
“Sélo el destino gobierna las vidas’, dice un personaje de Las mil y una
noches. ‘Ahora todo estd claro, es la voluntad y no el destino’, dice Edi-
po, al conocer la verdad. Pero, como diria André Delvaux: “Yo no corro
ningun peligro, pues lo que ha de suceder ya estd escrito’. Esperemos,
eso si, que Pier Paolo no muera de sed en el desierto”. No sobra agregar
que Caicedo concluye su texto anotando algunas fechas: “Septiembre 22,
1975. Pier Paolo murié en Noviembre de 1975”... no precisamente de
sed en el desierto, sino asesinado por un supuesto amante en las arenas

124 Para Caicedo, la idea del destino estd

de las playas de Ostia, en Italia
emparentada directamente con la tragedia. Con la tragedia como condi-
cién de vida. Destinos fatales era la traduccién al titulo de una pelicula de

terror de la serie B de Roger Corman, llamada originalmente 7ales Of

123 Ibidem.

124 Sobre las contradictorias relaciones con la obra de Pasolini, el traductor de ;Que
viva la miisica! al francés, Bernard Cohen, encuentra huellas en la novela de Caicedo y
las anota en la cita 65 de la edicion de Belfond. (Que viva la miisica! Editions Belfond,

Paris, 2012).
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Terror'®

. Burla burlando, Caicedo escribié una serie de clips de ficcién
para los primeros ejemplares de su revista Ojo a/ cine (casi todos con el
tema del vampirismo) cuyo titulo fue Destinitos fatales. Esa obsesién por
los diminutivos (Angelitos, destinitos, caperucita, Ricardito, soldadito...)
tenia una doble funcién en la que se mezclaba la ironia frente a lo omi-
noso y, al mismo tiempo, se subrayaba su mirada hacia el mundo desde la
perspectiva adolescente (“Nunca dejes de ser nifio, aunque tengas los ojos
en la nuca y se te empiecen a caer los dientes”, pide la narradora, al final
de la novela ; Que viva la misical”®). El Destino es, por consiguiente, una
suerte de cruel designio del cual no hay escapatoria. Y, mientras tanto,
hay que sobrellevarlo con humor, con travesuras, con juegos terribles, con

la invencién de gruesas sagas de espanto. El destino es un destinito fatal.

Es alli donde regresa Antigona. Cuando Andrés toma el nombre de
la hija de Edipo como encarnacién de lo peor (es decir, la mujer que se
devora la podrida juventud) estd recurriendo a una suerte de metafora
(que no excluye, por supuesto, su inocente agresién a sus compafieros del
Teatro Experimental de Cali), en la que se incluye el mundo antiguo, el
destino, los complejos ancestrales y, al mismo tiempo, el terror atdvico. El
nombre Antigona combina el humor con el destino fatal, el horror con el
juego, la tumba sin sosiego'” con el encuentro de mitologias lejanas. ¢Se
podria decir que Caicedo pretendia entrar, a su manera, con el personaje
de Antigona, en el santoral lovecraftiano, haciendo eco a “los nombres
sonoros y exdticos, el irrealismo onirico, al fondo numinoso de religién
arcaica’, segun se refiere Rafael Llopis en la introduccién a los Mizos?'*®
Un anhelo que ya no podria hacerse realidad, pero es bastante probable.
En realidad, Antigona, en sus tres versiones (en el relato de 1970, en
“Calibanismo”, en Noche sin fortuna...) seria una suerte de pastiche de
distintos relatos, tanto del circulo de Lovecraft, como de algunas narra-
ciones de Edgar Allan Poe. Y, al mismo tiempo, una especie de signo de
identidad con un pasado remoto donde, sin lugar a dudas, Antigona era
heredera directa de primitivas y barbaras civilizaciones.

125 En Espana se conocié como Historias de terror.

126 Caicedo, Andrés ;Que viva la miisica! Biblioteca Colombiana de Cultura. Bogota,
1977. Pag. 185.
127 Traduccién al espafiol de Zhe Unguiet Grave de Cyril Connolly, autor por el que

Andrés Caicedo sentia profunda admiracién.

128 Llopis, Rafael, Op. Ciz. Pig. 31.
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Ahora bien: la correspondencia existe si nos atenemos a la reflexién
hecha por George Steiner en el citado estudio sobre el mito de Antigona.
En el libro, Steiner plantea que el personaje de Séfocles se convirtié en
un paradigma del siglo XIX. “En ella, el retorno a la morada del idea-
lismo y del romanticismo cobra forma y esa forma alcanza expresién
suprema, eterna, en la Antigona de Séfocles”. Lovecraft es un autor que
se encuentra a caballo entre sus nostalgias del siglo XVIII y la busqueda
del terror en las alcantarillas de su época. Steiner considera que una de
las atracciones por las cuales Antigona se emparenta con el espiritu de-
cimondnico es de la siguiente manera: “el tema del entierro de personas
vivas sojuzga y domina las imaginaciones de finales del siglo XVIII y
comienzos del XIX. Es un tema que se encuentra casi permanentemente
en el teatro y en las obras de ficcién géticas™?. Al tratarse de una heroina,
de una mujer que representa el amor fraternal (“el amor entre hermano y
hermana es la quintaesencia de lo erético”, siguiendo con Steiner™’), An-
tigona se habia convertido en una suerte de simbolo, de cadéver viviente,
que no estd muy lejos de la galeria de espantos inenarrables en los que
se convertirian los personajes del circulo de Lovecraft y, por extensién,
los personajes de Caicedo. Porque Caicedo, a pesar de pertenecer a una
época muy distinta, a pesar de ser hijo del rock y de la salsa, a pesar de ser
hijo del cine y, de cierta manera, del oo de la literatura latinoamericana,
en el fondo, terminé convirtiéndose en un héroe romdantico de los nuevos
tiempos. “Una vez muerto Lovecraft, nacié su obra” dice Houellebecq en
su estudio™. Lo mismo podriamos decir de Caicedo. Ha sido suficiente-
mente repetida la historia de que el autor calefio se suicid6 pocas horas
después de haber recibido el primer ejemplar impreso de su novela ;Que
viva la misica! E]l acontecimiento no vendria a cuento si no es porque,
con el paso de los dias, la obra de Caicedo terminaria fusiondndose con
el personaje Caicedo, casi de la misma forma como el hermético Love-
craft se transformaria, después de su muerte, en un particular monstruo
que podria ser una rama de cualquiera de los drboles geneal6gicos de sus
podridas estirpes. Ambos, de alguna manera, son héroes romdnticos.

129 Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 1987/2013.
Pig. 34.

130 Ibid. Pag. 28.

131 Houellebecq, Michel. H.P. Lovecraft. Contra el mundo, contra la vida. Traduccién
de Encarna Castejon. Ediciones Siruela, Madrid. 2006.
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En el otro extremo, Antigona forma parte de una dinastia, de un con-
junto de personajes, de otro drbol genealégico marcado por la fatalidad,
el cual, junto a la estirpe de los Atridas (en el caso de Antigona, estamos
ante la estirpe de los Labdécidas), conforman las dos carreteras viscerales
de la tragedia griega o, por lo menos, de lo que sabemos de ella. Segin
Michel Houellebecq en su estudio’, uno de los aspectos que atrae del
escritor norteamericano (aparte de su desmesura y de su infinita capaci-
dad para sumergirse en las peores cloacas de la mente) es su construccién
de toda una inmensa estirpe del desastre. Dice Houellebecq: “En una
época que aprecia la originalidad como valor supremo en las artes, el fe-
némeno no deja de sorprender. De hecho, como subraya oportunamente
Francis Lacassin, no habia noticias de algo semejante desde Homero y
los cantares de gesta medievales. Debemos reconocer con humildad que,
en este caso, estamos tratando con lo que se ha dado en llamar ‘mito fun-
dador”'*3. Guardadas proporciones (si se tiene en cuenta de que se trata
de una obra truncada por el suicidio) la ambicién de Andrés Caicedo con
su galeria de personajes adolescentes, era la de procrear una nueva estirpe
de jévenes que nacieron y se hundieron en la ciudad de Cali. Pero el Cali
de Caicedo pertenece mis a las profundidades de su propio averno que a
la geografia real. De hecho, si algin extranjero acude hoy, con cierta nos-
talgia, a buscar los lugares emblematicos de su literatura, se llevard una
gran decepcién al darse cuenta de que todos estos parajes existen, pero 70
son los mismos de sus textos. La Antigona de Caicedo formaria parte de
su propia galeria de monstruos, de sus “angelitos empantanados”, acom-
pafiada por Solano Patifio, Danielito Bang, Maria del Carmen Huerta,
Ricardito el Miserable, Edgar Piedraita (sic), el “enfermo-de-literatura”
Jacinto (una suerte de personaje extraido de E/ mal de Montano de Enri-
que Vila-Matas...). Y, para completar dicha lista, deberia estar alli otra
traviesa coincidencia: el malogrado Héctor Piedrahita Lovecraft, citado
por la narradora de la novela ; Que viva la miisica!, donde el guifio litera-
rio no necesita demasiadas explicaciones.'**

De otro lado, la antropofagia de Antigona tiene sus raices en otros
relatos de Caicedo. En 1969, se sabe que el obsesivo escritor de diecio-

132 Houellebecq, Michel, Op. Ciz.
133 Ibid. Pag. 24.

134 Sobre las apariciones de Lovecraft en las narraciones de Caicedo, ver la nota 75 de
la citada traduccién de ;Que viva la miisica! al francés hecha por Bernard Cohen.
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cho afios escribié ocho versiones de un relato que, finalmente, terminaria
convirtiéndose en “Los dientes de caperucita”, una de sus pequefias obras
maestras. Allf, a lo largo de catorce paginas sin puntos ni comas, un mo-
nélogo sin aliento termina contando una relacién alucinada, la cual con-
cluye con la siguiente explosién: “Jimena pasa su lengua por los primeros
vellos y sin vacilar le lambe el sexo entonces es cuando ¢l lo siente enton-
ces fue cuando senti aquel ronquido que no sé de qué parte del cuerpo
le salia un ronquido como de perra como de hiena te digo y aquel brillo
en los ojos y el mordisco el mordisco y Eduardo que es consciente de la
magnitud de su berrido tuvo que oirme el mayordomo y de sus patadas
ella tiene ahora un pedazo de carne en la boca Eduardo la ve mascar y
relamerse y de pronto una sonrisa carne y sangre y pelos pidiendo mds
comida Eduardo se lleva las manos al sexo y se pone a llorar diciendo
mamd”¥. Un afio después, Caicedo escribiria, en una de las versiones
de Antigona, un acontecimiento similar: “Y desde aqui yo veo el primer
mordisco: los dientes y la nariz de Antigona que se hunden en su muslo,
qué verraquera, con pantalén y todo, y a todas esas claro que ya Lorenzo
no se estd riendo: ahora estd gritando, claro, y debajo de Antigona me
alza una mano para que lo ayude, para que le coja la mano y lo levante y
lo eche a la calle, yo no puedo hacer nada compaiero, yo no tengo la cul-
pa, si no la ayudo ella se me muere, ¢y sabe qué pasa si ella se muere?”’* .
Este monstruo, esta degeneracién sin nombre, esta vergonzosa mutacién
de la estirpe de los Labdécidas tiene su nueva visita en la segunda parte
de Noche sin fortuna®’. Una novela fascinante en la que el personaje llega
a los limites de su altisimo riesgo, gracias a la obtusa mirada con que la
observa el narrador, el impredecible joven llamado Solano Patifio. En la
citada novela, scuindo aparece Antigona? Cuando los acontecimientos
comienzan a descomponerse. Y, lo que era el inocente recorrido de un
joven a una fiesta de quince afios, termina convirtiéndose en un viaje a
los intestinos del desastre. El recorrido es el siguiente:

135 Caicedo, Andrés. “Los dientes de caperucita” en Destinitos fatales. Biblioteca de
Literatura Colombiana. Editorial Oveja Negra. Bogota, Colombia. 1986.

136 Caicedo, Andrés. “Antigona”. En Nocke sin fortuna. Grupo Editorial Norma.
Bogotd, 2002. Pag. 276.

137 Caicedo, Andrés. Noche sin fortuna. (1970/1976). Coleccién Narrativa. Editorial
Norma S. A. Colombia, 2002.
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1. El narrador se presenta: “A mi llamadme Solano. Solano Pati-
fio”, de la misma manera que se presenta el narrador de Moby
Dick. Y, al mismo tiempo, presenta a Antigona: “la mujer que
a mi me mata”. Es decir, el narrador (como el del cuento “El
tiempo de la ciénaga”®, ya estd muerto. El lector se insta-
la, por consiguiente, en las fronteras del “mds alla” (no sobra
agregar el doble sentido entre el terrorifico “a mi me mata” y la
frase “esa mujer me mata”, queriendo decir que ella le fascina).

2. Solano Patifio se prepara para la fiesta de cumpleafios de An-
gelita. Es la misma fiesta del relato “Angelita y Miguel An-
gel”?. La novela se instala en la normalidad burguesa. Pero
es una normalidad excesiva. El narrador todo lo cuenta, se
pierde, se instala en la digresién.

3. El narrador es comparado con un cucarroncito.

4. El narrador evoca los domingos con sus papis.

5. El sibado de la fiesta el narrador permanece todo el dia en
pijama.

6. El narrador sale. “Sali a la noche”. Evoca de nuevo a una tal
Antigona y advierte: “lo que es nunca se lleg6 a imaginar que
esa fuera la dltima noche que me viera en esta vida”.

7. El narrador sale a la calle nocturna. El narrador se dirige al
parqueadero de los almacenes Sears. Un lugar que en la no-
che, lo descubre Solano Patifio, si se para en el centro, nadie
lo verd, porque se instala en un auténtico hueco negro.

8. Evocacién de Angelita y Miguel Angel.

9. Solano recuerda a su padre.

10. Solano se debate entre salir o no salir del parqueadero de
Sears.

11. El narrador busca a su amigo Danielito Bang,.

12. Digresiones del colegio del Pilar.

13. Indecisiones para llegar a la fiesta.

14. Indecisién en Deiri (sic) Frost.

15. El narrador se mira sus dientes.

16. El narrador se sorprende al darse cuenta de que no se ha

138 Caicedo, Andrés. “El tiempo de la ciénaga”. Relato que forma parte del libro
Angelitos empantanados o historias para jovencitos. Destinitos fatales. Editorial Oveja Negra.
1986.

139 Ibid.
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movido de la esquina.

El narrador compara el centro del colegio Berchmans con el
centro del parqueadero de Sears.

Recuerdos del padre de Solano Patifio.

El narrador se sube a un bus Azul Plateada.

En medio de digresiones por el decorado del bus, el narrador
se trenza en una absurda pelea por diez centavos. Cae cine-
matogrificamente.

Encuentro con Danielito Bang. Regreso a Deiri Frost.
Danielito y Solano toman un taxi.

Recuerdos del Colegio Berchmans. Danielito y Solano con-
versan en el taxi.

Evocacién de Moby Dick. Evocacién de didlogos similares a
los de la obra de teatro E/ mar.

Unos pobres intentan robarlos. Desde el taxi, Solano y Da-
nielito observan a los que van a la fiesta, al oeste de la ciudad.
Digresiones con los monumentos calefios.

Llegan a la fiesta. La entrada estd protegida por un grupo de
policias militares “con casco”.

Diilogos filosdficos entre Danielito Bang y Solano Patifio.
Danielito se va. Solano entra a la fiesta. Primeras impresio-
nes.

El narrador come papitas. Encuentro con Lucia Merizalde.
Recuerdos de Lucia Merizalde.

El abismo. El terror. Siguen los recuerdos de Lucia Meri-
zalde.

Lucia pregunta por Danielito Bang.

El narrador va al bafio. Tiene conciencia de que estd empe-
zando a podrirse.

Encuentro con Angelita. Alguien se ha vomitado en su ves-
tido blanco.

Se oyen ruidos en el segundo piso de la casa. Se supone que
es el hermano loco de Angelita, conocido como Carevaca.
La mami de Angelita confunde al narrador con Miguel An-
gel.

El narrador regresa a la fiesta.

Raimundo, un asistente a la fiesta, es puesto contra la pared.
Extenso episodio del despecho de Raimundo por Cristina.
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Cuervo (amigo de lainfancia de Andrés Caicedo) publicé una novela titulada, justamente,
El mar (Plaza & Janés, Editores Colombia, 1994) en la que, a su manera, Cali se ve
inundada por una extrafia invasién acudtica (sobra aclarar que Cali no tiene mar...): “La
absurda ciudad desprovista de nobleza comenzaba a ser sepultada por las aguas. El agua
salada invadia despiadadamente la zona de los cafés cerca de la oficina de correos, las tres
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Danielito regresa a la fiesta.

Ella (luego sabremos que es Antigona) entra en contacto vi-
sual con Solano Patifo.

Episodio del baile. Solano Patifio baila por primera vez en
su vida.

Reencuentro con Danielito Bang, ardido de fiebre. Poseido.
Salida de la fiesta. Encuentro con la mujer del Simca blanco
(Antigona).

Solano y Danielito se van en el carro de Antigona. En la
distancia, ven a Raimundo que corre tras ellos.

Presentacién de Antigona: “Antigona, fue lo que dijo el mu-
chacho. Yo he debido pensar: sasi se llama? Pero no recuerdo
ninguna intencién satirica ni que el nombre me haya pareci-
do raro. Me parecié tremendo, poderoso, como para dejarme
mds quieto de lo que estaba, ya evitindome pensar, prepa-
randome a ser testigo de acontecimientos sin par. Pero quise,
creo, aligerarlos”.

Danielito Bang golpea al perseguidor. Antigona arranca. So-
lano Patifio intenta pasarse a la parte delantera del coche.
Antigona se lo impide.

Piensan dénde ir. Solano le propone a Antigona que vayan al
centro del parqueadero de Sears.

Se preparan al viaje al centro del parqueadero de Sears. El
carro tiene ruidos maritimos.

Antigona se dirige al centro del parqueadero.

Todo se va volviendo mar'*.

Solano habla de Raimundo. Antigona grita desde el centro
del parqueadero.

El agua comienza a rodearlos.

Los granos en el cuerpo de Solano comienzan a explotar.
Arrancan de nuevo.

Solano le muerde la nariz a Danielito.

Los vasos comunicantes podrian multiplicarse. El escritor y pintor German

empolvadas calles que resumian mi vida...” (Pdg. 178).
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58. Antigona comienza a morder a Solano.

59. Solano lanza a Danielito a la calle convertida en mar.

60. Antigona lame los ojos de Solano.

61. Antigona se come las pestafias de Solano.

62. Antigona se come el forinculo de Solano.

63. Danielito avanza en la distancia.

64. Pasan por la Fuente de los Bomberos.

65. Solano vomita.

66. Antigona se bafia desnuda en la Fuente de los Bomberos.

67. Solano decide que vayan donde su primo Mariateguito.

68. Antigona come granos de la cara de Solano.

69. Llegan donde Maridtegui, al que sus padres abandonaron
al irse de viaje y nunca volver. Suena el bolero del Trio Los
Panchos donde se oye la frase: “tu diste luz al sendero / en mi
noche sin fortuna...”

70. Antigona se devora a Mariateguito.

71. Regresan a la fiesta.

72. Regresan a la Avenida Sexta. Antigona, Solano Patifio, Da-
nielito Bang, la Avenida Sexta, Cali, la noche, pertenecen

ahora a otro mundo'!.

Una vez mas: ;Dénde estd la conexion entre esta truculenta galeria de
fantasmas calefios y el personaje de Séfocles? George Steiner inaugura
su estudio sobre las Antigonas con la siguiente descripcién de A4 Classical
Dictionnary de J. Lempriére: “la hija de Edipo, rey de Tebas, concebida
por la madre de éste, Yocasta. Por la noche, Antigona dio sepultura a su
hermano Polinices contra las terminantes érdenes de Creonte, quien al
enterarse del hecho dispuso que fuera enterrada viva. Pero Antigona se
suicid6 antes de que la sentencia fuera ejecutada; y Hemon, hijo del rey,
que estaba apasionadamente enamorado de ella y que no habia logrado
obtener su perdén, también se dio muerte junto a la tumba de Antigo-
na”**. Hay una evidente transgresion, a través del juego y el negro hu-
mor se contrapone de manera concluyente al modelo cldsico cuando el
desmadre caicediano se enfrenta al texto de Séfocles. Sin embargo, hay

141 El recorrido secuencial de Noche sin fortuna estd hecho a partir de la edicion citada

del Grupo Editorial Norma, 2002.
142 V. George Steiner. Op. Ciz. Pag. 9.
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dos puntos a considerar en el presente contrapunto: en primer término,
las multiples lecturas que presenta el personaje de Antigona a lo largo de

la historia de la literatura. Segun Luis Gil'*

el personaje de Séfocles se
convirtid, con el correr de los siglos, de ser la protagonista de la tragedia,
a ser considerada una suerte de histérica censurable, convirtiéndose en
una especie de “instrumento de la venganza de las deidades infernales,
la antagonista del drama”. Y agrega: “tiene la violencia de actuacién del
héroe, en la que Séfocles veia un elemento perturbador de la normalidad
humana; de ahi que, aun siendo victima inocente, merezca hasta cierto
punto su castigo por haber ido a estrellarse contra las normas de la con-
ciencia ciudadana”*. Esta interpretacién estd inmersa en un conjunto
de lecturas diversas y contradictorias sobre el mismo personaje. Lo cual
convierte el abanico de posibilidades de disfrazar a Antigona con distin-
tas mdscaras, casi como un ejercicio de infinitas posibilidades: desde los
cuestionamientos de Anouilh en su versién del drama, hasta su nombre
convertido en metafora, segin Benjamin Prado en Los nomébres de Anti-
gona'® .

Por otra parte, seria pertinente explorar de qué manera la idea de la
catarsis podria considerarse dentro de esta galeria de sombras terrorificas
y hasta qué punto la literatura fantastica, desde sus géticos origenes hasta
nuestros dias, puede establecer puntos de conexién con el concepto aris-
totélico. Sobre el tema, habrd un capitulo especifico. Sin embargo, es
posible encontrar una diferencia sustancial: si hay una suerte de relacién
entre la catarsis y la via de la “sanacién”, en el caso de Lovecraft y sus se-
guidores (donde se podria ubicar, de una manera muy general, a Andrés
Caicedo) el fenémeno seria inverso. Porque “el horror en la literatura”,
seguin los postulados del escritor norteamericano, no pretende liberar a
los lectores de sus fantasmas sino, por el contrario, acrecentar sus miedos.
La Antigona de Caicedo, por consiguiente, no debera producir una dis-
tancia, a través “de terror y piedad” sino, por el contrario, una suerte de
duda. Una sospechosa constataciéon de que puede haber mundos peores

143 Gil, Luis. Prélogo a Antigona. Editorial Labor, 1991.
144 Ibid. Pig. 8.
145 Por su parte, el grupo de Teatro Matacandelas de la ciudad de Medellin, en su

version para la escena de Angelitos empantanados o historias para jovencitos, convirtié a
Antigona en una prostituta.

146 Ver 4.1. del presente estudio.
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escondidos en la normalidad circundante. Lovecraft se encargé de fundar
una dinastia de lo terrible, donde no existen dioses benévolos y protec-
tores sino insoportables criaturas encargadas de destruir la normalidad
humana. Asi lo vio Caicedo. Y dentro de esa linea iba su obra, hasta el
dia de su suicidio.

“La edad adulta es el infierno (...) En muchos casos la verdad puede
provocar el suicidio, o al menos determinar una depresion casi suicida”.
Las frases son de Howard Phillips Lovecraft. No de Andrés Caicedo.
Lovecraft murié de cdncer en el intestino a los cuarenta y siete afios de
edad. Caicedo se suicidé en Cali, a los veinticinco afios, cinco meses y
cuatro dias, con una sobredosis de Seconal. Valdria la pena, para finalizar
este aparte siniestro, preguntarse si Caicedo utiliz6 el personaje (o mejor,
su nombre, su apelativo) aferrdndose a los reinos del terror para justificar
y consolidar su propia genealogia de lo siniestro. Segun Patricia Restre-
po, compafiera del escritor hasta el dia de su muerte, “Andrés vivia en una

7147 De alguna manera, utilizé el concepto de “caniba-

burbuja de terror
lismo”, acufiado por Raymond Chandler, para referirse al alimento que
un escritor toma de muchas otras literaturas para generar su propia obra.
Asi, nos encontraremos en la narrativa de Caicedo un personaje como
Berenice, homénima de un relato de Edgar Allan Poe. Pero si en Poe Be-
renice pierde sus treinta y dos dientes marfilinos en manos del narrador,
en Caicedo su Berenice, demonio de los bajos fondos, sélo puede entre-
garle a su amado seis piezas de su boca, porque las demads estdn cariadas.
Esta imagen del sexo, como infecto pozo de la destruccién es recurrente
en Caicedo, quien siempre pensé que si un hombre descubre el placer en
el erotismo, este mismo placer lo destruiria. Por eso, siguiendo con Patri-
cia Restrepo, Andrés consideraba a Antigona una representacién de “la
mujer con la vagina en el cerebro”. La imagen, es extraida por Caicedo de
la personificacién de Lilith, segtin la pelicula con el mismo nombre del
director norteamericano Robert Rossen'*. Esta suerte de continuos pas-
tiches es una constante en la creacidn literaria del autor en cuestién. Que,
por supuesto, es un recurso recurrente en muchas de las creaciones artis-
ticas de todos los tiempos. Antigona, para no ir mis lejos, es un personaje

147 Ver el documental Andrés Caicedo: unos pocos buenos amigos. Direccién: Luis

Ospina. Colcultura, Colombia. 1986.

148 Lilith (Columbia Pictures, 1964). De: Robert Rossen. Con: Jean Seberg, Warren
Beatty y Peter Fonda.
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que atraviesa la historia del arte de multiples maneras y se ha disfrazado
de tanto signos, como mdscaras ha tenido en los escenarios. Antigona ha
navegado, a través del tiempo, en multiples paisajes y ha servido como
metéfora de las dictaduras recientes (via, por ejemplo, Liliana Cavani en
su pelicula de 1970 I Cannibali) hasta narraciones de una inmensa ambi-
gliedad poética como “Antigona o la eleccién” de Marguerite Yourcenar
donde “s6lo Antigona soporta las flechas que dispara la lampara del arco

de Apolo, como si el dolor le sirviera de gafas oscuras™*’.

En sintesis, los personajes de la tragedia griega han servido, dentro del
mundo de las artes en Colombia, como puente para reflexionar, a veces,
sobre los instintos fatales de la violencia. El territorio al que tradicional-
mente han pertenecido Clitemnestra, Medea, Antigona se transforma. Y
ellas viajan, a veces arbitrariamente, como metaforas del dolor. O, como
en el caso de Caicedo, como un trampolin para demostrar que el arte no
s6lo sirve para curar las heridas del alma sino también para acrecentarlas.
La Antigona de Caicedo es un ser extraido de la oscuridad del panico.
Y ha llegado a la imaginaria ciudad de Cali a devorarse la carne de sus
peores hijos. ;Resulté siendo un caso excepcional?

2.5.3 Hijos del tiempo (1989): los griegos desquiciados en
Radl Gémez Jattin

581 no me quejo de tener / un Dios terrible en las entraias / por qué me doleria / de mi encierro?

Radl Gémez Jattin'*

Algunos afios después del suicidio de Andrés Caicedo, comenzé a ha-
blarse de otro escritor “maldito” que deambulaba dando gritos por las
calles bogotanas, cuando podia escaparse de los hospitales siquidtricos
donde sus familiares lo escondian. Nacido en Cereté, en el corazén de
la costa atlintica colombiana, el desaparecido poeta Raul Gémez Jattin

149 “Antigona o la eleccién”. De la coleccién de relatos Fuegos, incluido en Yourcenar,
Marguerite. Cuentos completos. Alfaguara, 2011.

150 Goémez Jattin, Raal. “Dios terrible”. Esplendor de la mariposa (1993). Incluido en
Amanecer en el Valle del Sinii. Antologia Poética. Seleccién y Prélogo de Carlos Monsiviis.
Fondo de Cultura Econémica. Bogotd, 2004. Pig. 146.
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(1945-1997), atropellado por un bus del servicio urbano en Cartagena
de Indias, se convertiria en otra de las figuras emblemadticas de la poesia
colombiana de finales del siglo XX. Sus libros han ido apareciendo en
distintas ediciones y el estudio de su aventura literaria continda multipli-
cindose. Asi como en Andrés Caicedo nacié una Antigona de colmillos
afilados, en Gémez Jattin hay toda una galeria de personajes del mundo
antiguo, sobre los que construyé apasionados versos. Estos personajes
existen en su libro Hijos del tiempo de 1989"'.'Y no sélo son metéforas
de un pais sino también de un destino individual y de una tragedia que
no cesa.

“Lo siguiente que mont6 fue una versién de Los acarnienses de Aris-
téfanes; una seleccién de varios pedazos mucho mds corta que el texto
original griego. Se puso a estudiar a fondo la obra y le entr6 una obsesién
por estudiar la cultura griega, por leer sobre los griegos. Empezé como
hacia él con todo: si de pronto le daba una pasién por algo, empezaba a
leerse todo lo que habia, conseguia los libros, se encerraba en la biblioteca
del Externado... Era impresionante. Esa presencia de los cldsicos griegos
se va a reflejar mucho en su poesia posterior”*2. La belleza improbable,
el paraiso perdido, la nostalgia del horror, la estética del desastre. Un
punto de partida para explorar su propia destruccién: he ahi el encanto
que sinti6 el poeta Ratl Gémez Jattin (Cartagena de Indias, Colombia,
1945-1997) por los temas de la cultura griega y, en particular, de la trage-
dia. Convertido en una suerte de poeta maldito (aunque detestaba el ca-

lificativo)'>

, Gémez Jattin se iria convirtiendo, poco a poco, en un volcin
indomable, habitante de hospitales siquidtricos, indeseado, vulnerado,
autodestructivo, homosexual, pantagruélico. A su paso, quedé buena
parte del rigor de la poesia colombiana y, luego de nutrirse de los grandes
nombres (José Asuncién Silva, Porfirio Barba Jacob, Luis Carlos Lépez,

Alvaro Mutis, Jaime Jaramillo Escobar), terminaria convirtiéndose en su

151 Goémez Jattin, Radl. Hijos del tiempo. En Amanecer en el Valle del Sinii. Antologia
poética. Seleccién y prélogo de Carlos Monsiviis. Fondo de Cultura Econémica.
Colombia, 2004.

152 Testimonio de Carlos José Reyes en: De Ory, José Antonio. I{nge/es clandestinos.
Una memoria oral de Rail Gomez Jattin. Grupo Editorial Norma. Bogotd, 2004. Pig. 104.

153 “Malditos sean los que creen que soy un poeta maldito”. Citado por Fiorillo,
Heriberto. Arde Raiil. La terrible y asombrosa historia del poeta Raiil Gomez Jattin. Editorial
Heriberto Fiorillo. Bogota, 2003. Pég. 76.
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propio ejemplo, irrepetible, poeta esencial sin tapujos, tierno y asesino,
aristocrata y paria, esquizoide y romdntico, andino y caribe. A pesar del
terror que producia su figura, su obra se fue convirtiendo en un canto
demasiado triunfal como para dejarlo en el olvido. Después de su muerte
(atropellado por un bus a las siete y cuarenta de una ebria mafiana del
mes de mayo) sus libros de versos han seguido publicindose y, poco a
poco, se ha ido consolidando la valoracién de sus escritos, leidos a gritos
por nuevas generaciones que lo consideran uno de los poetas mds grandes
de las letras colombianas de los dltimos afios.

Criado en el pueblo de Cereté, al norte del pais, Raul Gémez Jattin
es un poeta fisico, parte esencial de la naturaleza, de los truenos, de las
frutas, de los rios desbordados. Pertenece a su tierra, desde adentro, en
la medida en que supo desembarazarse de ella desde muy joven y man-
tener una relacién de amor y odio, con sus ancestros, hasta su muerte.
Escupiendo en la playa, caminando descalzo por la ciudad amurallada,
fumando bazuco mientras le cantaba canciones aladas a las estrellas, el
poeta supo guardar las distancias y, al mismo tiempo declararle su amor a
sus origenes, a su madre', a su padre que lo educé en las mejores formas
de la cultura. A pesar de haber nacido en Cartagena de Indias, Gémez
Jattin se crié en un pueblo de la costa y, desde muy nifo, dejé ver su
precocidad y su curiosidad desmesurada por el mundo. Casi obligado por
su entorno, viajé a Bogotd a mediados de la década del sesenta, con el
fin de realizar estudios de derecho, mds por recomendacién paterna que
por una vocacién sincera. En aquel tiempo, comenzaba el boom del teatro
universitario en Colombia. Para su fortuna, el joven director teatral y
dramaturgo Carlos José Reyes entré como director del grupo escénico de
la Universidad Externado de Colombia, cuando Gémez Jattin comenza-
ba sus estudios juridicos. Poco a poco, el teatro ocupé un interés central
en su vida. Segun Carlos José Reyes'>, el futuro poeta iba como asistente
a las primeras sesiones del montaje de la obra La mdquina de sumar de
Elmer Rice. Observaba desde la distancia, pero no se atrevié a ingresar
formalmente al grupo, hecho que sélo sucederia un afio después, cuando
Reyes decidié realizar una versién para la escena de cuatro narraciones de

154 Una mezcla de Yocasta y Clitemnestra sirio-libanesa, quien abandonase a su
marido y a sus cinco hijos para irse a vivir con el padre del futuro Raul y por la que el

poeta sintiese obsesiva pasién y celos fatales.

155 De Ory, José Antonio. Op. Cit. Pig. 88.
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Gabriel Garcia Marquez de su libro Los funerales de la mamd grande. E1
especticulo se llamé Cuentos sobre Macondo y estaba compuesto por los
relatos “Un dia de estos”, “Un dia después del sibado”, “Rosas Artificia-
les”y “Los funerales de la mama grande”. Quizds porque se trataba de un
escritor de la costa atldntica colombiana, Gémez Jattin decidi6 pedir una
oportunidad y pasé al escenario a hacer una prueba. A partir de ese mo-
mento, nunca faltaria a los ensayos del grupo de teatro del Externado de
Colombia. Poco tiempo después, una adaptacion del cuento titulado “La
prodigiosa tarde de Baltazar”, escrita por el mismo Rail Gémez Jattin a
partir del relato homénimo de Garcia Mdrquez, entraria a complementar
el espectaculo creado por Carlos José Reyes.

El trabajo teatral de Rail Gémez fue muy intenso. Continué como ac-
tor en la obra titulada Los viejos baiiles empolvados que nuestros padres nos
prohibieron abrir, escrita y dirigida por Reyes, basada en un par de cuen-
tos de Julio Cortdzar. Luego, continuaria con dos nuevas experiencias de
muy diverso corte: La gran imprecacion frente a los muros de la ciudad de
Tankred Dorst y la farsa costumbrista Las convulsiones del dramaturgo
colombiano Luis Vargas Tejada. En 1970 Radl Gémez realizaria su ex-
periencia actoral mds intensa: la Madre Superiora en la obra Las monjas
del cubano Eduardo Manet. En esa ocasién interpret el personaje fe-
menino dentro de una historia esperpéntica, ubicada en Haiti, en la que
tres religiosas, escondidas de una revuelta popular, deciden asesinar a una
aristécrata para congraciarse con los rebeldes. Pero la nobleza recupera
el poder y las monjas deberdn disfrazar el cadaver de la difunta para pro-
tegerse de los aristécratas. Con este trabajo se consolidaria la actividad
escénica de Gémez Jattin. Inaugurindose la década del setenta, parecia
que se estuviera definiendo su vocacién hacia el oficio de la construccién
de personajes sobre la escena. Tras un par de nuevas experiencias, su ca-
rrera actoral darfa un nuevo paso al participar en un montaje del Teatro
La Candelaria: una versién de Las divinas palabras de don Ramén del
Valle-Incldn, cuya relacién con el esperpento, de cierta manera, afectaria
la sensibilidad del futuro poeta.

Cuando Carlos José Reyes se retiré del grupo de teatro del Externado
de Colombia, Rail Gémez se encargaria de la direccion. Entre 1971 y
1972 montaria las obras La requisa de Enrique Buenaventura y, sobre
todo, La increible y triste historia de la cindida Eréndira y de su abuela
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desalmada, a partir del relato homénimo de Garcia Mérquez. Seria la pri-
mera de una serie de adaptaciones escénicas realizadas en Colombia se-
gun el conocido relato®®. De acuerdo con el escritor Roberto Burgos, los
montajes de Rail Gémez “...eran una cosa emocionante, esplendorosa,
maravillosa, donde uno se metia y sentia que era algo nuevo, diferente de
lo que habia visto hasta el momento en teatro, que rompia y que iba hacia
el futuro”™’. En 1973, Gémez Jattin monté una nueva obra, cuyo texto
fue escrito por él mismo y que titulé Las nupcias de su excelencia. Aunque
el montaje fue muy bien recibido en Bogotd, en el Festival de Teatro de
Manizales, por el contrario, fue duramente criticado. Eran los tiempos
de la radicalizacion politica y el teatro de Gémez Jattin no fue bien re-
cibido por la ortodoxia de la izquierda. Desde aquella época comenzaria
a manifestarse su excesiva sensibilidad hacia los comentarios negativos
que suscitasen sus trabajos. A su regreso a la capital, continuaria con su
labor escénica, pero dejaria de escribir sus propios textos, salvo adapta-
ciones de autores reconocidos. Es en este momento en el que empieza a
interesarse por el teatro griego y monta Los acarnienses. La adaptacién del
texto de Arist6fanes parece haber desaparecido, pero ain se cuenta con
testimonios de distintos espectadores que disfrutaron de la originalidad
de su puesta en escena, lejos de los estereotipos del teatro politico de co-
mienzos de los setenta. Por esa misma época, trabaja como actor en una
version de La boda de los pequerios burgueses de Bertolt Brecht, dirigida
por Carlos José Reyes y, poco tiempo después, se sumerge en una muy
interesante adaptacién de la Ameérica de Franz Katka. Su trabajo como
actor y director se mantendria, cada vez con menos impetu (una adapta-
cién de un cuento de Alvaro Cepeda Samudio; un sainete colombiano;
una versién de Final de partida de Beckett...) hasta que desaparece de los
escenarios de manera definitiva, porque comienza a tener sus primeros
coqueteos con los excesos.

Ante su progresivo incumplimiento, Raul Gémez Jattin fue remplaza-
do en los personajes que deberia representar dentro de sus experiencias
teatrales. Esto seria un golpe demasiado contundente para su espiritu en

156 Las otras versiones serfan montadas por el Teatro El Local, bajo la direccién
de Miguel Torres en 1977 y luego por Jorge Ali Triana en 1991. Hay una versién

cinematogréfica dirigida por el realizador de origen mozambiquefio Ruy Guerra (1983).

157 Testimonio de Roberto Burgos en: De Ory, José Antonio. Ahgeles clandestinos.
Pig. 226.
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extremo sensible. Arroj6 los muebles de su apartamento por la ventana
y comenzé su largo coqueteo con el desastre, el cual no terminaria sino
muchos afios después con su muerte. Abandoné el teatro para siempre,
regresé a la Costa y descubrié la poesia. Sus poemas comienzan a ser
publicados a comienzos de los afios ochenta y en el mundo de la liri-
ca nacional se empieza a hablar de este ser excesivo que cuenta con un
lenguaje Gnico y que, al mismo tiempo, no se dejaba llevar por las fos-
forescencias del éxito, sino que parecia destruir todo lo que lo rodease,
incluidos los seres que le tendian la mano para darle algin apoyo. De
Cartagena de Indias a Bogotd, de hospitales siquidtricos a hoteles de
paso, Gémez Jattin vivié intensamente y, en los ratos en los que lograba
equilibrar su desenfrenado delirio, escribia versos memorables, los cuales
fueron reunidos en distintas ediciones: Poemas (1980), Retratos (1986),
Amanecer en el Valle del Sinii (1983-1986), Del amor (1982-1987), Esplen-
dor de la mariposa (1993). Pero el volumen que directamente se acerca al
objeto del presente estudio se titula Hijos del tiempo, el cual fue publicado
en 1989. El mundo antiguo le servird al poeta como una manera de re-
gresar a sus origenes, los cuales disfrazard con nuevos trajes. Grecia re-
presenté un viaje sin ataduras hacia lo desconocido. Es el territorio de sus
primeras lecturas, el paisaje literario de su infancia, ahora convertido en
epicentro de su propia tragedia interior, en sangriento destino que refleja
el fuego de la condicién humana. Gémez Jattin ha quemado las naves de
su buena conducta y opta por los suicidas testimonios de la sinceridad.

5% su nombre ya estd ligado a

Cuando, en 1989, aparece Hijos del tiempo
lo irremediable, a lo peligroso, al triste sacrificio de un héroe herido. Pero
es alli, cuando su poesia establece un encuentro entre la tradicién local y
la universalidad, entre el paisaje de su infancia y el de los remotos para-
jes de la lectura, entre el destino de los héroes trigicos y el voluntarioso

tormento de su caida.

Veintidés poemas conforman el conjunto del libro. Como lo reconocen
algunos entusiastas comentaristas de la obra de Gémez Jattin, aqui se
encuentra lo mejor, lo mds profundo, lo més complejo, dentro del con-
junto de sus textos. En esta ocasién, no se trata del yo flagelado y feliz,
atormentado y exultante de la mayoria de sus versos, sino de la inmersién
en los territorios del pasado como punto de partida para encontrarse con

158 Gomez Jattin, Radl. Hijos del tiempo. Ediciones El Catalejo. Cartagena,
Colombia. 1989.
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el espiritu universal de las pasiones humanas. De esta coleccién de poe-
mas hay siete cuyo punto de partida son personajes que vienen de Grecia.
El primero de ellos, “Teseo”, es un meta-texto que remite abruptamente
a otras visiones del personaje, con una referencia para iniciados: “Mary
Renault — la noche en el laberinto / tiene un suelo fangoso y hediondo a
sangre / de las victimas que ha matado el monstruo / a través de tantos
afios de infamia /...”"°. El poema se inicia con una evocacion, aparente-
mente arbitraria, a Mary Renault, autora de distintos libros inspirados en
los mitos griegos. Sin embargo, la escritora inglesa se destaca, en la his-
toria de la literatura, por su novela 7he King Must Die, sobre el personaje
que sirve de titulo al poema. En este caso, estamos ante una evocacién
de la lucha del enamorado de Ariadna con el minotauro. El héroe segin
Goémez Jattin no es el rey de Atenas que presenta Euripides en Las su-
plicantes. En este caso, pareciese que el personaje se desdobla y, poco a
poco, en un ambiguo reflejo, se transforma en el poeta: “Pero la fiera es
imbécil — Amigo mio / y ayudado por la mujer y la poesia he descifrado
/ el misterio del camino y la he matado / la he matado — Te he matado
amigo mio / al entender el laberinto que tu cuerpo / ha tendido como
una trampa a mi deseo / Le he dicho a tu musculatura que es estipida
/ He construido una casa de tu cuerpo / donde habita la muerte™®. El
misterio habita en los versos y se alimenta de sus propios secretos: “la he
matado / la he matado — Te he matado amigo mio™: en esa transgresion
habita la esencia del conjunto. ¢A quién ha matado? El femenino es am-
biguo (la fiera, la mujer, la poesia...) pero el lector supone que la victima
es el minotauro, a quien no se nombra sino que se califica. De otro lado,
una nueva referencia literaria (“El palacio es una trampa perfecta para el
crimen / - Jorge Luis Borges — la entrada es la misma salida”) que remite
a los célebres juegos metafisicos del escritor argentino y, en particular, al

poema “Laberinto” de su libro Elogio de la sombra*!

. El texto parece per-
derse en sus propias referencias y en identificaciones andrdginas, hasta

terminar en el cuerpo “donde habita la muerte”.

En el siguiente poema, titulado “Medea”, una intensién de circularidad
le sirve de impulso al conjunto. Gémez Jattin comienza directamente

159 Ibid. Pag. 15.
160 Ibidem.

161 “No habrd nunca una puerta. Estd adentro” (Borges, Jorge Luis. “Laberinto”. En
Elogio de la sombra. Emecé Editores. Argentina, 1969).
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con los momentos climaticos de la historia: “Medea afila los cuchillos en
la cocina del palacio / con una fiera sonrisa torcida y desenfrenadamente
loca”%2. El poeta se protege citando a Euripides (“Ahora Medea — la de
Euripides la asesina la de siempre”) pero su “versién” de los aconteci-
mientos no es precisamente la del trigico griego. En este caso, el poeta
comienza con los preparativos sangrientos de una venganza, nos remite
a las evocaciones criminales de Medea y concluye, treinta y dos versos
mis adelante: “Con movimientos seguros va en busca de los cuchillos /
Los toma con rdpida destreza Los oculta tras la espalda y espera”®. Este
circulo criminal tiene en su interior distintas evocaciones del personaje,
no precisamente cefiidas al texto del autor de Las bacantes: “con una in-
tencién implacable y asesina ya puesta / a prueba cuando descuartizé e
hirvié en una olla / a su padre el rey de la nativa tierra barbara™¢*. Esa
“intencién asesina” viene directamente de la interpretacién y de la cali-
ficacién que hace el poeta del perfil del personaje. Porque, més adelante,
insiste: “Nada teme la de mas alld del Helesponto / Cuando sorprendié
dormido al padre / todo lo tenia preparado y nada le fall6”'* . De todas
maneras, el poema se presenta como una ceremonia de los preparativos
de un crimen. No es muy clara la idea de la venganza, sino la ceremo-
nia de la elegancia antes del acontecimiento sangriento, el cual nunca se
llevard a cabo, pues el texto se interrumpe en el momento mismo de su
materializacion. Medea se prepara para sacrificar a sus hijos. La carroza
“tirada por dragones de fuego y de viento”la espera en la terraza. Se oyen
las voces de los nifios. Medea toma los cuchillos “...1os oculta tras la es-
palda / y espera”'®. Al parecer, al poeta le interesa la estética criminal en
si misma, antes que las razones de su venganza. Jasén sélo es citado de
manera referencial (“Hace tres dias que envenend los regalos que enviara
/ a su rival la desdichada princesa prometida a Jasén”). Pero los aconte-
cimientos de Euripides no son tenidos en cuenta de manera literal. Al
contrario, Medea es aqui una figura felina (“los brillantes ojos de pantera
se encienden”) que se prepara con placer ante la necesidad primigenia
del asesinato.

162  Goémez Jattin, Radl. Hijos del tiempo. Ediciones El Catalejo. Cartagena,
Colombia. 1989. Pig. 17.

163 Ibidem.
164 Ibidem.
165 Ibidem.
166 Ibidem.
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El poema siguiente se titula “Homero”y se concentra en Aquiles quien
“mira el caddver de su amante”. Seis versos mas adelante el lector supon-
drd que cuando Gémez Jattin dice “Los dioses lo han derrotado al matar
a Patroclo / La guerra los acercé en un amor mds hermoso / pero los
separé para siempre jamds”'®’, se estd hablando de una misma persona, de
un mismo héroe. Efectivamente, el epicentro del texto es la ceremonia
funebre de Patroclo y c6mo Aquiles aviva el fuego como un simple gesto
para decir adiés. No se tiene en cuenta la llamada “célera de Aquiles”ante
la muerte de Patroclo sino que se da por sentado que el dolor del gue-
rrero se presenta por el asesinato al hombre que ama. El poema concluye
con una suerte de distanciamiento: “- A Homero le gustaria narrar otros
dolorosos detalles / que ha mezclado con su profunda amargura / pero
sabe que tantos jévenes griegos llorarian al oirlo / y tiene piedad de ellos
y lo omite”¢%. Pareciera que Gémez Jattin pretendiese “pasar por Ho-
mero” en los dieciocho primeros versos del poema. Para luego separarse
de la evocacién y concentrarse en el epicentro de su asunto: Homero ha
escondido detalles en sus narraciones, para no herir las susceptibilidades
de sus oyentes. Es decir, sabemos que Homero se ha autocensurado, pero
todo el texto que acabamos de leer es un secreto que se ha escapado de su
bolsa de historia prohibidas. De nuevo, el amor homosexual en Gémez
Jattin hace presencia, pero esta vez evocado a través de las figuras de
Aquiles y Patroclo. No se sabe si Gémez Jattin, en su entusiasta relacién
por los textos de Esquilo durante su periplo universitario, tuviese refe-
rencia sobre las obras perdidas del tragico griego relacionadas con el per-
sonaje de Aquiles y con los mirmidones'®. De todas formas, en el poema
hace alusién a “No volverdn unidos a la tierra de los mirmidones” pero,
seguramente, la referencia viene de La I/iada, antes que de los perdidos
manuscritos del autor de Prometeo encadenado.

El siguiente poema estd inspirado directamente en el Agamendn de La
Orestiada. Se titula “Casandra’y cuenta, en tercera persona, las premoni-
ciones fatales de la que es “victima”la troyana. Casandra estd condenada a
ver el futuro y, sobre todo, a que nadie le crea sus pesadillas. En el texto de

167 Ibid. Pig. 19.
168 Ibidem.

169 A propésito, ver Michelakis, Pantelis. Achylles In Greek Tragedy. “The problematic

hero: Aeschylus’ Myrmidons”. Cambridge Classical Studies. University Of Cambridge,
2002. Pags. 22-57.
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Goémez, “La muchacha troyana grita voces del alarma” (sic)'”. ;A quién le
grita? A nadie, al vacio. En la tragedia de Esquilo, Casandra estd frente al
coro de ancianos y lanza sus vaticinios al aire, pero el aire estd impregna-
do por la conciencia del coro. Y el coro la impreca. En el texto de Gémez
Jattin hay una mezcla de la tercera persona con la primera: “Agamenén —
dice ella — serds muerto al atardecer / Veo un pozo de sangre en tu pecho
abierto / Los buitres descienden a devorar tu cuerpo / Huye y llévame
lejos de este lugar de crimen / Pero el atrida — como antes los troyanos
/ no cree las predicciones de la infanta su cautiva””". El poema es frio,
casi periodistico. Narra con una sequedad de hielo los crimenes atroces
y concluye describiendo el asesinato de Casandra con cierta ingenuidad,
como si los acontecimientos fuesen descritos por el juego perverso de un
infante: “y el olor de la sangre le enturbia el sentido / y cae desmayada al
piso de dura piedra / de donde nunca mas se levantard pues los asesinos /
la han visto y con el hacha sangrienta la matan™7?y asi, sin un punto final,
termina la fria descripcién de la profecia inutil, en unos versos libres,
tajantes, sin métrica, extraidos de sus traviesas ruinas mentales. Casandra
ha contado el crimen de Agamenén y ahora el poeta lo narra en tercera
persona, como si estuviese describiendo las imédgenes del film Electra de
Michael Cacoyannis, antes que evocando los versos de Esquilo: “en el
aire la red que cae sobre Agamendn / y aprisiona su cuerpo desnudo en
el agua / y ve el hacha que Egisto con furia descarga / una y otra vez y ve
el agua manchada de sangre””*. Al contrario de los acontecimientos de
la tragedia, aqui no sabremos lo que piensa la vidente: se nos describe el
hecho externo, con fria sapiencia. El resto es el silencio del horror.

Una pdgina mads adelante sigue el poema titulado “Clitemnestra” con
un epigrafe de Euripides: “Agamenén / no hagas de mi una mala mujer”.
Verso extrafio si se piensa en Electra, pues en dicha tragedia Agamenén
ya estd muerto. En realidad, la frase deberia corresponder a los aconteci-
mientos de Ifigenia en Aulis, aunque el poeta no lo indique. El presente
poema es, de cierta manera, el mas poderoso de toda la serie. En esta oca-
sién, la totalidad del texto estd escrito en primera persona, en femenino,
donde se trata de recoger la ira incontenible de la protagonista frente a

170 Goémez Jattin, Radl. Op. Ciz. Pig. 21.
171 Ibidem.
172 Ibidem.
173 Ibidem.
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su marido. En realidad, se recogen aqui las razones de Clitemnestra para
odiar a Agamenén, aunque no se entra mucho en los detalles. Hay una
evolucién en los sentimientos, donde se pasa de la dulzura maternal a la
ira y al placer terrible de la venganza. En sus dieciséis versos se recogen
distintos acontecimientos que vienen de La Orestiada de Esquilo y se
extienden a Electra, a Ifigenia en Aulis ¢ incluso a Ifigenia en Tiuride.
Como bien lo anotase Albert Camus'”*, en la tragedia griega no se puede
hablar de buenos y malos. Quizis si de victimas y victimarios. En el caso
de Clitemnestra, el personaje es uno cuando se vuelve victima (Electra,
Ifigenia en Aulis de Euripides; Las coéforas de Esquilo) y otro muy distinto
cuando es victimaria y esgrime sus razones (Agamendn de Esquilo). En el
breve texto de Gémez Jattin el personaje tiene un arco abrupto, pasando
de la sumisién de alguien que dice: “Estaba hilando la lana que yo misma
/ le habia preparado con todo mi cuidado™” (¢a quién? No es claro: el
personaje esta trastornado por su propio infierno, como veremos algunos
versos mds abajo). Acto seguido, hay una confusién de acontecimientos,
si nos atenemos al mapa de ruta trazado por Euripides, en su “versién” de
los hechos (cf. Electra): Clitemnestra anuncia una carta de Agamenén en
la que éste informa que va a casarla con Aquiles pero, acto seguido, G6-
mez Jattin-Clitemnestra comenta: “No importa que Artemisa la hubiera
llevado / rescatindola de la muerte que ti / su padre le ofrecias escondida
en la promesa / de matrimonio — a Tduride como sacerdotisa”’°. Hasta
aqui, Clitemnestra narra sus sentimientos con discreta contencién. Pero
de manera abrupta se lanza a las imprecaciones y, en los cuatro dltimos
versos, concluye con un ataque despiadado hacia la odiada figura de su
antiguo esposo: “Lo que importa son tus intenciones de crimen / Y lo
que importa ahora — perro — es que estés / pudriéndote alld en la llanura
desolada / y tu cadédver fétido sea devorado por los buitres”””. De nuevo,
el poema se interrumpe sin un punto, como si fuera el fragmento de
un texto incunable. ;A qué presente corresponde el latigazo verbal de
Clitemnestra? No puede corresponder al presente de Ifigenia en Aulis,
porque alli Agamenén atin no estd muerto. ;Corresponde entonces a los
deseos de Clitemnestra, a su discurso interior? Poco importa. En el mo-
mento en que se lee el poema (o se declama, como hacia Gémez Jattin

174 Camus, Albert. “Sur D'avénir de la tragédie”. Essais. Gallimard, Paris. 1981.
175 Ibid. Pag. 23.

176 Ibidem.

177 Ibidem.
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en las memorables lecturas publicas que hizo de sus versos), Esquilo o
Euripides han desaparecido. Deberian desaparecer, para dejar el limpio
y contundente discurso de una Clitemnestra que insulta (“perro”) para
instalarse en el infierno que lleva adentro.

Una pagina mis adelante, en el poema titulado “Electra”, el autor re-
gresa a la tercera persona y las variaciones del mito son ain mucho mds
libres. El poeta se instala algunas horas después de que los hermanos
Electra y Orestes han asesinado a su madre (“...han pasado unas horas
/ de consumarse lo que ella ansié largamente”) Pero los acontecimientos
son confusos y no corresponden a la “realidad” del drama. Porque Electra
“... llena un cintaro para que beba Orestes” y, en el verso siguiente, el
“narrador” comenta: “Ya ha venido tres veces antes y el hermano / se ha
lavado la sangre de Clitemnestra / la madre de ambos matada por los
dos™78. ;A qué se refiere el poeta cuando dice “ya ha venido tres veces™?
¢A dénde ha ido y vuelto Orestes? De nuevo, como en el texto titulado
“Clitemnestra”, es posible que se esté en el territorio de los deseos de los
personajes. Pues esas idas y venidas del hermano de Electra correspon-
den a todo el transcurso del drama de Euripides. Si, de Euripides. Porque
el poema inicia: “El agua del pozo estd turbia pero refleja / la cabeza
rapada de la princesa atrida””. Es decir, estamos en la historia de la
Electra que vive con el campesino, lejos de su antiguo palacio. El crimen
ya ha sido consumado (“Todavia en su memoria resuenan los gritos / de
la muerta tratando de inspirar compasién”). Pero la Electra de Gémez
Jattin se acerca mds a la fiereza del personaje de Séfocles que a la arre-
pentida y adolorida de Euripides. De nuevo, el poema tiene una vuelta de
tuerca temible. “Mas la nieta de Atreo tiene sangre de crimen”, anuncia,
a pesar de que el asesinato ya se ha cumplido. Electra pareciese un felino
insaciable. En realidad, es un curioso e irracional vampiro sediento de
venganza y de multiplicar el horror: “la matricida sonrie a la imagen del
pozo”. Hasta concluir en un desenlace tnico, en relacién a las distin-
tas versiones del drama: “y piensa en el cuerpo esbelto de Pilades / - el
amante de Orestes — que el hermano / le ha prometido como esposo y se
toca los senos”®. Electra, en este caso, siente placer por el asesinato, mds
alld de la obligacién de la venganza. Electra desea a Pilades (en la trage-

178 Ibid. Pag. 25.
179 Ibidem.
180 Ibidem.

111



112

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

dia de Euripides ella permanece virgen y estd casada con un campesino,
desterrada de sus nobles origenes) y “se toca los senos” cuando lo piensa.
Electra es lasciva y perversa. Ademds, su hermano Orestes le ha “prome-
tido como esposo” a su supuesto amante. Gémez Jattin se divierte con la
transgresion y, al mismo tiempo, la evoca con nostalgia. ;:Hay aqui alguna
pista que explique, de alguna manera, el descenso al pozo sin fondo en el
que cae el autor? Porque el poeta, poco tiempo después de la publicacién
de Hijos del tiempo, se convertird en una bestia indomable, insoportable
aun para sus mejores amigos y a duras penas podrd ser controlado en
algunos hospitales psiquidtricos de Cartagena de Indias, de La Habana,
o de Bogotd'™. Esta vuelta a sus origenes mds salvajes estard presente en
sus uterinas relaciones con el mundo las cuales, al parecer, se remontan a
su relacién con su madre. Segtn cuenta Carlos José Reyes, “Tenia una re-
lacién emocional y edipica con ella. Yo recuerdo una imagen muy fuerte,
durante nuestro viaje de luna de miel a Cereté. Mi esposa fue a entrar al
cuarto a preguntarle algo a la Nifia Lola y la encontré dindole el pecho
a Ral, que era ya un hombre de 25 afios. Y cuando ya nos volviamos a
Bogota ella me dijo: cuida a Raul que es un nifio grande. Nunca me olvi-
daré de eso. Yo pienso que Rail se descompuso por completo cuando no

le quedé ninguna de las figuras que lo podian cuidar...”®

En el ultimo poema consagrado a los mitos griegos, titulado “Penélope
y Odiseo”, el autor divide su texto en tres partes: en la primera, Penélope
trabaja en el telar con sus esclavas y evoca los veinte afios que lleva espe-
rando a su esposo. A través de la ventana, vislumbra una luz en el puerto.
Tras un breve salto, el poeta se dirige, ain en tercera persona, al punto de
vista de Odiseo: “Atrds quedé la hechicera Circe en su isla encantada”,
para luego lanzarse a las evocaciones eréticas: “y Odiseo recuerda en un
ramalazo de deseo el color / de sus nalgas y la estrechez y lujuria de su
sexo”'®, Pero rapidamente el héroe se sacude de sus recuerdos “y empren-
de el camino rumbo a su palacio”. En los cuatro versos finales, el poeta
regresa al punto de vista de Penélope. Con un discreto y brusco verso:
“Y si fuera Odiseo? Se pregunta la esperanzada” concluye el poema y no

181 A propésito de los ultimos dias del poeta, ver: Marinovich Posso, Vladimir. Los
dltimos pasos del poeta Rail Gomez Jattin. Ministerio de Cultura. Colombia, 1998.

182 Testimonio de Carlos José Reyes en: De Ory, José Antonio: A;zge/es Clandestinos.
Grupo Editorial Norma, 2004. Pdg. 110.

183 Gomez Jattin, Radl. Op. Cit. Pig. 27.
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sabremos mds. Es un poema sobre la nostalgia y sobre los recuerdos de
los amantes separados. El poeta vuelve a Homero, pero no lo nombra.
Son ahora sus personajes los que habitan sus versos. El mundo antiguo
se convierte entonces en su mdscara, en su juego de suplantaciones. El
citado Carlos José Reyes recuerda que, en la adaptacién que Gémez Jat-
tin hizo de Los acarnienses, le ayudaria a la construcciéon de las mascaras
y los escudos necesarios para la puesta en escena. Aunque las razones
por las cuales el poeta de Cereté decidié montar la mis antigua comedia
de Arist6fanes, es probable que haya aqui una conjuncién de elementos
que lo atrajan y que, de alguna manera, podria explicar su curiosidad por
el mundo antiguo. Por un lado, como lo anota Xavier Riu en su estudio
sobre la comedia, “(...) defending peace at a hard moment, when probably
almost nobody wanted if”'*. Es decir, es probable que Gémez Jattin qui-
siese llevar la contraria a la ola existente en su momento, cuando en el
teatro colombiano habia una suerte de reivindicacién de las urgencias
politicas a nivel de la izquierda.... Y casi nadie queria la paz “burguesa”.
Goémez Jattin no se sentia a gusto al interior de las luchas intestinas de
los distintos grupos politicos del momento y, como lo anota Carlos José
Reyes, es probable que se interesase mds por el trostkismo, si tocaba to-
mar partido por alguna tendencia. Los acarnienses era una comedia que
alegaba por la paz y, al mismo tiempo, arremetia contra Euripides quien,
por primera vez, aparece como personaje dentro de la obra (luego regre-
saria en Las tesmoforias).

¢Le interesarian a G6émez Jattin las bromas de Aristéfanes hacia el
autor tragico? Es muy probable que si. Al poeta colombiano le llamaba
mucho la atencién, en ese momento, la altisonancia de Esquilo e, incluso,
planeé con Carlos José Reyes un aparatoso montaje del Prometeo enca-
denado que nunca pudo materializarse por limitaciones econémicas. Los
acarnienses era una obra que reflexionaba sobre los temas de la guerra y
la paz (y a principios de los afios setenta, cuando Gémez Jattin mont6 la
comedia, la urgencia de la izquierda se inclinaba mds hacia la revolucién
— es decir, hacia la guerra — que hacia la paz de los conciliadores). De otro
lado, la comedia pensaba en voz alta, de manera procaz, esperpéntica, so-
bre el compromiso del artista y sus relaciones con la sociedad. Pero, como
lo anota Riu en el texto citado, “Comedy always plays with space and time

184 Riu, Xavier. Dionysism and Comedy. Rowman & Littlefield Publishers, Inc. 1999.
P. 211.
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in absolutely non-realistic terms”®. En efecto, el juego de Los acarnienses
con la realidad es alegérico y la presencia de “lo real” se transforma en un
conjunto de revelaciones en clave, donde las sustituciones se combinan
con las citas directas a los fenémenos del momento. Gémez Jattin, de
alguna manera, utiliz6 los mitos antiguos, de la misma forma que Aris-
téfanes jugaba con los coups de théitre para sacudir a los espectadores. La
triste conclusién a la que se llega con toda esta carga irrefrenable de aso-
ciaciones poéticas y de realidades frustradas es que Ratil Gémez Jattin se
convirtié en una victima de sus propias alucinaciones y terminaria, mds
alld de su muerte, con el disfraz de un personaje mucho mds siniestro y
fascinante que los mismos demonios de sus versos.

2.5.4 Orestiada: el himno nacional segin José Alejandro
Restrepo

La patria asi se forma / termépilas brotando /constelacion de ciclopes / su noche ilumind.

Rafael Nufiez!'

A diferencia del poeta Gémez Jattin, el video-artista José Alejandro Res-
trepo nunca habia leido ni visto la Orestiada de Esquilo, cuando concibié
su Orestiada, Oda a Oreste Sindici' . Esta negacion ex profeso del referente
convierte la obra en un objeto de lectura ausente, en un titulo que se fuga
por sustraccién de materia pero que lo convierte, al mismo tiempo, en un
golpe de dados para estimular el azar. E1 nombre de la instalacion es, en
principio, un jeux de mots provocado por el nombre de Oreste Sindici, com-

185 Riu, Xavier. Op. Ciz. P. 192.

186 Nuiez, Rafael. Himno Nacional de la Repiiblica de Colombia. Estrofa IX. Ver:
http://es.wikipedia.org/wiki/Himno nacional_de Colombia. Consultado en abril
de 2014.

187 Segin conversacién sostenida con José Alejandro Restrepo (Bogotd, enero de
2014), Orestiada se instalé en el Centro Colombo Americano de Bogotd en 1989, luego en
la Segunda Bienal del Museo de Arte Moderno de Bogota de 1990 y en la retrospectiva
del Museo del Banco de la Republica (Biblioteca Luis Angel Arango) en 2001. Segun la
investigadora Natalia Gutiérrez, hay una primera versién de Orestiada en video, exhibida
en “Nuevas Tendencias”, Galeria Ventana de Cali, en 1987. Orestiada, en su versién
“definitiva”, es una videoinstalacién compuesta por ocho monitores, tres cintas y objetos

de dimensiones variables.
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positor de la musica del Himno Nacional de la Republica de Colombia.
Pero va mis alli, mucho mds alld. En las lineas que siguen se perseguird
el recorrido de las asociaciones libres de Restrepo para la gestacion de su
obra. De acuerdo con Liliana Gutiérrez, “las obras de arte contempordneo
son un reto para la percepcién y el pensamiento. Por qué no pensarlas (4ni-
camente para ver qué sucede), como una estacién, como un punto de cruce
de multiples referencias que hacen los artistas: su vida, el conocimiento
que tienen de las obras de arte, las imagenes de la cultura, los eventos
privados que viven todos los dias, las noticias. Este encuentro particular
se materializa en el espacio, en obras cada una muy diferente”. Y agrega:
“Las obras de arte pueden ser pensamientos que se unen en puntos como
las lineas del Metro, que se cruzan tal vez sin proponérselo”*. Nacido “por
casualidad” en Paris en 1959, José Alejandro Restrepo, duefio de una in-
mensa y profunda cultura dentro de las pesquisas del arte contemporineo,
nunca vio en Colombia, por ejemplo, La Orestiada dirigida por Santiago
Garcia en 1970. Por otras razones, guardaba serias reservas hacia la versién
integral de la trilogia de Esquilo, puesta en escena por el Teatro Libre de
Bogoti en el afio 1999. Sin embargo, conocié y se entusiasmé muchisimo
con los Appunti per un'Orestiade africana de Pier Paolo Pasolini. Pero dicho
documental lo descubrié anos después de la concepcion de su propio di-
vertimento. En apariencia, “no hay griegos” en su instalacién pero, una vez
mas, el juego del azar permite tejer extrafios y, a veces, mas que elocuentes
convergencias entre el mundo de la antigiiedad y las preocupaciones con-
tempordneas de un artista.

Conviene, en un principio, describir la geografia de la videoinstala-
cién de José Alejandro Restrepo. Segin Gutiérrez, “el visitante entraba
a un cuarto pequefio en penumbra y en el centro se encontraba con una
cama que servia como marco a un monitor de televisién con la imagen
de Sindici, como un précer, aparentemente muerto. El efecto era cono-
cido, como parecido a la cama de Beatriz Gonzilez con Bolivar en su
lecho de muerte. En el piso, seis receptores mds pequenos mostraban
simultdneamente el recorrido de la cimara por una casa de paredes de

188 Gutiérrez, Natalia. Cruces. Una reflexion sobre la Critica de Arte y la Obra de José
Alejandro Restrepo. Alcaldia Mayor de Bogotd, 2000. Pag. 49.

189 Restrepo se considera un artista latinoamericano y le molesta que los dos primeros
afios de su vida, vividos por accidente en la capital francesa, se presten para incémodos
malentendidos con respecto a su nacionalidad colombiana.
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adobe abandonada, con el piso cubierto de bofiiga, frente a la natura-
leza tropical exuberante. Empezaban a aparecer elementos dramiticos,
como un hombre joven limpidndose lentamente el sudor con un pafuelo
como si sintiera un calor sofocante, y el sonido; primero el canto de los
pajaros, luego la voz de dos tenores cantando ‘Una furtiva lagrima’, el
aria de Elixir de Amor, la 6pera de Donizetti, seguida por un aguacero
torrencial sobre un techo de zinc. Habia que estar alli un buen tiempo,
para completar la experiencia”®. Como es de suponerse, los referentes
a la historia del compositor Oreste Sindici, su gesta colombiana y su
memorable recuerdo como creador del principal simbolo patrio a nivel
sonoro, no se sienten en la instalaciéon. Estin escondidos. Son claves que,
quien las conoce, las ubica en su imaginario y las complementa con los
recursos del artista. Pero, quien las desconoce, también puede establecer
sus propios juegos mentales, de acuerdo con su propia percepcién del
evento expuesto. Como Esquilo, Oreste Sindici desaparece, camuflado
entre las proyecciones y las ruinas. Pero, sin el uno ni el otro, la Orestiada
de Restrepo no existiria. O, por lo menos, conformaria otro mapa para
llevar al testigo a otros dmbitos harto diferentes.

La historia del Himno Nacional de la Republica de Colombia se re-
monta al afio de 1887, cuando un antiguo tenor italiano, llamado Oreste
Sindici, quien se habia quedado en el pais luego de una larga temporada
con una compafia de 6pera, fue encomendado para musicalizar unos
exaltados versos del presidente Rafael Nufiez. Joaquin Atilio Oreste Teo-
pisto Melchor Sindici Topai habia nacido en 1828, en la poblacién de
Ceccano. En Roma, estudié en la Academia Nacional de Santa Cecilia
y, afios después, se unié como tenor principal a una prestigiosa compafiia
de la ciudad. A mediados del siglo XIX, dicha compaiiia viajé a Améri-
ca en una gira que se fue prolongando por mis tiempo del establecido.
Tras presentaciones en Nueva York y en La Habana, llegaron a la ciudad
de Cartagena de Indias a mediados de 1863. Poco después, remontaron
el rio Magdalena, hasta llegar a la capital de Colombia, donde se pre-
sentaron en varias temporadas en el desaparecido Teatro Maldonado. A
mediados de 1864, la compania se disolvié y el tenor Sindici decidié
quedarse en Bogotd. Dos anos después, contrajo matrimonio con Justina
Jannaut, la hija de un inmigrante francés a quien habia conocido en una

190 Gutiérrez, Natalia. Cruces. Una reflexion sobre la Critica de Arte y la Obra de José
Alejandro Restrepo. Alcaldia Mayor de Bogotd, 2000.Pag. 47.
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representacién operdtica. Tuvieron cuatro hijos y vivieron del trabajo que
Sindici consiguié como maestro de capilla y como docente en distintas
disciplinas musicales. Gracias al fruto de sus diversos oficios, compré la
Hacienda “El Prado”, en el municipio de Nilo, departamento de Cun-
dinamarca, a pocas horas de la capital. En 1879 fue nombrado director
de la recientemente fundada Academia de Musica de Bogotd. Compuso
distintas piezas y musicalizé poemas de algunos de los principales bardos
decimonénicos colombianos. Hasta que, en 1887, el director de teatro
José Domingo Torres lo inst6 a musicalizar un fogoso poema patriético
del presidente Rafael Nufiez, el cual habia escrito en honor a su ciudad
natal, Cartagena de Indias. Oreste Sindici decidié concentrarse en su
hacienda del municipio de Nilo, llevando con él, segin cuenta la leyenda,
un armonio marca Dolt Graziano Tubi. En “Tempo di Marcia”, en Mi
bemol mayor y compds de cuatro tiempos, terminé la composicién de
la obra, la cual se pre-estrené bajo un drbol de tamarindo en el parque
central de Nilo, el 24 de julio de 1887, después de celebrarse la misa del
domingo. E1 11 de noviembre del mismo afio, se estrené el “Himno Na-
cional” de Sindici, para la celebracién de la Independencia de Cartagena
de Indias, en el Teatro de Variedades de la escuela publica de Santa Clara,
en el centro de Bogota, interpretado por un coro de alumnos del italiano,
proveniente de tres escuelas de educacién primaria. El acontecimiento
lleg6 a oidos del presidente Rafael Nufiez, quien invité al compositor
para que interpretase la obra, compuesta con el soporte de sus versos.
El 6 de diciembre, Sindici dirigié su obra musical ante el presidente y
ripidamente se repitié la exitosa representacién en distintas ciudades y
en distintas capitales latinoamericanas. Oficialmente, la obra musical fue
declarada Himno Nacional de la Repiblica de Colombia a través de la
ley 33 del 28 de octubre de 1920. Sindici continué con su labor como
maestro de musica hasta su muerte, ocurrida el 12 de enero de 1904. Con
el paso de los afios, su figura fue reivindicada ocasionalmente y, su nom-
bre se tiene en cuenta en esporddicos homenajes locales.

El Himno Nacional es una pieza musical que identifica todos los acon-
tecimientos relacionados con el fervor patrio. La ley 198 del 17 de ju-
lio de 1995 obliga a las emisoras de radio y a los canales nacionales de
televisién colombianos a emitir sus notas, todos los dias, a las seis de la
mafiana y a las seis de la tarde. En cada acto oficial, retumban sus versos
exaltados cada vez que el Presidente de la Republica hace su aparicién.
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Si el Presidente hace un promedio de seis apariciones diarias en puabli-
co, el primer mandatario de la nacién deberd oir cuarenta y dos veces el
Himno de Nuifiez y Sindici por semana. En los eventos deportivos, en
las izadas de bandera de los colegios, en las ceremonias militares o en las
profundas y clandestinas reuniones guerrilleras de las selvas colombia-
nas, el Himno Nacional es un signo de identidad nacional de poderosa
e hipnética influencia espiritual. En destempladas e histéricas versiones,
pareciera que la educacién musical del pais comienza y termina en las
turibundas interpretaciones para exacerbar las pasiones nacionales. Po-
cas personas saben, a ciencia cierta, qué quieren decir versos como “;Oh,
gloria inmarcesible! / jOh, jubilo inmortal! / En surcos de dolores: / el
bien germina ya...”, tal como dice el apasionado coro inicial. Y en sus
once estrofas, de ocho versos cada una, se destacan frases apasionadas
tales como: “Centauros indomables / descienden de los llanos / y empie-
za a presentirse / de la epopeya el fin...”"'. E1 Himno Nacional ha sido
motivo de periédicas polémicas y, en algunos momentos de la historia de
Colombia, se ha intentado cambiar, al considerarse su letra anacrénica y
poco representativa de la idiosincrasia del pais. Sin embargo, la letra de
Rafael Nufiez (neocldsica, solemne, rimbombante) y la musica de Oreste
Sindici forman parte de los mitos nacionales y cada vez es mis dificil que
se ponga en tela de juicio su presencia en el imaginario de la sociedad.
Durante décadas, una leyenda afirmaba que el himno de Colombia es
“el segundo himno mais bello del mundo, después de La Marsellesa”. Por
tal razén, un pequefio revuelo local fue ocasionado por el diario inglés
The Telegraph al considerar la pieza de Nufiez y Sindici como “uno de
los diez peores himnos del planeta”?. El comentario no trascendié mds
alld de sus limites anecdéticos. Pese a todo, el himno sigue alli, “inmar-
cesible”, envuelto en su “jubilo inmortal”. Pero, con el paso del tiempo, la
figura del compositor italiano ha ido esfuméndose. Ya pocos relacionan
su nombre con el del creador de las notas que identifican sonoramente a
la nacién suramericana. Mucho menos se recuerda la poblacién de Nilo
como el lugar que sirvié para que Sindici se inspirase y compusiera su
pieza sonora. El himno sobrevive mds alli de sus propios creadores y,

191  http://web.presidencia.gov.co/asiescolombia/himno.htm Consultado el 29 de
enero de 2014.

192 http://www.elespectador.com/noticias/actualidad/articulo-363180-el-de-
colombia-ya-no-el-segundo-himno-mas-bonito-delmundo Consultado el 29 de enero de

2014.
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como ha sucedido en otras culturas y otros contextos, ha “sufrido” toda
suerte de versiones y parodias'®.

A finales de los afios sesenta y comienzos de los afios setenta, la in-
fluencia del llamado “Arte Pop” hizo su aparicién en el mundo de las
artes plasticas en Colombia. El escudo, la bandera y los demds “simbolos
patrios” (el condor, la orquidea, el café...) entraron a formar parte de dis-
tintas obras que, con ironia o no, comenzaron a ser fustigadas desde el in-
terior de las vanguardias del momento. Artistas como Beatriz Gonzélez
o Antonio Caro, tomaron la historia de Colombia como materia esencial
de sus creaciones. En el caso de la primera, las figuras tutelares de la po-
litica nacional, los héroes del siglo XIX, sus formas y sus convenciones
se convirtieron en personajes de jocosa decoracién en muebles, camas,
cortinas o escaparates, los cuales recogian, a través de colores planos o
escuetas serigrafias, las figuras emblemdticas de una historia que parecia
conservada en alcanfor. Estas lecturas transgresoras habjan comenzado
con el advenimiento de las ideas del arte moderno en Colombia. Desde
distintas coordenadas cronolégicas, Carmen Maria Jaramillo lo analiza
de la siguiente forma: “La curiosidad por explorar cémo figuraron ciertas
caracteristicas consideradas modernas en el contexto local, me llevé a
revisar los escritos de algunos historiadores que se preocuparon por re-
flexionar alrededor de los antecedentes y de las primeras manifestaciones
de diversas modalidades de arte moderno en Colombia. Gabriel Giraldo
Jaramillo calific6 de modernos a artistas activos durante el cambio del
siglo XIX al XX”***. Entendiendo, en algunos casos, el modernismo como
“una depuracién, una transformacién, un planteamiento desconocido y
original de los eternos problemas del hombre con la naturaleza”®. En
buena parte de la tradicién occidental con respecto al arte, el criterio de
belleza comienza a fracturarse hasta que, con el paso del tiempo, desa-

193 El himno de Estados Unidos convertido en anti-bélico solo de guitarra eléctrica
por Jimi Hendrix (“The Star-Spangled Banner”, 1969); Aux Armes Et Caetera (1979) de
Serge Gainsbourg, transformando La Marsellaise francesa en una pieza de reggae. En
Colombia, el cantante pop Juanes realizé una versién, a ritmo de rock, de la obra de
Sindici y Nufiez.

194  Jaramillo, Carmen Maria. Fisuras del arte moderno en Colombia. Fundacion

Gilberto Alzate Avendafio. Bogota, 2011. Pig. 17.

195 Giraldo Jaramillo, Gabriel. La miniatura, la pintura y el grabado en Colombia.
Biblioteca Bésica Colombiana. Instituto Colombiano de Cultura. Bogotd, 1980, pdgina
186. Citado por Carmen Maria Jaramillo. I7d. Pig. 18.
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parece como férmula de redencién estética. En su Historia de la Belleza
Umberto Eco, al hablar de “El ideal estético en la antigua Grecia”, con-
sidera que “podemos hablar de una primera comprensién de la belle-
za, aunque estd ligada a las diversas artes que la expresan y no tiene un
estatuto unitario: en los himnos la belleza se expresa en la armonia del
cosmos, en poesia se expresa en el encanto que hace gozar a los hombres,
en escultura en la medida proporcionada y en la simetria de las partes,
en retérica en el ritmo adecuado™. Esta nocién del equilibrio entra en
crisis en el siglo XIX, hasta el punto de que la fealdad se convierte en un
valor eszético en si mismo, tan o mds importante que la belleza misma. En
el caso de Colombia, esta transformacién del objeto artistico “bello” se
traduce en lecturas e interpretaciones criticas hacia el orden establecido.
Aunque ha habido notables excepciones, como la del gran dibujante Luis
Caballero (1943-1995) con sus agresivos amantes masculinos, enredados
en un coito entre el placer y la violencia, la constante tiende a divisar en
el panorama un horizonte de continuas transgresiones.

A propésito de su instalacién denominada Musa paradisiaca, el vi-
deo-artista José Alejandro Restrepo lo explica de la siguiente manera:
“Mi primer encuentro con la Musa paradisiaca fue a través de un pinto-
resco grabado del siglo XIX: una sugestiva mulata aparecia reclinada bajo
una planta del banano. Tipica imagen de la visién ideolégico-colonial
sobre el Nuevo Mundo, donde se mezclan exuberancia sexual y exube-
rancia natural. Pero para mi sorpresa el titulo del grabado no se referia
a la mujer sino al nombre cientifico de un tipo de banano: el plitano
hartén”. Y agrega: “hoy, debajo de los platanales ya no encontramos mu-

»197

sas paradisiacas sino cuerpos aniquilados™. En la video-instalacién de

Restrepo, cuelgan racimos de platanos y en la obra, “al final de la flor, de

”198 gcurridas en

la musa, se proyecta la imagen de una de tantas masacres
» S€ proy: g
Colombia en las regiones de extensas plantaciones de banano. La idea
g p
de la belleza “paradisiaca” estd transformada por el horror de la realidad
y el arte fustiga y desnuda las falsas verdades construidas a través de los

discursos estéticos.

196 Eco, Umberto (a cargo de). Historia de la belleza. Traduccién de Maria Pons
Irazazabal. Debolsillo, 2010. Pég. 41.

197 Testimonio de José Alejandro Restrepo, citado por Lucia Gonzilez Duque, a
propésito de Musa paradisiaca en la revista Arcadia 100. Bogotd, Enero de 2014.

198 Ibidem.



2. LA TRAGEDIA, LO TRAGICO

Esta desacralizacion de los grandes simbolos nacionales se va convir-
tiendo en una tendencia critica en el conjunto de las artes en Colom-
bia. El himno nacional, en los afios ochenta'®’, fue materia de ironias
escénicas en montajes como En /a raya del Teatro La Candelaria o, de
manera mds dramatica, por los gestores del grupo Mapa Teatro, quienes
realizasen, en la Carcel La Picota de Bogotd, una conmovedora puesta en
escena, con presos de alta peligrosidad, de la obra Horacio de Heiner Mii-
ller. En dicho montaje, los internos-actores entonaban, antes de iniciar la
representacion, las primeras estrofas del Himno Nacional, como si estu-
vieran en la antesala de algtn sacrificio. Curiosa coincidencia, puesto que
Rolf y Heidi Abderhalden, responsables de la creacién del citado Horacio,
tienen diversas convergencias exploratorias con el trabajo de Restrepo®®.
El ha sido, por su parte, desde mediados de la década del ochenta, uno
de los “pioneros” en la utilizacion del video como recurso de las artes vi-
suales. De igual forma, ha establecido la instalacién como universo en el
que se aglutinan multiples piezas y diversos lenguajes (imagen analégi-
ca, imagen digital, luces, oscuridad, espacios no convencionales, actores,
musica concreta...) los cuales conviven en cada una de sus originales

201

experiencias artisticas?'. Formado en los afios ochenta en Paris®®, José

Alejandro Restrepo pronto entenderia que en las obras de Nam June

199 En el afo 2013, las notas del Himno Nacional regresaron a una obra de teatro
en Colombia en el montaje E/ insepulto (o yo veré qué hago con mis muertos) del Teatro
El Trueque de Medellin, adaptacién libre de Antigona, escrita y dirigida por José Félix
Londofio. De igual forma, también en 2013, sus notas sonaron en el montaje E/ grito de
Antigona vs. La nuda vida del Teatro La Miscara de Cali.

200 No sobra agregar que, en 1995, los hermanos Abderhalden hicieron una obra-
instalacién denominada Orestea ex Machina (Ver 6.2.1. del presente estudio).

201 Es preciso tener en cuenta que el video también ha sido una herramienta de
exploracién de Heidi y Rolf Abderhalden, con su grupo Mapa Teatro. En especial, en la
video-instalacion titulada Zestigo de las ruinas. Restrepo y Rolf Abderhalden trabajaron en
un proyecto denominado Zeoria del color (1999), sobre los estudios de los préceres acerca
de las mezclas raciales, presentado en el Museo Nacional de Colombia. Por su parte,
Heidi Abderhalden trabajé como actriz en una de las experiencias “teatrales” de Restrepo,
denominada Vidas ¢jemplares (2008). Ver: http://sandroromero.com/enaccion/?tag=jose-
alejandro-restrepo. Consultado el 6 de febrero de 2014.

202 Trasestudiartres afios de medicina (1977-1980) yun afio de Artes enla Universidad
Nacional de Colombia, Restrepo estaria durante tres afios realizando estudios de grabado
en 'Ecole de Beaux Arts. Es curioso, como anota el critico José Roca, que “la palabra
grabar se utiliza tanto para el acto de realizar una imagen sobre una plancha de madera
o cobre con la ayuda de un buril, como para captar en cinta electromagnética una serie
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Paik o Andy Warhol, de Joseph Beuys o Gary Hill, encontraria el pun-
to de partida para sus interrogantes. Al regresar a Colombia, Restrepo
continda la linea iniciada por investigadores como Gilles Charalambos
(de origen francés, pero radicado en el pais desde 1973) aunque éste
trabajaba mds en lo que se denomina el “video monocanal”. De igual
forma, el realizador de televisién Rodrigo Castafio (hijo de una célebre
presentadora de la television nacional y duefio de una exitosa productora
audiovisual) comenzaria a experimentar (gracias a las facilidades técni-
cas de las que gozaba) en distintas aventuras audiovisuales, a principios
de la década del ochenta. Pero quien integraria el video como parte de
toda una instalacion espacial de mayor complejidad seria José Alejandro
Restrepo.

Tras algunas experiencias en dibujo y grabado entre 1982 y 1985, seria
el mundo del teatro el que le abriria las puertas a Restrepo hacia nuevas
formas de indagacién artistica. Para ello, seria fundamental su encuentro
con la actriz Maria Teresa Hincapié (1956-2008) quien, a mediados de
la década del ochenta, “entraria en crisis”, segin palabras de Restrepo,
con los modos de representacién escénica. El futuro video-artista ha-
bia hecho el sonido (que no la musica; o mejor, la musica dentro de la
tradicién de la musica concreta) de la obra Ondina®” (dirigida por Juan
Monsalve e interpretada por Maria Teresa Hincapié) y habia colaborado
con el coreégrafo y bailarin Alvaro Restrepo en algunas de sus experien-
cias dancisticas. Pero no seria sino hasta el video-performance titulado
Parquedades cuando, en 1987, Maria Teresa Hincapié y José Alejandro
Restrepo encontraron las primeras pistas de un camino en el que se com-
binaba la representacién en vivo con las imagenes proyectadas en varios
monitores de television. Ese mismo afio, Restrepo presentaria su primera
version de Orestiada, instalacién que formaria parte de su original reper-
torio, hasta comienzos del nuevo milenio. Dos trabajos més (7erebra en
el Museo de Arte de la Universidad Nacional a partir de La piedra de la
locura de Hieronymus Bosch y Mundificar la impuridad, ambos en 1988)

de imédgenes con la ayuda de una cimara de video”. (Roca, José. TransHistorias. Historia
y mito en la obra de José Alejandro Restrepo. Banco de la Republica. Biblioteca Luis Angel
Arango. Bogotd, 2001. Pag. 5).

203 Ondina era un collage de textos alrededor de la idea del chamanismo, con un
procedimiento de escrituras yuxtapuestas, donde se destacaba la fuerza expresiva de

Maria Teresa Hincapié como actriz.
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serian los proyectos previos antes de que Orestiada regresase a su univer-
so representacional. La videoinstalacién se exhibe en el Centro Colombo
Americano de Bogotd, en 1989 y, un afio después, participa en la Segun-
da Bienal del Museo de Arte Moderno de Bogota. Por aquellos dias, tres
tendencias se cruzaban en Colombia dentro del reciente mundo del vi-
deo-arte: el video monocanal, la videoinstalacién y el video-performance.
Restrepo seria un pionero, al menos, en las dos ultimas y Maria Teresa
Hincapié se convertiria en una activa “performera” hasta su muerte.?*.
Pero la experiencia teatral siempre ha formado parte de la reserva expre-
siva de Restrepo. El cubo del escenario, el riesgo de lo directo siempre le
ha producido especial fascinacién. Aunque su paso por L'Ecole de Beaux
Arts le brindé algunas herramientas técnicas en el mundo de las llamadas
artes pldsticas, en realidad en Francia descubrié otros universos, donde
las fronteras entre las distintas disciplinas expresivas tendian a borrarse.
Restrepo tomo talleres con Karlheinz Stockhausen e Iannis Xenakis vy,
sobre todo, descubrié lo que se hacia en el video arte, especialmente con
los norteamericanos (Bill Viola, Gary Hill...), quienes se convirtieron en
una verdadera revelacién que le permitié organizar sus propias pesquisas
artisticas. Por su parte, Nam June Paik le interesé porque se trataba de
un creador que venia del mundo de la musica serial y, por ese camino,
se habia consolidado como una figura emblemitica en el campo de las
instalaciones. Con estos referentes, José Alejandro Restrepo encontré la
manera de profundizar en sus busquedas alrededor de la temporalidad,
la experiencia del sonido y la imagen en movimiento. En la década del
ochenta, las facilidades de la tecnologia les permitieron a muchos artistas
latinoamericanos tener contacto con otro tipo de materiales audiovisua-
les mds econémicos. Lo que antes se hacia en celuloide (con caros y
complicados procesos en Stper 8 0 16 mm.) se podian simplificar gracias
al video y a la electrénica. De todas maneras, los origenes de las investi-
gaciones de Restrepo no venian alimentados por el mundo del cine sino,
fundamentalmente, por las artes plisticas y las artes escénicas. Cuando
José Alejandro Restrepo y Maria Teresa Hincapié estrenaron Parqueda-
des, resulté siendo una experiencia muy extrafia tanto para los represen-
tantes del mundo del teatro, como para los artistas visuales. Este tipo de
aventuras estéticas necesitaron un tiempo prolongado para que ambos

204 Maria Teresa Hincapié ganaria en XXXIII Salén Nacional de Artistas
Colombianos en 1990 y participaria, entre otras, en la Bienal de Sao Paulo y en la Bienal
de Venecia.
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artistas encontraran el tono preciso de sus indagaciones y, al mismo tiem-
po, para sentir de qué manera podian llegar a la receptividad del publico.
Poco a poco, la comprensién de la obra como un fenémeno espacial fue
tomando cuerpo y convirtiéndose en uno de sus principales aportes en las
artes colombianas de la segunda mitad del siglo XX.

Al llegar a Orestiada, Restrepo comienza a construir su propia poética
del espacio, hasta el punto de que la obra cambiaba en la medida en que
cambiaban los sitios de exhibicién/representacién/proyeccién. Este serd
uno de los motivos por los cuales se puede afirmar que la influencia de
los acontecimientos circunstanciales es mucho mds determinante en el
resultado de Orestiada que los referentes literarios o teatrales del pasado.
Segin Erwin Panofsky “no es el pasado lo que explica el presente, sino
que es el presente mismo el que guia una o varias relecturas del pasa-
do™. Asi, el juego de palabras con el nombre del compositor Oreste
Sindici y el titulo de la Orestiada le permitié a Restrepo establecer una
doble ironia: al tratarse del nombre de una tragedia, se articulaba con “la
tragedia” de Sindici y, al mismo tiempo, establecia un juego de extraia
amargura el cual no excluia la critica sino que, por el contrario, la estimu-
laba. El encuentro con la gesta y la aventura americana de Oreste Sindici
se complementa con las investigaciones que Restrepo comenzé a realizar
sobre los viajeros europeos en América. Pero Sindici le parecié mucho
mids particular por su trasfondo melodramatico. Mientras los otros via-
jeros tenian un entorno épico en sus gestas, la historia del compositor
italiano se le hacia mucho mds operitica y, en dltima instancia, la sentia
salpicada por el desarraigo y el olvido. Por lo demds, el hecho de descu-
brir que Sindici habia muerto en un pueblo que se llama Nilo (de nuevo
la antigiiedad, de nuevo la leyenda, ahora las geografias transmutadas...)
llevé a Restrepo a visitar el sitio, perdido en los campos del departa-
mento de Cundinamarca. Tras sortear los obstdculos naturales, descubrié
las ruinas de la casa donde habia vivido y muerto el compositor. Sabia
que habia pasado los dltimos afos de su existencia dedicado al cultivo
de la quina (que lo llevé a la ruina), otro enlace “mitico” en la coleccién
de utopias que rodearon su periplo suramericano. Restrepo recuerda su
visita a la finca: lo primero que lo sorprendié fue un improvisado techo
de zinc, para que el lugar no terminara de desbaratarse. Todo el piso es-

205 Panofsky, Exwin. La perspectiva como forma simbélica. Tusquets, Barcelona, 1995.
Citado por Natalia Gutiérrez, op. cit., pag. 50.
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taba alfombrado por plastas de bofiiga de vaca y las paredes permanecian
marcadas con evidencias de disparos pues, al parecer, los lugarefios iban a
practicar el tiro al blanco en medio de las ruinas. El dia de la grabacién,
de repente, se desprendi6 un aguacero tropical temible, el cual producia
en el techo de zinc un sonido mds que intenso. Restrepo registré todas
estas imdgenes y estos sonidos, los cuales formarian parte de los ele-
mentos a proyectar en su futura Orestiada. Por aquellos dias, asisti6 a
una conferencia en ocasién del aniversario de la composicién del Himno
Nacional. Alli, entre el publico, habia un joven que le llamé profunda-
mente la atencién, pues era una presencia que se ajustaba a su intuicién
de cémo deberia ser el “personaje” que apareceria en los videos de su
instalacién. Asi que viaj6 con él a Nilo y lo puso a deambular entre las
ruinas. En el resultado final, en una cama, dispuso un monitor de video
acostado, el cual proyectaba el primer plano del rostro del joven, como
si fuese la figura de un héroe en agonia. De esta manera, con el sonido
ensordecedor de la lluvia sobre el techo de zinc, con los monitores en el
piso de las distintas galerias o museos donde se exhibi6 la obra y con la
complicidad de la penumbra, se organizé la atmésfera de Orestiada. Por
supuesto, Restrepo no estaba interesado en una narrativa cinematografi-
ca, ni mucho menos en contar la historia de Oreste Sindici. En este tipo
de experiencias hay un sinfin de imédgenes que se repiten ad infinitum y
que crean una sensacién de temporalidad caética. El espectador entra y
sale del lugar a su antojo y puede vivir el acontecimiento de acuerdo a
sus propios ritmos interiores. Orestiada se convirtié en una gran alegoria
de la derrota, como una suerte de ilustracién del fracaso espiritual de un
héroe en desgracia, punto de partida de algunas de las obras posteriores
de Restrepo, en las que se evoca la figura de los viajeros americanos que
mueren de enfermedades tropicales o de tristeza, en medio del misterio
y la hostilidad del entorno®®.

Por otra parte, Restrepo se cuidé de no utilizar la musica del himno
nacional y mucho menos la letra del mismo. Estaba mds interesado en
el bel canto, en la prosodia de la 6pera italiana, en la manera de cémo la
prosopopeya y la elocuencia de las composiciones militares europeas se
han convertido en una constante para la identidad de las naciones ameri-

206 Para la descripcién del proceso, se cuenta con las citadas declaraciones de José
Alejandro Restrepo, especiales para el presente estudio, realizadas en Bogotd en el mes

de enero de 2014.
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canas. Le parecia muy interesante tener en cuenta que estas formas mu-
sicales, creadas para el rigor de las milicias, habifan mutado en modelos
de educacién para los jévenes de los paises del llamado “nuevo mundo”
(a través de las “bandas de guerra” de los colegios de educacién secun-

daria)?"”

. Estos referentes no participan de manera ilustrativa en la vi-
deoinstalacién. Sirvieron como detonantes para lanzarse a la aventura de
evocar los rastros de Oreste Sindici. Pero las sefiales descubiertas pronto
son borradas a propdsito, para que la obra se instale en el territorio del
misterio. Por lo demads, a Restrepo le ha parecido muy curioso que, hasta
en los pueblos mds perdidos de la geografia americana, haya vestigios de
arquitecturas europeas, signos de dioses o de héroes que viajaron desde el
otro lado del mundo para instalarse en las edificaciones o en los parques
de paisajes ajenos. Estos contrapuntos se vuelven material de exploracién
en el desorden de sus producciones artisticas y trabajos como la citada
Musa paradisiaca, u otros més elocuentes como E/ cocodrilo de Humboldt
no es el cocodrilo de Hegel, Fragmentos de un video amoroso o Atrio y nave
central, tienen dichos contrapuntos como parte de la sustancia interior de
sus resultados®®. Por ejemplo: ;Por qué el banano fue denominado por
Linneo “Musa paradisiaca” La pregunta es el detonante de Restrepo
para sumergirse en universos inexplorados a través de los elementos que
componen su instalacién. De la misma manera, la Orestiada no es la gesta
del hijo de Clitemnestra y Agamendn, sino la “Oda a Oreste Sindici”, es
decir, es un homenaje y, al mismo tiempo, es un juego, una triste ironia
de imdgenes electrénicas y de espacios intervenidos que, al yuxtaponerse,
provocan en el asistente a la experiencia una sobrecogedora sensacién de
desconcierto.

En este orden de ideas, a José Alejandro Restrepo no le ha interesado
“el problema” de la Belleza. No forma parte de su partitura creativa. Su
material de guerra son los viajeros, la geopolitica, la transculturacién,

207 “Ademads, es aterrador darse cuenta que en todos los colegios de Colombia, en
cualquier rincén olvidado de nuestro pais, las bandas de guerra son la tnica forma de
aprender musica”, consideraba Restrepo en la entrevista a Natalia Gutiérrez. (Gutiérrez,
Natalia. Cruces. Una reflexion sobre la Critica de Arte y la Obra de José Alejandro Restrepo.
Alcaldia Mayor de Bogotd, 2000. Pég. 83).

208 Como complemento, en el Monumento alos Héroes, al norte de Bogota. Restrepo
realizé una inmensa Magqueta para el Dante (2014) donde la construccién se transforma en
una acrofébica instalacién rodeada de andamios, neones e imdgenes en video que ponen
en evidencia los galantes escombros.
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los signos del neocolonialismo, Al decir de Carlos Granés, “sus trabajos
analizan las imdgenes que han circulado durante décadas en las socieda-
des colombianas para descifrar el modelo de realidad que estin legiti-
mando”™”. Su cambio radical al interior de las convenciones estéticas se
manifiesta de manera elocuente en el entorno de la creacién artistica del
nuevo milenio en Latinoamérica. Cada vez mads, los festivales de teatro
reciben el trabajo de video-artistas y de performers, de la misma mane-
ra que los salones de artes plisticas o artes visuales admiten actores y
directores escénicos al interior de sus espacios. Las fronteras entre las
artes cada vez son mds relativas y musicos, bailarines, cineastas, actores,
arquitectos o pintores mezclan sus propuestas en un nuevo y estimulan-
te ejercicio de libertad. Restrepo ha seguido con atencién experiencias
como la de Robert Wilson, que viene de la arquitectura o la de Romeo
Castellucci que comenzé su camino en el universo de las artes pldsti-
cas. De hecho, en el afio 2001, Restrepo continué sus exploraciones con
un curioso regreso a los escenarios, tomando como punto de partida de
Humboldt y Bonpland taxidermistas, obra de teatro escrita por el venezo-
lano Ibsen Martinez. En realidad, el texto teatral era un pre-texto para
darle la vuelta y tomar nuevos rumbos creativos. Esta experiencia le per-
mitié explorar acerca de sus ideas sobre el tiempo, donde ha considerado
la dicotomia entre la obra de arte concebida para la efimera presencia
del espectador y el trabajo disefiado para una sala, donde el publico se
sienta durante un lapso prolongado a presenciar una sucesién de aconte-
cimientos escénicos. Tanto Humboldt y Bonpland taxidermistas como su
obra-instalacién denominada Vidas ejemplares (2008) apuntan hacia una
reflexién sobre la imagen artistica concebida para dimensiones tempora-
les totalmente diferentes.

El encuentro entre América y Europa se ha dado de manera conflicti-
va. Para Restrepo, hay un conjunto de miradas ideolégicas que, desde la
perspectiva de su exploracién artistica y, por qué no, politica, es necesario

revisar. Segun José Roca, “parte de la tragedia de esta ‘nueva conquista’

fue que se hizo entrar a América a la fuerza, por la via de la mirada
cientifica (...) en un molde que habia sido concebido para albergar una
realidad distinta”. Y agrega mds adelante: “... los indigenas representa-

209 Granés, Carlos. La revancha de la imaginacion. Antropologia de los procesos de
creacion: Mario Vargas Liosa y José Alejandro Restrepo. Consejo Superior de Investigaciones

Cientificas. Madrid, 2008. Pag. 121.
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dos por el doctor Saftray nos son presentados con cuerpos musculosos
que corresponden mds al ideal griego que al fenotipo americano, y que
los cielos y la vegetacién que servian de fondo a las pinturas religiosas
de Gregorio Visquez corresponden por completo a un paisaje y a una
luz europeos™?. La travesura escondida en el trabajo de José Alejandro
Restrepo tiene que ver con el juego entre fidelidades e infidelidades de
la imagen con la realidad. Porque sus videoinstalaciones no pretenden
ser miradas especulares del mundo sino, por el contrario, son trampas al
orden establecido. Quizds por ello, la idea del mito aparece, de manera
constante, en las reflexiones de Restrepo con respecto a su trabajo. Asi,
Caronte, Diana, Acteén, las musas (y, por qué no, Orestiada) se cuelan en
sus declaraciones porque, para el video-artista colombiano, “el mito es
un aparato de visién. Una manera de ver bajo otra luz o desde otra pers-
pectiva, de tal manera que las cosas adquieren una significacién distinta”.
Y complementa: “el mito elude la trampa racionalista y se convierte en

7211 Es muy probable que esa aparente

una alternativa para la historia
desatencién por la leyenda de Orestes sea tan sélo una nueva trampa del
inquieto José Alejandro Restrepo para no casarse con las convenciones
establecidas por la tradicién de la historia del arte en Occidente. De esta
manera, prefiere una nueva regla de juego donde el territorio del azar
impone sus enigmas. Quizds no se sepa por qué Joaquin Atilio Oreste
Teopisto Melchor Sindici Topai tuvo entre sus sonoros nombres al del
hijo de los Atridas. Sus connotaciones dramadticas, literarias e incluso
operidticas remiten a la olvidada y legendaria figura a unos tiempos que
terminaron inmersos en América Latina por otro tipo de accidentes de
la representacién. E1 Himno Nacional de la Republica de Colombia, con
su estruendo marcial de redoblantes y trompetas, terminard borrando
sus oscuras evocaciones hasta terminar, por otra de las crueles ironias del
presente implacable, en un guifio perdido: en la penumbra cacofénica de
una videoinstalacién de José Alejandro Restrepo.

Hasta aqui, cine (Edipo alcalde), narrativa (Andrés Caicedo), poesia
(G6mez Jattin), artes visuales (Restrepo), trazan un primer recorrido a
través de los destinos de la tragedia griega en Colombia. Estos destinos

210 Roca, José. TransHistorias. Historia y Mito en la Obra de José Alejandro Restrepo.
Banco de la Republica. Biblioteca Luis Angel Arango. Bogotd, 2001. Pdg. 5.

211 Gutiérrez, Natalia. Cruces. Una reflexion sobre la Critica de Arte y la Obra de José
Alejandro Restrepo. Alcaldia Mayor de Bogotd. 2000. Pégs. 75-76.
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tienen, por otra parte, tres rutas que se desprenden de un viaje, el cual se
extravia en nuevos y calculados laberintos.
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Electra, Escuela Nacional de Arte Dramatico de Bogota / Nordisk Teaterskole, Aarhus, 1993,
Colombia / Dinamarca. Direccién: Sandro Romero Rey. Foto: Karen Lamassonne
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Es el momento en el que nuestros cuerpos comienzan a ser ruinas.
Veremos si lograremos conservar vivos en estas ruinas
a los fantasmas de nuestra juventud.

212

Eugenio Barba

212 Barba, Eugenio. “La sombra de Antigona”. En Teatro. Soledad, oficio, rebeldia.
Coleccién Escenologia. México, 1998. Pag. 289.



3.1 Destino 1: la muerte como condicién
(el Yo tragico. La pulsién tanatica)

Cuando se pone en escena una tragedia griega en el siglo XX (o, por
extension, en el siglo XXI) se estd buscando un asidero para explicar
paisajes fatales. El creador (el grupo, el director, el adaptador) se nutre
de una idea particular del dolor, del sufrimiento, del sacrificio o de la
condicién mortal del ser humano. En Colombia, los artistas que se han
enfrentado a la tragedia antigua la utilizan, en la mayoria de los casos,
como un pre-texto. O mejor, como una manera de explicar lo inexplica-
ble. Porque nadie sabe, salvo quien lo experimenta, qué puede suceder
en el camino de traducir los versos de Esquilo, Séfocles o Euripides a la
comodidad multicolor de un escenario de los nuevos milenios. No hay
un interés inicial porque el resultado sea masivo o se conecte de mane-
ra directa con grandes grupos de espectadores. Sin embargo, es preciso
tener en cuenta que la tragedia griega, desde sus origenes, tuvo un cardc-
ter eminentemente popular. Se hacia por mucha gente para muchisima
gente (entre 14.000 y 17.000 espectadores, segun la citada cifra que da
Zimmermann)?". Siendo asi, es entendible que la tragedia pueda ser un
punto de partida para un conflicto de amplias dimensiones sociales y sus
grandes temas colectivos (la guerra, el poder, el honor, la traicién) pueden

213 Zimmermann, Bernhard. Europa y la tragedia griega. Traduccién: José Antonio

Padilla Villate. Siglo XXI, Espaiia, 2012. Pag. 137.



dialogar sin problemas con los conflictos inmediatos que un conjunto
teatral quiera o deba plantearse en cualquier periodo de la historia. Por
el contrario, pareceria dificil considerar que, a partir de la tragedia griega,
un director teatral y su equipo quieran plantearse problemas individuales
o existenciales desde la perspectiva de los textos antiguos®'*. Los temas
de los tres grandes poetas dramdticos no corresponden, s¢ricto sensu, a los
de la dramaturgia del siglo XX. Sus preocupaciones no son las de Miller,
Ionesco, Koltes, Bond. Ni siquiera las de Kafka o Pessoa (si consideramos
que las memorables adaptaciones de los libros de los dos tltimos puedan
ser consideradas teatrales). Tampoco las de Sartre o Camus (aunque estos
dos dltimos se nutrieron de los griegos en mds de una ocasién, como ya
se ha visto?”). Sin embargo, estd el tema de la muerte, avasallante, neu-
tralizador, concluyente. La muerte que envuelve las grandes preguntas de
la condicién humana y que convierte la coleccién de acertijos dramaticos
en una sola pregunta. En el fondo, toda gran reflexion artistica, filoséfica,
estética, apunta, en ultima instancia, a convertirse en una velada indaga-
toria alrededor del suefio eterno. Pero la muerte se presenta con multiples
madscaras. Segin Vernant y Frontisi-Ducroux, “al reunir todos los con-
trarios, al confundir categorias normalmente diferenciadas, esta faz des-
organizada provoca el espanto, evoca la muerte”. En otras palabras, la

214 Segun Patrice Pavis, es una tendencia, que viene de la filosofia, el hecho de utilizar
a la tragedia griega como metifora de “la desazon suprema” del ser humano. Se trataria
de “una concepcién antropoldgica, metafisica y existencial de lo tragico, que vincula el
arte trdgico a la situacién trdgica de la existencia humana, concepcién que se impone
a partir del siglo XIX (HEGEL, SCHOPENHAUER, NIETZSCHE, SCHELER,
LUKACS, UNAMUNOY”. (Esta reflexién no se encuentra en la primera edicién de
su Dictionnaire du théitre, sino en la edicién revisada y ampliada. Diccionario del teatro.
Dramaturgia, estética, semiologia. Traduccion al espafiol de la tercera edicién francesa por
Jaume Melendres. Ediciones Paidés Ibérica, S.A. 1998. Pég. 488.) Dicha idea se puede
ampliar en los comentarios de Peter Szondi “a textos tomados de escritos filoséficos y
estéticos de doce pensadores y escritores, redactados entre 1795 y 19157, todos ellos de
origen germdnico. (V. Szondi, Peter. Tentativa sobre lo trdgico. Traduccién del alemdn:

Javier Ordufia. Coleccién Clésicos Dykinson. Madrid, 2011. Pags. 245-366.)

215 Steiner considera que las obras de Sartre y Camus estin “fuera del dominio y de
la autoridad del drama (...) no son fundamentalmente teatro sino, mds bien, utilizaciones
del escenario” (Steiner, George. La muerte de la tragedia. Traduccion: Enrique Luis Revol.

Fondo de Cultura Econémica. Ediciones Siruela, 2012. Pag. 272).

216 Vernant, Jean-Pierre y Frontisi-Ducroux, F.: “Figuras de la mdscara en la antigua
Grecia”. En: Vernant, Jean-Pierre y Vidal-Naquet, Pierre. Mizo y tragedia en la Grecia
antigua. Tomo II. Traduccién: Ana Iriarte. Ediciones Paidés, 2002. Pig. 34.
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intimidacién por la via de lo horripilante (como en Lovecraft o Caicedo)
se puede convertir en una manera de reflexionar acerca de las posibles
figuras que habitan lo desconocido. En el presente capitulo, el tema de
la muerte en el teatro colombiano se abordard desde la individualidad,
desde la soledad del hombre acosado por la idea de su desaparicién. Y
de qué manera las posibles sombras aterradoras que lo esperan en el mds
alld, son enunciadas a través de las méscaras de la tragedia griega.

Cierta idea de lo trdgico estd construida sobre la base de las distintas
experiencias relacionadas con el dolor. Desde una mirada general, se con-
sidera que el desenlace de la tragedia serd siempre el de la desaparicién
violenta, asi este mecanismo no sea del todo cierto, puesto que, en la
antigiedad, hubo considerables ejemplos de tragedias sin muertos o, al
menos, sin desenlace fatal?"’. Hay tragedias con “final feliz”, de la misma
forma que se puede considerar que hay secretas presencias del humor en
algunos textos tragicos. Sin embargo, cuando Steiner habla de “la muerte
de la tragedia” estd considerando, a su vez, que el tema de “la muerte en
la tragedia” se manifiesta, incluso desde los tiempos de Shakespeare, de
maneras muy diversas. Pero la muerte pareciera seguir siendo una sola
asi, en el mundo de los mitos y las religiones, se le considere un trinsito, a
partir del cual se llegard a niveles insospechados de continuacién del ser.
El acontecimiento trdgico sobre la escena, desde Schiller hasta Brecht, ha
terminado convirtiéndose en una suerte de “institucién moral” en la que
se presentan las situaciones limite de los humanos y el espectador se vera
liberado de las leyes del horror de la existencia, gracias a la confrontacién
inmediata con los acontecimientos (de) mostrados en el drama. Pero, a
partir del siglo XX, ya no hay dioses. Los hombres sobre el escenario

217 Zimmermann considera que hay dos conceptos distintos en la lengua alemana
con respecto a lo trigico: “tragisch” (trigico) y “tragik” (fatal, funesto). Y agrega: “una
discusién sobre ‘Lo funesto ylo trigico enla tragedia griega’, de hacerse entre participantes
de distintos paises, podria tener lugar con sentido y sin problemas metodolégicos si
se hicieran constar los presupuestos hermenéuticos de que parten los participantes
en sus interpretaciones”. (Zimmermann, Bernhard. Europa y la tragedia griega. De
la representacion ritual al teatro actual. Traduccion de José Antonio Padilla Villate.
Siglo XXI, 2012. Pé4g. 145). La idea de una supuesta visién “nacional” del problema,
es elaborada por Peter Szondi en su Teéntativa sobre lo trigico cuando considera que “la
nocién de Tragik [condicion tragica] y Tragisch [elemento trigico] ha sido eminentemente
alemana” (V. Szondi, Peter. Teoria del drama moderno (1880-1950) / Tentativa sobre lo
trdgico. Traduccién: Javier Ordufia. Clisicos Dykinson. Madrid, 2011. Pig. 246).
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estin solos. Cuando los dioses aparecen sobre los espacios de la repre-
sentacién contempordnea son simples convidados de piedra, simbolos
sin significados, motivos para la burla, lejanas alegorias. O, simplemente,
se prescinde de ellos. Lo que atrae, finalmente, de la tragedia antigua,
no son los dioses sino la vuelta a los origenes. Es tener la posibilidad de
ir hacia atrds en el tiempo y en la historia, para encontrar el nacimiento
de las ideas, de las pulsiones, de los horrores, en una sucesién de acon-
tecimientos donde se permite la violencia como una manera atdvica de
enfrentar los conflictos. Hay una necesidad de tratar las situaciones del
mundo de una manera colectiva. Pero los grupos también se escinden.
La manada se aisla. Y, con frecuencia, la tragedia se propone explorar la
figura del hombre desde una perspectiva individual. Una individualidad
gregaria, es cierto, puesto que los héroes trdgicos, como ya se ha visto,
nunca estdn solos. Son vigilados por el coro, por los dioses, por sus seme-
jantes. Los personajes siempre estdn cuestionando sus propias acciones,
pero sus ideas son gritos, son lamentos que se estrellan en el vacio.

Los anti-héroes solitarios del teatro de Beckett, reducidos a su minima
expresion (hasta que su propia voz, incluso, desaparece) podrian ser con-
siderados “héroes tragicos”. Steiner les dedica algunas péginas a dichos
personajes en su balance sobre la “desapariciéon” del género®’®. La “trage-
dia contempordnea” pareciera resurgir con estos extrafios monigotes sin
pasado ni presente, vacios en la soledad de un escenario, donde emergen
suspendidos en la nada, esperando la muerte, porque la vida se les fue
de un momento a otro, sin que supieran, a ciencia cierta, qué fue lo que
hicieron en sus efimeros viajes por la existencia. Pero, ¢son los persona-
jes de Beckett equiparables a los héroes de la antigiedad? A juzgar por
su aislamiento, por su ahistoricidad, no hay conexiones inmediatas en
la obra del escritor irlandés con Grecia®”’. Sin embargo, el siglo XX ha
tendido puentes con el mundo antiguo que, al mismo tiempo, pueden ser
interpretados como sutiles obsticulos, en la medida en que no se ahonda

218 “De su asociacién personal con las letras irlandesas [Beckett] ha extraido una
nitida nota de tristeza comica. Hay momentos en Esperando a Godot que proclaman con
dolorosa viveza la fragilidad de nuestra condicién moral: la incapacidad de la palabra o
del gesto para contrarrestar el abismo y el horror de la época”. (Steiner, George. Op. Ciz.,
Piag. 272).

219 Salvo la primitva experiencia de Eleutheria, obra de teatro escrita en 1947, sobre

la cual se tejié una sombra de misterio, hasta que el editor francés de Beckett decidi6

publicarla en 1995.
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en su estudio, sino que se /e utiliza para lecturas, a veces acomodadas, del
presente. Ha habido importantes lazos comunicantes, como los que se
tienden a través del teatro de Heiner Miiller, en la medida en que los per-
sonajes de la Grecia antigua vuelven a ser el epicentro de sus grandes pre-
guntas, personajes ahora convertidos en héroes sin pedestales, inmensas
figuras poéticas que mezclan los tiempos y los conflictos en desencajadas
rondas del horror y del placer. Por otro lado, la “religiosidad” perdida en
el ateismo de la escena contemporinea, encontré una deificacion de la
figura del actor sobre la escena gracias a nombres emblemdticos como
el de Jerzy Grotowski*®. Por ese camino, los vientos que llegaron con
nuevos impetus desde Oriente, ayudaron a configurar una nueva figura
sobre la escena que puede sufrir y, al mismo tiempo, enfrentarse a sus
demonios, poniendo en tela de juicio los propios limites de su cuerpo. El
dolor y la extremauncién fisica se convierten en nuevas formas de expiar
el terror, por las vias de la intensa conmocién expresiva de los intérpretes.
De nuevo, la méscara del panico es una forma de interpretar los misterios
del caos. Muchos artistas colombianos parecieran habitar ese territorio

abismal?®*'.

220 Uno de los montajes emblemiticos del Teatro Laboratorio de Grotowski en 1962
se denominé Akropolis, evocacién de los campos de exterminio, a partir del drama de
Stanislaw Wyspianski. De la misma manera, su compatriota Tadeusz Kantor, en 1944
realizaria una obra titulada E/regreso de Ulises, de la cual se dard cuenta en su libro titulado,
para mayor extension del tema que ocupa al presente capitulo, E/ featro de la muerte
(Seleccién y presentacién de Denis Bablet. Traduccién de Graciela Isnardi. Ediciones de
la Flor, Buenos Aires, 1984). Aunque pareciera que la relacién estética entre Grotowskiy
Kantor hubiese podido ser préxima, el director Eugenio Barba coment6 la tensa relacién
que hubo entre ambos, en su libro La tierra de cenizas y diamantes (Coleccién Escenologia.
Meéxico D.F. 2008). La influencia de Kantor en América Latina llegaria muchos afios
después, cuando su trabajo fue “redescubierto”, en especial por su presencia en el Festival
de Teatro de Caracas de 1978 con La clase muerta y, en la ediciéon de 1981 del mismo
festival, con Wielopole, Wielopole.

221 El escritor suicida Andrés Caicedo parece explicarlo en uno de sus didlogos
lovecraftianos: “-;Cémo vamos de abismo? (...) — Todavia no toco fondo (...) — Puede que
no haya fondo”. (Caicedo, Andrés. “El pretendiente” en Angelitos empantanados o historias
para jovencitos. La Carreta literaria. Medellin, 1977. Pig. 45). El didlogo es parte esencial
en la versién escénica que de dicho texto hiciese el Teatro Matacandelas, estrenada en
mayo de 1995. Dicho montaje se encuentra ain en repertorio, convirtiéndose en uno de
los grandes triunfos del teatro colombiano contempordneo.
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En casi todos los montajes del teatro colombiano cuyo punto de par-
tida es la tragedia griega, parece un denominador comin la idea del sa-
crificio. Del hombre (a veces, el personaje se confunde aqui con el actor
mismo) convertido en un juguete del destino que, al mismo tiempo, pone
a prueba sus capacidades de resistencia fisica. Pero, si se analiza desde
los primeros montajes de la tragedia griega en el pais, en el Edipo rey del
Teatro Escuela de Cali (1959) esta idea no estd muy presente. El montaje
de Enrique Buenaventura, a partir de su propia versién de la tragedia de
Séfocles, reproduce ciertos cinones, muy en boga durante la post-guerra
europea, de recuperar el espiritu “clasico” de la representacién trigica.
Desde la creacion de Max Reinhardt a partir de la citada obra de Séfo-
cles o de La Orestiada, pasando por la versién de Jean-Louis Barrault
de La Orestiada o la Antigona de Jean Vilar, el teatro europeo tendio,
una vez mds, a devolverle a la tragedia griega su status de “alta cultura”,
equiparable a las dimensiones espectaculares de la épera, las grandes ex-
posiciones de arte, la arquitectura o la danza®*?. Dentro de ese espiritu
exaltado y exterior podria inscribirse el interés de Buenaventura cuando
gestd, en compaiiia del actor argentino Pedro 1. Martinez, su versién a
gran escala del Edipo rey. No seria sino hasta la versién de la Casa de la
Cultura / Teatro La Candelaria de La Orestiada, en 1970, cuando otro
tipo de busquedas se instalase sobre los escenarios colombianos. Aunque
dicha adaptacion de la trilogia se inscribe dentro de las interpretaciones
corales de la tragedia antigua hay, en este caso, una primera busqueda que
va mds alld de las coordenadas convencionales neocldsicas de la puesta
en escena. La Casa de la Cultura, bajo la efectiva direccién de Santiago
Garcia, habia explorado distintas formas del teatro de la post-guerra, en
su pequeiio escenario del centro de Bogotd. Aunque habian montado con
éxito distintas versiones de obras de Bertolt Brecht, asi como las de algu-
nos autores colombianos, también habia una preocupacién evidente, por
un lado, hacia la exploracién del llamado “teatro del absurdo”y, a finales
de la década del sesenta, por descubrir el citado “teatro laboratorio” gro-
towskiano??. Es aqui donde se desprende una indagacién por la dimen-

222 A propésito de los montajes de las tragedias griegas en Europa, v. Vasseur-
Legagneux, Patricia. Les tragédies grecques sur la scéne moderne. Une utopie théatrale. Presses
Universitaires du Septentrion. Paris, 2004.

223 Si se mira el repertorio de La Casa de la Cultura (antes de llamarse Teatro La
Candelaria), entre 1965y 1970 (antes de la puesta en escena de La Orestiada), se encuentran
montajes de obras como Play de Samuel Beckett, la Historia del zooldgico de Edward
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sién mortal del ser humano, por los grandes acertijos de la vida. Cuando
el escenario se convierte en un gabinete de sombras, en un espacio que
rompe diametralmente con la ilustracién de la realidad para ubicarse en
el territorio de lo extrafio, de la desolacién, de la caricatura melancélica,
de la gestualidad extrema, en fin, de la duda, se instala en quienes lo re-
presentan, muy en el fondo, una gran pregunta, una inquietud alrededor
del ser humano frente al universo y a las infinitas variaciones del caos.
Desde que, en 1948, se escribiese En attendant Godot de Samuel Beckett,
el juego de la representacién teatral y los niveles del sinsentido de la vida
logran tal nivel de ambigiiedad, que el dolor termina confundiéndose
con la risa y la muerte con la celebracién. Cuando La Candelaria decide
poner en escena La Orestiada, han atravesado poco mis de cinco afios de
experimentaciones alrededor de los juegos contemporaneos de la escena,
han realizado experiencias de teatro pdnico (con influencias tan disimiles
que van de Anton Chejov a Fernando Arrabal, de Peter Weiss a Kateb
Yacine), han pasado por Arnold Wesker y John Millington Synge vy, al
mismo tiempo, inquietan al publico con un tipo de representacién para
nada complaciente sino, por el contrario, instalada en lo extrafio, en lo
inquietante, en las tinieblas de la vida. Asi como Brecht inauguré su
aventura como dramaturgo escribiendo, a los 20 afios, su obra, nihilista
y provocadora, titulada Baa/, en la que un joven poeta, alcohdlico y ase-
sino, termina convertido en una suerte de santo de las profundidades, asi
mismo, en las busquedas de los jévenes actores de La Casa de la Cultura,
habia una necesidad profunda de romper con el orden establecido a tra-
vés de la provocacién. Y una manera de mantenerse en la acera contraria
era la vuelta a los origenes, evitando las complacencias al “gusto medio”
del publico. Hay, en el trasfondo de las vanguardias artisticas del siglo
XX, una desesperada busqueda por encontrar explicaciones al desastre de
la realidad. Al no poder aferrarse a respuestas claras, el arte se beneficia
del desorden, para construir sus propias reglas de la creacién. La irreve-
rencia y la pirueta agresiva se convierten en las primeras herramientas

Albee, La manzana de Jack Gelber (que habia sido montada por el Living Theatre de
New York), E/ matrimonio de Witold Gombrowicz, versiones de vanguardia de La patente
de Luigi Pirandello o de La metamorfosis de Franz Kafka, junto a textos inicos como £/
objeto amado de Alfred Jarry, E/ diio del uruguayo Jorge Blanco, E/ triciclo o Fando y Lis del
entonces joven Fernando Arrabal, sumdndole a todo ello la representacion de sappenings
irracionales y provocadores, conocidos como los Mdgicos. En todos ellos hay un tacito
denominador comun por mostrar el sinsentido de la vida, desde una perspectiva, si se
quiere, existencial.
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para la gestacién juvenil de un nuevo espiritu de las formas. Ya Nietzs-
che lo decia en su “Ensayo de autocritica” a E/ nacimiento de la tragedia:
“Vosotros deberiais aprender a reir, mis jévenes amigos, si es que, por
otro lado, queréis continuar siendo completamente pesimistas; quizds, a
consecuencia de ello, como reidores, mandéis alguna vez al diablo, todo

el consuelismo metafisico”?**

. Pero pronto, después de la fiesta de la li-
bertad, pareciera que ésta tuviese como consecuencia un inevitable viaje
hacia las primeras preguntas. Es en este momento que Santiago Garcia
y sus actores (apoyados en el dramaturgo Carlos José Reyes, quien reali-
zarfa la adaptacién de la trilogia de Esquilo) deciden sumergirse en “los
griegos” por una necesidad de organizar las ideas remontindose a los
origenes. Pero, ;cudles son esas “grandes preguntas” que parecen subyacer
en el espiritu de los tragicos? Segun Jacqueline de Romilly, “cesz celle en
vertu de laquelle, dans cet univers libéré, ce qu'il voit, lui, avant tout, cest la
souffrance et I'impuissance humaines: [’homme jouet du hasard ou des dieux,
I’homme jouet de ses passions, I’homme jouet de ses semblables™. Aunque se
refiere, en concreto, al “univers libére” de Euripides, hay en su afirmacién
un elemento aplicable a la busqueda de Garcia y su equipo cuando se
enfrentaron a su particular versién de La Orestiada. Habia, por supuesto,
un alegato acerca de la idea de la guerra (que, como ya se ha visto, serd
un tema siempre al orden del dia al interior de la realidad colombiana).
Pero, al mismo tiempo, La Casa de la Cultura pareciera “cerrar” su pri-
mera etapa con el montaje de un texto de extrema antigiiedad, en el que
se quiere, se necesita mirar al ser humano como “juguete del azar o de los
dioses” (en este caso, mas del azar que de los dioses), para encontrar res-
puestas acerca del “sufrimiento y de la impotencia humanas”, del hombre,
despojado de sus arabescos y sus lentejuelas, desnudo, “juguete de sus
pasiones”, “juguete de sus semejantes”.

Las vanguardias artisticas, cuando se remiten a la antigiiedad, buscan
en sus fuentes un apoyo histérico ante los grandes temas del individuo
o, mejor, se apoyan en ellos para darles una dimensién mds universal.
Pero, sen qué medida son “individuales” los temas de la tragedia griega?
Cuando se habla del destino, sse estd hablando de “todos los hombres”,

224 Nietzsche, Friedrich. E/ nacimiento de la tragedia. Introduccién, traduccién y

notas: Andrés Sdnchez Pascual. Alianza Editorial. Madrid, 1973. Pag. 36.

225 De Romilly, Jacqueline. L'évolution du pathétique d’Eschyle i Euripide. Presses
Universitaires de France. Paris, 1963. P. 137.
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de grupos sociales especificos, prescindiendo del hombre en abstracto,
del ser humano de dimensién metafisica, del dolor de su condicién mor-
tal, solitaria? Clément Rosset considera que “Séparer la vie et la mort,
faire une différence, pourrait-on presque dire, entre la vie et la mort revient
a nier "idée de la mort: tout au moins ce qu’il y a de tragique dans l'idée de la
mort’*. Ahora bien, la idea de la muerte es harto distinta en el siglo XX,
en relacion a la idea de la muerte entre los griegos. De la misma forma,
la idea de la tragedia, o mejor, de lo trdgico, no es la misma entre los
griegos a la idea de lo trdgico atravesada por la tradicién judeo-cristiana
o por el romanticismo. Como lo considera Szondi, la idea de lo trigico
equiparada con lo funesto es una “invencién” romdntica y dista, de ma-
nera considerable, con lo que se puede deducir de las tragedias griegas
sobrevivientes. De la misma forma (y guardando las debidas proporcio-
nes), cuando La Casa de la Cultura / La Candelaria pone en escena La
Orestiada, estd intentando inventarse una lectura de lo griego, pensarse a
través de ellos, como si la obra hubiese sido escrita para mirar el futuro,
antes que para interpretar los intersticios de su desaparecido presente.

Ahora bien, entender el destino individual como una marca definitiva
de la condicién de la tragedia es también una “traduccién” contempo-
ranea de los grandes temas de la antigiiedad. El destino de Orestes, en
las versiones de La Orestiada, en grupos como La Candelaria o, muchos

4?%’, no es el de la mirada

afios después, como el Teatro Libre de Bogot
inexorable de los dioses. Orestes obra desde su propia concepcién de la
venganza y los dioses que lo juzgan parecen monigotes farsescos que
bromean con el personaje como si aquellos fuesen dictadores, alegorias
del poder terrenal. Por otra parte, la condicién mortal del ser humano,
continuando con el ejemplo de la trilogia de Esquilo, pareciera escindirse
y no corresponde a lo que Sdnchez Pascual indica en el “introito” a su
traduccion de E/ nacimiento de la tragedia: “Lo que Nietzsche expone
en este escrito es su intuicién y su experiencia de la vida y de la muerte.
Todo es uno, nos dice. La vida es como una fuente eterna que constan-
temente produce individuaciones y que, produciéndolas, se desgarra a
si misma. Por ello es la vida dolor y sufrimiento: el dolor y sufrimiento

226 Rosset, Clément. La philosophie tragique. Presses Universitaires de France. Paris,
1960. P. 11.

227 El montaje de La Candelaria es de 1970. El del Teatro Libre de Bogotd, del afio
1999.
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de quedar despedazado lo Uno primordial. Pero a la vez la vida tiende a
reintegrarse, a salir de su dolor y reconcentrarse en su unidad primera.
Y esa reunificacién se produce con la muerte, con la aniquilacién de las
individualidades™. El teatro, por consiguiente, se convierte en una ma-
nera de evidenciar la falsedad de los distintos 6rdenes establecidos??’, de
recordar con creces la condicién mortal del ser humano, a través de for-
mas escénicas que, en lugar de ser complacientes, se tornan inquietantes,
agresivas y conmueven a través del desequilibrio.

Segun el filésofo y sicoanalista colombiano Estanislao Zuleta (1935-
1990), “si consideramos la tragedia de ‘Antigona’, encontramos que ella

7230, Ese “principio subjetivo”, el de su re-

defiende un principio subjetivo
beldia, se contrapone a las leyes sociales y su mirada individual pareciera
chocar con el orden colectivo. Sin embargo, cuando el Teatro La Can-
delaria pone en escena su propia versién del drama de Séfocles (que,
en realidad, es una Antigona original, escrita por Patricia Ariza: es una
lectura de los griegos), la protagonista se convierte en una voz colectiva
y pareciese que “el principio subjetivo” tendiera a esfumarse. Sucede que,
después del montaje de La Orestiada, el grupo se interna en sus explora-
ciones como conjunto creador y pareciera alejarse de una mirada solitaria
frente al mundo. 36 afos después del montaje de la obra de Esquilo,
Antigona ya no serd para ellos una heroina aislada, sino una “fuerza re-

”231 es dicho

belde”, que habla en coro: su “debo regresar a la oscura tierra
por varias intérpretes, de manera simultinea. Asi que si Antigona afir-
ma: “no estoy llorando”?, 1o hace desde la perspectiva de su comunidad,
no de su destino particular. Sin embargo, ese destino individual no se

pierde en su totalidad. En el fondo, en el montaje realizado por el Tea-

228 Sanchez Pascual, Andrés. “Introduccién” a la edicién de E/ nacimiento de la

tragedia. Alianza Editorial. Madrid, 1973. Pég. 18.

229 Como el sastre de E/ nuevo traje del emperador de Hans Christian Andersen,
relato que, para ahondar en las coincidencias, fue puesto en escena por La Casa de la
Cultura en 1967.

230 Zuleta, Estanislao. “Grecia, la doctrina de la demostracién y la tragedia”. En
Arte y filosofia. Hombre Nuevo Editores. Fundacién Estanislao Zuleta. Medellin, 2007.
Pig. 16.

231 Ariza, Patricia. “Antigona”. En Teatro La Candelaria 45 afios. Ministerio de la
Cultura de Colombia, 2011. Pig. 236.

232 Ibid. Pig. 235.
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tro La Candelaria en el afio 2006 se esconde, de alguna manera, lo que
considera Steiner con respecto a la relacion de la obra de Séfocles con
la fatalidad: “Muchos, ademds de Kierkegaard, han observado que esta

7233 Pero la

obra estd totalmente penetrada por la nocién de la muerte
versién de Patricia Ariza pareciera ser, antes que un acto de rebelién ante
el destino, un alegato ante la indiferencia de los vivos. Tiresias, al final
de la tragedia, regafia a los ciudadanos de Tebas porque “su silencio ha
sido el mayor cémplice de la tragedia”*. En medio de la borrasca de los
acontecimientos, la culpa de los caminos individuales estd determinada
por la participacién de una sociedad que mira y se esconde detrds de
unos pldsticos protectores. Ante la debilidad colectiva, pareciera que el
suicidio se convirtiese en una forma de rebelién. En la Escena XVII, una
de las Antigonas corales confiesa: “Diganle a los que pregunten por An-
tigona que busqué refugio en la muerte”.Y, mas adelante, El Guardia
informa: “Hemén tu hijo se ha quitado la vida y tu esposa / Euridice, al
verlo se ha quitado la suya”¢. En el primer capitulo de E/ mito de Sisifo
de Camus, titulado “Lo absurdo y el suicidio”, el escritor francés inaugura
sus reflexiones de una manera contundente: “No hay sino un proble-
ma filoséfico realmente serio: el suicidio. Juzgar que la vida vale o no la
pena de ser vivida equivale a responder a la cuestiéon fundamental de la
filosofia™. Pero, ¢es el suicidio “la cuestién fundamental” de la tragedia
griega? No parece serlo, si nos atenemos a que la desaparicién voluntaria
no se encuentra sino en algunos casos puntuales. Sin embargo, en ciertas
formas de las representaciones artisticas contemporaneas, el acto creativo
recurre a una suerte de inmolacién profana, de sacrificio urgente ante la

233 Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 1987/2013.
Pag. 292.

234 Ariza, Patricia. “Antigona”. En T¢atro La Candelaria 45 a7ios. Ministerio de
Cultura de Colombia, 2011. Pag. 273.

235 Ibid. Pig. 270.
236 Ibid. Pag. 273.

237 Camus, Albert. E/ mito de Sisifo. Traduccién: Esther Benitez. Biblioteca Camus.
Alianza Editorial, 2008. Pag. 13. Por lo demis, la frase citada es el epigrafe de la novela
Con el pucho de la vida (Alfaguara, 2004) del escritor colombiano Leén Valencia, antiguo
militante del Ejército de Liberaciéon Nacional (ELN). El libro es una reflexién sobre el
tema del suicidio en Colombia.
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impotencia®®. En el caso de la Antigona de La Candelaria, hay un desga-
rramiento en la representacién que se manifiesta de manera elocuente a
través del actor César “Coco” Badillo y su personaje de Tiresias. Apoyado
en el esfuerzo interpretativo que representa construir su rol a través de
los modelos del teatro buto, el contrapunto formal convierte al conjunto
en una gruesa mueca donde las parodias (en especial, la del personaje de
Creonte, interpretado por Santiago Garcia), forman parte de un paisaje
de desolacién y de misterio, el cual trasciende la idea de “la denuncia”

social, para ingresar en los territorios del inexplicable juego de las formas.

De alguna manera, la Antigona que puso en escena en Bogotd Paolo
Magelli, para el Festival Iberoamericano de Teatro del afio 2000, apun-
ta a esa concordancia entre el misterio y la muerte. Pero ahonda en la
idea de un personaje que finalmente, su rebeldia la materializa en el
aislamiento. Steiner considera que “Séfocles es un maestro de la sole-
dad. Antes del Timé6n de Shakespeare (...), no encontramos estudios
del aislamiento humano que puedan rivalizar con Ayax, Electra, Filoctetes
o Edipo en Colono de Séfocles. En ninguna parte de la literatura o del
pensamiento moral estd mds agudamente expresado el terror existencial
de la soledad, de la separacién de la communitas, que en la ‘Oda sobre el
hombre’de Antigona™. En el caso del montaje realizado en Bogotd para
el Festival Iberoamericano de Teatro, el director italiano, al enfrentarse
a un elenco y a una lengua desconocidas, utiliza la gran metafora de la
rebelién femenina como un punto de partida pero, quizds, lo que mds
llama la atencién de la puesta en escena es la fractura emocional en la que
se encuentran los personajes, el anacronismo voluntario en el que viven,
hasta el punto de que reine y se imponga en cada uno de los habitantes
de la escena la voluntad del sinsentido. Cuando Antigona muere, hun-
diéndose en el foso del consueta, pareciera consolidar su propia patologia
emocional: la de una figura femenina completamente perdida en la sole-
dad de su derrota, donde su fuerza mixima termina siendo su sacrificio.
Es decir, el reconocimiento de su pérdida. La Antigona de Magelli es

238 Cinco afios después del estreno de la 4ntigona del Teatro La Candelaria, el actor
Fernando Pefiuela, uno de los principales miembros de la gran aventura creativa del
grupo, se suicidaria en Bogota. Tenia 57 afios.

239 Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 1987/2013.
Pig. 307.
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una guerrera, si, pero es una guerrera vencida en su propio aislamiento.
Incluso, cuando el erotismo parece acercarse a su piel, lo hace de manera
violenta, desencajada, como una forma galante de decir adiés. En uno de
los afiches promocionales del montaje, se destacaba la foto de Antigona
(Nube Sandoval) e Ismene (Adriana Romero) besindose sensualmente
en los labios. En la puesta en escena, dicho beso es brutal, no hay amor
en él sino una necesidad urgente de proteccion, dos seres que tratan de
aferrarse el uno al otro, cuando ambos saben que estan irremediablemen-
te perdidos. Antigona entierra a su hermano, paga las consecuencias de
su acto rebelde y, al mismo tiempo, es protagonista (demasiado tarde) de
una temible evidencia: las ceremonias no sirven para remediar el dolor de
la muerte. Toda su gran batalla por el honor fraternal, en el fondo, ha sido
inutil. El triunfo es el de la desaparicion irremediable. La puesta en esce-
na contemporanea de una obra como la Antigona de Séfocles convierte a
su heroina en una suerte de personaje del teatro del absurdo, en la medida
en que lo entendié Camus en el ya citado Le Mythe de Sisyphe cuando
dice: “Se habra comprendido ya que Sisifo es el héroe absurdo. Lo es tan-
to por sus pasiones como por su tormento. Su desprecio de los dioses, su
odio a la muerte y su pasién por la vida le valieron ese suplicio indecible
en el cual todo el ser se dedica a no rematar nada. Es el precio que hay
que pagar por las pasiones de esta tierra”*. La tragedia de un personaje
como Sisifo es el de su terrible conciencia. Para Antigona, el equivalente
de la roca que sube de abajo hacia arriba y otra vez, tras todos los esfuer-
zos posibles, vuelta abajo, es su lucha, a sabiendas de que ella estd dando
una batalla perdida. Y el problema, al parecer, es genealdgico, puesto que
el mismo Camus se sirve del padre de la joven: se sirve de Edipo para
demostrar que el acontecimiento trigico comienza con el reconocimien-
to: “Edipo, por ejemplo, obedece primero al destino sin saberlo. A partir
del momento en que sabe, su tragedia comienza”**!. La misma conclusién
puede aplicarse a su hija. Asi, tanto la 4ntigona de Paolo Magelli como,
en su momento, las distintas representaciones de su padre en Acotaciones
a pie de pagina para el ‘Edipo rey’ de Sdfocles, dirigido por Pawel Nowicki,

los directores recurren al desconcierto (de nuevo, al adsurdo, como lo 1la-

240 Camus, Albert. E/ mito de Sisifo. Traduccién: Esther Benitez. Biblioteca Camus.
Alianza Editorial, 2008. Pég. 156.

241 Ibid. Pag. 158.
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ma Camus?*, seis afios antes de Godot, ocho afios antes de La cantatrice
chauve...) para encontrar un nuevo tipo de sensibilidad (y, por qué no,
una nueva manera de ser felices) a través de los enigmas de la represen-
tacién teatral. El escenario, por consiguiente, se convierte en un acertijo,
en una nueva manifestacién de la esfinge: el escenario lanza preguntas
al viento que, en la mayoria de los casos, no tienen respuesta. “Hay que
imaginarse a Sisifo feliz”, concluye Camus en su texto. Y, en el fondo,
estas despiadadas sombras de la escena, provistas de las mascaras de la
tragedia griega, se convierten en otras maneras de brindarle al espectador
la tranquilidad, por las vias del golpe certero, de “la cachetada metafisica”,
como dijera Luis Harss acerca de los escritos de Julio Cortdzar. Pareciera
que la tragedia antigua cumple, veinticinco siglos mds tarde, la funcién
de estilizar los dolores irremediables del alma, demostrando que el paso
del tiempo no cicatriza las heridas del misterio sino que las consolida.

No es extrafio encontrar, por otra parte, en las evocaciones de los dra-
mas griegos montados en la ciudad de Medellin, a grupos, como el Teatro
Matacandelas, en cuyo repertorio ha existido la constante de autores que
desgarraron sus individualidades hasta extremos mortales. De Fernando
Pessoa a Andrés Caicedo, de Sylvia Plath a Fernando Gonzilez, de Al-
fred Jarry a Jorge Holguin, los textos que han servido de punto de partida
para sus busquedas escénicas no provienen necesariamente de la literatu-
ra dramadtica, sino de la condicién #rdgica de sus creadores. O si aquello
sucede (como en el caso de Los ciegos de Maurice Maeterlinck o de los
llamados Juegos nocturnos), se trata de dramaturgos que han entrado por
la trastienda del mundo a la inmortalidad del arte contemporineo. En
ese paisaje de fantasmas literarios, se inscribe la versién que realizaron de
la Medea de Séneca (otro suicida) en la que la ceremonia colectiva de su
montaje, lleno de cantos, de percusiones y de desdoblamientos, termina
cerrandose sobre la figura de la protagonista, heroina solitaria que descu-
bre, en el acto de su venganza, la mejor manera de luchar contra el dragén
de su propia tristeza. Para ello, los miembros del grupo, apoyados en las
ideas del “especialista”, el director italiano Luigi Maria Musati, toma-
ron distintas imagenes de la hechicerfa. La supersticién como consuelo y

242 Un razonamiento absurdo, “Lo absurdo y el suicidio”, “Los muros absurdos”, “La
libertad absurda”, E/ hombre absurdo, “La esperanza y lo absurdo en la obra de Franz
Kafka”, son algunos de los titulos de algunos capitulos y ciertos apartes de E/ mito de
Sisifo.
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sus manifestaciones rituales como formas de estilizacién estética. Dichas
imdgenes sirvieron de entorno para mostrar un personaje que, en dltima
instancia, terminard solo en el escenario, aislado del mundo: porque “la
extranjera” Medea no sélo es una mujer victima de los celos, sino el signo
desquiciado de una condicién vencida. Ni siquiera cuando sale “volando”
por los aires, o cuando se la ve asesinando a sus hijos (imagen represen-
tada a través de grandes velones encendidos, los cuales son apagados en
una suerte de ceremonia de la destruccion con objetos que se podrian
denominar, como el mismo grupo, matacandelas), se puede evitar la evi-
dencia de una mujer atrapada entre todos los fuegos. De todas maneras,
es curioso que, a pesar de las intenciones “individualistas” que hay en esta
concepcién del montaje de Medea, el resultado no es tan intimidante, en
su relacién con el publico, como lo conseguido por el mismo grupo en
otros trabajos: sus versiones de los cuentos de Edgar Allan Poe (La caida
de la casa Usher, Cuatro mujeres), Los ciegos de Maeterlinck o, sobre todo,
O Marinheiro de Fernando Pessoa. En este dltimo, se puede evidenciar
el mejor ejemplo de una puesta en escena fundamentada en la idea fisica
del terror. El espectador (las experiencias son distintas en cada asistente,
pero la tendencia aqui descrita puede ser, de alguna manera, general) vive
la muerte, durante una hora de representaciéon. La oscuridad es casi to-
tal**. En el escenario, se alcanzan a distinguir tres actrices, a las que s6lo
se les ven sus caras muy blancas. Representan tres veladoras/hermanas
que, poco a poco, nos daremos cuenta, evocan un suefio. Estas veladoras,
que hablan sin cesar para adiestrar el pdnico, rodean la figura de una
doncella difunta y, todas en conjunto, a su vez, forman parte del suefio
de un marinero que las evoca desde las profundidades de una pesadilla
sin explicacién®*. Por tratarse de textos para ser representados a la luz

243 Alrespecto, Ruth Padel en su libro A quien los dioses destruyen, desarrolla todo un
capitulo acerca de las relaciones entre la oscuridad y la locura en Grecia: “la pérdida de
la conciencia también es oscura. El desmayo y el suefio son una noche torrencial como la
muerte. La oscuridad de la mente viva y apasionada refleja la del mundo subterrineo, el
mundo de los muertos” (V. Padel, Ruth. A quien los dioses destruyen. Elementos de la locura
griega y tragica. Traduccién de Gladys Rosemberg. Sexto Piso Editorial, México, 2005.
Pédg. 109). En este orden de ideas, la oscuridad se balancea entre la figura del sabio ciego,
que ve desde sus propias tinieblas, hasta la oscuridad como destino, como castigo final.

244  Sobre la historia de la puesta en escena de O Marinheiro de Fernando Pessoa,
segtn el Teatro Matacandelas, se hace pertinente el texto: http://www.mediavueltadigital.
com/2012/06/sueno-ante-la-nada-sobre-o-marinheiro.html (Tomado el 28 de diciembre

de 2013).
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del dia, la oscuridad no es un “recurso” de la tragedia antigua, pero si es
un “tema” recurrente en muchas de las lecturas artisticas sobre lo tragico.
Doce anos después de O Marinheiro, las veladoras que representan los
hijos de Medea, guardadas proporciones, pueden ser a su vez, las mismas
luces que se extinguen en el drama de Pessoa. En ambas, el horror del
transito de la luz a la oscuridad, se convierte en una manera fisica de ex-
perimentar el paso de la vida al horror de lo desconocido.

El escenario teatral como territorio de la muerte, como pardbola del
final irremediable, también se encuentra en dos versiones colombianas de
Las bacantes de Euripides. Antes de abordar de qué manera el destino fa-
tal se instala no sélo en el texto sino en la forma como se asume sobre las
tablas, es preciso recordar a Karl Kerényi quien planteaba que “las expe-
riencias del ser humano no siempre ni enseguida generan pensamientos.
De ellas pueden surgir imédgenes y pueden surgir palabras precedidas de
pensamientos. El ser humano ya era elaborador de sus experiencias antes
de ser pensador”*. Estas experiencias primarias, pulsiones salvajes donde
el horror es posible mds alld de la razén, parecieran ser el ticito denomi-
nador comun en las dos puestas en escena de la tragedia de Euripides.
Dos montajes, en apariencia disimiles, pero que encuentran sus secretas
correspondencias gracias a la materia misma de la obra escogida. Tan-
to Theodoros Terzopoulos con sus Bacantes colombianas de 1998, como
Omar Porras con sus Bakkhantes europeas de 1996, parten de un instinto
de destruccién poética que se materializa en el escenario con la violencia
formal como telén de fondo. Los personajes no sélo se aniquilan entre
ellos sino que, al mismo tiempo, los actores que los representan se ponen
a prueba en sus resistencias fisicas y emocionales. Pero mientras el terror
en Terzopoulos es un ejercicio de estilo que termina sumergiendo a los
actores en un desafio espiritual de grandes repercusiones energéticas, en
Porras el sacrificio y la fiesta terminan yendo tomadas de la mano, porque
la ceremonia del dolor pareciera ser, al mismo tiempo, la antesala del pla-
cer. Y esta fusién entre el sufrimiento y la dicha, la ebriedad y la resaca, la
agonia y el éxtasis, estin presente a través de la figura de Dioniso. Segin
Ruth Padel, “...1as obras que fijaron el lugar de la locura en el imaginario
occidental fueron producidas para el recinto de un dios ‘loco’. Un dios
real, realmente presente en ‘su’ teatro. El personaje de Dioniso conectaba

245 Kerényi, Karl. Dionisios. Raiz de la vida indestructible. Traduccion de Adan
Kovacksics. Herder, Barcelona, 1994. Pdg. 13.



3. ESTASIMO 1. MODELOS / DESTINO(S)

la violencia interior, la violencia de la mente y la percepcién distorsio-
nadas, con la violencia exterior: la violencia de la accién de la tragedia,
su musica, sus danzas y sus crimenes”*. En el caso de Las Bacantes de
Terzopoulos es importante precisar que, a pesar de haber realizado tres

27 en tres lenguas distintas (aunque a

versiones de la misma tragedia
veces el griego antiguo aparecia, de manera directa, para acentuar el ca-
ricter ritual de cada puesta en escena), a pesar, en fin, de tratarse de
una obra en la que la dimensién religiosa pareciera relativizar los latidos
individuales de la misma, hay en Las Bacantes de Terzopoulos una cons-
tante: la de mostrar que los hombres nunca podran vencer a los dioses,
entendiendo a “los hombres” como “la condicién humana”y a “los dioses”
como el azote irreprimible de la vida. En medio de toda la gran parafer-
nalia interpretativa de la que se rodea el director griego para insuflar a
sus criaturas, hay un discurso siniestro, una necesidad de enfrentarse al
desencanto y de ver cémo el ser humano, en ultima instancia, es devo-
rado incluso por los seres mds nobles o por quienes los pasearon de la
mano por el mundo. En el caso de Omar Porras y sus Bakkhantes, la fies-
ta es plural y sus referentes visuales van desde los origenes cadticos del
universo hasta la bacanal suicida de las sociedades contemporineas. Sin
embargo, el punto de partida del director (entendiendo que, en el fondo,
la esencia del Grupo Malandro estd cimentada en la sensibilidad de su
fundador y creador) es muy intimo, corresponde a su mirada adolescente
del teatro y al descubrimiento del arte como la dnica forma de salvarse
de la catdstrofe de la realidad. A pesar de tratarse de un hombre de gran
dinamismo, de capacidades creadoras inagotables y a veces sobrenatu-
rales, hay en la interpretacién de la tragedia de Euripides segin Omar
Porras una especie de “instinto de proteccién”: el horror del mundo estd
alli, es irremediable pero, al mismo tiempo, hay en el teatro una manera
de liberarse de la soledad. Representar el horror es también combatirlo.
El arte puede permitirse las peores cimas del desastre porque, bajo sus
reglas, se puede proteger quien lo representa y, al mismo tiempo, desde
la trastienda, quien lo ve. Por otra parte, hay una conexién secreta con

246 Padel, Ruth. 4 quien los dioses destruyen. Elementos de la locura griega y trdgica.
Traduccién de Gladys Rosemberg. Sexto Piso Editorial, México, 2005. Pag. 30.

247 En1986 en Grecia; en 1998 en Colombia; en 2001 en Alemania. Sobre la evolucién
de Las Bacantes en Terzopoulos, V. McDonald, Marianne. “Theodoros Terzopoulos, A

director for the ages: theatre of the body, mind and memory” en journey With Dionysos:
The Theatre of Theodoros Terzopoulos. Theater der Zeit, Germany (Sin fecha.) Pig. 16.
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la mirada de Terzopoulos: para la temporada de estreno de Bakkhantes,
en 1996, Porras se reservé la interpretacién del personaje de Penthée (se
conservan aqui los nombres de la version francesa). Es decir, habia en él,
a pesar de su desaforado optimismo, una necesidad de expiar, por las vias
del teatro, la ineluctable condicién de victima de la existencia. Hay una
necesidad de un punto de vista en su teatro y, a través de Bakkhantes, el
director colombiano ofrece una ardiente parabola de cémo el ser humano
no puede salvarse de lo insalvable, a no ser que se arriesgue a representar
lo desconocido. A atravesar los limites prohibidos. Por caminos opuestos,
desde tonalidades distintas, pareciera que hay una secreta comunién de
expiaciones en las lecturas respectivas de Euripides hechas tanto por el
Terzopoulos-director, como por el Omar Porras-actor/metteur en scéne.

En el caso del director Enrique Vargas y su Teatro de los Sentidos,
da la impresién de que el dolor no existiese. Tanto en E/ hilo de Ariadna
como en Ordculos, sus dos experiencias mds cercanas al espiritu de los
griegos, el juego se convierte en un mecanismo de sanacién el cual domi-
na al solitario espectador que asiste a la experiencia. Es alli, justamente,
donde el Yo cobra protagonismo. Porque los actores/habitantes de ambas
instalaciones estin “al servicio” de un solo visitante. En ninguna de las
dos obras existe la idea de congregar una gran cantidad de publico, sino
de aislar al visitante, de uno en uno, para que su experiencia sea lo mds
intima posible. Por un lado, el viaje de E/ hilo de Ariadna es el viaje que
va del nacimiento a la muerte. Pero no de una manera demostrativa,
como en las célebres pantomimas alegéricas del actor francés Marcel
Marceau (“La creacién del mundo”, “Muerte antes del amanecer”, “Las
manos”...). Hay, en este caso, un destino fisico en el transito del espec-
tador. Pero la palabra destino cumple sus dos acepciones: por un lado,
el visitante deberd seguir una ruta con un punto de llegada y, por el
otro, su condicién mortal se pone en evidencia sin decirlo. El juego que
propone el Teatro de los Sentidos al espectador es el de autoformularse
una pregunta en silencio y viajar, al interior de cualquiera de los dos la-
berintos, apoyados en dicho cuestionamiento interior. La pregunta serd
el detonante de otro tipo de convenciones, a partir de las cuales el viajero
encontrard vinculos entre su propia vida y las imagenes que la experiencia
escénica le propone. El espectador, de manera fisica, recorre un camino. Y
el protagonista de ambas experiencias no serd quien realice la represen-
tacién sino, en dltima instancia, quien asiste a la misma. Por otra parte,
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dicho protagonismo estd determinado por una sucesién de imagenes que
no son las mismas de la realidad. Al contrario, hay una nueva represen-
tacién del mundo, muy diferente a la que pudiera imaginar cualquiera
de los visitantes. La experiencia teatral servird entonces como detonante
de un trabajo interior muy intenso. Pero el visitante no es forzado, no se
le obliga a vivir la experiencia. El visitante simplemente es guiado, para
que no pierda el camino y para que, en la tranquilidad de las asociacio-
nes libres, sepa descubrir e internarse en lo desconocido. En este tipo
de aventuras escénicas, la palabra pasa a un segundo lugar. Los actores
casi no hablan y su comunicacién con los espectadores, en los distintos
paises donde han realizado sus experiencias, se da, como lo indica el
nombre del grupo, a través de los sentidos, no de las palabras. Pareciera,
por consiguiente, que la palabra “tragedia” deberia desaparecer de este
disefio de representacién. Sin embargo, no se trata de una experiencia
totalmente “positiva” la que propone Enrique Vargas con sus actores. No
existe la necesidad de obnubilar al espectador en una suerte de felicidad
de parque de atracciones. Al contrario, la aventura se torna en un viaje
de gran profundidad, en la medida en que la belleza se confunde con lo
siniestro (de nuevo el contrapunto constante entre la luz y la oscuridad).
De todas maneras, cuando se sale del interior de E/ hilo de Ariadna o de
los Ordculos del Teatro de los Sentidos, se tiene la evidencia de haber
vivido una especie de ensayo general de la muerte. Las dos obras son
recorridos a través de la vida y ambas se convierten en extrafios juegos
donde sus estructuras, sus dispositivos escénicos, en fin, sus dramatur-
gias in situ son, a no dudarlo, viajes donde se revela la inexorable batalla
entre los placeres del mundo y sus desaforados misterios. En sintesis, el
destino trazado por E/ hilo de Ariadna es una guia que, al mismo tiempo,
es complice del desconocimiento. Por su parte, el destino impuesto por
Ordculos es el de la reivindicacion del azar. El espiritu de la tragedia estd
en ellas, en la medida en que sus fichas esenciales (la mimesis, la catarsis,
el pathos,la anagnorisis. . .) parecieran colarse, sin versos ni protagonistas,
en la oscuridad de sus caminos.

Si se mira desde la distancia, no hay un discurso del Yo a lo largo de
la historia del teatro colombiano. A diferencia de la literatura, las artes
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plasticas o el cine?*, donde el autor, en muchas ocasiones, se convierte en
el protagonista directo de sus creaciones artisticas, en el caso de las artes
escénicas hay una suerte de pudor en la representacién. El individuo sélo
se manifiesta si forma parte de un grupo o si se sepulta en la andénima
discrecién de las alegorias. Sélo en las llamadas formas post-dramaticas,
donde el lenguaje de las artes visuales se confunde con el de las formas
representacionales, el artista se convierte, en si mismo, en parte de la
creacién. En cuanto a su relacion con la tragedia griega, no son muchos
los ejemplos que podrian evidenciar esta tendencia, con excepcién del
trabajo del grupo Mapa Teatro y sus diversas visitas a los mitos antiguos.
Para comenzar, es preciso recordar que, el grupo, compuesto por los her-
manos Heidi y Rolf Abderhalden (con la colaboracién plastica de una
tercera hermana, Elizabeth Abderhalden), dieron la largada de sus pes-
quisas teatrales con una singular versién del cuento Casa fomada de Julio
Cortézar. En dicho relato, dos hermanos, con lejanas connotaciones in-
cestuosas, son desplazados poco a poco de la vivienda de sus antepasados,
por algo que nunca se sabe qué es, hasta que deben salir de la casa para
siempre. La idea de que los dos hermanos actores representasen los roles
de los dos hermanos del relato, presentaba un primer guifio de proximi-
dad entre el universo de la escena y el mundo privado de sus intérpretes.
La version, sin didlogos ni voces explicativas, se convertia en una nueva
manera de traducir el mundo, apoyados en el juego de las formas acto-
rales. Algunos afios después, Mapa Teatro se sumergié en un intenso
homenaje al teatro de Samuel Beckett, denominado De mortibus, el cual
coincidié con la muerte del dramaturgo irlandés. Alli, el Yo del escritor
se confundia con el Yo de los intérpretes, hasta el punto de que Malone,
Molloy, Hamm, Clov, Vladimiro, Estragén y demds figuras del paisaje
beckettiano, se convertian en un coro unificado de grises sombras sobre
un escenario desolado, el cual parecia evocar el desarraigo y la desolacién
de sus propios intérpretes. Poco tiempo después, Mapa Teatro se enfren-
t6, por primera vez, al mundo de Heiner Miiller y sus reflexiones alrede-
dor de la antigiiedad, a través de la puesta en escena de Medeamaterial.

248 Novelas como E/ ofvido que seremos de Héctor Abad Faciolince (Planeta, 2006),
la obra plastica del artista calefio Oscar Mufioz, recogida en la retrospectiva Protografias
(Museo de Arte del Banco de la Republica, Bogotd, 2012) o la filmografia “en primera
persona” del realizador Luis Ospina (Cali, 1949) son ejemplos, entre muchos, de dicha
tendencia autorreferencial. A partir de la obra del escritor Fernando Vallejo (Medellin,
1942, en cuyos libros se funde la voz del narrador en primera persona con la del propio
novelista) se habla, desde la perspectiva de lo literario, de la “autoficcién”.
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Y, en 1995, ahondan en el descubrimiento de la tragedia griega, gracias a
la puesta en escena de Orestea ex machina. En este caso, hay muchos ele-
mentos personales que se funden con la trilogia de Esquilo. Para comen-
zar, en dicha creacidon no existe la intencién de reproducir los textos de
la tragedia original. Los pasos esenciales del drama sirven simplemente
como “puertos”, como puntos de llegada en las indagaciones en las que se
sumergen los hermanos Abderhalden y su grupo de colaboradores. Alli
confluyen tanto los actores, como quien disefa las luces, los responsables
de la logistica en el espacio escénico y los dispositivos plasticos. Orestea
ex machina era una gran instalacién, en las ruinas de los estudios de la
antigua y derruida televisora nacional colombiana. En medio de dicho
paisaje del desastre, parecian aflorar las figuras de los actores que, entre
juegos de cuchillos y de ceremonias culinarias, entre viajes en penumbra
e inquietantes soledades de algunos intérpretes, se construia una sin-
gular manera de evocar el caos exterior y, al mismo tiempo, convertirlo
en fuente de explicaciones para el dolor de un alma fatigada. Aunque,
en trabajos posteriores, Mapa Teatro se ha preocupado por la violenta
realidad colombiana (en especial en sus montajes Los santos inocentes del
2010, Discurso de un hombre decente del 2011 o Los incontados de 2014), 1a
indagacién propuesta en Orestea ex machina es un doble viaje entre la vio-
lencia del mundo y la triste claudicacién ante lo inexplicable. El grupo lo
aclaraba de la siguiente manera: “Mapa Teatro presenta una obra donde
los dioses no descienden a solucionar los conflictos y las contradicciones
de los humanos: su espacio, en la tragedia contemporanea, estd vacio, y es
desde esa ausencia que se interroga la obra de Esquilo. Hemos querido
instalar las mdquinas simbdlicas de la muerte, la venganza y la justicia
que ya los mitos y los poetas trigicos habian visionado para hablarnos a
los hombres, en cualquier tiempo y en cualquier lugar, sobre la dinimica
de la vida y de la historia”*. Justamente alli, en ese “espacio vacio”, es
donde se instala la mirada de quien representa la tragedia. El grupo opta
por “interrogar la obra de Esquilo” porque sus personajes y sus acciones
fatales se pueden traducir, sobre la escena, en objetos plasticos, en “ma-
quinas simbdlicas de la muerte”. Pero la muerte, en este caso, no es la de
las masacres y la violencia sociales, sino la muerte del individuo, del ser
humano que termina solo, en medio de figuras y formas que evocan las
borrascas de un mundo sin respuestas.

249  http://www.mapateatro.org/orestea%20sa.html (Consultado el 3 de enero de
2014).
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En esta primera tendencia, el destino individual se pierde en medio de
su propia impotencia. La tragedia griega sirve, en este caso, como motor
para la reflexién acerca del (equivalente del) héroe enfrentado a su de-
rrota. No hay un deus ex machina posible, porque las personas/personajes
ya saben, de antemano, que tienen trazada una cita, cuyo punto de fuga
es el vacio. Y, se adivina, estd atravesado por un desenlace luctuoso. No
hay redencién posible ante las indagaciones de un artista que no en-
cuentra un escape al sinsentido. Para ello, la tragedia se presenta como
un detonante formal con el cual se lanzan gritos al aire, a sabiendas de
que es muy poco probable encontrar respuestas. Si se tiene en cuenta la
definicién del concepto del destino, a través de una lectura de /o frdgico
(que no de /a tragedia), es pertinente apoyarse en la precisién de Patrice
Pavis cuando dice: “/e divin prend parfois la forme d’une fatalité ou d’un
destin qui écrase ’homme et réduit i néant son action”°.Y agrega: “L’action
tragique en effet comporte un série d épisodes dont l'enchainement nécessaire
ne peut que conduire a la catastrophe”®*. De todas maneras, no es una cons-
tante, en las versiones de la tragedia griega en el teatro colombiano, que
el individuo fracturado sea su protagonista. Como un telén de fondo, el
pasado se convierte en un recurso para hablar del presente. Y el extrafio
dolor de los extranjeros del tiempo sirve para interrogar, a quemarropa, la
violencia atdvica de un pais flagelado. La tragedia en el escenario puede
ser la manera de acercarse a la tragedia de una sociedad, la cual se resiste
a convertir el dolor en su destino.

3.2 DESTINO 2: LA MUERTE COMO
RENDICION (LA TRAGEDIA SOCIAL)

En enero de 2005, el investigador y sociélogo Orlando Fals Borda (Ba-
rranquilla, 1925 — Bogotd, 2008) escribid, para el “Prélogo” de la nueva
edicién en dos tomos del libro La violencia en Colombia: “Este libro tor-
mentoso y atormentado que llega a sus manos luego de cuarenta afos de
su primera aparicién recoge /a tragedia del pueblo colombiano®™* desgarra-

250 Pavis, Patrice. Dictionnaire du théitre. Messidor / Editions sociales. Paris, 1987.
P. 425.

251 Ibidem.
252 El destacado es del presente estudio.
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do por una politica nociva de cardcter nacional y regional y disefiado por
una oligarquia que se ha perpetuado en el poder a toda costa, desatando
el terror y la violencia™3. Ya se ha convertido en un lugar comun el hecho
de equiparar los grandes conflictos de la sociedad colombiana con la idea
de la tragedia. Se habla, sin mayores diferencias de “la Violencia en Co-
lombia”, “El conflicto armado” o “La tragedia nacional” como si se tratase
de un solo fenémeno que describe la fatalidad de los acontecimientos.
Convertida en una nacién polarizada por la intolerancia y la irraciona-
lidad en sus mds extremas manifestaciones, Colombia ha sido un pais
suramericano que se debate, a lo largo de su historia, entre las esperan-
zas de una paz duradera y el recrudecimiento de una guerra que parece
no cesar nunca. Desde las ya legendarias batallas por la Independencia
de la Nueva Granada, entre 1810 y 1819, han sido mucho mds breves
los momentos de reconciliacién entre los habitantes de la sociedad que
conforman la vasta geografia nacional, antes que la polarizacién de los
multiples enfrentamientos locales. A lo largo del siglo XIX, se intensifi-
caron las guerras civiles que fueron consolidando la nacién, balancedn-
dose entre las ideas de corte conservador y las fuerzas progresistas que
representaban las posiciones liberales. Unos afos antes de la pérdida del
otrora departamento de Panamd (ocurrida en el afio 1903), con la clara
injerencia de los Estados Unidos de América, la llamada “Guerra de los
Mil Dias”, entre 1899 y 1902, dejé regados en los campos a mds de cien
mil caddveres de colombianos, hundiendo al pais en la ruina. Poco a poco,
la nacién se reconstruyé sobre los cuerpos de sus victimas hasta que, en
1928, la llamada “Masacre de las bananeras” se convierte en un nuevo
hecho de violencia oficial de dramaticas consecuencias®*.

Segun el citado libro La violencia en Colombia, los “Antecedentes histé-
ricos de la Violencia” se enmarcan en la década del treinta, agudizan sus
tensiones con el cambio de Gobierno de 1946, hasta “El afio aciago de
1948” cuando es asesinado, el 9 de abril, el lider liberal Jorge Eliécer Gai-
tin, en una céntrica calle de Bogotd. Gaitin se habia convertido en un
politico de honda aceptacién popular, hasta el punto de que se daba por
sentado su seguro triunfo en las préximas elecciones presidenciales. Pero

253 Fals Borda, “Prélogo” en: Guzmdn Campos, Germdn; Fals Borda, Orlando;
Umafia Luna, Eduardo. La violencia en Colombia, Tomo 1. Prisa Ediciones. Bogots,

Colombia, 2010. Pag. 13.
254 Ver pie de pagina No. 40.
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su asesinato (cuyos méviles y responsables nunca fueron establecidos)
desat6 una guerra civil no declarada entre Conservadores y Liberales, en
todo el pais, de casi diez afos. Hasta que, a partir del llamado “Pacto de
Benidorm” (firmado en 1956 en dicho municipio espafiol, entre los di-
rigentes Alberto Lleras Camargo del partido liberal y Laureano Gémez
del Partido Conservador), se configuré el llamado “Frente Nacional”, en
el que, durante cuatro periodos de cuatro afios cada uno, ambos partidos
alternarian el gobierno del pais. De esta manera, entre 1958 y 1974, libe-
rales y conservadores elegian, por voto popular, a sus representantes para
las mis altas responsabilidades del Estado, lo cual puso fin a la violencia
partidista pero, al mismo tiempo, excluyé de las decisiones nacionales a
amplios sectores en nuevos modelos de oposicién. Ejemplo notable fue
el de las llamadas “Guerrillas Liberales de los Llanos Orientales” quienes
fueron victimas, luego de su desmovilizacién, del asesinato de sus princi-

>3 Los distintos focos de insurgencia campesina terminaron

pales lideres
radicalizindose hasta que, en 1964, el Ejército Nacional atacé a sangre y
fuego el Municipio de Marquetalia, donde se protegian reductos rebeldes
de clara orientacién comunista. Liderados por el jefe guerrillero Manuel
Marulanda Vélez (conocido con el temible remoquete de “Tirofijo”), los
campesinos lograron resistir y, como consecuencia nacieron las Fuerzas
Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC), uno de los grupos in-
surgentes con mayor fuerza en el pais. Poco tiempo después, inspirados
en la gesta rebelde de Fidel Castro, el Che Guevara y demds lideres de
la Revolucién Cubana, nacié el Ejército de Liberacién Nacional (ELN),
entre cuyos militantes se encontraba el sacerdote Camilo Torres Restre-
po (quien perdié la vida en un choque con el Ejército en 1966, convir-
tiéndose en un nuevo martir de los movimientos de izquierda latinoame-
ricanos). Tras la creciente polarizacién de los distintos bloques socialistas

255 La revista Semana, en su balance de los acontecimientos mds importantes del
milenio en Colombia, consideré que la obra de teatro decisiva en la historia de las artes
escénicas en el pais era Guadalupe: afios sin cuenta, Creacién Colectiva del Teatro La
Candelaria de 1975, con dramaturgia de Arturo Alape y direccién de Santiago Garcia.
La obra relata los acontecimientos que llevaron al asesinato de Guadalupe Salcedo, lider
de las guerrillas liberales de los Llanos Orientales, con un montaje lleno de saltos en
el tiempo, efectivos toques de humor y el extraordinario apoyo de la musica llanera,
interpretada por los mismos miembros del grupo. El Teatro La Candelaria alcanzaria
a realizar casi 2000 representaciones de la citada pieza. El grupo Rapsoda Teatro, de
la Corporacién Colombiana de Teatro, ha mantenido Guadalupe: afios sin cuenta en su
repertorio desde el afio 1999.
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en el mundo (y, en particular, motivados por el enfrentamiento entre la
URSS y la Republica Popular China), nacié en Colombia una nueva es-
cisién guerrillera, con el llamado Ejército Popular de Liberacién (EPL)
de clara influencia maoista.

A partir de la década del setenta, la radicalizacién del conflicto, con
multiples protagonistas (donde se puede destacar la defensa del orden es-
tablecido enfrentado a la insurreccién de izquierda), generé otro tipo de
tensiones sociales, aunque el Establecimiento se mantuvo con todos los
esfuerzos por consolidar un orden politico coherente que, a pesar de las
violencias instaladas a lo largo y ancho del pais, se vanagloriaba de repre-
sentar “la democracia mis estable de América Latina”. Mientras en Ar-
gentina, Chile, Brasil, Ecuador, Pert, Uruguay, Paraguay, Bolivia y buena
parte de los paises centroamericanos se instalaban las fuerzas militares y
los golpes y la represién se convertian en tema de constante discusién a
nivel mundial, en Colombia la democracia sabia sostenerse, pasando del
polémico Frente Nacional a cuatrienios de tensa organizacién social. Sin
embargo, en 1974, tras la denuncia de fraude en las ultimas elecciones,
nace el llamado “Movimiento 19 de Abril” (M-19), inspirado en las ideas
de la Alianza Nacional Popular (ANAPO), del lider populista Gustavo
Rojas Pinilla. Pronto, el M-19 se convertiria en una fuerza insurgente de
gran influencia en el pais, con audaces golpes urbanos de efectiva popu-
laridad (robo de la espada del Libertador Simén Bolivar; construccién
de un tanel a través del cual sacaron mas de cinco mil armas del Ejército
Nacional; toma de la Embajada de la Republica Dominicana, entre otros
golpes audaces).

Pero no solo la confrontacién politica se encargaria de consolidar “la
tragedia colombiana”. Aparece un nuevo detonante que servird de gasoli-
na para terminar de incendiar el paisaje nacional: las drogas. A lo largo de
la década del sesenta, los movimientos estudiantiles en Occidente con-
solidan la musica pop como gran fondo sonoro de la rebelién juvenil. Al
mismo tiempo, las drogas tendrdn una presencia definitiva en el cuerpo
y el alma de toda una generacién que necesitaba romper las barreras de
una sociedad que, atravesada por lejanas guerras inaceptables (en especial
la del sudeste asidtico), se convertia en la responsable de una rebelién que
cambiaria los rumbos generacionales para siempre. Pero el “nuevo orden
mundial” no estaba dispuesto a soportar la revolucién de los excesos. Las
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sustancias psicotrépicas se convertirian en un nuevo demonio a comba-
tir, al igual que “el comunismo”. Pero la ilegalidad de las mismas, en vez
de reducirlas a su minima expresién, dio como resultado la creacién de
un monstruoso y lucrativo negocio de insospechadas consecuencias. En
un principio, las drogas mds temidas llegaban a Europa y Norteaméri-
ca desde el continente asidtico. Pero, poco a poco, el trépico descubrié
sus posibilidades alucinégenas y tanto la marihuana colombiana como
la coca del Pert y de Bolivia se transformarian en apetecidos negocios
delincuenciales.

A finales de la década del setenta, los traficantes de droga comenzaron
a crecer en Colombia. Pero no solo la Cannabis sativa seria la hierba de
exportacion criminal. Al mismo tiempo, la cocaina colombiana comen-
z6 a revelarse como el gran tesoro de los futuros carteles nacionales, los
cuales se irfan convirtiendo, gracias a los lucrativos beneficios de la ilega-
lidad, en los protagonistas del mejor negocio del mundo. Ante el alud de
capitales desenfrenados (y la persecucién oficial a los mismos), los narco-
traficantes se empefiaron en defender su imperio: como posibles victimas
de la naciente industria del secuestro, el joven Pablo Escobar, junto a los
futuros miembros del llamado “Carze/ de Medellin”, organizan el escua-
drén “Muerte A Secuestradores” (MAS), para combatir a las guerrillas
de izquierda. El espiral de la violencia crece en Colombia hasta que “la
tragedia colombiana” vuelve a tener un nuevo climax de desastre: entre el
6 y el 7 de noviembre de 1985, el movimiento guerrillero M-19 se toma
el Palacio de Justicia, en plena Plaza Central de Bogotd. El Gobierno
Nacional se resiste a negociar. E]1 Ejército se toma a sangre y fuego el edi-
ficio. Mis de cien muertos, entre rehenes y guerrilleros, es el resultado de
dicha nefasta jornada. Se rumora, sin que se confirme, que los narcotra-
ficantes apoyaron la toma del grupo guerrillero para que borraran todos
sus expedientes guardados en el templo de la jurisprudencia nacional. La
nueva hojarasca colombiana estd determinada, de una manera cada vez
mais evidente, por los grandes carzeles de la droga y, en particular por los
carteles de Medellin y Cali que, para completar los enfrentamientos, se
odian entre si. Obnubilado por el poder, Pablo Escobar, la cabeza visible
de los traficantes de cocaina, se lanza a la politica pero, poco tiempo des-
pués, es desenmascarado. Escobar y los suyos se hunden en la clandes-
tinidad y, entre 1984 y 1993, le declaran una guerra sangrienta al estado
colombiano, con escalofriantes actos de intimidacién. Durante dichos
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afios de horror absoluto, asesinan a 4 candidatos presidenciales, hacen
explotar un avién comercial, destrozan con una bomba de alto poder el
edificio del Departamento Administrativo de Seguridad (DAS), ejecutan
cientos de policias, organizan sofisticados comandos paramilitares con
asesoria extranjera, construyen una cdrcel para sus propias necesidades y
se fugan a su antojo cuando el gobierno desenmascara sus delirantes abu-
sos. Finalmente, Escobar es abaleado por la policia colombiana, cuando
trataba de huir por los techos de uno de sus refugios clandestinos en la
ciudad de Medellin.

El latigo sangriento del narcotrafico en Colombia obligé a que la so-
ciedad civil se levantara, para convocar a una gran Asamblea Nacional
Constituyente, la cual cambia la antigua Constitucién Politica de 1886
por una nueva que pronto serd conocida como “La Constitucién del 917.
Algunos grupos guerrilleros se desmovilizan (en especial, el M-19 y el
EPL), pero “la tragedia nacional” no cesa: los grupos paramilitares de
extrema derecha se consolidan y la batalla entre el Ejército Nacional,
las guerrillas de izquierda (FARC y ELN) y las llamadas “Autodefensas”
(Autodefensas Unidas de Colombia, AUC)** multiplican la irracionali-
dad del conflicto, llenando de masacres y de atentados las zonas rurales
del pais. En el afio 2000, el gobierno del Presidente Andrés Pastrana
firma el llamado “Plan Colombia” con los Estados Unidos, por 6.000 mi-
llones de délares en 10 afios, con el cual se fortifica la infraestructura de
la defensa en el pais. Pero, en lugar de debilitar el negocio de la droga, su
creciente represion la convierte en un generador de lucro cada vez mayor.
Al mismo tiempo, el Presidente Pastrana intenta, durante su gobierno
(1998-2002) adelantar didlogos de paz con las FARC. Se desmilitariza
una zona (del tamafio de Suiza) en el Cagudn. Pero, luego de dos afios de
conversaciones, el proceso se rompe ante la persistencia de las guerrillas

por continuar con el secuestro “como arma de lucha”’.

256 Las Autodefensas Unidas de Colombia (AUC), creadas en 1997, “marcan el inicio
de una campafia nacional de matanzas con la masacre de Mapiripan” (V. Ferry, Stephen.
Violentologia. Un manual del conflicto colombiano. Icono Editores. Bogotd, 2012. Pig. 173.)

257 A propésito del tema, el expresidente Andrés Pastrana Arango publicé el libro
Memorias olvidadas (Penguin Random House, Grupo Editorial, 2013), donde da su
versién de los hechos, con algunas anécdotas desconocidas por la opinién publica.
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En el afio 2002, se elige como Presidente al polémico y carismatico
Alvaro Uribe Vélez quien, con las banderas de la guerra, desmonta los
grupos paramilitares y se lanza a combatir con vehemencia a los ejércitos
insurgentes de izquierda. Apoyado en su creciente apoyo popular, Uribe
lidera una reforma constitucional para reelegirse y su gobierno se extien-
de por cuatro afios mas®®. Su polémica administracién tuvo muy buen
respaldo en amplias zonas del pais pero, al mismo tiempo, fue cuestiona-
da por la oposicién y defensores de los derechos humanos ante constan-
tes atropellos a la poblacién civil y, en particular, por los llamados “falsos
positivos” en los que se ejecutaba a inocentes para luego hacerlos pasar
como trofeos de guerra. En el afio 2010, al no poder Uribe participar
en la contienda electoral, se lanza como candidato de su partido Juan
Manuel Santos, quien fuese su exitoso Ministro de Defensa®’. Una vez
en el gobierno, tras algunos golpes exitosos contra la guerrilla (el ejército
dio de baja a los lideres conocidos como “El Mono Jojoy” y “Alfonso
Cano”), Santos da un giro radical en las politicas represivas del Estado y
sorprende al mundo con una propuesta de diilogos de paz que generan
una nueva esperanza nacional para terminar con la salvaje violencia que
parece no tener fin. Mientras estos didlogos se adelantan, los reductos
paramilitares se han convertido en temibles BaCrim (Bandas Crimina-
les) y los grandes carteles de la droga se han transformado en pequefios
grupos de narcotraficantes, quizds mds sangrientos que los legendarios de
Medellin y Cali. La tragedia colombiana pareciera tener un permanente
conflicto sin un claro desenlace a la vista.

En este tenso paisaje, entre el desastre y la esperanza, las artes escéni-
cas se han desarrollado con su dosis de reflexién, diversién, denuncia o
sublimacién. En los dos tomos publicados por el Ministerio de Cultura
de Colombia denominados Luchando contra el olvido. Investigacion sobre
la dramaturgia del conflicto (Bogotd, 2012-2013)*°, se establece un mapa

posible de las principales manifestaciones escénicas que dan cuenta del

258 Alvaro Uribe Vélez fue presidente de Colombia durante dos periodos consecutivos:
2002-2006 y 2006-2010. Aunque se intenté que fuese elegido para un tercer mandato, la
Corte Constitucional negé dicha posibilidad.

259 Durante el periodo de Santos como Ministro de Defensa se consiguid, entre
otros triunfos estratégicos, la liberacién de la excandidata Ingrid Betancourt, secuestrada

durante 6 afios por las FARC.
260 Ver Pie de pdgina No. 47.
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panorama de la fatalidad nacional. Articulado a las urgencias sociales,
necesitado de las explicaciones ante una realidad que se ha tornado cada
vez mds injusta y delirante, los dramaturgos, actores, directores, bailari-
nes, artistas plasticos, técnicos de luces, de sonido o video artistas, se han
visto en la necesidad de encontrar mecanismos para inscribir sus proce-
sos creativos en el maremdgnum social en el cual les ha tocado vivir. Si
bien es cierto que el teatro colombiano nacié como un apéndice de las
formas mds convencionales del teatro espafiol (sainetes, zarzuelas, teatro
costumbrista, farsas, comedias de enredo, melodramas), pronto los crea-
dores criollos comenzaron a sentir la necesidad de expresarse acerca del
desconcertante entorno social que los envolvia. Pero ha sido muy dificil
escribir (y sobre todo representar) “la realidad inmediata”, segun la ex-
presion del director Santiago Garcia. El teatro colombiano ha ido, poco
a poco, inventdndose sus metaforas para desentrafiar, desde el fondo, las
arbitrariedades nacionales. A veces, cuando el teatro quiso ilustrar, de la
manera mds directa posible, los acontecimientos cotidianos o, en el peor
de los casos, la violencia y las injusticias sociales, los resultados han sido
decepcionantes. En un movimiento teatral que nacié sin raices potentes
para poder sustentarse, los creadores escénicos han recurrido a distintos
modelos clasicos, poco explorados en el pasado, como una paradédjica
forma de inventarse viejas vanguardias. En este violento panorama de
continuas tensiones, se instalan los montajes de la tragedia griega en
Colombia. Como ya se comenté en el apartado anterior, muchos de los
trabajos basados en las obras emblematicas de Esquilo, Séfocles o Euri-
pides han tenido preocupaciones esenciales, profundas, de naturaleza casi
metafisica, donde el actor/persona/personaje se interroga sobre si mismo
y su lugar frente a la vida y la muerte®®’. Hay una segunda tendencia, qui-
zds la mds fuerte, donde se utiliza la tragedia griega como un recurso para
que el publico establezca relaciones con el entorno social y lo politico del
presente. Y esta nueva manifestacion representacional se nutre de la idea
de considerar el conflicto colombiano como la fragedia de una sociedad,
entendiendo el término como un fenémeno sin resolucién, cuyo desenla-

ce siempre conducird a sus protagonistas a callejones sin salida®.

261 V. 3.1. del presente estudio.

262 Otra lectura posible (mucho mds esperanzadora, por cierto) es la de considerar
la tragedia como una expresion de libertad. Dos ejemplos, uno en espafiol: Eduardo
Huertas, La tragedia como liberacion, Editorial Zero, Algorta 1969; y otro en cataldn:
Josep Palau i Fabra, La tragedia o el llenguatge de la llibertat, Dalmau Ed., Barcelona 1961.
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No es muy claro si las tragedias griegas puestas en escena entre 1954
y 1970 tenian una intencién reflexiva con respecto a la sociedad colom-
biana. Tanto el Prometeo encadenadoy el Edipo rey de la Radio Nacional
de Colombia, como el Edipo rey del TEC o la Electra dirigida por el
argentino Roberto Arcelux en Cali no perseguian, al menos de manera
consciente, establecer un didlogo con la realidad nacional, en esos tlti-
mos afios del llamado periodo “de la Violencia” y los primeros tiempos
de reconciliacién del Frente Nacional. No seria sino hasta 1970 cuando
la Casa de la Cultura, en su trinsito para convertirse en Teatro La Can-
delaria, comenzase a establecer didlogos politicos a través de sus obras.
Aunque La Orestiada, en la versién escrita por Carlos José Reyes, no es
una obra que toque la realidad colombiana de manera directa, si serd
un punto de partida para establecer alegatos con respecto al mundo del
poder, al trinsito de una sociedad salvaje al mundo del estado de dere-
cho. De otro lado, La Orestiada, dirigida por Santiago Garcia, tiene una
intencién politica en la manera como se asume su puesta en escena: no
se trata de un montaje de complicadas escenografias y de ambiciosos
vestuarios, sino de un dispositivo escénico inscrito en lo que Grotowski
llamaba “el teatro pobre”. Es decir, un teatro desprovisto de arandelas,
donde el epicentro de la representacién es el cuerpo del actor. Desde
la década del sesenta, el llamado “Nuevo Teatro Colombiano” comienza
a pelear por desmarcarse de los grandes artificios de la representacion.
Poco a poco, se establece como un movimiento que quiere dirigirse hacia
un publico distinto al “espectador ilustrado”. De alli que La Orestiada sea
concebida como una suerte de “teatro didictico”, dentro de los pardme-
tros brechtianos, dirigido al sacrosanto publico popular, nuevo protago-
nista de los acontecimientos escénicos nacionales. En esta misma época,
el joven director Alvaro Arcos estrena una exitosa version estudiantil de
Antigona, en el departamento del Valle del Cauca. Es curioso que, tan-

O de Jean-Paul Sartre: “Jai voulu, a propos des Mouches, traiter de la tragédie de la liberté
en opposition a la tragédie de la fatalité ». Y, en otro momento, complementa: “Ce que jai
voulu démontrer dans Les Mouches, cest qu’il faut étre lucide pour pouvoir déprendre la liberté
individuelle des comédies oir elle se perd. Et le seul outil possible dans ce cas, cest la responsabilité.
1] faut savoir juger du degré de responsabilité individuelle que nous mettons dans nos actes. C'est
ce que vivra d ailleurs Oreste. Oreste ne prendra pas conscience qu’il peut étre libre, mais qu’il
lest. Si jai utilisé un cadre mythique, cest pour montrer l'absolu de la liberté, & travers le temps
et lespace. La liberté n'est pas une invention du XXe siecle. Elle est la depuis que I’ homme est

homme. Il ne faut qu'en prendre conscience. .. »
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to La Candelaria como Arcos (quienes, con el tiempo, se concentrarian
en hacer obras de alto compromiso politico), hubiesen recurrido a los
griegos, para establecer sus primeras herramientas de reflexion filoséfica
acerca del mundo que los rodeaba. En el caso de Arcos, su trabajo de-
rivaria en diversas obras claramente influidas por el realismo socialista
de influencia china (son los afios en los que las célebres polémicas del
llamado “Foro de Yendn” estdn a la orden del dia) y su teatro se convierte
en un espacio para ondear rojas banderas sobre la escena. Su Antigona®’
por consiguiente, se concentraba en el cardcter rebelde del personaje y en
su lucha por ir en contra del poder establecido. Este trabajo ejemplifica
una tendencia muy generalizada en Colombia con respecto al teatro que
tiene su epicentro de accién en las escuelas, las universidades e incluso
los colegios de secundaria: el hecho de recurrir a los cldsicos como una
tabla de salvacion para hablar del presente con la diddctica comodidad
del pasado. Y, por supuesto, Antigona es un excelente punto de partida
para hablar de la realidad, de la joven que se rebela contra sus mayores,
del sacrificio en pos de un ideal, hasta el punto de convertir a la prota-
gonista de la tragedia de Séfocles en una suerte de Che Guevara de la
antigiedad. En una pelicula colombiana de 1986, titulada A /a salida nos
vemos y dirigida por el realizador vallecaucano Carlos Palau, se puede
ver toda una larga secuencia en la que un grupo de estudiantes de un
colegio de provincia ensaya una version naif de los acontecimientos del
drama®*. La historia de la hija de Edipo ha dado muchas vueltas acadé-
micas y ha terminado por convertir a la heroina en una lider juvenil de
mis de diez versiones realizadas en Colombia a lo largo de sesenta afios
de historia reciente. Ya George Steiner lo sospechaba en su estudio sobre
el personaje, cuando se hacia una pregunta pertinente: “;sen qué medida
la experiencia personal que tiene uno de la Antigona de Séfocles es un
producto del palimpsesto de comentarios y juicios que ahora cubren el

1265

‘original’?”?®. En efecto, si se hace un recorrido a través de las distintas

263 Enlos archivos del Teatro Experimental de Cali, se encuentra la versién montada
por Alvaro Arcos. La copia mecanografiada dice: “Antigona (Séfocles). Adaptacion:
Bertholt (sic) Brecht. Traduccién: Buenaventura-Gonzilez”.

264 A la salida nos vemos. Direccién: Carlos Palau. Guion: Carlos Palau y Sandro

Romero Rey. Focine. Colombia, 1986.

265 Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 2013. Pig.
325.
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versiones realizadas en Colombia a partir de la historia citada, son pocas
las que parten directamente del texto original en griego (por no decir
ninguna): hay versiones de Griselda Gambaro y de Janusz Glowacki,
dramaturgias “originales” de Patricia Ariza, de Carlos Satizibal, de Car-
los Araque. En el nuevo milenio, el historiador sueco Roland Anrup ha
tomado el mito de Antigona para hablar de la realidad colombiana, en los
extensos estudios titulados Una tragedia a la colombiana (Debate, 2008)
y Antigona y Creonte. Rebeldia y Estado en Colombia (Ediciones B.,2011).
En todos estos ejemplos, Antigona se instala en el pais suramericano
o, por lo menos, su rebeldia contra el poder sirve de ejemplo, desde las
inmensidades del pasado, para hablar de las dementes arbitrariedades de
los gobernantes contempordneos. En todos ellos, es probable que la An-
tigona de Séfocles salga triunfante, en la medida en que su supervivencia
se mantiene intacta, atravesando los mares de la tierra y los océanos del
tiempo. Sin embargo, los riesgos de la representacién de los textos cla-
sicos siguen siendo los mismos que anotaba el citado George Steiner en
1961: “la leyenda antigua es como oro maleable batido por el arte previo.
Para el poeta la mitad del trabajo ya estd hecha antes de que se levante
el telén. El publico estd familiarizado con la historia y no le es necesario
elaborar una intriga creible. Puede proceder a idear variaciones siniestras
o burlonas sobre temas que ya tiene a su alcance y cuya mera presencia
deja oir la nota trdgica. El resultado puede ser momentineamente cauti-
vador; puede solazar o excitar nuestros nervios estragados. Pero no puede
eludir esa sensacién de cosa rancia que invade cualquier baile de masca-
ras cuando rompe el dia”*%. Este problema serd una constante no sélo en
la representacion (o reescritura) de Antigona sino en la manera como se
asumen los mitos cldsicos desde la contemporaneidad.

En el caso especifico de Colombia, el hecho de instrumentalizar la
tragedia griega para que sirva como detonante reflexivo de su realidad
conflictiva, conlleva distintos desafios, mis alld de la consolacién ideol6-
gica que el recurso permite. Si se miran los tiempos, entre 1954 y 1970
se inauguran las representaciones de algunas tragedias griegas “en estado
puro”, tratando de traducir sobre la escena suramericana la gran tradicién
universal, en una especie de neo-neoclasicismo en el “nuevo” mundo. En-
tre 1970 y 1982 pricticamente no hay referencias de montajes significa-

266 Steiner, George. La muerte de la tragedia. Traduccién: Enrique Luis Revol. Fondo
de Cultura Econémica, Ediciones Siruela. México, 2011. Pdg. 257.
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tivos de la tragedia griega. Hasta que, comenzando la década del ochenta,
regresan a Colombia las versiones y los acercamientos a los grandes mi-
tos. Si se analiza lo que sucedia con el teatro local en la década del seten-
ta, se puede ver que, casi todos los grupos de importancia, se lanzaron a
la busqueda de preocupaciones temiticas y dramatirgicas que tuviesen
que ver con La Historia. La militancia teatral es evidente y proliferan las
puestas en escena que quieren establecer didlogos directos con una época
en la que estaba terminando el Frente Nacional y los nuevos sectores de
la izquierda pedian a gritos un espacio politico en la sociedad. El teatro
forma parte activa de dichos debates y, apoyados en los movimientos
estudiantiles y populares, se opta porque las formas artisticas estuviesen
al servicio de la busqueda de una nueva sociedad (no en vano el movi-
miento teatral del momento se llamé el “Nuevo Teatro Colombiano”).
En la década del ochenta, empieza a cobrar gran importancia el llamado
“teatro comercial” en las grandes ciudades de Colombia (en particular, en
Bogotd), alrededor del Teatro Nacional y sus obras apoyadas en el estre-
llato de los actores de la television. La crisis de la izquierda parecia tocar
tfondo y, con ella, el teatro debia encontrar nuevas maneras de acercarse
al puablico, puesto que el llamado “teatro panfletario” o “de pancarta” sa-
tura y aleja a toda una generacién de espectadores, la cual considera que
las artes escénicas se han convertido en una maquinaria de propaganda
politica, antes que de exploracién estética, o de simple diversién. Es en
este momento que vuelve a hacer su aparicién la tragedia sobre los esce-
narios locales®”. Y el regreso a los origenes conlleva una necesidad por
encontrar una manera de ritualizar, de crear grandes cantos de difuntos,
una suerte de elegias inmemoriales para recuperar recursos formales que
aspiran a la profundidad y al mismo tiempo a hablar del presente, ale-
jandose de las concesiones del mercado. Pero de nuevo, el gran problema
de la representacién de los textos cldsicos salta a la vista. Tanto en las
versiones académicas de las tragedias (Las tropanas de Gustavo Caiias o
Fatum de Sandro Romero Rey) o los trabajos de corte profesional (Edipo
rey del Teatro de la Memoria o Edipo rey del Pequefio Teatro de Mede-

267 No solo la tragedia griega: el Teatro Libre de Bogotd, que durante los afios setenta
fuese un grupo de tendencias estéticas radicalmente maoistas, da un vuelco y pone en
escena destacados montajes de Shakespeare, entre los que se destacan sus versiones de £/
rey Lear (1978) o Macberh (1985), junto a distintos titulos del gran repertorio universal.
Por su parte, el Teatro La Candelaria estrenaria su obra Corre, corre, chasqui Carigiieta
(1985), inspirada en una “tragedia” inca sobre la muerte de Atahualpa (Ver 6.1.3.2. del

presente estudio).
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llin), todas ellas aspiraban encontrar una “nueva espiritualidad” en sus
propuestas, alimentados, quizis, por el impulso de tendencias como la del
Odin Teatret y la llamada Antropologia Teatral, en la que la recuperacién
del pasado se convierte en una nueva manera de asumir la vanguardia.

Representar una tragedia griega en Colombia implica poner en tela
de juicio distintos modelos de percepcion: por un lado, es una manera
abierta de enfrentar el realismo?®. Aunque el teatro colombiano no ha
tenido como caracteristica constante el hecho de ser una forma de entre-
tenimiento de amplias masas, de todas maneras ha existido en el pais una
batalla contra el fantasma del llamado “teatro burgués”, combatiéndolo
desde las vanguardias de la segunda mitad del siglo XX, a través de la
busqueda de una dramaturgia nacional o, cémo no, desde la recuperacién
de una tradicién casi inexistente. La tragedia griega, por consiguiente,
puede dar un parte de novedad sobre los escenarios pero, al mismo tiem-
po, en un publico acostumbrado a la diversién medidtica o a los inmedia-
tismos politicos, su representacién ha implicado un desatio de multiples
consecuencias. No hay duda de que, desde el punto de vista del anilisis
(semiolégico, socioldgico, filoséfico, sicoanalitico), la interpretacién de la
tragedia griega pueda dar resultados interesantes. La prueba de ello estd
en los estudios citados de Roland Anrup, donde las ropas ideoldgicas de
Antigona pueden casar, de manera efectiva, en el analisis de la temible si-
tuacion politica colombiana. El problema se presenta cuando se observan
los montajes y se analizan sus resultados teatrales. Una vez mds, apoyados
en Steiner, “cada vez que los dioses muertos han sido convocados ante las
candilejas modernas, han traido consigo el olor de la putrefaccién™®. Y
se apoya en un recuerdo de T. S. Eliot, acerca de la puesta en escena de su
obra Reunion de familia (basada en los acontecimientos esenciales de La
Orestiada de Esquilo), donde los recursos que pretendian estar resueltos
en el papel (en particular, la entrada fisica de las Furias al escenario) se

268 Steiner, desde la perspectiva del teatro europeo de los afios cincuenta, asume un
planteamiento similar al irse lanza en ristre contra el llamado “teatro comercial™ “La
perspectiva del teatro comercial realista es ciega como una cimara fotogrifica y cada afio
se acerca mds al corazén mismo de la monotonia”. (Steiner, La muerte de la tragedia. Ed.

Cit. Pag. 242).
269 Ibid. Pag. 260.
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desbarataban en la imagen®”°. Volviendo a las distintas Antigonas colom-
bianas, las intenciones politicas y sociales pueden ser mas que evidentes.
Pero, ¢qué se pretende con estas representaciones? Alejados del tema de
la catarsis, sserd posible que la rebeldia de la hija de Edipo “le hable” a
los escépticos y desencantados espectadores del siglo XX, del siglo XXI?
No hay, por el momento, respuestas generales. Habria que analizar los
casos especificos (como se hard en el presente estudio, a partir del capi-
tulo 6), puesto que cada montaje presenta recursos expresivos especificos,
los cuales cambian, de manera definitiva, el tipo de acercamiento con los
espectadores. De todas maneras, los desafios escénicos son evidentes y
los problemas de directores y actores locales no son muy distintos a los
que aludia Eliot en su reflexién sobre los frustrados acercamientos a las
fantasmagorias antiguas. Desde la perspectiva del anélisis sociol6gico, los
textos clasicos son grandes pardbolas que saben convivir con los distintos
presentes en los que les ha tocado batallar. Una vez mas, Steiner: “la total
autoridad del clasico es de tal condicién que puede absorber sin perder
su identidad las milenarias incursiones que se hagan en él...”?"!. Cuando
Roland Anrup habla de la “Colombiantigona” o de la “Colombiacreonte”
y establece comparaciones entre la resistencia civil y la heroina griega
o entre el presidente Alvaro Uribe y el dictador de Tebas, la lectura es
factible, porque los elementos referenciales son pertinentes de establecer
desde el mundo de las ideas, sin que la hoja en blanco salte en pedazos.
De la misma manera, los extensos estudios de la investigadora colombia-
na Marta Cecilia Vélez Saldarriaga sobre los mitos griegos y su conexién
con la idea de lo femenino, permiten acercamientos que van desde la di-
mension cientifica hasta los artificios de la poesia, sin mayores problemas
con el texto del cual provienen?”? (“La Antigona de Séfocles no sufrird a
causa de Lacan”, dirfa el citadisimo Steiner). El gran dilema se presenta
en el momento en el que los textos antiguos pasan del papel al escenario.
Ya no son las palabras escritas las que bailan de un modelo teérico a otro,
sino que son las formas de representacién las que se ponen en cuestién,
junto a la verosimilitud misma del texto fuente. En ese momento, para-
fraseando la anterior frase de Steiner, la Antigona de Séfocles si sufrird

270 “Pero este fracaso es s6lo un sintoma de la incapacidad para ensamblar lo antiguo
con lo moderno” (Eliot, citado por Steiner. Ibid. Pag. 259).

271 Steiner, George. Antigonas. Op. cit. Pag. 326.

272 Vélez Saldarriaga, Marta Cecilia. Las virgenes energiimenas (Universidad de
Antioquia, 2004) y E/ errar del padre (Universidad de Antioquia, 2007).
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a causa de los directores que se sirven de ella. Porque, asi se recurra a las
mejores traducciones y los versos del poeta sean repetidos palabra por
palabra en un tortuoso ejercicio de fidelidad, la lectura escénica puede
proporcionar nefastos complementos que, en lugar de enriquecer el mo-
delo, se encarga de traicionarlo y, en tltimas, de acabar con él, al menos
para los sufridos espectadores a quienes les toca vivir la experiencia.

Cada uno de los pasos de la tragedia es una figura retérica que determi-
na la dimensién de los mitos que narra. Cuando los personajes se descon-
textualizan, se convierten en metatextos o simplemente se los “agiliza”, se
corre el riesgo de la trampa, de tomar los elementos de las tragedias anti-
guas como puntos de partida, pero los puntos de llegada serdn harto dis-
tintos. Aqui podria saltar la pregunta evidente: pero, ¢no ha sido siempre
asi? Representar una obra de teatro fuera de su entorno, desafiando el
paso de los afios o de los siglos o de las barreras culturales, ¢no es un
inevitable ejercicio de reacomodamiento? Una puesta en escena es si-
milar a una traduccién. Cuando Antigona pasa a sus distintas versiones
en espafiol, en inglés, en mandarin, aparece un nuevo acto de interpreta-
cién, el cual consiste en poner sobre nuevas capas de piel un piélago de
palabras prestadas. De la misma forma, el discurso politico para el siglo
XX, el cual proviene de un texto escrito y puesto en escena en el siglo V
antes de Cristo, se convierte en un homenaje del presente hacia el pasado
pero, al mismo tiempo, en una manera de jugar con lo desconocido. El
gran reto de un director de escena contemporédneo es el de encontrar las
herramientas adecuadas para que el coro, el deus ex machina, los versos
y los lamentos, los asesinatos en la tras-escena o las batallas narradas,
cobren potencia para el espectador de los nuevos tiempos y que éste no
se sienta obligado a soportar la cultura, sino que el conjunto de elementos
de la puesta en escena convierta a Esquilo, Séfocles o Euripides en sus
efectivos contemporineos.

A partir de 1990, la tragedia griega en Colombia tiene un significativo
renacimiento. Como si hubiera llegado una orden desde el mds alld, no
ha habido un solo afio en el pais en el que no se monte, al menos, una
tragedia griega. Compaiiias estables, escuelas de teatro, grupos universi-
tarios, grupos experimentales, colectivos efimeros, o proyectos interdis-
ciplinarios, en algin momento, recurren a los modelos del teatro antiguo
para hablarle al presente con otros ritmos y otras sensaciones. Si cuarenta
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aflos atrds era dificil contar con uno u otro montaje circunstancial rela-
cionado con el tema, ahora los esfuerzos se multiplican y, al mismo tiem-
po, la posibilidad de agrupar dichas experiencias en un solo bloque crea-
tivo se hace mds palpable. Pero no es posible encontrar denominadores
comunes, como no es posible trazar “ismos” o categorizar por géneros las
artes escénicas en el mundo, a finales del siglo XX y comienzos del siglo
XXI. Lo que sucede con los montajes de la tragedia griega en Colombia,
a partir de 1990, tiene que ver con la manera como el teatro encuentra
nuevas identidades sobre el escenario, su territorio natural. No es obje-
to del presente capitulo establecer posibles rutas en una cartografia que
estd en proceso de construccién. Pero si es pertinente encontrar de qué
manera la tragedia griega puede servir, en un pais como Colombia, para
establecer modelos de reflexién politica, gracias a las distintas lecturas
que se pueden realizar de ella sobre las tablas.

En primer término, es preciso aclarar que, a partir de la década del 90,
el teatro colombiano comenzé a establecer otro tipo de relaciones con los
grandes conflictos nacionales. Las figuras maniqueas (buenos — malos,
explotadores — explotados) en la representacién teatral entraron en crisis
y la pluralidad de arquetipos se hizo presente con multiples tendencias.
Por un lado, se puede establecer un nuevo tipo de ritualidad sobre la
escena. Desde obras como O Marinheiro, pasando por E/ hilo de Ariadna,
Ordculos u Orestea ex machina, se puede notar que, en estas experiencias,
se permiten otros modelos de emocionalidad y la relacién entre el pd-
blico y la creacién teatral se acerca a la mirada interior, liberindose de
las equivocadas interpretaciones locales del distanciamiento brechtiano.
Pero, al mismo tiempo, estas inquietantes ceremonias del desgarramiento
permiten encontrar un tipo de lectura de la realidad mucho mas pro-
funda y compleja, exigiéndole al espectador conexiones con la vida que
no son inmediatas, sino que se encargan de confrontar el sinsentido del
mundo real a través de otras formas expresivas. Si se revisa el listado de
puestas en escena que, a partir de 1990, se basaron en tragedias griegas,
se puede sefialar que, un buen nimero de ellas, se ha preocupado por
la reflexién politica, la denuncia social o el lamento ante las injusticias,
utilizando zan solo los personajes, las estructuras o simplemente los nom-
bres de algunas tragedias emblematicas. Entre estos montajes se pueden
destacar: Anotaciones a pie de pdagina de ‘Edipo rey’ de Sifocles de Pawel
Nowicki, Medea hiingara de Arpad Goncez/Patricia Ariza, Antigona furio-
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sa de Griselda Gambaro/Jairo Santa, Las troyanas de Euripides/Sartre/
Pere Planella, La Orestiada de Esquilo/Ricardo Camacho, Antigona de
Séfocles/Paolo Magelli, E/ viaje de Orestes de Dubidn Gallego, Antigona
y actriz de Carlos Satizdbal, Antigona de Patricia Ariza, Medea de Luis
Daniel Abril, Las troyanas de Euripides/Sartre/Juan Carlos Moyano, £/
insepulto (o yo veré qué hago con mis muertos) del Teatro El Trueque, E/
grito de Antigona vs. La nuda vida del Teatro La Miscara, o Antigona en
New York de Janusz Glowacki/Luz Marina Gil, entre otros. Cada uno de
ellos tiene una preocupacién con el presente de sus intérpretes. ¢A qué
se debe esta “necesidad” de hablar de la realidad a través de los cldsicos?
O, de manera inversa, ;por qué se quiere “contaminar” los textos fun-
dacionales de la historia del teatro en Occidente con realidades que, en
apariencia, no les pertenecen? La investigadora Marina Lamus Obregén

<

intenta un seguimiento del fenémeno: “... los integrantes de los colecti-
vos que escogen las obras comienzan con la lectura de un grupo de ellas,
y la eleccién final recae sobre aquella que responde a las preguntas que se
han formulado, con antelacién, o estd motivada en un mandato interno
critico. Esta posicién no es individual sino colectiva. Asi mismo, hay un
ejercicio de seleccién al adaptar la dramaturgia, los didlogos, las palabras,
al redactar giros lingtiisticos y poner los énfasis, que posiblemente se-
ran reforzados en los montajes. Por lo cual, toda esta labor no se queda
solamente en una reconstruccién poética, en donde prima lo bello o la
préactica arqueoldgica teatral”?”. Este conjunto de montajes se inscriben
en un necesario balance establecido por los investigadores teatrales, quie-
nes han empezado a encontrar todo un “género” o, mejor, una tendencia,
dentro de las artes escénicas nacionales. Estudiosos del tema como la
citada Marina Lamus Obregén, Enrique Pulecio, Hernando Parra, Ana
Maria Vallejo o, en particular, Carlos José Reyes, han encontrado en la
Violencia colombiana una manera de unificar las multiples dramaturgias
de la segunda mitad del siglo XX en Colombia y los primeros afios del
nuevo milenio. Las versiones de la tragedia griega representarian una
parte importante en dicha tendencia.

A partir de 1990, la historia de Colombia comienza a fracturarse. La
puesta en marcha de todo un proceso de reescritura de la Constitucién

273 Lamus Obregén, Marina. “Escenarios de la memoria”. En Luchando contra el
olvido. Investigacion sobre la dramaturgia del conflicto. Segunda parte. Ministerio de Cultura

de Colombia. Bogotd, 2013. Pag. 27.
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Politica implic6 que la sociedad se sacudiese desde sus propios cimientos
y se diera paso a la utopia de un nuevo orden social. Tras dos décadas bajo
la égida de la nueva Carta, los resultados son ambivalentes y no se puede
decir que dicho acontecimiento haya marcado el trdnsito hacia la con-
solidacién de una efectiva convivencia social. En este proceso, el teatro
colombiano coincidid, con sus profundas reformas, en lo que Hans-Thies
Lehmann denominaria “el teatro posdramitico”, en el que desaparece
la “tirania” del texto y el acontecimiento escénico estd regido por otros
lenguajes que, en la mayoria de los casos, van a contracorriente de la pa-
labra. Las representaciones politicas de la tragedia griega no se inscriben,
de manera estricta, en dicha denominacién, sino que se mantienen, en
la mayoria de los casos, dentro de las coordenadas originales. A veces, se
conservan las grandes fuerzas en conflicto (victimas —victimarios: de alli
que Antigona tenga un protagonismo especial en el nimero de adaptacio-
nes realizadas al interior del teatro colombiano). Pero las alternativas de
representacion se diversifican, como lo anota Enrique Pulecio en su estu-
dio sobre las dramaturgias del conflicto: “Teatro ceremonial, de creacién
colectiva, documental y testimonial, teatro dramdtico, posdramatico, de
performancia. O segin sus estilos, como teatro posmoderno, restaurativo
tradicionalizante, posdramaitico, pluridimensional e intraespectacular”.
De otra parte, el hecho de recurrir a la tragedia griega como punto de
partida, complementa una tendencia que se hizo muy comun desde fina-
les de la década del ochenta y es el hecho de regresar a los origenes para
hablar del presente. E1 mismo Pulecio se hace la pregunta en su texto:
“ePor qué la experimentacion teatral, las actividades de los laboratorios
y la investigacién se han dirigido hacia la creacién de una obra mitica y
ritualista?”?>. La respuesta tiene tanto de largo como de ancho pero, en lo
que respecta a la tragedia griega, el asunto habria que plantearlo de ma-
nera inversa: ;Por qué las obras de inspiracién religiosa han servido como
punto de partida para la experimentacion teatral? Es muy probable que
la necesidad de una metatextualidad puesta al dia ayude a entender esta
multiplicacién de lenguajes, en los que el rock se funde con Euripides,
las violentas comunas populares de Medellin sirven de tel6n de fondo
para la caida de Troya, o las videoinstalaciones nos muestran los cuerpos

274 Pulecio, Enrique. “Expresiones teatrales del conflicto”. En Luchando contra el
olvido. Investigacion sobre la dramaturgia del conflicto. Segunda parte. Ministerio de Cultura
de Colombia. Bogotd, 2013. Pig. 36.

275 Ibid. Pag. 60.
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frigiles de una Electra amamantada por una serpiente. Asi mismo, la
fusién de lenguajes ayuda a crear el conjunto de interpretaciones de unos
textos, en apariencia inamovibles, los cuales son transformados al antojo
de los colectivos teatrales.

En esta coleccién de Bacantes y de Orestiadas, de Electras y de Anti-
gonas, de Edipos y de Troyanas, shay posibilidad de encontrar una suer-
te de catarsis social, en la que se puedan develar los misterios de las
atrocidades de un pais en guerra? Es muy dificil que ello suceda. Las
experiencias con la tragedia griega en el teatro colombiano no son acon-
tecimientos masivos, no son cubiertas medidticamente, ni tienen una re-
sonancia social evidente. Es muy probable que ni victimas ni victimarios
se hayan dado cuenta de que se habla de ellos a través de extrafias formas
representacionales y que un pais (confundido entre la postmodernidad
y el génesis) a duras penas si logra entender que, en alguna catacumba
escénica, se representan sus dramas. Sin embargo, se recurre a ella porque
se considera que, al abrigo de la palabra “tragedia”, se esta recurriendo a
una suerte de vehiculo del dolor que puede servir de consuelo, puede ser
un instrumento de denuncia o, si se quiere, representa el trasfondo salvaje
en el que se encuentran todas las tensiones de la condicién humana. Eli-
zabeth Vandiver recuerda las definiciones que la palabra tiene en lengua
inglesa (que no son muy distintas a sus equivalentes en otros idiomas
incluido, por supuesto, el espafiol): por un lado, la tragedia “as a theatrical
term, the modern dictionary definition is a drama in verse or prose and of
serious and dignified character that typically describes the development of a
conflict between the protagonist and a superior force (as destiny, circumstan-
ce, society) and reaches a sorrowful or disastrous conclusion’ (Webster’s Third
New International Dictionary, Unabridged. 1961)”*"°. Al mismo tiempo,
Vandiver recuerda que “In every speech, tragedy is often used non-theatri-
cally to mean merely Something very sad’. Ihis definition is reflected in two
of the other meanings given by Webster’s: - 1. A disastrous, often fatal, event
or series of events. -2. An unfortunate‘, sad, or discouraging occurrence or sit-
uation’. The link is clearly the idea of disaster and /or sadness™”. Y recuerda
finalmente: “In ancient Athens (...) Plays were categorized as tragedies by
their form and their time and place of performance, not by the sadness’ of their

276 Vandiver, Elizabeth. Greek Tragedy. University of Maryland, 2000. P. 5.
277 Ibidem.
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plots™8. Esta ambigtiedad implicita en los términos, a la que se regresard
en el numeral siguiente del presente capitulo, estd presente, de manera
continua, en casi todas las puestas en escena que quieren convertir a la
tragedia griega en una suerte de bandera libertaria, donde grandes héroes
o grandes victimas regresan desde el pasado para iluminar la farragosa
oscuridad del presente. La poesia, las artes visuales, la novela, el cine, las
artes escénicas, todas a una, se encuentran ante la disyuntiva de ser testi-
gos de su tiempo o de pensar en que la mejor manera de ser subversivos
con la realidad es alejindose al maximo de ella. Al parecer, por lo menos
en los mejores ejemplos aqui consignados, la tragedia griega pareciera
brindar un elegante equilibrio entre el horror inmediato y la utopia de
otros tiempos peores.

3.3 DESTINO 3: LA MUERTE COMO SIGNO
(LA ESCRITURA DE LO TRAGICO)

“El texto (...) es como el viento soplando en una direccién. El espectd-
culo navega contra el viento, pero a pesar de avanzar en direccién contra-
ria, se mueve por la fuerza del viento”””. Este movimiento de resistencia y
avance pareciera ser una progresiva constante en las representaciones de
la tragedia griega en Colombia. Los actores, el director, el grupo, utilizan
los temas de las tragedias antiguas, pero las tragedias antiguas, a pesar de
ellos mismos, se convierten en obsticulos de la creacién. Hay que luchar
contra ellas, contra el tiempo, contra sus enigmas, contra su densidad,
contra su rigor. ;Por qué recurrir a la tragedia, por qué se necesita de la
mano de los lejanos dioses para reflexionar sobre el presente? ;Por qué
se recurre al género trdgico para construir una ceremonia de las formas?
Tanto el artista que utiliza los textos tragicos para hablar del sinsentido
de la existencia (capitulo 3.1), como el artista que los adapta para hablar
de la realidad y la violencia de un pais como Colombia (capitulo 3.2),
no sélo se estd apoyando en las fibulas reconocibles sino, en un plano
mas amplio, estd necesitando de /a idea de la tragedia. En los dos capi-

278 Ibidem.
279 Barba, Eugenio. “Tebas de las siete puertas”. En Barba Eugenio / Savarese,

Nicola: £/ arte secreto del actor. Diccionario de antropologia teatral. Colecciéon Escenologia.

Meéxico, 2009. Pég. 62.
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tulos anteriores se puede inferir una relacién con los conceptos de “con-
dicién tragica” (Tragik) y “elemento tragico” (Tragisch), citados por Peter
Szondi en su Tentativa sobre lo trigico™®. Pero la tragedia, como género
dramitico, presenta caracteristicas en su representacién que afectan las
determinaciones del texto y, en la gran mayoria de los casos, el viento de
la palabra termina vencido por la dindmica voracidad del especticulo.
Segun el critico mexicano Virgilio Ariel Rivera, en su estudio sobre La
composicion dramdtica, “la tragedia cumple su funcién mediante el mé-
todo mds comin dentro del drama: presenta ejemplos de agresiones a
los valores —en su caso a los reconocidos como superiores — y las conse-
cuencias — tragicas — de dichas agresiones™®!. De nuevo, la mirada desde
el texto pareciera prescindir o, por lo menos, dejar en un segundo plano,
las determinaciones de su materializacién escénica. Rivera habla de siete
géneros dramdticos, entre los cuales la tragedia ocupa el lugar de “las
agresiones”y “las consecuencias” de las mismas. Pero ni el género tragico
ni ninguno de los géneros del texto dramdtico son inamovibles. Si se tie-
nen en cuenta Unicamente los valores de la palabra, es muy probable que,
en su lectura escénica, ésta transforme los objetivos originales del drama
y, de acuerdo a la lectura del director, se convierta en “un nuevo género”,
que no necesariamente tiene que ver con la parodia. En su Dictionnaire
du théatre, Patrice Pavis repite la definicién de Aristételes en su Poética
sobre el género tragico, pero agrega una “férmula minima” que describe
como: “le mythos est la mimésis de la praxis a travers le pathos jusqu'a
Vanagnorisis. Ce qui signifie en clair: Phistoire tragique imite les actions
humaines placées sous le signe des souffrances des personnages et de la
pitié jusqu'au moment de la reconnaissance des personnages entre eux ou
de la prise de conscience de la source du mal”**. Sin embargo, si se tienen
en cuenta las versiones escénicas de los textos trigicos, no necesariamen-
te los acontecimientos estin “placées sous le signe des souffrances des
personnages”, sino que el arco interpretativo multiplica las lecturas y el

)

espectador no experimentard, en sentido estricto, “la compasién y temor’

280 Szondi, Peter. “Tentativa sobre lo trdgico” en Teoria del drama moderno (1880-
1950) /1entativa sobre lo trdgico. Traducciéon de Javier Ordufia. Colecciéon Clisicos
Dykinson. Madrid, 2011. Pag. 246.

281 Rivera, Virgilio Ariel. La composicion dramdtica. Coleccién Escenologia. México,

2004. Pag. 99.

282 Pavis, Patrice. Dictionnaire du théitre. Messidor / Editions Sociales. Paris, 1987.
Pig. 422.
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con el que se purgaban las afecciones, al decir de Aristételes. El género
283

tragico® explota mas alld de sus propios limites, en sus lecturas a partir
del siglo XX. Desde las miradas etéreas de Isadora Duncan al reinventar
“una forma” de recuperar “lo griego”, la tragedia ha tenido multiples
interpretaciones y cada pais, cada tiempo, cada circunstancia, lo adapta
a sus necesidades. En el caso colombiano, ya se han visto sus respectivas
transformaciones. Pero, una vez mis, ¢en dénde queda el género tragico?
O, mejor, sen qué consiste la tragedia como género dramdtico una vez
que se le reconstruye sobre un escenario con nuevos signos, propios de la
representacién contempordnea? Pavis, en su reflexién sobre el problema
de lo trigico, establece tres modelos de “Dépassements de la conception
classique”, a partir de los cuales se pueden considerar algunos caminos
para analizar lo que ha sucedido con las “traducciones” escénicas en Co-
lombia. Dichos modelos serian: “A. Désamorcage du tragique” (...) “B.
Vision tragique, vision ironique” (...) y “C. Vision tragique, vision absur-
de”. En estas tres definiciones, se encuentra una suerte de recuperacion
de la tragedia desde otras perspectivas que nunca fueron consideradas ni
por Aristételes ni por los poetas trdgicos de la antigiiedad. En la primera
categoria se pueden ubicar las puestas en escena en las que se quieren
“historizar” las fdbulas tragicas. En apariencia, esta tendencia se inclina a
darle cierta orientacién realista o, mejor, a tratar de crear una ilusién de
realidad sobre la escena. Hija directa de las versiones cinematogrificas
(en especial, las que realizase el citado director Michael Cacoyannis a
partir de algunas obras de Euripides), esta manera de reinterpretar las
tragedias pareciera estar tratando de unir a dos contrarios: porque la tra-
gedia griega, por su naturaleza, no es “histérica” ni su intencién es la
de contar acontecimientos supuestamente reales. Hay en la concepcién
misma de la tragedia una gran pardbola que rifie con la intencién de im-
poner, por ejemplo, “la lucha de clases” a partir de los mitos tragicos. Si
se quiere, hay una ilusion realista en las primeras versiones de la tragedia
en Colombia que, aunque pretendian ser reconstrucciones arqueolégicas

283 Como los demds géneros dramdticos. Pero es de la tragedia que se ocupa el
presente estudio.

284 “Usted es un artista supremo del teatro; pero hay una cosa que falta en su teatro,
una cosa que dio grandeza al viejo teatro griego: el arte de la danza, el coro tragico”
(Isadora Duncan al director Agustin Daly. En Mi vida. Version castellana de Luis Calvo
Andaluz. Debate. Madrid, 1993. Pig. 47.)

285 V. Pavis, Op. Cit., Pp. 422-423.
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de un modelo de representacién, también se acercaban a una ilusién de
realidad para establecer equivalencias con el mundo y su convulsionado
entorno. En esta “desactivacién” de los procedimientos tragicos (en aras
de una inmersién mds acorde con las tensiones sociales del presente de
quienes la interpretan) estarian montajes colombianos como: Edipo rey
(TEC,1959), Antigona (Arcos, 1970), Edipo rey (Pequefio Teatro de Me-
dellin, 1985), Medea hingara (Trama Luna Teatro, 1992), Antigona furio-
sa (Teatro Aquelarre, 1997), Las Troyanas (ASAB/Pere Planella, 1998),
Medea (Anouilh, Pequefio Teatro de Medellin, 2000), Antigona y actriz
(Rapsoda Teatro, 2004), Medea (Luis Daniel Abril, 2006), E/ insepulto (o
yo veré qué hago con mis muertos) (Teatro El Trueque, 2013), Antigona en
New York (Universidad del Valle, 2013).

En la segunda tendencia, donde la “visién trigica” se confunde con
la “visién irénica” del mundo, se encuentran las puestas en escena que
prescinden del objeto religioso y tienden a encontrarse ante una mirada
amarga de la realidad. La ironia, en muchos casos, se emparenta con lo
inexplicable y muchas veces la amargura metafisica convierte el dolor en
una mueca de desencanto. En este grupo, Pavis ubica las llamadas Schic-
ksalsdrama, o “tragedia del destino”, de finales del siglo XIX y comienzos
del XX en Europa, en la que los hombres se retrotraen en el vacio y su
amargura proviene de la derrota, de la inexplicable derrota a la que se
encuentran expuestos. Esta tendencia tiene que ver con los nuevos hé-
roes del romanticismo y es el destino, en si mismo, el protagonista de los
dramas. La fatalidad remplaza al héroe como eje central de los aconteci-
mientos y en ella se encuentra un feroz escepticismo del cual es victima
y artifice. La fatalidad misma termina siendo el motor de las historias.
Aunque en Colombia no se puede hablar de una tendencia “romantica”
en su teatro, es posible que una lejana herencia melodramaitica se pue-
da filtrar en este segundo grupo. De todas maneras, esta amarga ironia
se encuentra en muchas de las versiones en las que los acontecimientos
terminan siendo grandes frescos de la decadencia, como podria serlo,
en otro contexto y en otras circunstancias, la pelicula Phaedra de Jules
Dassin. En este segundo grupo podrian ubicarse montajes como Electra
(Arcelux, 1965), Edipo (Ricardo Sarmiento / Teatro Libre de Bogotd,
1990), Antigona (Magelli, 2000), Medea (Matacandelas/Musati, 2000),
Fedra y otras griegas (ASAB/Pimentel, 2012), u Odiseo Irredento (Sebas-

tidn Ospina, 2012). En realidad, esta tendencia puede confundirse con



3. ESTASIMO 1. MODELOS / DESTINO(S)

la tercera, en la medida en que el llamado “teatro del absurdo”, si se
le equipara con el género farsa (o, mis especificamente, siguiendo con
las categorias de Virgilio Ariel Rivera, con la farsa trdgica) ha acapara-
do buena parte del teatro de finales del siglo XX y comienzos del XXI.
Como ya se ha planteado, no hay un teatro realista en Colombia, salvo
episédicos y excepcionales ejemplos del teatro comercial. La mayoria de
montajes son grandes alegorias, por no decir frescos rituales de lejanas
equivalencias con la ilusién especular. En esta dltima tendencia cabrian,
aunque parezca paradéjico, las adaptaciones que tienen que ver con la ar-
ticulacion de la tragedia con el ritual y, de manera extrema, las versiones
post-dramiticas en las que los mitos cldsicos sirven como detonantes (o
simplemente como ironias desconcertantes) para desarrollar los acon-
tecimientos. En esta dltima tendencia se ubicarian montajes como: Fa-
tum (ENAD, 1988), Anotaciones de pie de pagina de ‘Edipo rey’ de Sifocles
(Nowicki, 1990), Medeamaterial (Mapa Teatro, 1991), E/ hilo de Ariadna
(Teatro de los Sentidos, 1992), Electra o la caida de las mdscaras (Umbral
Teatro, 1994), Elektra (ENAD/Nordisk Teaterskole, 1993), Didlogos de
Platon (ENAD / Gonzilez Puche, 1994), Orestea ex machina (Mapa Tea-
tro, 1995), Ordculos (Teatro de los Sentidos, 1996), Bakkhantes (Teatro
Malandro, 1996), Las bacantes (Terzopoulos, 1998), E/ viaje de Orestes
(Polymnia, 2001), Las suplicantes (Theoterrenus Laboratorio, 2002), Ru-
tas (ASAB / Mapa Teatro, 2002), Las troyanas (Teatro Tierra, 2007), o
las versiones de la tragedia griega de La Hora 25 de Medellin.

Los afios pasan y, como si se tratase de un acicate continuo, cada cierto
tiempo los creadores escénicos se formulan la misma pregunta: spara qué
hacer teatro? Ante la avalancha de posibilidades medidticas, la sobredosis
de imdgenes de todo tipo, la facilidad para recibir historias, tanto de la
realidad como de la ficcién, ses necesario el teatro? Segtin Eugenio Bar-
ba, uno de los grandes aportes de Grotowski para la escena del siglo XX
radicaba en el reconocimiento de que el teatro no es necesario. Al con-
vertirse, por consiguiente, en una actividad “prescindible”, vuelve y salta
la pregunta, sobre todo cuando el teatro consigue su extrafia y profunda
comunién con los espectadores del nuevo milenio. Y, circunscribiendo la
pregunta en el objeto del presente estudio, ésta se divide en dos ramas,
con desafios y problemas especificos: ¢Para qué el género trdgico, en un
pais saturado de tragedias reales? Y, en segundo lugar: ;Para qué la trage-
dia griega, si lo que, en apariencia se necesita, es un espejo lo suficiente-
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mente cruel y directo que sacuda, en una nueva catarsis, la irracionalidad
del presente? En el fondo, las tres preguntas confluyen hacia una sola
respuesta: el teatro, la tragedia, la representacién de dramas antiguos,
buscan conmover, de manera profunda y viva, a los espectadores. Después
de Bertolt Brecht, con la consolidacién del cine, la televisién, el video
casero o la reproduccién de historias a través del Internet, el objeto del
teatro ha dejado de ser la reproduccién de una fibula. Existe adn, por
supuesto, el teatro realista, el melodrama, la cuarta pared. En el caso de
la tragedia griega, en los siglos XX y XXI, no se puede perseguir una
“ilusién” de realidad, porque simplemente los modelos originales no la
buscaban. Por consiguiente, la puesta en escena de la tragedia, en un pais
como Colombia, se aferra al género para encontrar algunos ingredientes
especificos que no se parezcan a otras formas de representacién. Porque
si lo que se quiere es conmover desde las tablas, la comedia, la farsa o el
melodrama también lo han buscado y lo consiguen con creces (de hecho,
en los teatros comerciales colombianos se insiste en la representacién
de obras cémicas, antes que cualquier otro género porque, se supone,
el publico que va al teatro lo que quiere es “distraerse”, es decir, huir de
la realidad). De igual manera, el cine o la televisiéon conmueven de una
forma mids seductora (gran infraestructura en su realizacién, parque de
atracciones, cuerpos bien torneados y factibles, emociones inmediatas).
¢En qué consiste entonces la conmmocion del teatro? En primera instan-
cia, la dnica, insustituible y siempre (en tiempo) presente representacién
en vivo. La experiencia escénica puede ser buena o mala, satisfactoria o
decepcionante, pero siempre serd rea/ (que no realista). Asi se proyecten
imagenes sobre una pantalla durante una obra de teatro, una coreografia
de danza o una 6pera de grandes artificios medidticos, lo que importa
es lo que se vive, antes que lo que se proyecta. O, mejor, lo mediatizado
existe como tal, no como un fin. Si se tienen en cuenta la gran mayoria
de las versiones de las tragedias griegas citadas (en particular, las de los
dos ultimos grupos), se podrian encontrar algunos elementos especificos
que los definen:

-Los dramas no se cuentan: se intuyen. El espectador debera
asociar las ideas que se esconden como acertijos en su inte-

rior.

- Las imagenes son tanto o mds importantes que las palabras.
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-Los actores no se transforman, no se identifican con un solo
personaje. Los actores representan roles, o se convierten en
figuras significantes sobre la escena.

-No hay una progresién en el tiempo. Las obras pueden em-
pezar con la muerte de un personaje y terminar con el naci-
miento del mismo. El “viaje a la semilla” es posible, asi como
la simultaneidad o la construccién de un presente en el que
conviven el pasado y el futuro.

-No hay un orden en el espacio: el escenario es, en si mismo,
el protagonista de los acontecimientos. Asi como “muchos
objetos hay en un objeto”, puede haber muchos espacios en
el espacio escénico. Lo que los franceses denominan mise en
abyme.

-La escenografia puede ser el vestuario. El vestuario puede
ser la utileria. En otras palabras, los lenguajes de las otrora
llamadas “artes pldsticas” confunden y amplian sus fronteras.

-El cuerpo del actor es el signo central de la escena.

-Lo que importa es el acontecimiento, la representacién mis-
ma, no la historia que se cuenta.

-Las obras escritas no se representan: se interpretan.

Al mismo tiempo, habria dos grandes tendencias en los modelos de
puesta en escena de la llamada “posmodernidad”: o los especticulos de
gran parafernalia técnica, plenos de recursos, adobados con atractivos
efectos especiales y actores que dominan a la perfeccién sus recursos ex-

»286

presivos, o las puestas en escena de corte “minimalista”®, en los que se le

da prioridad a los elementos rituales, al actor como centro sagrado de la

286 No confundir el término con la pintura, la escultura, la arquitectura o la musica
minimalista que, con el correr del tiempo, se ha convertido casi en una escuela con
caracteristicas y estilos especificos.
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representaciéon y a la economia profunda de los artificios escénicos. Las
tragedias griegas en Colombia se han representado de ambas maneras.
Aunque no existen “superproducciones” tragicas, si se puede decir que
haya habido versiones de las mismas cuyos presupuestos son mds holga-
dos, mientras que los pequefios trabajos de cimara o algunos montajes
de las escuelas de formacién escénica prescinden de los recursos no por
razones de principios sino por limitaciones econémicas. De todas mane-
ras, el género trdgico se hace necesario (o, mejor, se recurre a él) porque
el teatro requiere de emociones profundas que confronten al espectador
con sus temores esenciales. Porque el puiblico requiere, a su vez, de su
propia “conmocién interior”’. No solo la hilaridad condescendiente y
vulgar es necesaria para tapar los huecos del desasosiego. También, la
representacion del dolor, la confrontacién de los miedos, el ejercicio de
la violencia, la estilizacién del sufrimiento o la valoracién del panico, se
convierten en recursos temdticos necesarios para la existencia de una di-
mensién sagrada de la escena. La tragedia griega, por su antigiiedad, por
sus connotaciones religiosas, por su injusticia ineluctable, por su violen-
cia despiadada, por su tierno desastre, por su poética del dolor, permite
que los grupos de teatro recurran a ella como un manto de proteccién
con el cual se protegen y, al mismo tiempo, se liberan del mismo. Quie-
nes representan la tragedia griega en el siglo XXI la reproducen sobre la
escena pero, al mismo tiempo, la matan sobre el escenario. Despedazan
sus reglas. Y la tragedia lo permite pero, en el fondo, no lo perdona.
Con mucha frecuencia, las consecuencias de las falsas profundidades, de
los montajes a medias o de la proteccién en la posmodernidad se pagan
caras. De alguna manera, encontrar el zon0 de la representacién trigica
para el siglo XX o el siglo XXI, es el desafio de un lenguaje que todos los
dias se pone en tela de juicio. Porque el espectador de teatro, de manera
inconsciente, acude a las representaciones protegiéndose. En el fondo, el

287 Como dato curioso, el “estado de conmocién interior” existe en la Constitucién
Politica Colombiana, en su Articulo 213: “En caso de grave perturbacion del orden piiblico
que atente de manera inminente contra la estabilidad institucional, la seguridad del Estado,
0 la convivencia ciudadana, y que no pueda ser conjurada mediante el uso de las atribuciones
ordinarias de las autoridades de Policia, el Presidente de la Repiiblica, con la ﬁrma de todos los
ministros, podrd declarar el Estado de Conmocion Interior, en toda la Repiiblica o parte de ella,
por término no mayor de noventa dias, prorrogable hasta por dos periodos iguales, el segundo de
los cuales requiere concepto previo y favorable del Senado de la Repiiblica...” (http://blogjus.
wordpress.com/2008/10/17/colombia-%C2%BFque-es-el-estado-de-conmocion-

interior-segun-nuestra-constitucion-politica/) Cita tomada el 14 de enero de 2014.
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espectador de teatro sabe que sobre la escena no morird Casandra o que
Medea no matard a sus hijos. Son “actores”. Estin “haciendo teatro”.
La experiencia teatral debe encontrar los mecanismos para crear la ilu-
sién de la muerte, la convencién del dolor, o 1a elegancia de la violencia,
para que el acto representativo no trate de ser verosimil sino que se vuelva
verdad.Y el desafio de la tragedia sobre la escena es el de la construccién
de nichos emocionales donde el espectador se encuentra, se protege y, al
mismo tiempo, se sobrecoge. Los ejemplos del Teatro de los Sentidos (£/

hilo de Ariadna, Ordculos) son mis que elocuentes.

Una vez mas, al hablar de la tragedia como género, de sus condiciona-
mientos y de sus necesidades para su representacién contemporinea, surge
de nuevo la pregunta de la catarsis y de su pertinente adaptacién a los
nuevos tiempos. ;Qué buscan los actores tragicos del siglo XX, del siglo
XXI? La comunién del publico con la experiencia trigica no se da a un solo
nivel, simplemente porque la representacién de la misma no es univoca.
Hay muchas tragedias griegas, como hay muchos modelos de represen-
tacién trdgica. Por eso, las relaciones con el publico varian. El espectador
que acude a una puesta en escena de Edipo rey para “escuchar” los textos
de Séfocles, prescindiendo de los artificios de la puesta en escena®, busca
un tipo de relacién de sensualidad con la palabra, muy distinto de aquel
que persigue una reproduccién nostélgica de “lo que pudo ser” la puesta
en escena de una tragedia antigua. Cuando el TEC represent6 la citada
Edipo rey en las escalinatas del Congreso de la Reptblica en Bogotd, estaba
creando un paisaje emocional para “conmover” a los espectadores que no
pagaban un boleto sino que asistian a un acontecimiento “popular”, emu-
lando lo que seria la representacion al aire libre en los tiempos antiguos.
La diferencia es que aqui las convenciones variaban de manera significativa
(la representacién era nocturna; habia luces artificiales, musica pregrabada,

288 Son considerables las expresiones en Colombia donde el teatro es simbolo de
falsedad: “los politicos son una farsa”, “ese procedimiento es una pantomima’, “no armes
un melodrama’, entre otros. La palabra “tragedia”, por supuesto, no es una excepcién en
esta coleccién de epitetos escénicos.

289 En eso consistid, por ejemplo, la puesta en escena de la tragedia de Séfocles,
realizada por Adriana Romero Henriquez, reproduciendo el montaje radial que su abuelo
habia dirigido cincuenta afios atrds en la Radiodifusora Nacional de Colombia. O la
lectura de la misma obra, con Orquesta Sinfénica en vivo como acompafiamiento, segin
la puesta en escena del Pequefio Teatro de Medellin, reproduciendo la partitura del
compositor Roberto Pineda Duque.
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coreografias neocldsicas...) y la emocién del especticulo se confundia con
el acontecimiento social, con el hecho, en dltima instancia politico, de su
puesta en escena callejera. Todo lo contrario sucede con montajes de in-
tensa intimidad como las Acotaciones a pie de pagina al ‘Edipo rey’ de Sdfocles,
dirigido por Pawel Nowicki. En este caso, la proximidad del publico a los
actores, en un pequefio salén de clase, es esencial. La proyeccién de la voz
no es a gran escala, sino entre susurros, mezclados con juegos y recursos
de la puesta en escena en los que el publico estd involucrado fisicamente
con los acontecimientos. En este caso, hay una primera parte muy lidica
que, poco a poco, se va transformando en una ceremonia siniestra, donde
los simbolos puntuales (actores vestidos de carniceros, sangre sobre gran-
des espejos, silencios intimidantes...) convierten la representacion, en si
misma, mds alld de la fibula que representan, en un acontecimiento de
profunda intimidacién para quien es testigo de los hechos. En este caso,
el testigo (los pocos espectadores dispuestos para la ocasion, como en las
representaciones grotowskianas de los afios sesenta) accede al juego, sabe
que se encuentra ante una coleccién de artificios, pero no puede evitar con-
moverse, ante el conjunto de extrafios signos en los que hay una suerte de
verdad en medio del absurdo. El publico puede pasar, en este tipo de mon-
tajes, de las carcajadas a las lagrimas y, al mismo tiempo, reflexionar sobre
las arbitrariedades de los seres humanos, como en cualquiera de las obras
didécticas de Bertolt Brecht. Por otra parte, hay un tipo de montajes donde
se mezclan los tiempos y en su anacrénico desequilibrio se produce la ex-
trafia comunion con el publico. Es el caso de la_ Antigona dirigida por Paolo
Magelli en el afio 2000. En este caso, el escenario rompe sus limites y el pa-
lacio de Creonte se convierte en el lugar donde habita el Coro que, en este
montaje, imita a un grupo de prostitutas bogotanas recitando, en coqueta
ebriedad, los textos de Séfocles. Los personajes, a pesar de que repiten los
versos originales de la tragedia, estdn ataviados con trajes de noche, como
aristécratas tropicales en alguna fiesta galante. Al mismo tiempo, Tiresias
lleva un sombrero con velas encendidas en sus bordes, mientras el corifeo
aparece en gruesos zancos por el fondo de la escena, emulando extrafias
figuras de otros planetas. De nuevo, el conjunto persigue la conmocién de
los espectadores, a partir de la acumulacién de lo inesperado. La diferencia
de este montaje con el trabajo de Pawel Nowicki radica en el espacio: la
Antigona de Magelli se representa en un teatro frontal, para muchos es-
pectadores, mientras que el del polaco no admitia mas de veinte testigos.
Estas distinciones espaciales, por supuesto, determinan los resultados y, a
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su vez, afectan la manera como el texto se desplaza del espacio escénico
a la conciencia de quien lo ve. En ese sentido, el Teatro Libre de Bogotd
buscaba, con la representacién completa de la trilogia de La Orestiada, un
nivel de expansién de la energia (trigica, no hay otra palabra), la cual se
desplaza, sin temor a la densidad, en las casi seis horas de representacion.
Se trata del Gnico montaje en el que la extensién ha trascendido la hora y
media casi convencional de las representaciones teatrales en Colombia. No
hay muchos ejemplos en la escena nacional de montajes a gran escala en el
tiempo exceptuando, quizis, los montajes de 6pera. Guardadas proporcio-
nes, el Teatro Libre se emparentaba con experiencias como la ya citada Les
Atrides del Théatre du Soleil, en el que representaban la trilogia completa o,
incluso, hacian veladas (desde el mediodia hasta la medianoche) con cuatro
tragedias incluyendo, en la primera parte, la Iphigénie a Aulis de Euripides.
Este tipo de representaciones-rio le confieren al acontecimiento tragico un
nivel de rigor extremo y obliga al espectador a realizar un viaje interior de
gran ambicion espiritual. A no dudarlo, este tipo de experiencias ayudan al
ahondamiento necesario que se requiere al interior del sentimiento trdgico
y se acercan, al menos en su densidad, a sus primitivos modelos griegos.

Si se observan en conjunto todas las tendencias arriba analizadas, la pre-
gunta que salta a la vista tiene que ver con ciertas convenciones que vienen
desde la antigiiedad y que, con los embates del tiempo, parecen desdibu-
jarse. Sin embargo, la idea de un destino inexorable pareciera colarse, como
una incémoda confesién aceptada por todos los grupos que se arriesgan
con la tragedia. El género implica que, quien regresa al pasado, decide en-
frentarse en una ciega batalla con un viaje en el que se van a gritar grandes
preguntas. En el fondo, los grupos que deciden montar Antigona, Edipo
rey o Electra, estin persiguiendo una reflexién acerca de lo inexorable. El
teatro se convierte en un alegato ante lo desconocido, una protesta frente a
las imposiciones de la muerte, un indtil acto de rebeldia contra las arbitra-
riedades del mundo. Ese mundo puede ser el que los dioses imponen o el
siniestro desastre en el que se debate la irracionalidad de los hombres. El
género trigico persigue decirle a los espectadores que el universo ha im-
puesto sus reglas pero que los artistas se resisten a aceptarlas. Enfrentarse,
por consiguiente, a las obras de Esquilo, Séfocles o Euripides es un acto de
rebelién, una manera de correr grandes riesgos estéticos y de enfrentarse al
fracaso, como una forma solemne de interrogar al vacio.
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4. EPISODIO I. ELEMENTOS /
ESTRUCTURAS / PROBLEMAS

Electra, Escuela Nacional de Arte Dramatico de Bogota / Nordisk Teaterskole, Aarhus, 1993,
Colombia / Dinamarca. Direccién: Sandro Romero Rey. Foto: Karen Lamassonne.
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En la tragedia griega no existen personajes que sufran una enfermedad incurable,
ni aiin la agonia, ni las curas médicas: nada de eso.
La enfermedad y la muerte parecen ser hechos masivos, jamds terrores hipocondriacos. ..

Marcos Rosenzvaig?”

290 Rosenzvaig, Marcos. E/ teatro de la enfermedad. Editorial Biblos. Buenos Aires,
2009. Pag. 23.



4.1 LA CATARSIS: ELEOSY
PHOBOS EN EL TROPICO

4.1.1 Antecedentes. El enigma sin fin

La interpretacién del concepto aristotélico de Catarsis (kdBapoig)
en el teatro colombiano se ha asumido, con mucha frecuencia, sobre la
base de distintos malentendidos. Pero dichas interpretaciones ligeras
o circunstanciales (dependiendo de las necesidades especificas de cada
puesta en escena) no solamente se han presentado en Colombia por una
suerte de desinterés o de incomprensién del concepto, sino que también
se encuentra en muchos otros creadores de otras nacionalidades que, en
distintos tiempos, acomodan la idea de la catarsis de acuerdo con lo que,
segln sus urgentes criterios, debiera entenderse como tal. A pesar de lo
planteado por los estudiosos del tema®?, ha existido siempre la idea de
considerar que la profundizacién de Aristételes con respecto a la catar-

291 Para el presente estudio se han consultado los textos L’'énigme de la catharsis
tragique dans Aristore de Alexandre Nicev. Académie Bulgare des Sciences, 1970.
Catharsis in Healing, Ritual and Drama de T.J. Scheff. University of California Press,
1979. Aristotle on Tragic and Comic Mimesis de Leon Golden, Scholars Press, Atlanta,
Georgia, 1979. Sophie Klimis, Le statut du mythe dans la Poétique dAristote. Editions
Ousia,Bruxelles. 1997.Y Essays On Aristotle’s Poetics, Edited by Amélie Oksenberg Rorty,
Princeton University Press, 1992.



sis desaparecié con el tiempo.Y que las promesas consignadas en la Po/i-
tica (VII1 7,1341b32-1342b28) quedaron irremediablemente perdidas®?.
De esta forma, asi como las reinterpretaciones de la tragedia antigua so-
bre los escenarios modernos y posmodernos se convierten cada vez mas
en ejercicios de acercamiento a la contemporaneidad antes que a la fideli-
dad con la historia, asi mismo la interpretacién de la catarsis tiende a ser,
sobre la escena, un juego (terrible, a veces doloroso) con la identificacién
o con los miedos de los mismos actores, antes que un “procedimiento”
entre el espectador y la tragedia. Mucho menos se ha tenido en cuenta
lo que la filosofia y la filologia han considerado al respecto. Esto no es ni
bueno ni malo. Simplemente se consigna aqui como una caracteristica de
la ambigtiedad o del desinterés con que el tema de la catarsis aparece en
las versiones escénicas contempordneas a partir de la tragedia antigua®”.

Siguiendo la idea de H.C. Baldry**, los poetas trdgicos crearon sus
obras para los espectadores. No para los lectores. Por consiguiente, dice
Baldry, la puesta en escena, el juego de los actores, todos ellos en armo-
nia con los textos, constituian los distintos niveles, solidarios entre ellos,
del proyecto global del autor. Por consiguiente: inclinarse al estudio del
texto, cualquiera que fuese el punto de vista adoptado, seria privilegiar
solamente una parte de la creacién del dramaturgo. Asi se corre el riesgo
de faltar o de deformar la intencién del autor y no comprender lo que su
publico, en sus origenes, percibia de la obra. “Asi que no serian sélo los
arquedlogos y los especialistas de los aspectos técnicos del teatro griego
quienes podrian confundirse con los resultados de un viaje en la maquina
del tiempo para remontarse al pasado: muchos de los que han escrito
sobre los aspectos menos materiales de la tragedia podrian engafiarse de

292 Nicev, en el texto citado, va en contravia de esta tendencia y todo su libro pretende
demostrar que la idea de la catarsis si es muy clara en Aristételes y estd perfectamente
sustentada, tanto en su obra, como en la de sus contemporineos.

293 En el presente estudio no se tendrdn en cuenta las referencias bioldgicas del
término que hace el mismo Aristételes en sus reflexiones sobre la ciencia, sino que el
concepto de catarsis se valorard dentro del mundo de la escena. A ese respecto, v. Sophie
Klimis. Le statut du mythe dans la Poétique dAristote. Editions Ousia, Bruxelles. 1997.
Pig. 129.

294 Baldry, H.C. Le Théitre tragique des grecs, trad. de I'anglais par Jean-Pierre
Darmon. Paris, Francois Maspero, La Découverte. 1975. A propdsito, ésta es una idea
perfectamente asentada en la critica actual sobre el teatro antiguo.
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igual manera™”. Las reflexiones de Aristételes, por consiguiente, debe-
rian estar conectadas directamente con el juego de la representacién de
la tragedia. Esta lectura, al carecer de los elementos “de primera mano”
para juzgar los montajes de la época, dado el caricter sustancialmente
efimero del teatro, tiende a ser, de cierta forma, especulativa. Y el texto
de la tragedia griega, casi en su totalidad, reinterpretado, por ejemplo, en
puestas en escena realizadas en paises como Colombia, convertidas en
una suerte de traduccién pragmitica, de acuerdo con las distintas estéti-
cas de quienes las abordan.

Para poder ahondar en una lectura del concepto de la catarsis al inte-
rior del teatro colombiano, hay que comenzar por precisar lo que dice
Aristételes. Partiendo de la definicion de la tragedia en la Poética®®, se
podria empezar considerando la catarsis como el mecanismo por el cual
el espectador hace una purga o eliminacién de sus pasiones a través del
“terror”y la “piedad”. Segun Schefl, la catarsis se ha aplicado a tres topi-
cos diferentes: la sicoterapia, el ritual y el drama®”’. En lo que se refiere a
la tragedia, las principales interpretaciones sobre el tema se concentran
en las referencias que hace Aristételes en la Poética y en la Politica. Segin
Nicev, “la catarsis representa una evidente objecién a la condena que hace
Platén de la tragedia”.?® Aristételes serfa, de esta manera, un defensor

295 Baldry, H. C. Op. cit. Traduccién de la cita, segin la versién francesa:” “Ce ne
seraient pas seulement les archéologues et les spécialistes des aspects techniques du théitre grec
qui seraient confondus par les résultats d’un voyage en machine a remontar le temps: plusieurs
de ceux qui ont écrit sur les aspects les moins matériels de la tragédie pourraient bien s'étre
trompés aussi”. (Citado por Romero Rey, Sandro. Lobjectif et le masque. La tragédie grecque
a lécran. Université de Paris VIII. Paris, 1992. P.17.)

296 “Es, pues, la tragedia imitacion de una accion esforzada y completa, de cierta amplitud,
en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies [de aderezos] en las distintas partes,
actuando los personajes y no mediante relato, y que mediante compasion y temor leva a cabo la
purgacion de tales afecciones”. (Aristételes, Poética. Edicion trilinglie por Valentin Garcia
Yebra. Biblioteca Romanica Hispdnica. Editorial Gredos. Madrid, 1974. 6 1449b 24 —28.
Pég. 145). Nicev propone, en francés: “La tragédie est une imitation d’une action accomplie,
d’une étendue déterminée, au moyen d’un discours embelli différent suivant les différentes
parties, laquelle (imitation), Jfaite par des personnages en action et non au moyen d’un récit,
opére, au moyen de la pitié et de la peur, l'expurgation de pareilles émotions”. Op. cit. Pdg. 34.

297 T.J. Scheff. Catharsis in Healing, Ritual and Drama. University of California
Press, 1979. Pag. 13.

298 Nicev, Alexandre. L'énigme de la catharsis tragique dans Aristote. Académie Bulgare
des Sciences, Sofia, 1970. Pig. 228.
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de la idea de que el poeta trigico pudiese entrar a la “republica ideal” de
la cual Platén pretendié expulsarlo (al poeta, se entiende). Porque, segin
Platon, el héroe tragico seria una especie de portador de sentimientos
nocivos e injustos para el espectador y lo convertiria en un modelo nega-
tivo a seguir. Aristételes, por su parte, contraataca diciendo que el publi-
co sabri conmoverse a través del miedo o la conmiseracién, de tal suerte
que no se identificard con las pulsiones negativas de los personajes sino
que, por el contrario, al sentir piedad, sabra que el héroe se ha convertido
en una victima de los acontecimientos o, al sentir terror, entenderd los
comportamientos equivocados del o los protagonistas.

Ahora bien, para Aristételes (siguiendo, a su vez, con Nicev) “la ex-
citacién de estos sentimientos no es un fin en si mismo”. Al contrario,
la piedad o el terror son la manera de alejarse de los comportamientos
fatales que el hecho trdgico le pone ante los ojos. En este orden de ideas,
se articularia con la reflexién de Baldry, en la medida en que Aristételes
considera que estos mecanismos deben operar en el espectador siempre
y cuando se esté sobre opiniones conocidas, extraidas de las probadas
conductas del héroe trigico. Es decir, la obra dramatica le propone al
espectador una idea ya conocida de antemano desde la tradicién y que el
mismo espectador reconoce como errénea. Pero no puede ser asi de sen-
cillo, en la medida en que la tragedia se convertiria en una suerte de déja
vu al que el pablico asistiria simplemente como constatacién, como si
fuese un nifio al que le gusta que le cuenten una y otra vez la misma his-
toria. En este momento, vendria la version del poeta. El poeta aportaria
una mirada sobre los acontecimientos. Y el héroe tendria un comporta-
miento particular sobre su destino®”. De la misma forma, cuando aparece
un antagonista (o simplemente uno o varios interlocutores), habria una
doble reflexién sobre los acontecimientos y quien observa entrard no en
el gué de la historia sino en el cdmo se desenvuelve la misma.

Con mucha frecuencia se ha discutido acerca de si la catarsis es un
mecanismo que opera en los espectadores o si es una estrategia de pur-
gacién al interior del drama mismo. De hecho, cuando Aristételes en 14
1453b dice: “...el temor y la compasiéon pueden nacer del especticulo,

299 Las tres Electras (la de Esquilo en Las coéforas; La de Séfocles y Euripides en sus
respectivas tragedias) serfan un buen ejemplo de dichos comportamientos especificos a
cada drama.
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pero también de la estructura misma de los hechos, lo cual es mejor y
de mejor poeta”, pareciera no aclarar sustancialmente su primera defi-
nicién de tragedia. Sin embargo, inmediatamente agrega: “...la fibula,
en efecto, debe estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que
oiga el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo que
acontece™®. Es decir, Aristételes aclara que los hechos deben afectar al
espectador y el efecto catirtico (entendido aqui como “purificacién espi-
ritual”) operaria directamente en quien lo ve, a través de la palabra. No
necesariamente a través del juego de los actores. Todo esto, pareciera una
suerte de exorcismo interior que debe generar el texto trigico en quien
lo presencia. Y, al mismo tiempo, reivindica la figura de quien ha creado
los versos (es decir, el autor trigico). Directamente, Aristételes dice que
la responsabilidad de las sensaciones estd presente en el texto y no en el
dispositivo escénico. “Es menos artistico y conlleva la organizacién del
especticulo”, precisa, pragmaticamente. Y agrega: “Y los que mediante
el espectdculo no producen el temor, sino tan sélo lo portentoso, nada
tienen que ver con la tragedia; pues no hay que pretender de la tragedia
cualquier placer, sino el que le es propio.”*”" Esta explicacién estaria a
medio camino entre las peripecias del drama y la conmocién interna de
los espectadores. Entre una suerte de mecanismo para la construccién
de la trama y otro, de indole “sicolégica” que operaria en la conciencia
de quien observa. Ahora bien: la idea de la catarsis no solamente estd
en Aristételes referida al efecto que se produce en el poema trigico sino
también en la musica, segin lo que se desprende de la lectura de algunos
fragmentos de su Po/itica. ;Se estaria hablando de lo mismo? “Afirma-
mos que la musica no debe estudiarse — dice Aristételes — con vistas a
un beneficio tnico, sino a varios, pues puede usarse para la educacién y
para la purificaciéon®” (y qué es lo que entendemos por ‘purificacién’, que
ahora empleamos sin mds, ya lo explicaremos mds claramente en nuestro
escrito sobre Poética),y en tercer lugar, en la diversion para relajamiento y
descanso, tras la tensién del trabajo™* Como se anotaba mds arriba, esta
relacién de la catarsis con la musica apunta a la “polémica” con Platén y

300 Aristételes, Poérica 14 1453b 1-10. Pag. 173.
301 Aristoteles, Ibid. Pag. 174.
302 Las cursivas pertenecen al presente texto.

303 Aristételes, Politica VII 1341b. Introduccién, traduccién y notas de Carlos Garcia
Gual y Aurelio Pérez Jiménez. El libro de bolsillo. Clasicos de Grecia y Roma. Alianza
Editorial, 1986. Pag. 321.
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su destierro de las artes de su republica ideal®®. Al referirse a los efectos
que debe producir la musica, agrega Aristételes: “Estd claro que debemos
servirnos de todas las melodias, pero no de todas en el mismo sentido,
sino que en la educacién sélo de las mis éticas, y en la audicién, como es-
pectaculo, tocando otros, también de las pricticas y los entusiastas. Pues
la emocidn, que afecta, intensamente a algunas almas, la producen todas,
pero con diferencias de intensiad, es decir, tanto en la compasién y el

terror como también el entusiasmo™%.

Como se ve, es el mismo Aristételes quien establece la conexién entre
sus dos objetos de estudio (Poética y Politica) y tiende el puente para re-
lacionar la idea de la purificacién espiritual en la tragedia con la musica.
De hecho, si Platén “expulsa”a los artistas de la republica seria por razo-
nes similares tanto para los poetas como para los musicos y los artistas
en general. Pero, ;de qué manera funciona dicha purificacion? En el caso
de la tragedia, Nicev arguye que parte de la defensa de Aristételes se ci-
menta en el cardcter reflexivo del texto dramitico, en la medida en que la
permanente oposicién de ideas entre los protagonistas del drama gene-
rarfa en el espectador un modelo dialéctico de pensamiento.’® En otras
palabras, habria una suerte de “salud espiritual” al entrar el espectador
de una manera reflexiva dentro del drama. Pero, ;operaria de la misma
forma en la musica? No precisamente. Los materiales de la musica no
estin cimentados en la palabra. Sin embargo, el término es el mismo vy,
de alguna manera, esa emocionalidad que el fildsofo establece frente a la
musica deberia funcionar de manera similar para la tragedia. Al mismo
tiempo, desde una perspectiva moral, la pregunta a hacerse, si se cuestio-
nan los valores morales de la tragedia seria: ¢se estin reivindicando aque-
llos sentimientos negativos que el arte despierta en los seres humanos?
Aristételes argumenta que, al mostrar conductas viciosas y criminales,
la tragedia no les estd haciendo una apologia sino que, al contrario, las
muestra para que el espectador se aleje de ellas.

304 V. Platén. “La republica o de lo justo”, Libro Décimo. En Didlogos. Estudio
preliminar de Francisco Arroyo. Editorial Porraa. México, 1973. Pags. 602-ss.
305 Aristételes, Politica VII 1342a. Introduccién, traduccién y notas de Carlos Garcia

Gual y Aurelio Pérez Jiménez. El libro de bolsillo. Clasicos de Grecia y Roma. Alianza
Editorial, 1986. Pag. 321.

306 Nicev, Op.Ciz. Pag. 229.
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Volviendo a la definicién de catarsis en la tragedia, Sophie Klimis am-
plia la reflexién de la siguiente manera: “I/ est en effet nécessaire d étudier en
paralléle les concepts de mimesis et de katharsis si /on veut tenter d’articuler
les deux plans sur lesquels la tragédie joue’ simultanément: le plan ‘interne’
au texte de la rédaction du mythe, et le plan ‘externe’ des émotions suscitées
chez le public™”. Quiere decir que una forma de asumir la catarsis tiene
que ver con el desarrollo interno del drama, con las relaciones con los
personajes y la otra con la manera como el publico se relaciona con la
representacién. Pero habria una tercera acepcién que es la que se plantea
en relacién con la musica, la cual se acercaria mds al “plano externo” al
que se refiere Klimis, puesto que en la musica no tendriamos ese “plano
interno” mimético, en la medida en que no se plantean conflictos racio-
nales entre quienes interpretan una o varias melodias. En este caso, Kli-
mis tiende a pensar que Aristételes utiliza el concepto sélo en términos
metaféricos para explicar ofro tipo de catarsis, propio de la musica. Una
idea de catarsis que no estaria ligada directamente ni a la tragedia ni a la
sanacién bioldgica.

Con frecuencia se aceptan los tres contextos en los cuales se ha movido
la interpretacién de la catarsis: el de la purgacién médica, la purificacién
religiosa y la purificacién moral. Pero habria un cuarto nivel, que es el que
interesa al objeto del presente estudio, que se concentraria en un nivel
de sublimacién que podria denominarse (a la luz de las interpretaciones
que se han hecho de Aristételes) eszético’™®. Alli se pueden contemplar
conjuntamente los dos niveles de la catarsis que Aristételes establece
tanto en la Poética como en la Politica. Y estos niveles trascienden las
explicaciones de tipo moral del término (es decir, considerar a la catarsis
como una especie de rechazo por parte de quien experimenta el fenéme-
no estético, ante los errores — u horrores — del acontecimiento artistico,
ciertamente simplifica el problema). Obviando las explicaciones biol4-
gicas que se derivan de Bernays y sus seguidores, una definicién estética
de la catarsis deberia estar mds alld de los condicionamientos maniqueos
hacia el objeto de estudio. En ese orden de ideas, una de las tendencias
mis frecuentes seria la de considerar el andlisis en paralelo del concepto
de catarsis tanto en la poesia (y, por extension, en la tragedia) como en

307 Op. Cit. Nota 74.

308 No se trata de interpretar aqui lo que pudo entender Aristételes por la catarsis,
sino el modo como ha sido utilizado el concepto.

193



194

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

la musica. Siguiendo los planteamientos de T. J. Scheff en Catharsis in
Healing, Ritual and Drama®”, se considera la catarsis como una manera
de sustituir la conmocién por el placer al interior de quien observa (¢o
escucha, o lee?) una tragedia. Pero para que esto suceda, debe haber, al
mismo tiempo, una armonia interior, en la manera como el drama ha sido
construido. No podria existir un efecto catdrtico en quien es testigo del
poema trigico, si antes no existiese una correcta construccién dramatur-
gica que invite al impacto emocional. Se habla aqui, por consiguiente, de
un tejido en el que la emocidn esta ligada directamente a la precisién en
la estructura de la tragedia.

Ahora bien: si algunos consideran que la catarsis trigica deberia ana-
lizarse independientemente de la catarsis en la musica, hay que recordar
que el mismo Aristételes admite en la Politica que habrd que remitirse
a la Poética para la explicacién de la idea misma de catarsis. Es decir,
Aristételes invita a que el andlisis sea conjunto. Asi que no se deberia
separar la idea de la catarsis musical para ver de qué manera ésta puede
alimentar la catarsis trdgica. Aristoteles pareceria establecer una relacién
directa entre la catarsis en la tragedia y en la musica, pero con el tiempo,
vistas las innumerables lecturas al respecto, probablemente no se podria
reconstruir esa relacién de un modo comprensible para la contempora-
neidad. Sin embargo, si estd claro que, en el teatro posterior, la catarsis
ha tenido a menudo un papel y tanto autores como directores se han
planteado la cuestién y han querido darle una respuesta en sus obras. En
el presente estudio se verd de qué manera la musica establece vinculos
con los textos tragicos, partiendo de ejemplos especificos en el teatro
colombiano.

De otro lado, si se quiere hacer una sintesis del gran volumen de textos
que se ha producido durante siglos con respecto a la catarsis, se podria
decir que hay una tendencia, la cual establece una suerte de interpreta-
cién “cognoscitiva” frente a una interpretacién “emotiva” del fenémeno
catirtico. Tanto en Francia como en el mundo anglosajén se han combi-
nado las dos lecturas, las cuales se podrian resumir de la siguiente mane-
ra: el héroe tragico sufre una serie de acontecimientos fatales, construi-
dos de manera efectiva; el personaje sufre una transformacion y, a su vez,

309 Scheff, T.]. Catharsis in Healing, Ritual and Drama. The Regents of University of
California. Berkeley, 1979.
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esta transformacién deberia afectar la conciencia misma del espectador,
el cual aprende algo gracias a esta experiencia. De otro lado, existiria
una tendencia a considerar (siguiendo las explicaciones médicas de Ber-
nays) que el impacto provocado por la tragedia no puede desligarse del
impulso ritual que lo ha generado. Al mismo tiempo, (y aqui volvemos
a una idea ya planteada por Nicev) hay explicaciones mds pragmiticas
que consideran a la catarsis como un simple fenémeno emotivo, frente al
reconocimiento que el espectador tiene ante un acontecimiento escénico
ya conocido de antemano. No hay sorpresas: el gué estd directamente re-
lacionado con el cdmo se muestra. Y debe fundamentarse en producir en
el publico el terror y la piedad. La tragedia deberia explorar los territorios
oscuros del espectador y afectaria sus laberintos morales, con frecuencia
escondidos en prejuicios racionales. Ahora bien: hay una nueva tendencia
que combina la relacion entre la ética y la estética, al considerar que la
visién de la representacién y el hecho de responder a ella emocional-
mente podrian ensefiar a los ciudadanos a sentirse afectados por cada
contexto.*® Para contribuir a la reflexién, Klimis recomienda que el paso
de la catarsis intratextual (es decir, la que se da al interior de la accién
dramatica) a la catarsis de las emociones del publico, necesita de la inter-
mediacién de un razonamiento que venga desde esta segunda parte (El

efecto sobre el espectador)’!.

¢De qué manera? En primer término, se deberia partir “del esqueleto de
la accién” para producir el terror y la piedad en quien observa. Para ello,
se remite al ejemplo que el mismo Aristételes proporciona, contando la
fabula de Ifigenia (en Téduride) (V. Aristételes, Poética, 17 1445b, 3-12).
Seria entonces el correcto encadenamiento de los hechos, su progre-
sién dramitica, lo que produciria el efecto catdrtico en el espectador.
Lo que, en su momento, llegé a llamarse “la tensién progresiva de la
accién”. Ahora bien: ¢el espectador experimentard una identificacién con
el acontecimiento trdgico sélo por la eficacia de los procedimientos en la
construccién dramidtica? No es suficiente. Para ello, la pregunta siguiente
giraria en torno a qué es lo que busca el espectador cuando se enfrenta
a un acontecimiento trdgico. Si se acepta que el campo de accién de la
catarsis se mueve en tres niveles diferenciables: el cuerpo fisico, el cuerpo
de las emociones y el cuerpo del texto, tendriamos que ver de qué manera

310 V. Klimis. Op. Cir. Pigs.129-141.
311 Ibid. Pag. 141.
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ese cuerpo emocional participa en la recepcién de quien observa. Porque
es evidente que, en la musica, el cuerpo emocional funciona directamente
sin que se tenga que contar con el cuerpo del texto. El cuerpo fisico pue-
de alterarse gracias al cuerpo de las emociones. Sin embargo, el cuerpo
de las emociones puede entrar a participar en la consecucién del placer
(e incluso, puede afectar el cuerpo fisico) gracias a la conexién que se
establezca con el cuerpo del texto. Se necesita de una parte racional, por
parte del publico, para alcanzar el efecto catirtico a través de la tragedia.
El efecto debe pasar por la fibula, si se continda aceptando la tesis de
Aristételes, no necesariamente por los complementos del discurso escé-
nico. Klimis lo llama un “processus discursif’ en el que se da una especie de
forma sublimada de la catarsis musical, la cual vendria a tocar el pathos
del publico gracias inicamente a los encadenamientos del discurso. Mds
adelante, habrd que volver a este punto, cuando se considere la catarsis,
ya no dentro del discurso del texto trigico, sino de su traduccién a nivel
de la puesta en escena en Colombia.

Pero, ¢de qué placer se habla cuando se busca el placer a través de la
tragedia? Cuando se habla de las distintas formas de mimesis, se estd
hablando al mismo tiempo del placer que produce dicha busqueda de
imitacién frente al mundo real. El reconocimiento de un objeto o de un
hecho real y de su manifestacién estilizada, produciria la sensacién pla-
centera. En el caso de la tragedia, este nivel de identificacién se hace mis
complejo, en la medida en que no sélo se estd imitando la realidad, sino
que se esta reflexionando sobre ella. Los acontecimientos de la tragedia,
ademads, no deberian ser divertidos, ridiculos o grotescos. El objeto de la
tragedia, como se ha dicho, estaria concentrado en producir “terror y pie-
dad”. En ello estaria el meollo del asunto: el placer debe aparecer a través
del miedo y la conmiseracién. Aqui se encuentra la paradoja del placer a
través de la tragedia, el cual debe ser el resultado directo de la catarsis. En
este caso, la catarsis deberia ser entendida como una suerte de curacién a
través de la conmocién. Esta condicién particular de la tragedia llevaria
el andlisis a considerar que si se trata de cambiar la pena en placer, o
de producir emocién a través del miedo, querria decir entonces que no
no se estd ante un evento de emociones reales, sino ante una especie de
“sustitucion simbdlica” de un conjunto de emociones, no importa qué tan
intensas puedan llegar a ser. Por mucho que el espectador se involucre
en el territorio de los acontecimientos, de todas maneras habria un ticito
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acuerdo entre el fendmeno escénico y el que recibe el espectador, ya que
éste ha aceptado estar siempre dentro del territorio de la ficcién.

En otras palabras, el placer, que es una emocién positiva, nace en la
tragedia a partir de hechos o de acontecimientos que se consideran nega-
tivos, incluso altamente negativos. La particularidad del efecto catértico,
en este caso, es que el terror y la piedad, que serian emociones negativas,
no son sino emociones que forman parte de una convencién, de un si-
mulacro, de un técito acuerdo. Lo que Stanislavski llamé en sus clases de
actuacién el “como si”. Hacer de cuenta que. Los actores de la tragedia
“hacen de cuenta que”y el publico, al mismo tiempo, entra dentro de este
territorio simbdlico, se sumerge y lo acepta. En otras palabras, entra a
operar en el espectador su capacidad de imaginar. El espectador recibe
unas herramientas del especticulo y éstas se potencian con sus propios
fantasmas interiores. Pero, al menos por el momento, el presente estudio
no tomard el camino de las generalizaciones. Si se contindan explorando
los mitos trdgicos, se podria establecer un conjunto de caracteristicas que
son propias de ellos, que no serian iguales a otros momentos posteriores
en la historia de las artes escénicas. De hecho, si se aborda el tema de la
catarsis musical desde la perspectiva de la épera, los conceptos cambia-
rian en la medida en que el texto, la trama, el argumento, los personajes,
en fin, la puesta en escena, estarian determinando otro tipo de procedi-
mientos catdrticos. De igual forma, si se insiste en el tema de Stanisla-
vski, el tipo de procedimiento vivencial entre el actor y el piblico podria
establecerse dentro de procesos similares a los que se vienen analizando
con respecto a la tragedia antigua. Pero no es el caso presente.

Regresando a los conceptos especificos relacionados con la catarsis, es
preciso tener en cuenta que el ejercicio de la imaginacién tiene una pre-
sencia definitiva en la manera como ésta se construye dentro del devenir

e la tragedia. L.a imaginacién, por supuesto, estd inmersa en el cuerpo
de la tragedia. L , to, est 1
del texto tragico. Participa a nivel de la fibula, la estimula, la altera, la

) ) )
etermina. Participa, igualmente, en el cdmo se construye técnicamente
det Part , Imente, 1 t t t
dicha fibula. Participa, por dltimo, en la manera como los textos trd-
gicos son transformados en imdgenes de la puesta en escena (que para
ristoteles, como ya se vio, no es lo mds importante; para una lectura
Aristételes, , 1 tante; lect
contempordnea de los fenémenos escénicos seria lo contrario). Una vez
que este conjunto de procedimientos imaginarios se hacen presentes en

197



198

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

el corpus trigico, la imaginacién del espectador comienza a trabajar. Y
el efecto catartico estaria determinado por dicho procedimiento. Klimis
hace referencia al concepto de Phantasia estudiado por Aristételes en De
Anima, a pesar de que dicha relacién nunca se llega a plantear en la Poé-
tica, ni tampoco la establece como un mecanismo propio de la creacién
artistica®'.

Volviendo al teatro colombiano, las citadas ideas sobre la catarsis se
plantean de manera muy disimil. En primer término, habria que partir
de la base de la crisis, de la ruptura de los conceptos aristotélicos dentro
de las manifestaciones del teatro colombiano desde los afios cincuenta
del siglo XX en adelante, teniendo en cuenta la definitiva influencia de
las posiciones de Bertolt Brecht con respecto al llamado “teatro aristoté-
lico™". La distancia planteada por el dramaturgo alemdn con respecto a
la mirada aristotélica frente al teatro, tiene que ver, principalmente, con
la idea de la identificacién. Y esta mirada se afecta por la interpretacién
del efecto catdrtico segin la lectura que hace Brecht del procedimiento.
Cuando Brecht contrapone el modelo aristotélico al modelo épico de
la representacién, pareciera que partiese de un malentendido: ¢de qué
tipo de “identificacién” se estd hablando en un teatro de mdscaras, coros,
versos y demds artificios no realistas? Pareciera que Brecht fuese lanza en
ristre mds hacia la idea del melodrama decimondénico, antes que estar en
contra de las formas de la tragedia sobre las que Aristételes reflexiona en
su Poética. Al mismo tiempo, toda la recuperacién de las obras corales,
donde los textos colectivos se vuelven esenciales en los mds importantes

312 Al respecto, complementa Xavier Riu: “La phantasia ha un rapporto diretto
con la realta. Essa ¢ un prodotto della percezione della realta, oppure qualcosa che noi, esseri
umani, possiamo produrci per richiamarci alla memoria qualcosaltro. 11 suo rapporto con la
realta (con la cosa percepita, con la cosa ricordata) é diretto e il riferimento deve essere quanto
piit esatto possibile. La mimesi della Poetica aristotelica, invece, ha un rapporto molto speciale
con la realta. Deve rimandare ad essa, sicuramente, ma non per riprodurla o ricordarla con
la massima precisione; al contrario, ci deve essere sempre una differenza fra il prodotto della
mimesi e la realta: i personaggi, come le azioni, della tragedia e della commedia devono essere
rispettivamente «migliori» e «peggiori» di noi (1 ko’ NUAS), delle persone reali del presente (Tiyv
vOV). Questo distacco é necessario ed é quello che definisce, secondo Aristotele, la mimesi prodotta
dal poeta”. Ver Riu, Xavier: “Percezione, Phantasia, Mimesis in Aristotele”. I Quaderni

Del Ramo D’oro On-Line n. 2. 2009. Pp. 18-35.

313 V. Brecht, Bertolt. « Una dramitica no aristotélica ». En Escritos sobre teatro
1. Seleccién y traduccion de Jorge Hacker. Ediciones Nueva Visién. Buenos Aires,

Argentina. 1973. Pag. 119-ss.
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escritos del dramaturgo alemadn, se dirfa que tienen una deuda conside-
rable con la tragedia antigua, antes que con sus inmediatos antecesores.
En ese orden de ideas, la lectura del concepto de catarsis en Colombia
tendria mds una secreta deuda con Brecht, antes que con una recupera-
cién préctica de las ideas de Aristételes. Porque, después del Edipo rey
del Teatro Escuela de Cali, la idea de la “identificacién” del espectador
con los acontecimientos que suceden sobre la escena, hace crisis. Podria
decirse que, en ninguna de las obras sobre las que se reflexiona en el pre-
sente estudio se ha manifestado el recurso de la llamada “cuarta pared”,
contra el que pelearia Brecht a lo largo de su vida. Pero, en realidad, en
sentido estricto, no puede hablarse de una cuarta pared en la tragedia
griega, ni en las representaciones antiguas ni en las contemporéaneas, te-
niendo en cuenta que las situaciones, asumiendo que son “vividas”, nunca
suceden al interior de un espacio, sino en los exteriores, en las plazas,
frente a los palacios. Asumiéndolo o no, la catarsis (o, al menos, una cier-
ta idea de la misma) se ha manifestado de distintas maneras al interior de
los distintos montajes colombianos de la tragedia. La puerta de entrada a
los mecanismos de la catarsis debe considerarse de manera independien-
te. Cada ejemplo pareciera ser una excepcion.

4.1.2 ¢Una catarsis colombiana?

Un ejemplo inicial: el grupo La Candelaria, a través de la directora,
actriz y dramatruga Patricia Ariza, considera que la idea de una catarsis
homogénea, entre el publico y los espectadores, es muy dificil en la actua-
lidad. “La gente tiene tantas presiones en el imaginario...” reflexiona en
voz alta’™. “Hay una suerte de catarsis que es como una emocién vacia.
Como la del futbol. Pero hay momentos de manifestacién colectiva que
suceden mids alld de la razén. En determinadas representaciones se con-
sigue y es muy dificil encontrarles una explicacién. Como sucede en una
danza afro. Son momentos donde hay una comunién, cuando se transfor-
ma la razén en sentimiento, en cuerpo. Pero es muy dificil que el teatro
de hoy sea catdrtico”. Ariza lo ha experimentado en una serie de perfor-
mances politicos, en las plazas pablicas, con gran cantidad de actores. Lo

314 Estas ideas estin tomadas de la conversacién sostenida con Ariza para el presente

estudio en Bogotd en el afio 2013.
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hizo con retratos de las victimas en la calle: cuarenta fotos de victimas
colgadas a lo largo de la carrera séptima de Bogota. En ese tipo de riesgos
creativos, se producian, segin ella, emociones que podrian considerarse
“catdrticas”. “Cuando se mezcla el teatro con las manifestaciones politi-
cas se logran mds esos momentos catdrticos. Pero son muy episédicos y
muy dificiles de conseguir™®. Ahora bien: el concepto de la energia que
La Candelaria exploré en su creacién del afio 2004 titulada Nayra (la me-
moria), puede ser equivalente a cierta idea de la catarsis. “Si un actor no
consigue una energia particular, es imposible que la transmita al publico.
Estamos formados en la religién asi no seamos religiosos. Al recuperar
la estética de los altares, fue muy interesante para los actores”, contintia
Ariza. Los actores consiguieron momentos sublimes en Nayra. Se siente
en la historia personal y colectiva tanto de los actores como del publico.
En algin momento, una frase de una cantante de rap les abrié las puertas
a cierto tipo de interpretacién del desconocido experimento en el que
estaban entrando con Nayra: “Mi cuerpo es el mensaje”. Tras esta expe-
riencia, La Candelaria entré en un proceso de liberacién. Sintieron que
habian ampliado su capacidad de crear. Cuarenta afios después, el grupo
no consideraba que hubiese abandonado sus “principios” brechtianos, en
los que se formaron. Piensan que han multiplicado sus exploraciones.
Y una de ellas es la de tratar de encontrar una comunién mds estrecha
con el publico, a través de lo autorreferencial y a través de la exploracién
de los llamados “mitos” populares. Segtn Patricia Ariza, una obra como
Nayra estd més cerca de producir efectos catdrticos, antes que en sus
creaciones propiamente “griegas”, como La Orestiada o Antigona. Pero no
todos los ejemplos son iguales a los del Teatro La Candelaria. Hay que
ubicar cada una de las experiencias con la tragedia griega en Colombia,
para establecer algunos pardmetros que permitan considerar una defini-
cién de la catarsis desde la perspectiva de dichos montajes.

A continuacién, un recorrido por algunas de las puestas en escena de la
tragedia griega en Colombia y la manera como han abordado el recurso
catdrtico:

* Edipo rey (Radiodifusora Nacional de Colombia / Bernardo

315  Ihidem.
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Romero Lozano): Tanto los actores que aun viven y que par-
ticiparon en la versién original de 1954, como los jévenes que
fueron parte activa en el remake, dirigido por Adriana Romero
Henriquez en el afio 2012, coinciden en considerar la catarsis
como el fenémeno de “identificacién” del radioescucha con la
tabula de Séfocles. Dentro del orden de ideas establecido por
la radio hispanoamericana de la primera mitad del siglo XX,
dichos pardmetros de identificacién pertenecen mds al territo-
rio del melodrama que a una categoria tragica del concepto de
catarsis.

* Edipo rey (Teatro Escuela de Cali / Enrique Buenaventura): No
hay escritos de Buenaventura con respecto a la idea de la catar-
sis en su Edipo rey. Su extensa reflexion para los actores, repro-
ducida en el programa de la segunda temporada del montaje, se
detiene mds en el texto que en los procedimientos del monta-
je’". De acuerdo con las conversaciones sostenidas con algunas
de las actrices que participaron en el montaje de 1959 (Lucy
Martinez, Aida Fernindez), la idea de la cazarsis se establecié
de acuerdo a los niveles de “conmocién” del publico ante el con-
junto de elementos artisticos en una puesta en escena al aire li-
bre: musica sinfénica (pregrabada), gran escenografia, vestuario
de época, textos corales, bailarines neocldsicos, actores de gran
registro interpretativo. De igual forma, se planteé el concepto
de catarsis como uno de los niveles emocionales conseguido por
los actores ante un tipo de experiencia, a todas luces, novedosa
para todos los miembros del grupo.

* La Orestiada (Casa de la Cultura / Teatro La Candelaria / San-
tiago Garcia): En 1970, cuando comenzaba a darse la transi-
cién ideoldgica y estética del grupo, la versién de la trilogia de
Esquilo procuré encontrar correspondencias en las tradiciones
rituales de algunos pueblos americanos (sin especificar cuiles)

316 Ver el capitulo 6.1.1. del presente estudio.

317 Programa de mano: “TEC. Sexta Temporada Popular de Teatro. Noviembre
30-Diciembre de 1965. Bellas Artes y Extensién Cultural del Valle”. Pags. 7 a 16. Es
preciso aclarar que el presente programa de mano corresponde al remontaje de Edipo rey,
puesto que la primera versién se hizo en 1959.
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y la tragedia griega antigua. Segin Carlos José Reyes*®, la in-
fluencia de Jerzy Grotowski fue considerable para dicho mon-
taje. De alli que la idea de “el actor sagrado” ayudo a establecer
conexiones con la idea de la catarsis y de los procesos de “sana-
cién espiritual” del publico por las vias de la ritualizacién de la
puesta en escena.

* Corre, corre, chasqui Carigiieta (Teatro La Candelaria / Santiago
Garcia): en 1985 el grupo decidid, tras una serie de experien-
cias de influencia épica (segtn el criterio brechtiano), explorar
los elementos tragicos del teatro en América Latina durante la
llegada de los espaifioles. Basados en un texto sobre la conquista
del Peru, Santiago Garcia propuso en el presente montaje una
suerte de ritual (no exento de ironia) en el que se cuenta la tra-
gedia de los incas ante la llegada de los invasores. El rigor de la
puesta en escena creaba una profunda conexién con los espec-
tadores gracias al misterio de sus coros, su musica de extrafa
solemnidad y un dispositivo escénico con mdscaras, elementos
de la naturaleza y desgarramiento espiritual.

* Antigona (Teatro La Candelaria / Patricia Ariza): Montaje rea-
lizado para celebrar los 40 afos del grupo, a partir de un texto
original inspirado en la saga de los Labddcidas. El efecto catar-
tico, segun el testimonio de la dramaturga y directora, giraba
en torno a tratar de establecer conexiones entre la violenta rea-
lidad colombiana y la “rebelién” del personaje de Antigona ante
el orden establecido. De nuevo, coros, musica ritual, simbiosis
de culturas, elementos tragicémicos, todos ellos convertian la
puesta en escena en una aproximacion al dolor por las vias de la
metifora.

* Medea (Teatro Matacandelas / Luigi Maria Musati): A pesar de
tratarse del texto de un autor latino (Lucio Anneo Séneca), el
montaje fue establecido como una suerte de juego ritual donde
se consideraba la materia de la tragedia antigua y complemen-
tando, de alguna manera, las ideas ya establecidas por el grupo
en su exitosa puesta en escena de “teatro estatico” de la obra O

318 En conversacién sostenida especialmente para el presente estudio (Bogotd, 2012).
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Marinheiro del escritor portugués Fernando Pessoa. A pesar de
arriesgarse con una propuesta distinta, liderada por primera vez
por el director italiano Musati, el grupo se interné en un nuevo
tipo de acercamiento hipnético hacia el espectador, utilizando
musicas de aliento primitivo. Al menos por parte de Musati (se-
gun lo coment6 en conversacién sostenida para el presente estu-
dio) la idea de explorar ciertos niveles catirticos siempre estuvo
presente. Entendiendo la catarsis como una continuacién de la
idea de la mimesis aristotélica. Es uno de los pocos directores
que se planteé con sus actores, desde un principio, la busqueda
de procedimientos catdrticos en la relacién puablico-especticu-
lo.

* Las tragedias griegas segtn Farley Veldsquez (Hécuba y Las tro-
yanas; Electra; Medea; Etéocles, Antigona, Polinices y otros her-
manos): el director antioquefio Farley Veldsquez reflexiona con
muchas dudas acerca de la idea de la catarsis. Segin lo conside-
ra a través de su propio testimonio, el grupo no se planteé tra-
bajar sobre la catarsis como un objeto de exploracién esencial.
De todas maneras, considera que “lo catirtico” se lo plantearon
desde la perspectiva de las transformaciones emocionales en los
actores y la forma como ello afectaba la recepcién del publico.

* La tragedia griega segtn el Pequefio Teatro de Medellin: Edi-
po rey; Las troyanas (Rodrigo Saldarriaga): en la version de la
tragedia de Séfocles, la exploracién sobre la idea de la catarsis
se da a través del rigor, el hieratismo y la busqueda de una so-
lemnidad ritual. En cuanto a la obra de Euripides, la idea de
la catarsis no se consideré como una prioridad ni dentro del
montaje ni en los resultados frente al pablico.

* Mapa Teatro: los hermanos Heidi, Elizabeth y Rolf Abderhal-
den, en sus distintos acercamientos a la tragedia griega (Medea-
material; Orestea ex machina; Prometeo), no se plantean una idea
convencional con respecto a la catarsis. Sin embargo, en todos
sus trabajos hay un intimidante misterio que conduce al espec-
tador a otro tipo de realidad que lo invita a hacerse preguntas
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sobre su propia condicién de observador. Sus especticulos, hijos
del performance, de las reflexiones (y de los textos) de Heiner
Miiller, asi como de distintas tradiciones teatrales de oriente
y occidente, se convierten en aventuras de la percepcién. Son
obras que conmueven, sin recurrir a los artificios tradicionales
de la fabula. No hay historias: hay sensaciones. No hay ritmos
complacientes: hay rigor exterior e interior. Los juegos profun-
dos de Mapa Teatro se acercan a una idea contemporédnea de la
catarsis, en la que eleos y phobos se encuentran en los espectado-
res por las vias del susurro, la sugerencia y el desconcierto.

La Orestiada (Teatro Libre de Bogotd / Ricardo Camacho): El
director de la primera version integral de la trilogia de Esquilo
no estd muy convencido de hablar de la catarsis, ni en nuestra
época, “ni en los tiempos de Esquilo”, segtin lo manifestaba
en entrevista para el presente estudio, en el mes de julio del
ano 2013. Camacho considera que el efecto catartico, tal como
se intuye a través de Aristételes, no era posible en un espacio
como el Teatro de Dioniso o el Teatro de Epidauro, con miles
de personas, vendedores ambulantes, gritos, mdscaras, cotur-
nos y demds elementos constitutivos de la atmdsfera represen-
tacional de la tragedia. Sin embargo, en su Orestiada, Camacho
persigue una suerte de intimidacion en la que coros, musica, es-
cenografia, vestuario y protagonistas, buscan crear un nivel de
conmocién en los espectadores, de tal suerte que el espectdculo
les dispare sus propias emociones y les invente nuevos acertijos.

El hilo de Ariadna y Ordculos (Teatro de los Sentidos / Enrique
Vargas): aunque ambos especticulos (o mejor: experiencias) no
parten de textos especificos de la tragedia griega, hay en am-
bos montajes (o mejor: instalaciones) una profunda busqueda
emocional y, sin lugar a dudas, se consiguen desconcertantes
momentos de transformacién espiritual gracias al dispositivo
escénico en el que la oscuridad, el laberinto, el viaje individual
de los espectadores y las atmdésferas conseguidas por cada uno
de los intérpretes (o mejor: de los habitantes) de ambas expe-
riencias convierten, tanto a E/ hilo de Ariadna como a Ordculos
en dos aventuras expresivas en las que los espectadores (o me-
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jor: los viajeros) viven emociones Unicas. Si se trata de encon-
trar vinculos contempordneos con la idea de la catarsis, en los
trabajos del Teatro de los Sentidos y, en particular, gracias a
las busquedas expresivas de su director, el colombiano Enrique

319 se encuentran alli las conexiones mds evidentes con

Vargas
esa suerte de liberacién espiritual a través del temor o la com-

pasion.

* Bakkhantes (Teatro Malandro / Omar Porras): una suerte de co-
munién espiritual se consideré como una exigencia del Teatro
Malandro, para poder sumergirse en la aventura de traducir el
canto del cisne de Euripides a la escena contemporanea. Apo-
yado en la musica y la danza, antes que abordar el texto de Las
Bacantes, el director Omar Porras sinti6 la necesidad de encon-
trar una energia muy profunda al interior del montaje, de tal
suerte que ésta se transmitiera, mds alld de la palabra, hacia la
percepcion del espectador. Pero el resultado no es unicamente
corporal: Bakkhantes es una fiesta, feliz y temible, en la que el
juego de los intérpretes se apoya en un complejo diseno de lu-
ces, gran cantidad de artificios pldsticos (escenografia, telones,
vestuarios, desnudos, mdscaras, efectos especiales, utileria su-
gestiva...), actuaciones esperpénticas, sonidos muy elaborados
en el estudio y coreografias de alta exigencia fisica. La catarsis
segun Malandro estd ligada a cierta idea del personaje de Dio-
niso, como gran mdscara creadora del teatro: alli, en sus entra-
fias, se encuentra la sintesis de un mundo inefable, en el que el
placer y la destruccién ocupan el mismo nivel de intimidacién.

* Antigona (Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogota
/ Theatre “Garage” Zagreb / Paolo Magelli): Como se trataba
de una coproduccién en la que ni los actores se conocian entre
ellos, ni el director habia trabajado con los intérpretes selec-
cionados, la experiencia con esta version de la tragedia de S6-
focles partié del mutuo reconocimiento. Inaugurando el nue-
vo milenio (el montaje se estrené en el afio 2000), por razones

319 El Teatro de los Sentidos estd compuesto por intérpretes de todo el mundo y su
sede ha viajado de Suramérica a distintos paises europeos, hasta instalarse en el Polvorin

de Montjuic, en las afueras de Barcelona.
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derivadas del modelo de produccién establecido, dicha puesta
en escena se concentrdé en la consecucién de unas imdgenes
y de una atmdsfera muy precisas, de acuerdo con la estrecha
guia de Magelli. Hubo una fuerte conexién espiritual entre los
actores, a pesar de que no habian tenido ninguna experiencia
previa en conjunto. El tema de la catarsis, sin embargo, no
se consideré como materia de reflexién durante el proceso de
creacién. Segun la experiencia narrada por los actores, la re-
lacién con el publico se daba a través de la extrafieza y variaba
de acuerdo con sus niveles de percepcién. Porque no se pue-
de considera a un publico en abstracto. Antigona, para seguir
con el ejemplo, se present6 para espectadores “de festival” y,
en otras ocasiones, para jévenes estudiantes de secundaria. La
relaciéon con la audiencia variaba de manera considerable, de-
pendiendo de sus caracteristicas especificas y de su disposicién
a naufragar o no, en los puertos de la tragedia antigua.

e Las Bacantes (Attis Theatre / Festival Iberoamericano de Tea-
tro de Bogota / Theodoros Terzopoulos): gracias a las perma-
nentes busquedas expresivas a través de la tragedia antigua, la
relacién del director griego con un grupo de actores masculi-
nos colombianos en 1998, dio como resultado esta versién de
la obra de Euripides, en la que el tema de la catarsis ocupaba
un lugar esencial. De acuerdo con el testimonio de algunos ac-
tores, muchas veces el concepto de lo catirtico planteado por
Terzopoulos no coincidia con lo que los intérpretes entendian
sobre el mismo efecto. “La catarsis es hacia el espectador, no
al interior del actor”, les insistia. De todas maneras, el grupo
se concentrd, durante varios meses, estableciendo una intensa
rutina diaria de varias horas de dindmicas fisicas, a través de
las cuales deberia consolidarse la energia interior del monta-
je. Dicha energia seria definitiva para construir la comunién,
mezcla de belleza y de intimidacién, que finalmente se consi-
guié con el puablico, a través de la intensa puesta en escena. La
catarsis con el publico colombiano se manifestaba a través de
la extrafieza, la impresién, la conmiseracién, el miedo y, por
qué no, el rechazo.
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* Anotaciones de pie de pagina al ‘Edipo rey’ de Sifocles (Escuela
Nacional de Arte Dramitico, 1990 / Teatro Estudio del Ca-
marin del Carmen, 1999 / Pawel Nowicki): Para el director
polaco radicado en Colombia, no sélo la idea de la catarsis
es poco probable en una época distinta a la de la edad de oro
de la tragedia en Grecia, sino que tampoco considera posible
la representacién del género trigico en la contemporaneidad.
Para Nowicki, la emocién del publico con los textos clisicos
es una emocién melodramidtica. No corresponde a una idea
que coincida con el profundo contenido religioso de la tra-
gedia. De alli que sus dos versiones del Edipo rey de Séfocles
sean “anotaciones”, fragmentos, ejercicios de estilo, en los que
cada uno de los actores representaba, de manera alternativa,
los distintos roles del drama. A pesar de las altas dosis de hu-
mor negro y de parodia, de todas maneras, el conjunto de sus
especticulos estaba construido sobre la idea de la sorpresa y
del desconcierto, de tal suerte que el pablico se convertia en
cémplice de un juego y, al mismo tiempo, experimentaba cier-
ta sensacién de triste reconocimiento ante una historia que,
de todas maneras, no dejaba de estar exenta de misterio, de
violencia y de desolacién. De todas formas, hay una aproxima-
cién al efecto catirtico (el miedo, la intimidacién emocional,
la broma macabra...) en ambas experiencias escénicas, pero
las dos son distintas, por el dispositivo escénico: mientras en
la primera todo estaba concebido para ser representado en un
pequeiio salén y una veintena de espectadores, en el segundo
primaba la frontalidad y una platea de 500 butacas.

En el capitulo 2.5.2. del presente estudio, cuando se hablaba del escri-
tor, dramaturgo y critico de cine Andrés Caicedo, se pretendia considerar
una suerte de “anticatarsis”, en la medida en que la idea del miedo expe-
rimentado a través de su escritura no serviria para aliviar los temores sino
para multiplicarlos. En los ejemplos del listado anterior, es dificil encon-
trar esta pulsién autodestructiva salvo, quizis, en el ejemplo del Teatro
Matacandelas, aunque de manera indirecta. De hecho, dicho grupo es
quizds el que mds ha experimentado con la literatura de Caicedo como
procedimiento escénico: Angelitos empantanados o historias para jovencitos,
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Los diplomas o El atravesado son montajes que parten de distintos textos
del desaparecido escritor calefio. Por otra parte, la persistencia en montar
autores suicidas (Desde Caicedo hasta Séneca, pasando por Sylvia Plath
y, aunque no sean victimas de su propia mano, por Pessoa o Fernando
Gonzilez) indica que hay cierta pulsién por los limites en sus experien-
cias escénicas. El montaje de Medea no esta excento de dicha atraccién
autodestructiva. Pero donde mis se siente el llamado del pdnico es en el
montaje de O marinheiro, verdadera inmersién “lovecraftiana” en los te-
rritorios de la oscuridad y del terror. No se trata, en este caso, de un mie-
do de parque de atracciones. Al contrario, esta particular anticatarsis es
una cachetada espiritual hacia los espectadores, atrapados en las profun-
das tinieblas de la muerte. El espectador, en este viaje, no se ha curado. Al
contrario, sale con la evidencia de que estd inmerso en la mitad de la nada
y que no debe olvidarse de su destino: la fatalidad, el desastre. Aunque
el teatro colombiano se ha soportado, durante muchos afios, en las uto-
pias positivas (suponiendo que existan las utopias negativas), a veces el
desasosiego ha servido como materia prima para su terca supervivencia.

4.2 DESTINO (FATALIDAD, DESASTRE)

“El tragico destino de la familia Buendia se revela definitivamente en
su aniquilacién final provocada por un acto de incesto™*. Cien arios de
soledad, 1a novela mds representativa de la literatura del siglo XX en Co-
lombia, estd construida a partir de la idea no de una, sino de una cade-
na de posibles maldiciones. De hecho, el libro concluye con una frase
letal: “...pues estaba previsto que la ciudad de los espejos (o los espe-
jismos) seria arrasada por el viento y desterrada de la memoria de los
hombres...”*!. Las premoniciones, las maldiciones, las adivinaciones, los
atavismos, en fin, el destino, son ideas recurrentes en la obra de Garcia
Mirquez y, de alguna manera, tienen su génesis en sus lecturas inicidticas
de la tragedia griega (Ver. Capitulo 2.5.1. del presente estudio). Esta co-

320 V. Levine, Suzanne Jill. “La maldicién del incesto en Cien asios de soledad’.

http://revista-iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/

download/2880/3063. Consultado en diciembre de 2013.

321 Garcia Mérquez, Gabriel. Cien afios de soledad. Editorial Sudamericana, 1967.
Pédg. 351.
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leccién de signos, de miradas desde el mas alld, estd empaquetada en una
serie de advertencias, de normas, de reglas de juego que, por lo general, al
menos en la novela citada, tiene como consecuencia el castigo de “la so-
ledad”. El mismo Garcia Marquez, en uno de sus discursos en Estocolmo
al ganar el Premio Nobel de Literatura en 1982, traté de explicarlo desde
el titulo de su charla: “La soledad de América Latina”. En una sociedad
como la que representa la cultura caribefia, poblada de grupos gregarios y
de estrecha vida en comunidad, /o peor podria manifestarse por culpa del
aislamiento, en la idea de unos hombres o unas mujeres que no logran co-
municarse los unos con los otros. Pero, ;de cuil destino se estd hablando
cuando se habla del “trdgico destino” provocado por el incesto? Es posible
que la idea de lo ineluctable ronde por buena parte de la obra de Garcia
Mairquez. En un libro posterior, Cronica de una muerte anunciada, desde
el titulo mismo se le estd advirtiendo al lector un gué sucederd de ribetes
trdgicos. La novela estara construida sobre la idea del cdmo sucederd. Ese
paisaje de la desgracia se manifiesta, desde la primera novela del escritor
colombiano, con un epigrafe de una tragedia griega (como ya se comento,
en el capitulo citado, destacando la frase de Antigona de Séfocles que
inaugura La hojarasca). Pero, ;quién dicta las 6rdenes que motivan dichas
catdstrofes? Hay, a no dudarlo, una gruesa dosis de advertencias cristianas
y de terrores prestados a la tradicién de la Iglesia catélica®?. Sin embargo,
hay también otro tipo de érdenes, mucho mds primitivas, que advierte a
los personajes y, de alguna manera, determina su comportamiento social.
En el citado discurso del Premio Nobel, Garcia Mérquez lo analiza de
la siguiente forma: “Poetas y mendigos, musicos y profetas, guerreros y
malandrines, todas las criaturas de aquella realidad desaforada hemos
tenido que pedirle muy poco a la imaginacién, porque el desafio mayor
para nosotros ha sido la insuficiencia de los recursos convencionales para
hacer creible nuestra vida. Este es, amigos, el nudo de nuestra soledad”.
Los personajes de estos mundos recientes donde “muchas cosas carecian
de nombre y para nombrarlas habia que sefialarlas con el dedo”, segun la
célebre frase inicial de Cien a7ios de soledad, se rodean de explicaciones sin
forma para tratar de entender el misterio de sus propias reglas y el dolor
de sus ruinas cotidianas.

322 Hay una pelicula mexicana, con guion del mismo Garcia Mdrquez, que lleva un
titulo consecuente con este espiritu premonitorio: Presagio (1975) de Luis Alcoriza.
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Dichas explicaciones del mundo pertenecen de una manera muy estre-
cha a los cimientos de la literatura. Pero en el caso de las “traducciones”
escénicas de la tragedia griega en Colombia los resultados son ambiguos.
Para comenzar, habria que establecer de qué manera los elementos esen-
ciales del espiritu de Esquilo, Séfocles y Euripides permanece en los
distintos montajes realizados en el pais. Y, para ello, es preciso aclarar
cuiles son los elementos temdticos esenciales de sus textos que han via-
jado hasta el norte de Suramérica. Segun A. J. Festugiere, “I/ n’y a qu'une
tragédie au monde, cest la grecque, celle des trois Tragiques grecs, Eschyle,
Sophocle, Euripide. Cest la seule en effet qui conserve le sens tragique de la
vie, parce quelle en maintient les deux éléments. D'une parte les catastrophes
humaines, qui sont constantes, de tous les temps et de tous les pays. D'autre
part le sentiment que ces catastrophes sont dues a des puissances surnaturelles,
que se cachent dans le mystére, dont les décisions nous sont inintelligibles, si
bien que le misérable insecte humain se sent écrasé sous le poids d’une Fatalité
impitoyable, dont il cherche en vain a penser le sens. Supprimez I'un de ces

deux facteurs, il n’y a plus de vraie tragédie™>

. En los primeros montajes
registrados en Colombia de la tragedia griega (en la Radio Nacional en
1954, en el Teatro Escuela de Cali en 1959) hay una intencién, de cierta
manera “arqueoldgica”, de recuperacién de los textos cldsicos y de que
estos sean descubiertos, en su posible potencia interpretativa, por un pa-
blico que no estaba acostumbrado a ver (u oir) dichas representaciones
en vivo. Asi que esta “fatalidad despiadada”a la que se refiere Festugiére
estaba presente mds desde la perspectiva del texto y su relacién con el
pasado antes que con una articulacion directa con el presente. Habia un
respeto por la fabula (con énfasis en la palabra, como es obvio, en el caso
de las versiones de Romero Lozano para la Radiodifusora Nacional de
Colombia) y ain no se caia en esa peligrosa simplificacién que advier-
te José Monleén cuando plantea: “buena parte de sus representaciones
contempordneas constituyen banalizaciones espectaculares que desvir-
tdan por completo el significado originario; a veces, escuddndose en un
declarado propésito de ‘modernidad’, en su condicién de ‘pretexto’ para
la denuncia frontal de episodios de la vida contemporénea, en la sustitu-
ci6én de la poética escénica del teatro antiguo por una espectacularidad

323 Festugiere, A. J. De l'essence de la tragédie grecque. Aubier-Montaigne. Paris, 1969.
P.11.
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gratuita o en la reduccién anecdética del conflicto y el recurso a unas

actuaciones puramente declamatorias™?.

Al parecer, la idea de la representacién de la tragedia desprovista de
una conviccién profunda de respeto y temor hacia lo desconocido hace
que la brecha entre sus interpretaciones ulteriores y sus origenes sea mds
y mis lejana. Festugiére habla de un “daimén”, es decir, “une Force surna-
turelle, cette Force qui, pour chaque homme, détermine son destin. Et ce destin
est fatal””. Durante afos, la definicién corriente entre los historiadores
y pedagogos del teatro en Colombia con respecto a la tragedia se ha so-
portado sobre el nucleo de la idea del destino. Los héroes trigicos serian
aquellos que luchan por liberarse de unas leyes inexorables y sin embargo
sucumben. Es curioso, de todas maneras, que sea Edipo rey de Séfocles la
obra que inaugura con mds fuerza la saga de las representaciones cldsicas
en Colombia. Y es curioso, en la medida en que se trata de un texto que
se ha convertido en simbolo de cémo las leyes inamovibles del mas alld
(un mids alld que no sé6lo afecta a los hombres sino incluso a los dioses
mismos) terminan condenando hasta a sus seres mds nobles. Pero, scuidl
es la mirada de Romero Lozano o de Enrique Buenaventura con respecto
a dicha fatalidad edipica? Hay ciertas lecturas, dentro de la critica teatral
en Colombia, que considera que el personaje de Séfocles es “castigado”
por los dioses, por culpa de sus equivocaciones: “El ejemplo clésico (...)
serfa la obra de Séfocles, Edipo rey. Esa decisién errada, fallida, es lo que
lo conduce a la peripeteia o peripecia, es decir un suceso brusco, repentino,
imprevisto”, dice Jorge Prada, considerando que Edipo es victima de sus
propias equivocaciones®*. Sin embargo, No parece existir, ni en la versién
radial ni en la versién de Buenaventura, una suerte de “prejuzgamiento”
de los origenes de la fatalidad edipica. Tampoco se pretende en ellos
dar una lectura mds alld de lo dramdtico (como se da, por el contrario,
en la versién cinematogrifica de Pasolini de 1967). El unico referente
al respecto, estd en el programa de mano de la Segunda Temporada del

324 Monleén Bennicer, José. “Prélogo: ¢Qué hacemos con los griegos?” en Clunia
11. E/ actor trdgico y el actor comico en el teatro griego: interpretacion coral. El lamento de la

tragedia antigua. Universidad de Burgos, 2006. P. 13.
325 Festugiere, op. cit. P. 15.

326 Prada, Jorge “A la diestra de los géneros dramadticos: ¢los esquemas teatrales se
han vuelto obsoletos?” en Revista Colombiana de las Artes Escénicas. Vol. 4. Enero —

Diciembre 2010. Pag. 42.
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Edipo rey del TEC, donde se afirma: “la concepcién griega del Destino
o fatalidad (Moira) en términos generales y el del destino particular de
un hombre que nace ya con su vida determinada y que es, ademds, una
continuacién del destino de su padre, es compartida por muchas culturas
y se mantiene ain hoy latente en un nimero asombroso de personas de
los mis diferentes lugares y clases sociales. Tal concepcién es opuesta, por
ejemplo, a la que produce el poema de Job. Job es probado por una jus-
ticia personal y no acepta ser condenado por pecados que desconoce™?’.

Pero el castigo no es un signo necesario en las dos versiones citadas.
No hay una necesidad de “advertencia” a los espectadores de los afos
cincuenta colombianos. Cuando el coro, en la versién de Buenaventura,
le comenta a Edipo: “Es mejor analizar las cosas. La ira no es la mejor

forma para resolver los ordculos divinos™?

estd, de alguna manera, to-
mando partido por la prudencia y, de una u otra manera, en sus palabras
hay una suerte de “materializacién” del drama del personaje. Buenaven-
tura que, en aquellos tiempos, comenzaba a inclinarse hacia las ideas
brechtianas con respecto al teatro, “traduce” no sélo el texto de Séfocles
sino que “adapta” sus ideas. De todas maneras, el destino es un concepto
de multiples ramificaciones en Grecia y no serdn los directores colom-
bianos los que se preocupen por reproducir sus misterios. Sin embargo,
es interesante considerar que, desde una mirada contemporinea, se haga
énfasis en transgredir la mirada de “infinita bondad” que se tiene de los
seres superiores. Los dioses griegos no parecen ser “dioses justos”. Lejos
del Dios omnipotente y bueno del cristianismo, en Grecia los personajes
se vuelven victimas de caprichos, de arbitrariedades, de travesuras inclu-
so y se ven condenados al sufrimiento por culpa de los rayos fatales de
quienes miran desde arriba. En ese orden de ideas, si se toma al pie de la
letra la consideracién inicial de Festugiére con respecto a la idea de que
el espiritu tragico es exc/usivo de los tres grandes poetas citados, squé es
lo que llama la atencién en un teatro como el colombiano, més alld de
la “labor cultural” de difundir autores del gran patrimonio universal? Es
muy probable que la idea del destino, entendido como fatalidad inexo-

327 “Notas sobre ‘Edipo rey’. Una gran experiencia”. En TEC — Sexta Temporada
Popular de Teatro. Noviembre 30 — Dicembre 1965. Bellas Artes y Extensién Cultural
del Valle. Aunque el texto no estd firmado, es muy probable que haya sido escrito por su
director, Enrique Buenaventura.

328 Séfocles. Edipo rey. Libreto original, version Enrique Buenaventura. Inédito.
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rable, y al mismo tiempo la lucha humana contra él, estén en el centro
de muchas interpretaciones modernas de la tragedia. Los hombres que
intentan liberarse en vano contra lineamientos trazados desde la eterni-
dad; grandes reyes que siguen los dictimenes de los dioses, a sabiendas
de que estos estin equivocados; figuras modélicas que son torturadas
con variaciones insospechadas de la crueldad, por el simple hecho de no
estar de acuerdo con la arbitrariedad de los dioses. Todos estos llamados
a las injusticias de la existencia parecieran contener un poderoso atrac-
tivo para el hombre contemporineo. Y esta suerte de rebelién hacia el
poder divino se torna harto atractiva para los representantes de un teatro
que, como el colombiano, nacié y se consolidé en redes contestatarias.
Ese “mystére de la cruauté des dieux”, segin la expresion de Festugiere,
se convierte en una gran pregunta para resolver sobre la escena. Y es un
poderoso punto de partida filoséfico para seguir adelante con las inda-
gaciones de un director. Al querer hablar de la fatalidad, un creador de
formas teatrales estd partiendo de un soporte de harta complejidad y que
invita al espectador al territorio de lo desconocido. Asi el director (o el
adaptador, o el traductor) tome las palabras como simple pretexto, hay
aqui una inquietud de fondo que permanecerd intacta (porque, por lo
demds, nunca tendrd respuesta). Siguiendo esta linea, una tragedia griega
puede servir como gran pardbola del mundo politico contempordneo. Sus
personajes pueden evocar figuras existentes en otros tiempos y en otros
ambitos. Pero el drama de lo desconocido, la aterradora pregunta de un
ser humano que grita a los dioses para que le expliquen por qué serd tor-
turado si ¢l es inocente, se transforma en la gran pregunta filoséfica de

un rebelde existencial®®.

De otro lado, estd la mirada del sicoanilisis. Segin André Green, “el
teatro define su propio espacio, y la representacién teatral sélo es posible
en tanto se pueden ocupar posiciones en ese espacio. El especticulo pre-
senta menos una visién global y univoca a comprender que una serie de
puestos que invita al espectador a ocupar, para que éste se sitde ‘en vista

329 La “gran pregunta”, segtn el citado Festugiere es: “Pourquoi, que lui ai-je fait?
De quoi suis—je coupable, sinon d ‘excister, minuscule insecte sur la terre, parfaitement incapable
d’offenser un dieu?” (Ibid, p. 42). Imposible no pensar en Kafka, ante el reiterado énfasis de
Festugiére en el hombre entendido como un “minudsculo insecto sobre la tierra”.
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de’lo que la representacion propone a su participacién™?. Asi, cuando la
tragedia de Séfocles es concentrada en la voz de unos actores a través de
la radio o es representada en una inmensa plaza publica de una capital
latinoamericana, el drama se desplaza de distintas maneras. Mientras que
en la primera el texto se instala como una suerte de susurro intimidatorio
a través del receptor radial, en la segunda los espectadores entran en una
inmensa burbuja social donde el horror que vive un personaje es sustrai-
do de su exclusivo entorno tebano para convertirse en el ejemplo de un
dolor comun. En ninguno de los dos casos se excluye la idea del sufri-
miento. Por el contrario, es muy probable que ambos Edipos sean vehi-
culos de aquello que Green denomina “la a/ucinacion negativa”. Y agrega:
“el espectador se encuentra en un lugar tan metaférico como aquél al cual

remitia la aparicion de los objetos...”!

Cuando, inaugurando la década del setenta, La Casa de la Cultura
/ Teatro La Candelaria, monté su versién de La Orestiada, existia una
consciente apropiacién de un mito que luego sirvié para una urgente
indagacién formal por parte del grupo. El hecho de convertir el drama
de los Atridas en un juego de formas rituales primitivas, en la que los
textos se desplazaban hacia una extrafia arcadia americana, se prestaba
para construir signos préximos en los que el dolor de los personajes era
el drama de un pueblo no especificado, de un colectivo, de un sufrimien-
to coral que luego se ejemplificaba en la paribola de sus protagonistas.
Cuando Green plantea: “La raza de Atreo no atrae solamente la des-
gracia por el juego de la fatalidad, sino que la suscita y la provoca”*
se estd enunciando que la tragedia, de manera paradéjica, sirve como
instrumento para propiciar, para ahondar en los dolores. Porque el hecho
de que un grupo escoja un texto trigico para ser puesto en escena no se
limita al entusiasmo por la reproduccién de unas historias que, en la ma-
yoria de los casos, son conocidas, reconocidas. Hay una necesidad, como
en el caso de La Candelaria, de construir una incomodidad espiritual
en el espectador, de tal manera que el desorden interno le produzca y lo
lleve a hacerse preguntas que ¢l mismo no sospechaba. En otro ejemplo
de exploracién del espiritu tragico, por parte del mismo grupo (a través

330 Green, André. El complejo de Edipo en la tragedia. Traduccion: Josefina Ludmer.
Serie Critica Analitica. Ediciones Buenos Aires, 1982. P.17.

331 Ibid. Pag. 20.
332 Ibid. Pag. 67.
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de la obra de Santiago Garcia denominada Corrre, corre, chasqui Cari-
giieta) el ritual indigena en que se construy6 la puesta en escena creaba
un desolado ambiente nocturno donde el puiblico deberia entender el
dolor de un pueblo que, inexorablemente, estaba condenado a la llegada
de sus propios verdugos. Por mucho que el héroe/narrador (Carigiieta)
se lamentase ante los acontecimientos por venir, nada podra impedirlo
porque, en primer lugar, se trataba de un hecho que sucedié muchos si-
glos atrds y, en segundo lugar, se advertia que la tragedia de Carigiieta y
su pueblo se presentaba a través de los desastres como consecuencia de la
conquista de América. De la misma forma, el narrador advierte que las
fuerzas que terminarin dominando a su pueblo son demasiado grandes y
s6lo podrin conducirlos al lamento, a las melodias del dolor***.

“Le sentiment tragique de la vie dépasse toute subjectivité, il touche i un
fond de létre, il découvre ['étre en passant par le néant™*, dice Léopold
Flam. Pero pareciese que, en la mayoria de los ejemplos de la tragedia
griega en el teatro colombiano, dicho “sentimiento tragico” estuviese mds
concentrado en el dolor social, antes que “en el fondo del ser”, segin
acota el filésofo. Asi parece suceder cuando se analizan en conjunto los
distintos montajes creados por los principales grupos de la ciudad de
Medellin, donde los dramas griegos les sirven de elocuentes refugios es-
pirituales ante los dolores de su sociedad. En la cultura colombiana de
finales del siglo XX, tras la escalada sin fin de la violencia, pareciera que
se instalase una suerte de desasosiego incontenible. El escritor Fernando
Vallejo (Medellin, 1942), a lo largo de su inmensa y polémica obra como
novelista y ensayista, se ha ensafiado en el desastre del pais y lo fustiga y
lo repite desde las entrafias mismas de su nostalgia antioquefia: “Colom-
bia es un desastre sin remedio. Miteme a todos los de las FARC, a los
paramilitares, los curas, los narcos y los politicos, y el mal sigue: quedan
los colombianos™¥. Esa idea de una sociedad “sin remedio” pareciera ser
la continuacién de la idea de otro novelista colombiano, el bogotano An-
tonio Caballero, quien publicé un libro en 1984 titulado asi, Sin remedio,

333 Este tema se desarrollard en el apartado 6.1.3. del presente estudio.

334 Flam, Léopold. L’ homme et la conscience tragique. Problemes du temps présent. Presse
Universitaire de Bruxelles, 1964. P. 23.

335 Ver Villoro, Juan. “Literatura e infierno. Entrevista a Fernando Vallejo”. En
Babelia Digital. 2002. La frase también esta citada en el documental de Luis Ospina:
Fernando Vallejo: la desazon suprema (2003).
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el cual se convirtid, con el correr de los afios, en una de las novelas mis
representativas de la literatura post-Garcia Marquez. Es posible que en
los montajes trdgicos del teatro de Medellin sobreviva esta sensacién de
derrota social. Y el hecho de que escojan obras de Euripides, por sélo
citar un ejemplo, incita a pensar que necesitan de esta lectura esencial
de la fatalidad para hablar del desastre de una ciudad, de un pais, de
una generacién. Hay ejemplos, como el del Teatro Matacandelas, que, en
versiones como su celebrado montaje de la obra estitica O Marinheiro,
construyen un terror atdvico que sirve para ahondar en las profundidades
del miedo a la muerte. Es muy probable que la idea de la fatalidad griega
pueda convertirse en una manera de explicar lo inexplicable, de encontrar
en los horrores de los origenes del mundo la mejor manera de penetrar en
los misterios de una sociedad atravesada por el terror. EI Matacandelas
lo confirmé, algunos afios después del estreno de O Marinkeiro, cuando
puso en escena su versién de Medea, segin Séneca.

Todo lo contrario sucede con un grupo como Mapa Teatro y sus apro-
ximaciones a los textos antiguos por los encrespados caminos del perfor-
mance. Apoyados en las visitas a los cldsicos que realizase el dramaturgo
aleman Heiner Miller (1929-1995), el grupo conformado por los her-
manos Abderhalden se ha preocupado, en sus cautivadoras esencias, por
inquietar al espectador no con los artificios de las fibulas legendarias,
sino con la descomposicién de sus elementos, hasta el punto de que los
dramas quedan convertidos en impactantes episodios visuales donde las
grandes preguntas evolucionan en el sinsentido de las respuestas. Enten-
diendo “las respuestas” como el momento mismo de la representacion, el
cual se evidencia en los sutiles cambios (descarnados, sinceros, Ginicos)
que se dan en cada una de las representaciones de una temporada. Orestea
ex machina, su interpretacién de la trilogia de Esquilo, estd construida en
una inmensa ruina de donde salen los actores a representar una serie de
pasos, casi sin textos, en apariencia inconexos, los cuales se articulan los
unos a los otros gracias al religioso desconcierto que provocan. La fatali-
dad, segin Mapa Teatro, no se explica. Se vive en una coleccién casi dan-
cistica de imdgenes, en las que no es posible sobrevivir sino aceptando su
muy elaborado caos. De lo contrario, el espectador se verd en la obliga-
cién de huir. Aunque, de acuerdo con la disposicién de encierro en que se
encuentran las ruinas de la representacién, es muy poco probable que el
publico pueda escapar. Algunos afios después, comenzando el nuevo mi-
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lenio, el Teatro Libre de Bogota se interné en el mundo de La Orestiada,
con una ambiciosa puesta en escena de las tres tragedias que conforman
la obra de Esquilo. A través de este montaje es mucho mas préximo el
ejercicio de tratar de entender la manera como opera la idea del destino
en la Colombia del siglo XXI. Si aceptamos que para cualquier publico,
a mas de dos mil afios de distancia, es imposible establecer vinculos pro-
fundos o equivalentes a los que se pudieron haber vivido en el siglo V a.
de C., habria que encontrar de qué manera se establece un nuevo tipo de
profundidad a través de la palabra de los griegos. Segtin declaraciones del
director del montaje, Ricardo Camacho, “en los griegos ya estd todo™**.
Pero, ¢a dénde conduce ese “todo”? Es muy probable que los montajes
de estas experiencias (violentas, desgarradas) se conviertan en mosaicos,
en retablos, en estilizaciones del dolor. La fatalidad, el desolado destino
de la estirpe de los Atridas se convierte en un instrumento a través del
cual el pablico descubre la belleza de los elementos escenogrificos o la
dimension lirica de los textos convertidos en una forma galante, por no
decir sublimada, de los acontecimientos mis descarnados de la condicién
humana. Montar La Orestiada no es recurrir al escupitajo literario de
autores como el citado Fernando Vallejo, en libros estremecedores como
La virgen de los sicarios o El desbarrancadero. Montar La Orestiada es una
manera distinta de establecer preguntas en los espectadores quienes, de
repente, podran encontrar que el fzfum del género humano es su con-
vivencia a ultranza con el horror y la violencia. Pero es un destino sin
dioses, como el que reclamaba Albert Camus con respecto a la condicién

humana®’.

Cuando se habla del concepto de destino o de fatalidad al interior del
teatro colombiano, hay que establecer, asi mismo, distinciones entre los
artistas del pais que trabajan al interior del mismo, o quienes han atra-
vesado las fronteras suramericanas para adelantar su trabajo. También es
distinta la percepcién del destino en las puestas en escena de directores
de otras nacionalidades que han realizado sus montajes en Colombia,
con actores locales. Las preguntas artisticas y sus resultados son distintos.

336 Entrevista realizada para el presente estudio en Bogota.

337 Con respecto a las reflexiones de Camus en torno a los griegos, es pertinente
el estudio de Marie Hélene Boutet de Montvel: http://marenostrumarcadia.org/index.
phproption=com_content&view=article&id=5:albert-camus-et-les-mythes-grecs-

laction-lacteur&ecatid=4:philosophie&Itemid=3. Consultado en diciembre de 2013.
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En el caso de Enrique Vargas y el Teatro de los Sentidos (en particular,
en sus montajes titulados E/ hilo de Ariadna 'y Ordculos) hay una suerte
de secreta religiosidad que estd mds alld de las explicaciones inmediatas.
Como en toda obra de arte sensible, no hay en su trabajo puertas que se
abran, sin mayores esfuerzos, hacia la obviedad. En sus dos experiencias
laberinticas, se manifiesta la idea del destino en el sentido del lugar a don-
de se dirige quien viaja. Los espectadores de estas experiencias se deno-
minan vigjantes y avanzan hacia la bisqueda de ellos mismos, a sabiendas
de que no hay una ruta interior trazada (¢no hay un destino?) mas alld
de los juegos mismos del recorrido. De igual forma, si una experiencia
artistica se denomina Ordculos, inmediatamente el viajero o viajante va a
relacionar la experiencia con el lugar donde se hacian las consultas exis-
tenciales entre los griegos, para esperar una respuesta acerca de lo que va
asuceder en el futuro, o a explicaciones ante los acontecimientos pasados.
Aunque una de las consignas iniciales de la experiencia de Ordculos es la
de realizar una pregunta interior (por parte del espectador solitario) para
realizar el recorrido, de todas maneras dicha pregunta no es formulada
en voz alta a los actores, sino que el espectador viaja con su interrogante
en silencio y encontrard respuestas simbdélicas que ni siquiera los actores
(0 habitantes) tendrin conciencia de ellas. No se sabrd, por consiguiente,
si hay una respuesta fatal o feliz a las preguntas secretas de los especta-
dores. Pero esas respuestas se intuyen. Porque no hay desgarramientos,
ni presiones emocionales, ni dolor en la experiencia. A pesar de que, en
determinados momentos, se pueda pasar por situaciones “duras”a lo lar-
go del viaje (vivir la experiencia de la propia muerte, por ejemplo), ni en
El hilo de Ariadna ni en Ordculos se pretende derrotar emocionalmente
al espectador. La fatalidad no es evidente en las obras del Teatro de los
Sentidos. Existe el misterio.

Para el director colombiano Omar Porras, radicado en Suiza y ges-
tor del célebre Teatro Malandro, su acercamiento a los textos griegos
lo hizo a través del montaje titulado Bakkhantes, inspirado en la dltima
obra escrita por Euripides al final de su vida. A pesar de que se trataba
de una obra muy cercana a Porras desde sus afios juveniles en Colombia,
muchas fueron las decisiones que debié tomar en el momento de realizar
una version de la citada tragedia. Porque sobre Las bacantes, ha habido
multiples discusiones, que se concentran, en especial, en la interpretacién
de la figura de Dioniso. Y, para un hombre de teatro, la representacién
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del dios siempre tendrd una atraccién y un desafio muy especiales. Las
bacantes es una obra hecha de extremos. La insélita violencia de la accién
frente a la paz que respiran algunos cantos corales o la tranquilidad que
acompafia siempre a la figura de Dioniso en la obra, se contraponen a la
crueldad del dios frente a los lamentos y las quejas de los demds persona-
jes, en particular a los de Cadmo, al final de la tragedia. En la critica sobre
la obra estos contrapuntos han producido posiciones a veces extremas.
Desde la interpretacién como una critica del dios, e incluso de la religion
en general, hasta la lectura del tragedia como un documento de una con-
versién de ultima hora por parte de Euripides®®. En las interpretaciones
sobre el dios en la religién griega, ha conllevado a una imagen hecha
sobre todo de dicotomias, que se pueden resumir en el Dioniso “wild/

mild” de Albert Henrichs¥.

En el caso de las Bakkhantes de Omar Porras hay una permanente es-
tilizacion de la violencia, como si las imdgenes creadas por el director
colombiano fuesen tras las huellas de una posible reconciliacién entre las
fuerzas en pugna, en medio de la violencia de las imdgenes. Aunque di-
cho montaje no tiene que ver, al menos en sus propésitos inmediatos, con
la realidad de su pais de origen, Porras indaga sobre la violencia a través
de una gran metafora escénica, la cual ya habia venido labrando desde sus
montajes anteriores. Asi, a pesar de que sus puestas escenas emblemati-
cas (La wvisite de la vieille dame, Othelo, Noces de sang...) tomaban como
punto de partido atmésferas dramdticas o abiertamente trdgicas, hay en
todas ellas (incluidas sus Bakkhantes) un espiritu de juego, de teatro de
mufiecos que, al ser confrontados (o, mejor, contrapunteados) con los
textos se convierten en travesuras siniestras, en piruetas de humor negro.
Entre todas sus imédgenes, se destaca la figura del andrégino personaje de
Penthée (interpretado, en sus inicios, por el mismo Porras), con grandes
pechos femeninos prestados y un falo presto para las mejores bacana-

338 Un conjunto de estas posiciones se encuentra consignado en A4 different God?
Dionysos and ancient polyteism. Edited by Renate Schlesier. Walter de Gruyter GmbH &
Co. Berlin, Boston, 2011.

339 Ver Henrichs, Albert. Loss of Self, Suffering, Violence: The Modern View of Dionysus
from Nietzsche to Girard. Harvard Studies in Classical Philology. Vol. 88, (1984), pp. 205-
240 Article Stable URL: http://www.jstor.org/stable/311453. Consultado el 14 de febrero
de 2014.
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les**®. Pero el bafio de sangre en que termina envuelto es una travesura
de los dioses, un divertimento del demiurgo Porras, juez y parte de una
ceremonia salvaje que termina convertida en artificio, en zeatro. E1 mon-
taje concluye con unas sombras de jévenes contempordneos escuchando
hip-hop y celebrando relajados, a través de una ceremonia nocturna en
cualquier gran ciudad. ;Destino? ;Fatalidad? Al parecer, en las Bakkhan-
tes del Teatro Malandro, pareciese que la fiesta despiadada de Dioniso no
cesase , en el fondo, se quisiera mostrar que, en esa mezcla de placer y
destruccién, terminard siempre triunfando el desencanto.

Pocos afios después, cuando los directores Paolo Magelli o Theodoros
Terzopoulos pusieron en escena sus respectivas versiones, para el Festival
Iberoamericano de Teatro de Bogotd, de la Antigona de Séfocles o de Las
Bacantes de Euripides iban, interpretando sus testimonios, a la bisqueda
de una fatalidad ignorada®*!. Esto es, a la busqueda de una metifora que
les sirviese para establecer un puente, un diilogo, con un pais que los ha-
bia acogido con gran amabilidad, pero del cual desconocian las raices de
su violencia y su descarnado cinismo. Ninguno de los dos pretendié hacer
versiones “colombianas” de las obras antiguas, sino traducir sus propios
demonios, sus propias preocupaciones estéticas, con los recién descubier-
tos actores locales, bajo la proteccién de los griegos. En ambas obras,
desde sus textos originales, estd presente la idea del castigo: Antigona
se rebela ante el poder y debe asumir las consecuencias. Penteo se niega
a adorar a Dioniso y la ira del dios caerd sobre su ser de la manera mis
cruenta. El destino fatal de los personajes se debate en ambos casos con
la idea de la justicia: sson justos los designios de los dioses? ;Puede un
dios castigar a un inocente? Antigona es un personaje que, como ya se ha
visto, se ha convertido en un simbolo de la libertad y de la rebelién. ;Es
el destino de Antigona juszo? ;O serd que la raiz de su tragedia estd pre-
cisamente alli, en el hecho de ser victima de las decisiones implacables de
“los seres superiores”, asi éstas no sean las que protejan a los mds débiles?
Tanto Magelli como Terzopoulos, desde tendencias muy distintas, han
construido sus propias catedrales del horror, procurando mostrar, en toda
su miserable dimension, al “insecte humain”, pero dindole una oportuni-

340 Quizis es oportuno recordar que el falo formaba parte del veszuario teatral de los
personajes de comedia, no de tragedia, asi como de ciertos rituales en honor de Dioniso.

341 Bakkhbantes fue creada en Suiza en 1996. Antigona en 1998 y Las Bacantes en 2000.
Las dos tltimas, en Bogota.
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dad a través de la oscura belleza escondida en el dolor. Asi, el desastre
de Antigona se remedia a través de la idea de su sacrificio, de tal suerte
que hay una especie de canonizacién del personaje a través de la figura
de la intérprete (la actriz Nube Sandoval). Por su parte, si la Antigona de
Magelli tiene dimensiones operiticas en sus resultados emocionales, Las
bacantes de Terzopoulos se transforma en un concierto de figuras del in-
fra-mundo, cuya inmersién en la lejana cuna de los origenes del hombre
convierte la idea del destino en una experiencia propia de unos seres muy
lejanos a los del mundo real. Sin embargo, en el dltimo caso, pareciese
que los extrafios habitantes de la escena se convirtieran en vehiculos de
un caos mucho mds profundo que el de la inmediata identificacion realis-
ta. Los hombres desnudos que interpretan a Penteo y a Dioniso, a Agave
y a Tiresias, son una suerte de intérpretes del dolor, son las neuronas, la
biologia interna del cuerpo, que se manifiesta, entre pulsaciones y des-
tellos, como los ejemplos siniestros de la tras-escena del alma humana.
Porque las interpretaciones de la tragedia, en la modernidad, parecieran
remplazar a los dioses o al destino por una suerte de “inevitabilidad” del
comportamiento, la cual se puede manifestar en términos psicolégicos o
biolégicos o, como en el caso de Terzopoulos, en la configuracién de una
coreografia de extremos que da cuenta del sufrimiento a través de los
esfuerzos fisicos de los actores.

Por dltimo, a un director como el polaco Pawel Nowicki le interesaba el
Edipo rey de Séfocles como un instrumento de su escepticismo. La pieza
es descompuesta en un rompecabezas de tantas fichas, que la linea de
conducta o de castigo del personaje termina dividida en multiples puntos
de fuga. El hecho de que cuatro actores interpretasen todos los perso-
najes (el hecho de que todos fuesen Edipo, todos fuesen Yocasta, todos
fuesen Creonte, todos fuesen el coro...) convierte el texto original en un
“modelo para armar” donde la razén, las moralejas o las advertencias se
diluyen en el mar de las libres interpretaciones. No hay un solo camino
en la pardbola construida por Nowicki y su grupo de jévenes actores. La
miseria del ser humano, su horrorosa mueca de traiciones y castigos, se
transforma en meras parodias del miedo, para demostrar que, ain en la
mis siniestra de las cloacas urbanas, se encuentra la débil luz de espe-
ranza de la creacién artistica. De todas maneras, el destino, entendido
como el plan trazado desde la eternidad y opuesto al libre albedrio de
los hombres, no es un tema que se destaque en la mirada de Nowicki. La
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hybris del héroe trigico se descompone a tal punto, que hasta su propio
castigo se convierte en metdfora. Al final de la puesta en escena, los cua-
tro actores baflan con sangre sus propios reflejos ante un espejo gigante.
Se intuye la ceguera de Edipo, pero no es la palabra la que destapa las
visceras de su desastre, sino la imagen, la silenciosa presencia de los in-
térpretes que construyen un conjunto de signos para ser observados con
la necesaria distancia de la abstraccién.

Pero quizds quien mds intensamente ha vivido la experiencia de la fa-
talidad ha sido el director del Teatro Tierra Juan Carlos Moyano, quien
siempre habia escuchado la advertencia de evitar la puesta en escena de
las tragedias griegas, pues los miembros del elenco terminarian siendo
victimas de sus propias imdgenes: poco tiempo después de montar su
version de Las troyanas, el pequeno hijo de Moyano cayé accidentalmente
desde la ventana de un quinto piso de un hotel. En la obra de Euripides,
Astianacte, el hijo de Héctor y Andrémaca, es lanzado por Neoptélemo
desde lo alto de una torre de la ciudad de Troya. Mis alld de la casualidad
siniestra, navegar en las aguas del destino, de acuerdo con las grandes
pardbolas trigicas, convierte a los textos antiguos en recipientes formales
donde se esconde, con discrecién o vehemencia, el asfixiante viaje a través
del dolor y el bdlsamo que representa el esfuerzo de representarlo. Mo-
yano considera que la idea del destino estd presente en los griegos de una
forma siniestra y, si se estd atento a sus signos, termina convirtiéndose en
el motor y el castigo de sus propios intérpretes.

Podria seguir trazdndose la ruta de la fatalidad en el teatro colombiano.
Esa ruta, de cierta manera, viene antecedida por modelos literarios muy
precisos que, sin ser muy estrictos, comenzaria con la poesia de Alva-
ro Mutis (1923 - 2013) y, en particular, con su segundo libro titulado
Los elementos del desastre, de 1953. En la formacién literaria de Mutis, la
presencia de los griegos ocupa un lugar especial en el territorio de sus
afectos: “Si uno en una época, en una edad en que se estd formando, lee
a Séfocles, ese sonido y situaciones, ese enfrentamiento de los hombres
contra los hombres, si uno lee esta maravilla que es la tragedia griega, le
queda como un ejemplo™*. Y el concepto, la idea del desastre, entendi-

342 Posadas, Claudia. “Los paraisos secretos de Alvaro Mutis”. Espéculos. Revista de
EstudiosLiterarios. Universidad Complutense de Madrid,2004: http://pendientedemigracion.

ucm.es/info/especulo/numero27/amutis.html. Consultado en diciembre de 2013.
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do como una condena irredimible del ser humano, podria considerarse
como un soporte local de una mirada escéptica y desolada del mundo.
Para Mutis, “al leer historia, ;qué es lo que se lee? Desastres, brutalida-
des aterradoras, momentos de la Europa occidental cristiana que son de
un salvajismo aterrador como es el caso de las cruzadas. Entonces, squé
esperanza le queda al hombre? Ninguna. Las ilusiones que se ha creado
éste, y sobre todo a partir del siglo XVIII son ilusiones razonadas. Rous-
seau crea un hombre ideal para poder aplicar su teoria, sin embargo éste
no es como €l lo define. Y de ahi en adelante viene el desastre™*. En
el teatro colombiano, sin embargo, no son tan evidentes las reflexiones
directas con respecto al horror en los seres humanos. Estd camuflada,
protegida por los signos, antes que lanzada con descarnada sinceridad.
En los afios setenta, el teatro colombiano se obsesioné por la reflexién
politica y sus lineas primarias giraban en torno a las denuncias de las
injusticias (La denuncia es, justamente, el titulo de una de las obras em-
blemiticas del dramaturgo Enrique Buenaventura y su Teatro Experi-
mental de Cali). Con el tiempo, la paribola, la estilizacién, el simbolo,
la mdscara, la ceremonia, se convierten en recursos expresivos que dan
cuenta, en su conjunto, de un desasosiego generalizado al cual se le calma
a través del humor, o de la traviesa ironia. De alli que buena parte de las
tragedias griegas puestas en escena en Colombia terminan siendo piezas
no exentas de muecas o de abiertas carcajadas. Es muy probable, por
consiguiente, que si un pais condenado “a cien anos de soledad” recurre
a los religiosos lamentos de la tragedia griega, se deba a la necesidad de
ritualizar, de poetizar o de asesinar, por las vias del arte, los endémicos
problemas de una sociedad que, tal como lo indican los hechos, pareciera
que no tuviesen una solucién posible.

4.3 EL PERSONAJE: PERSONA NON GRATA

La idea del personaje teatral como individuo, con caracteristicas sico-
légicas precisas, entra en crisis en la segunda mitad del siglo XX. “En el
teatro contempordneo, el personaje parece, a menudo, estar de mds. Es
como un filtro inoportuno, una pantalla que no termina de interponerse

343  Ibidem.
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entre el actor y el publico™*, dice Jean-Pierre Sarrazac, a propésito de
esos seres que ya no tienen una vida, una identidad propias, sino que son
instrumentos del conjunto, varian de acuerdo a las necesidades o capri-
chos de la escena y parecen diluirse en las evocaciones y el pasado. En uno
de los principales estudios sobre el tema, Robert Abirached dedica un
capitulo completo a analizar ese forzoso desplazamiento de la individua-
lidad actancial®*. El capitulo se denomina “El personaje destituido por
el actor”y da cuenta de c6mo, en el teatro contemporineo, se prescinde
progresivamente de un ser que tiene un universo interior para convertir
al actor en un representante de fragmentos que, en su conjunto, definen
el alma de una puesta en escena donde, con mucha frecuencia, la idea
convencional del personaje ha desaparecido. En esta rebelion de las for-
mas y de las individualizaciones, se inscribe buena parte de la represen-
tacién de la tragedia griega al interior del teatro colombiano. En la gran
mayoria de los ejemplos a analizar (en especial, a partir de la versién de
La Orestiada del Teatro La Candelaria) hay una mirada grupal, colectiva,
casi desprovista de la primera persona. Se podria decir que, en casi todos
estos montajes, existe la idea de un coro del cual se desprenden unos
actores que “representan” (no “se transforman”, siguiendo los postulados
brechtianos) a los diferentes héroes de los dramas. Pero se representan
sus roles al interior de las fabulas respectivas, antes que su “espiritu esen-
cial”. Incluso se dan casos de puestas en escena como la Antigona del
citado Teatro La Candelaria, en el que cuatro actrices interpretan el rol
protagénico, de manera simultdnea, como si se tratase de un coro. De la
misma manera, en Anofaciones a pie de pdagina de ‘Edipo rey’ de Sofocles se-
gun Pawel Nowicki, los cuatro actores de la puesta en escena representan,
de manera alternativa, todos los personajes de la tragedia original. Pare-
ciera que existiese un afdn por romper la individualidad, por un lado y de
acabar con la pre-historia, por el otro. En el caso de Mapa Teatro, como
buenos hijos de Heiner Miiller, los personajes de La Orestiada de Esquilo
han desaparecido en su Orestea ex machina, para dar paso a unas figuras
(las de los mismos actores) que realizan una serie de acciones en escena,
tan abstractas y misteriosas, que la referencia al mundo griego podria o

344 Sarrazac, Jean-Pierre. “El impersonaje: una relectura de La crisis del personaje”.
Traduccién: Victor Viviescas. En Liferatura: teoria, historia, critica §. Universidad

Nacional de Colombia. 2006. Pag. 353.

345 Abirached, Robert. La crise du personnage dans le théitre moderne. Paris: Gallimard,
1994.
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no estar presente sin que se transformase la esencia de la representacién.
Es posible que los textos griegos (sobre todo en el dltimo caso citado)
sirvan aqui como detonantes, como puntos de partida para la exploracién
estética. Pero, poco a poco, Orestes, Clitemnestra, Egisto o Agamenén
(por no decir los dioses mismos) terminan siendo herramientas, modelos
para armar y sus roles, tarde o temprano, desaparecen.

Abirached establece tres dimensiones para el anilisis del personaje so-
bre la escena: la persona (su rol, ese tercero incluido del actor y del per-
sonaje), el haracter (su singularidad, su huella personal) y el #ypus (su
valor simbélico, su ejemplaridad). Y es justamente contra el segundo que,
segun el autor, se han rebelado las dramaturgias de la contemporaneidad.
Esta masacre de la idea del personaje coincide, por un lado, con lo que
el citado Abirached denomina “el fin del imperio de la fibula”y, por otro
lado, se amplia con lo que se ha dado a llamar “la crisis de la represen-
tacién”, donde se habla del advenimiento de /a presentacién (el actor que
parte de si mismo y no de la idea del otro) en contravia de la tradicional
“re-presentacion” en la cual el actor deberia convertirse, simular, asumir
las veces de alguien que no le pertenece. Como se sabe, la idea del per-
sonaje en Occidente se consolida con los griegos y se podria decir que
los primeros arquetipos del teatro europeo estin en las tragedias que se
conservan aun en la debacle de los siglos. Pero el personaje, ain en las
reproducciones de los textos cldsicos, se convierte mas en una alegoria
que en un ser con identidad propia. Es una figura portadora de unas
ideas, en lugar de representar fragmentos de vida. De todas formas, no se
puede confundir el lugar del personaje dentro de la tragedia griega, de la
misma manera que se da su existencia a partir del realismo del siglo XIX.
El hecho de que buena parte de la historia del teatro, hasta la segunda
mitad del siglo XVIII fuese escrito en verso, implica que la construccién
“realista” de un personaje se distancie de manera evidente. El personaje
tragico es evocador, se lamenta, implora, piensa en voz alta. No realiza
acciones o, por lo menos, dichas acciones no se manifiestan dentro del

texto*

,ya que no existen acotaciones o didascalias que lo constaten. Los
acontecimientos climdticos suceden fuera de escena y lo que se ve en el
escenario (al menos por lo que se intuye a través de los versos escritos)

estd delimitado por lo que se dice. Es dificil considerar que, en este tipo

346 Aunque también puede considerarse que las acciones que han sucedido (por
dentro o por fuera de la escena) son “también dichas” por los personajes.
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de representaciones, se hable de sub-texto, de lo no dicho o de todas las
ideas que luego desarrollaria Stanislavski en sus estudios para la cons-
truccién de un personaje.

En este orden de ideas, hay que separar al personaje, de/ texto del perso-
naje representado. O mejor, hay que tener en cuenta que la manera como
se interpreta sobre el escenario implica, necesariamente, una transforma-
cién e, incluso, una “traicién” de lo que sucede a través de la palabra es-
crita. Esta idea estd muy presente en las versiones colombianas de la tra-
gedia griega, empezando por las traducciones. No hay una preocupacién
muy clara por el hecho de mantener la “fidelidad” a los modelos clsicos.
Los textos antiguos son meros puntos de partida y se toman sus palabras
en espafiol de aqui y de alld (o incluso se los “reescribe” de acuerdo con las
necesidades de las distintas puestas en escena), para conseguir resultados
que pertenecen mds al territorio de las interpretaciones (entendiendo el
término como “nuevas lecturas”) antes que a la reproduccion respetuosa
del modelo cldsico. De otro lado, es preciso tener en cuenta que los per-
sonajes de la tragedia griega han devenido, en muchos casos, en “para-
digmas” que van mds alld de sus funciones dramaticas. Después de Freud,
Edipo o Electra se han convertido en vehiculos de unas ideas que van
mis alld de lo que se encuentra en Esquilo, Séfocles o Euripides. Estas
transformaciones de los personajes no se presentan Unicamente a partir
del sicoanilisis, sino que se van a encontrar desde el neoclasicismo en
todos los 6rdenes del pensamiento (religion, pintura, filosofia, ciencia)®*’.
Asi, cuando Edipo aparece en Colombia (en la radio, en el Teatro Expe-
rimental de Cali, en el Teatro de la Memoria, en el cine...) no solamente
responde a la evocacién respetuosa de los textos de Séfocles, sino que
el poeta es desprovisto de sus versos, hasta convertirse en un ejemplo,
mds que en un hilo conductor. El personaje no estd “viviendo” los acon-
tecimientos del drama, sino haciendo un doble viaje entre la trama y el

347 Abirached se centra en las reflexiones de Nietzsche alrededor de Aristdteles y
considera que: “Por primera vez, en 1872, Nietzsche arremete con una critica radical
contra la problemdtica completa de Aristételes y lanza el descrédito sobre la mimesis,
su principio fundador. Nietzsche considera como una verdadera aberracién colectiva
el uso europeo del teatro desde Euripides y, en particular, la costumbre adquirida
por el espectador de ver y escuchar a ‘su doble en la escena’, de buscar en la escena
prioritariamente ‘la dialéctica de los personajes y su melodia individual’ y de esperar de
la escena un conocimiento discursivo del mundo y de si mismo”. (Citado por Sarrazac, en
“El impersonaje. Una relectura de La crisis del personaje”. Ed. Cit.)
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mundo real, de tal suerte que se aceptaria lo que propone Sarrazac en su
estudio, con respecto a la comprension contemporinea de la mimesis**.

En las distintas representaciones de los personajes de la tragedia griega
en Colombia, se podrian encontrar las siguientes categorias:

- El personaje como ilustracién de un texto.
- El personaje como parte de un coro.
- El personaje atmosférico.

Dentro de estos tres niveles, se pueden ubicar sus distintas representa-
ciones. No hay que olvidar que se estd tomando como punto de partida
lo que el personaje significa en el conjunto de una puesta en escena. No
en el papel. No en la palabra. Y la palabra, entendida como la reproduc-
cién mds o menos fiel de los textos cldsicos, estd presente en la primera
categoria, donde el personaje “ilustra” la fabula. Hay un respeto por los
acontecimientos de su modelo antiguo y, aunque /a mise en scéne se tome
distintas “licencias” en su representacion, el propésito del montaje y de
la construccién de sus distintos roles es consecuente con los versos del
drama. En ese rango estarian montajes como los dos Edipos “fundacio-
nales” (el de la Radio Nacional y el del Teatro Escuela de Cali), asi como
la versién de La Orestiada del Teatro Libre de Bogotd o Edipo rey del
Pequeiio Teatro de Medellin.

En el segundo nivel, se pueden ubicar montajes como La Orestiada
y Antigona del Teatro La Candelaria, Bakkhantes del Teatro Malandro,
Medea del Teatro Matacandelas o Las Bacantes de Theodoros Terzopou-
los. Aunque podria confundirse con los propésitos del personaje “atmos-
térico”, es importante distinguir que, en estas propuestas, el personaje
forma parte de un conjunto, donde los actores son una masa que repre-
senta un grupo humano (o una fuerza de la naturaleza, como en el caso

348 “Ahorabien, podemos escoger, paralaactividad de la mimesis, esta otra traduccién,
mids abierta, a la que nos invitan en particular los trabajos de Lacoue-Labarthe (1986),
traduccién que no seria imitar, tampoco representar, término demasiado vago y demasiado
ambiguo, sino wvolver presente”. (Sarrazac, Ibid. Pig. 356). Y no estaria de mds recordar la
traduccién de mimesis de Ricoeur como “mise en intrigue” (Ricoeur, Paul. La métaphore

vive, Paris, 1975).
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de Las Bacantes de Terzopoulos). Pero los textos procuran ser los mismos
de los autores cldsicos y las puestas en escena giran en torno a la palabra.

En la tercera categoria, el personaje forma parte del espiritu, de las
convenciones de la puesta en escena y se puede decir que esta al servicio
de ellas. Los actores llevan los nombres de los modelos griegos, pero
dichos modelos se desprenden de las interpretaciones inmediatas, para
entrar en permanentes anacronismos, juegos de estilo, contrapuntos de
interpretacién y didlogos directos con el presente de los espectadores. En
este grupo, podrian considerarse montajes como Antigona de Paolo Ma-
gelli, Edipo rey (Anotaciones a pie de pagina) de Pawel Nowicki, Orestea ex
machina de Mapa Teatro o Electra del Teatro La Hora 25.

En el primer grupo, el “4haracter” del que hablaba Abirached tiende a
conservarse, en la medida en que se estd tratando de guardar el conjunto
de convenciones esenciales de los textos. Pero en los dos grupos restantes,
pareciera que la idea de una ruptura con la linea 16gica de los aconteci-
mientos se convierte en una “necesidad” de las distintas puestas en esce-
na. Cada montaje reescribe las tragedias y, de alguna manera, las vuelve
un acontecimiento “reciente”. Para estos modelos de puesta en escena, se
puede considerar lo planteado por Sarrazac cuando dice: “Pues es cierto
que el impersonaje —lldimese Desconocido, esté reducido a una inicial, o
incluso desprovisto de toda marca personal— actia el mundo saltando de
un rol a otro, de una mdscara a otra, fustigado por Dioniso, ese dios de lo
impersonal... En esta encrucijada él es Edipo, en esta otra es Saul o bien
el Judio Errante; cualquiera sea su sexo, él se vuelve Addn o se vuelve Eva,
quizd Pandora, Hamlet y Ofelia, Fausto y Margarita, etc., etc. El proceso
es infinito, puesto que aqui coinciden — el “mismo instante”, diria Bec-
kett— el comienzo y el fin...”**. En el Edipo rey de Nowicki, el actor que
representa a Edipo en el primer cuadro, sera Tiresias en el segundo, luego
Yocasta en el tercero, hasta convertirse en el coro que, al mismo tiempo,
serd Edipo. No hay una regla ni una Iégica. Se responde mis a lo que José
Sanchis Sinisterra denomina en sus cursos de dramaturgia los “sistemas
minimalistas repetitivos” en los que, a través de una dramaturgia sistémi-
ca, se establecen convenciones que el espectador aceptard como propias,
por una suerte de verosimilitud interna dentro de las 1égicas de la puesta
en escena. El personaje trdgico entra entonces en los territorios de la

349 Sarrazac, Ibid. Pag. 368.
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pluralidad, de la dispersién, de la discontinuidad. No existe, en este tipo
de montajes, una tendencia a la concentracién del drama o a la progre-
sién de las emociones. Al contrario, el personaje (o, mejor, su intérprete)
tiende a romper la causalidad lineal (esto es, el modelo causa-efecto) y
se impone la nocién de fractura, de interrupcion, una suerte de inacaba-
miento provocado, de tal suerte que empuje al espectador a “trabajar”, a
completar las fichas de un rompecabezas que muchas veces ni siquiera los
personajes o el dispositivo escénico lo tienen claro.

El riesgo que se corre es muy grande porque, al decir de Georges Pérec,

« . " . . .
es preferible escribir una tragedia sometidos a unas reglas conocidas, an-
tes que ser un poeta que escribe cualquier cosa y es esclavo de unas reglas

7350, Los limites entre el éxtasis y el aburrimiento son muy

que desconoce
estrechos y, en no pocos ejemplos, los resultados son con frecuencia vistos
con reticencia en amplios sectores del piblico. “Hay que decir que la tra-
gedia griega es poco y mal representada en todo el teatro de Occidente”,
reconocia José Monleén. “Propone una confrontacién que para las ideo-
logias dogmaticas es siempre desagradable. Cierto que la interpelacién
de la tragedia a los dioses de la mitologia — que se colocan al nivel de
los humanos — no puede darse en los mismos términos en las sociedades
modernas, con otras religiones o simplemente laicas. Pero queda en pie
la rebelién contra las desdichas humanas provocadas por factores que es-
capan a nuestras decisiones. Hoy no utilizamos el término ‘destino’ pero,
a su vez, es obvio que millones de seres se preguntan por qué y por quién
‘han sido elegidos’ para el sacrificio”. El personaje, por consiguiente, se
adapta y adopta las necesidades que el dispositivo escénico le impone,
hasta el punto de que se convierte, no en el héroe, sino en una ficha mis
de la reflexién del montaje. Asi como, a finales de los afios cincuenta, se
comenz6 a hablar de un “cinéma d’auteur”, soportado en la figura del di-
rector de cine, en el mundo del teatro cada vez mds se habla del universo
del creador de formas sobre la escena, antes que del mundo del drama-
turgo (como sucede con el reconocimiento del guionista, siguiendo con

350 Citado por José Sanchis Sinisterra en su Zuller de Dramaturgia (Villa de Leyva,
Colombia. Julio de 2013).

351 Monleén, José. “Los cldsicos griegos en la escena espafiola contemporinea”.
En Clunia I1. El actor trdagico y el actor comico en el teatro griego. Interpretacion coral. El
lamento de la tragedia antigua. Coleccién “La Tarasca. Estudios Teatrales”. Universidad

de Burgos, 2006. Pag. 52.

229



230

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

el ejemplo cinematografico). El metteur en scéne serd quien imponga su
criterio, su sensibilidad y, en ultima instancia, su dramaturgia y su disefio
de los actores/personajes serd el que defina las relaciones entre los distin-
tos elementos que dialogan en el respectivo montaje.

Ahora bien: ;De qué manera funcionan los personajes de la tragedia
griega en el teatro colombiano? Los nombres pueden organizar las rutas.
A continuacién, a partir de los personajes Edipo — Orestes — Antigona
- Dioniso, se establecerdn los distintos modelos de construccién de los
mismos:

- Edipo: No hay ejemplos en el teatro colombiano en el que
el mito de Oidimovg, (“el de los pies hinchados”), haya sido
tomado como referencia mis alla de la tragedia de Séfocles.
En todos los casos (Radio Nacional, Teatro Escuela de Cali,
Pawel Nowicki, Pequefio Teatro de Medellin, Teatro Estudio
del Camarin del Carmen, Teatro dela Memoria...), 1a historia,
es decir, la fibula de la tragedia soféclea, ha sido respetada
en su estructura bdsica, comenzando por el momento en el
que Edipo interroga a los ancianos de Tebas en el umbral del
palacio. Sin embargo, a pesar de tener el comin denominador
de los versos del poeta de Colono, es evidente que cada uno de
dichos edipos presenta caracteristicas muy particulares, por
no decir antagénicas, incluso con el texto base®?.

* Edipo rey (Radiodifusora Nacional de Colombia, 1954). El
llamado “Radioteatro” llegé a Colombia, gracias a la influen-
cia de la radio cubana que, en los afios cincuenta, tuvo una
fuerte influencia en la América Latina. Si bien es cierto que
existe toda una tradicién especifica de la representacién de
textos teatrales para radio (Orson Welles, Brecht, Beckett,
entre otros), la tendencia por la que optase Bernardo Romero
Lozano en su montaje para los micréfonos establece conexio-
nes directas con el melodrama. La radio, por lo demds, era el
medio por el cual se extendié de manera amplia el género por

352 En el presente capitulo se analizardn los citados montajes desde la perspectiva del
personaje. Una reflexién integral sobre sus respectivas puestas en escena tendrd lugar en

el Capitulo 6.
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América Latina, siguiendo postulados que venian de los pa-
rametros del cine mexicano (adaptaciones y/o simplificacio-
nes cuyo origen es el de la industria del cine en Hollywood).
A través de efectos sonoros “realistas” (pasos, viento, golpes),
la versién pretende acercarse mas a una ilusién de aconteci-
miento vivido, antes que a las convenciones de la tragedia. En
esta versién, Edipo es un vehiculo para enfatizar el histrio-
nismo declamatorio del intérprete, la “belleza del texto” y la
emocionalidad manifiesta de la palabra. De todas maneras,
al haber un contrapunto con el coro, se rompe la supuesta
dependencia de la realidad y se entra en territorios de mayor
estilizacién. En este caso, Edipo es un héroe verbal. O, mejor,
de la impostacién verbal. Segun André Green, “los persona-
jes, héroes y heraldos, sélo existen a través de sus enunciados.
Sus enunciados no pueden decirse en su ausencia; nadie pue-
de emitirlos fuera de ellos. Se nos remite al texto. Pero hasta
la destruccién del texto es ain un texto”**. Nunca como en
este caso, los “enunciados” dependen tanto de quien los dice,
como en el caso presente. Sin embargo, no hay en el Edipo
radial una necesidad de “demostrar” ideas como, de repente,
si se planteé como una necesidad en el montaje que Enrique
Buenaventura realizase cinco afios después.

* Edipo rey (Teatro Escuela de Cali / Teatro Experimental de
Cali, 1959/1965). Tanto Pedro I. Martinez (el actor argentino
que protagonizé la primera versién) como Helios Ferndndez
(el actor de origen catalin que protagonizé la segunda) con-
trolaban amplios registros interpretativos. El vestuario, del
pintor colombiano Enrique Grau, invitaba a los dos Edipos
a convertirse en una suerte de “esculturas vivientes”, que re-
producian los dibujos o las piezas tradicionales del arte griego
de la antigiiedad. En 1959, comenzaban a llegar los estudios
sicoanaliticos a Colombia. Buenaventura habia regresado de
Argentina y es muy probable que, junto con Pedro I. Marti-
nez, estuviesen interesados por el desarrollo de las interpre-
taciones freudianas con respecto a la tragedia de Séfocles. Lo

353 Green, André. E/ complejo de Edipo en la tragedia. Traduccién: Josefina Ludmer.
Serie Critica Analitica. Ediciones Buenos Aires, 1982. Pig. 21.
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que si es evidente es que, en la presente version, la puesta en
escena estd concebida para grandes espacios, a Ja maniére de
las representaciones antiguas®*. Aunque el montaje se pre-
senté en algunos escenarios a la italiana, su verdadero im-
pacto se dio en sus funciones al aire libre y, en particular, en
la Plaza de Bolivar de Bogotd**. Volviendo a Monleén, “las
salas cerradas sugieren intimidad, cercania, y la funcién del
coro les es ajena. En cambio, desde la distancia que imponen
los teatros antiguos, encuadrado el Coro por su arquitectura
y la proporcién de sus espacios en mitad de la naturaleza, el
lenguaje y la percepcion han de ser completamente distintos,
en la medida en que tanto el Coro como cada uno de los per-
sonajes estin siempre referidos — mds alld del supuesto lugar
de la accién — a un espacio total e integrador”**. Aunque el
montaje de Buenaventura no se hizo “en mitad de la naturale-
za”, de todas maneras si estd determinado por sus intenciones
de haber sido concebido como un especticulo al aire libre, no
como una obra intimista. Edipo, por consiguiente, es una fi-
gura extraida de un libro de la historia del arte y de la historia
del teatro que “cobra vida” para materializar los versos de un
autor clasico. Edipo es entonces aqui, por consiguiente, un
fenémeno literario, un objeto de las artes plasticas y un suje-
to, tanto de la Historia (la adaptacién y la “concentracién” de
la accién asi lo sugieren), como del Psicoanilisis. De alguna
manera, el hecho de que se trate de un montaje “fundacional”
en la historia del teatro colombiano, determina que el perso-
naje-Edipo se convierta, asi mismo, en el simbolo-Edipo.

* Edipo rey (Pequefio Teatro de Medellin, 1985/2013). Aunque

las intenciones del director Rodrigo Saldarriaga y su grupo

354 Una extensa reflexién sobre el montaje y la concepcién de sus personajes sobre la
escena estd en: “Notas sobre ‘Edipo rey’. Una gran experiencia”. TEC — Sexta Temporada
Popular de Teatro. Noviembre 30 — Dicembre 1965. Bellas Artes y Extension Cultural del
Valle. Aunque el texto no estd firmado, es muy probable que haya sido escrito por su
director, Enrique Buenaventura.

355 El montaje de Edipo rey también se presentaria en Cali, Medellin y Cartagena
de Indias. Hay referencias precisas de una representacion al aire libre, en el atrio de una
iglesia, en esta ultima ciudad citada.

356 Monleén, José. Ibid. Pig. 49.
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eran similares a las del TEC de Enrique Buenaventura, la di-
ferencia central entre ambos montajes gira en torno a dos ele-
mentos esenciales: por un lado, la formacién de los intérpretes
y, por el otro, el paso del tiempo. No es lo mismo concebir un
Edipo rey, con parimetros museolégicos o “de interés cultu-
ral” en 1959, a hacerlo en 1985. En efecto, Saldarriaga monto,
por primera vez, su Concierto experimental basado en la trage-
dia de Sdfocles y en la miisica de Roberto Pineda Duque, 26 anos
después del montaje de Buenaventura. La musica citada en el
titulo del especticulo no es otra que la que compuso Pineda
Duque para la citada puesta en escena del TEC. La diferencia
es que Saldarriaga hizo una versién donde se privilegiaba lo
musical sobre la puesta en escena, quizds aprovechando el he-
cho de contar con una orquesta sinfénica para sus experimen-
tos teatrales. 28 afios después, Saldarriaga “revisita” el Edipo
rey de Séfocles, pero esta vez sus intenciones de puesta en
escena son mds claras. Aunque hay, de nuevo, una tendencia
estatuaria en la manera como se conciben los personajes en el
montaje, en este caso no se pretende reproducir las figuras de
los vasos o las esculturas griegas, sino una suerte de tablero
de ajedrez de actores-fichas en blanco y negro, hierdticos, fan-
tasmales. Tanto Edipo como sus compafieros de drama son
aqui unos héroes de piedra, llenos de emocién entre ellos,
pero de dificil comunién con el alma de los espectadores. De
todas maneras, los personajes del presente montaje no huyen
de sus raices antiguas. Procuran ser vehiculos de sus propias
palabras y, aunque el conjunto se torne a veces “prestado”, sus
intenciones son de una sincera fidelidad por el objeto literario
que se declama.

Edipo rey (Anotaciones a pie de pdgina) (Escuela Nacional de
Arte Dramitico / Teatro Estudio del Camarin del Carmen,
1990 / 1999). El director polaco Pawel Nowicki rompe con
todos los modelos de representacién para la puesta en marcha
de su propio Edipo. Como ya se ha dicho*’, los cuatro actores
(cinco, en la segunda version realizada en el Teatro del Ca-

357 Ver 4.1 del presente estudio. A propésito del montaje de Nowicki, ver 6.4.1.
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marin del Carmen) representan todos los personajes del dra-
ma. De esta manera, no existe un dispositivo convencional de
construccién de los roles. Volviendo a las ideas de Sarrazac,
se podria decir que “el impersonaje” se impone en el presente
montaje y es el conjunto el que lanzard luces, con sus contra-
puntos y sus anacronismos, sobre el misterio de su a-puesta
en escena. Hay, en el conjunto, una necesidad por “aterrizar”
a Edipo y su estirpe como si fueran personajes extraidos de la
realidad urbana de Colombia y, en particular, de la ciudad de
Bogotd. La idea que circunda es que “Edipo puede ser cual-
quiera”, pero no de una manera simplista, sino encontrando
una desconcertante profundidad, ain en los elementos mds
simples, mds grotescos 0 mas mundanos. Si bien es cierto que
hay una permanente ironia, con gruesas gotas de humor ne-
gro, el montaje va creciendo en sus intenciones dramdticas,
hasta el punto de que encuentra recursos conmovedores, ha-
cia el final del montaje, donde se prescinde de los textos y se
llega a desconcertantes imdgenes de intimidacién emocional,
donde el espectador puede sentirse “atrapado” en una bro-
ma que resulta ser muy seria y, en dltimas, no tan alejada de
juegos interpretativos que esconden la profundidad desde la
broma, como en los especticulos de cabaret o en ciertas mo-
dalidades del clown. Hay una suerte de “Anti-Edipo” en el
conjunto, como la célebre expresion de Guattari y Deleuze®®,
en la medida en que los actores “juegan” a la representacion,
no desde el lamento, desde los territorios del sufrimiento o de
los atavismos, sino desde el travestismo, las caricaturas o el
esperpento. Sin embargo, el resultado es ambivalente, en la
medida en que, en medio de la risa, la euférica ebriedad o la
travesura, se esconde alli también un terror vital que convier-
te estas “anotaciones” en una obra que construye sus propios
interrogantes. Edipo, en este caso, es un principe y un men-
digo, un dictador y un nifio, un seductor y un signo. Aunque
Nowicki se siente lejano de los estudios sicoanaliticos, no es
exagerado entender este montaje desde la perspectiva de los
sueflos.

358 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix. LAnti-OFEdipe: Capitalisme et Schizophrénie. Les
Editions de Minuit, 1972.
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* Edipo rey. (Teatro de la Memoria): El director bogotano Juan
Monsalve realizé, en 1984, su versién de la obra de Séfocles,
apoyado en un Premio del Instituto Colombiano de Cultura
(Colcultura). Monsalve habia sido fundador del ya legendario
grupo Acto Latino y su fuente esencial de busqueda se ha
concentrado en la llamada “Antropologia Teatral”. Particip6
en varios encuentros del ISTA (International School of Thea-
tre Anthropology) con distintos maestros de las grandes tra-
diciones escénicas (de India, Bali, Japén, China, entre otros),
donde se destaca la efectiva coordinacién de Eugenio Barba
y su grupo, el Odin Teatret de Dinamarca. Al representar el
mismo Monsalve el doble rol de director y protagonista, hay
una clara intencién de tomar el Edipo rey de Séfocles como
un texto fundacional, el cual sirve para desarrollar distintas
técnicas interpretativas, donde se combinan los cantos, las
danzas y las exploraciones de la voz como una herramienta
esencial del juego escénico. Hijos indirectos de la gran tradi-
cién grotowskiana, los trabajos del Teatro de la Memoria (al
igual que otras experiencias nacionales, como las del Teatro
Varasanta o el Teatro Itinerante del Sol, entre otros), funde
los rituales americanos y de otras culturas ancestrales con los
textos cldsicos. Edipo, por consiguiente, se convierte, en este
caso, en una suerte de figura tutelar, atemporal, hija de la tie-
rra, donde el cuerpo y la voz del actor se funden en una sola
experiencia de celebracién ritual.

- Orestes: "0péotng (que habita en las tragedias griegas con-
servadas La Orestiada de Esquilo, Electra de Séfocles, Elec-
tra, Ifigenia en Tiuride y Orestes de Euripides) no existe en
Colombia sino como personaje de las versiones realizadas a
partir de la citada trilogia de Esquilo. Hay algunas referen-
cias a Les mouches de Jean-Paul Sartre en la version de Electra
que se pusiera en escena en la Escuela Nacional de Arte Dra-
matico y la Noridsk Teaterskole de Aarhus (Dinamarca) en
1993. Orestes es un personaje que debe agenciar una vengan-
za, para mantener intactos los lazos y los respetos familiares.
Pero Orestes se convierte en una victima de los designios de
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los dioses y su venganza (como la de Hamlet, como la de Tre-
plev) termina volviéndose contra su propia identidad. Segun
el teatro colombiano:

La Orestiada (Casa de la Cultura / Teatro La Candelaria).
Inaugurando la década del 70, Santiago Garcia y su grupo
comienzan a explorar, a partir de esta puesta en escena, la
idea (estética, procedimental) de un colectivo que genera las
imagenes teatrales. En este caso, muy influidos por las ideas
de Grotowski (la traduccién de su compilaciéon de escritos
titulada en espanol, Hacia un teatro pobre, comenzaba a ser
leida con avidez entre los estudiosos de la escena), el montaje
de la trilogia priorizaba esta tendencia. Es decir, todos los
actores, como una masa compacta que evocaba antiguas tri-
bus primitivas no identificadas, se encargaban de “contar” la
historia de los Atridas. Asi, los personajes no se identifican,
en este caso, como entidades auténomas, independientes, con
universos individualizados. Frente a esta tendencia, mezcla
de marxismo, por un lado y de antropologia teatral, por el
otro, la versién resumida de La Orestiada (realizada por el
dramaturgo Carlos José Reyes) se concentra en un grupo de
personajes que, dentro de una partitura coral, narra corporal
y gestualmente la historia, antes que representaria. De repen-
te, del grupo se desprenden Orestes, Electra, Clitemnestra o
Egisto. Pero luego regresan al grupo y se pierden en la masa.
Ahora bien: segin André Green, “la realizacién del deseo
ante nuestros ojos, a través de la comunicacién de un estilo
casi carnal, de un verbo que parece surgir de las entrafas, nos
hace vivir toda la Orestiada como una larga pesadilla®®” Y,
acto seguido, elabora toda su reflexién a partir del suefio de
Clitemnestra en el que amamanta un dragén o serpiente y la
leche se confunde con la sangre. Esta lectura podria aplicar-
se al modelo planteado por Santiago Garcia en su puesta en
escena. Si bien es cierto que las relaciones entre el teatro y el
psicoanilisis no estaban muy desarrolladas en aquel momento
en Colombia, de todas maneras, el zemzpo del montaje preten-
dia construirse desde una perspectiva de inmensa alegoria,

359 Green, André. Op. Ciz. Pig. 79.
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de gran fresco del origen del mundo, en el que la historia y
sus personajes se construian alrededor de una parabola. Y la
burbuja de la representacién podria asumirse como un juego
en el que todo cabe, de acuerdo a secretas reglas de interpreta-
cién que, a la postre, terminan siendo establecidas dentro de
la 16gica de los suefios. Como en los montajes de Grotowski,
los actores estin desnudos en la escena (esto es, desprovistos
de decorados o de vestuarios innecesarios) y, con sus propios
cuerpos, construyen las imdgenes que los textos van generan-
do. En muchas ocasiones, se prescinde de la palabra, para que
sean los recursos expresivos de los actores los que terminan
representando las situaciones de la tragedia. En realidad, el
montaje, en un sentido estricto, no es una “Orestiada”, no es
una obra cuyo centro es el personaje de Orestes. El hijo de
Agamenén y Clitemnestra es una pieza mds que construye y
destruye los acontecimientos del drama, de tal suerte que su
presencia varia de acuerdo con las coreografias y las dindmi-
cas internas de la puesta en escena. Igual sucede con los otros
protagonistas del drama original de Esquilo. Podria decirse
que, en el presente montaje, el verdadero héroe del drama es
el Coro.

* La Orestiada (Teatro Libre de Bogotd): Todo lo contrario su-
cede con la ambiciosa puesta en escena del grupo dirigido por
Ricardo Camacho. Inaugurando el nuevo milenio, el Teatro
Libre de Bogoti se propuso realizar una nueva traduccién
(encargada al actor del grupo Jorge Plata) de la trilogia y se
lanzaron a la aventura de poner en escena las tres tragedias
que componen el gran drama de Esquilo. En este caso, se
buscaba que Orestes fuese un personaje con unas caracteris-
ticas individuales muy marcadas, independiente del resto de
los protagonistas de la tragedia. El mismo actor interpreta el
rol del hermano de Electra en las dos tragedias (Coéforas y
Euménides’*’) en las que aparece y, al igual que los demds per-
sonajes esenciales (hombres y dioses), se le da una dimensién
individual muy marcada. En este caso, Orestes es un hombre

360 El reparto original cambié para la reposicién que el Teatro Libre de Bogotd
hiciese en el 2014.

237



238

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

que regresa, realiza su venganza y luego huye, acosado por las
Furias. Estd cubierto por una larga tinica, encapuchado, y su
indumentaria (como las largas faldas del resto de sus compa-
fieros de escena) no evocan ningun lugar especifico. A pesar
de que el montaje respeta todas las convenciones, nombres y
lugares citados en el drama, no hay un interés particular por
hacer una versién “a la griega”. Se enfatiza en Orestes, en pri-
mera instancia, la idea de la esperanza, del regreso, combina-
do con el dolor que representa para él ser artifice de una ven-
ganza. Orestes es un héroe obligado, victima de los dioses. Su
encuentro con Electra es emotivo, casi melodramitico. No se
le vera el acto de su desencajada venganza, sino su reaccién: el
pénico infinito ante la consolidacién del crimen. Por tltimo,
en la tercera parte de la trilogia, Orestes aulla sus lamentos.
Su sufrimiento es exterior, hacia el aire, hacia los dioses. Su-
plica. El actor busca que sus niveles expresivos sean “hacia
afuera”, aunque busca, al mismo tiempo, que su dolor venga
desde su interior, como si no se olvidase de que Orestes, en
ultima instancia, es un ser humano. Poco a poco, Orestes se
calma ante el imperio de la razén. Las Euménides es una obra
sobre la Justicia y el perdén hacia el héroe se convierte en el
eje central de la historia. El personaje se integra al mundo,
gracias a la “segunda oportunidad” por parte de los dioses.

Orestea ex machina (Mapa Teatro): en este montaje se hace
mads evidente la idea del “impersonaje” de Sarrazac, pero des-
de el punto de vista del dispositivo escénico. Ya no se estd
frente al texto de Esquilo. Se estd ante una versién “ex ma-
china’, es decir, es la puesta de todo un dispositivo escénico
ambicioso, en los que los personajes se mueven como piezas
de un mecanismo de relojeria, en medio de un paisaje en de-
molicién. Como se verd mds adelante, la puesta en escena de
Orestea ex machina fue concebida especialmente para las rui-
nas de los antiguos estudios de la televisiéon colombiana, que
acababan de ser destruidos para extender alli una nueva ala
de la Biblioteca Nacional en Bogotd. La expresion latina (deus
ex machina) que ha remplazado ampliamente en castellano a
la acepcidn griega (amo unxavig 0€6g), tiene, en el mundo de
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la dramaturgia, un doble significado: por un lado, se entiende
por deux ex machina el recurso de las obras teatrales en la que
los dioses, apoyados por un recurso mecdnico de la primiti-
va tramoya escénica, descendian a la tierra para dirimir los
asuntos irresolubles de los hombres. Con el tiempo, deus ex
machina se ha convertido en un término, de cierta manera,
despectivo, para referirse a los errores en la escritura de un
texto, cuando se recurre a soluciones “caidas del cielo” para
resolver los problemas internos de una historia. En el caso de
Orestea ex machina, el juego de palabras corresponde mds a su
significado literal, antes que a las ironfas de la dramaturgia.
Porque no hay una fibula clara en la intensa representacién
de Mapa Teatro. Hay aqui otros cédigos que trascienden los
de la puesta en escena convencional. La Orestea (‘Opéoteia)
no es otra cosa que un guifio, un soporte dentro de las ruinas
de Inravisién®® para la exploracién de distintas imagenes del
“ser humano tasajeado”, con puntuales items temdticos que
remiten a la tragedia. Orestes, por consiguiente, no es aqui
un personaje. Es una pieza de la pieza principal, de “la maqui-
na Orestes”, asi como una de las obras del dramaturgo ale-
médn Heiner Miiller se denomina la “Mdquina Hamlet” (Die
Hamletmaschine). No se trata de un texto dramdtico conven-
cional (no hay un “libreto” de Orestea ex machina): se trata mds
bien de una sucesién de imdgenes, muy fisicas (preparacién de
comidas reales, escaleras de avién donde se sienta el publico,
combinados con desplazamientos laberinticos por parte de
intérpretes y asistentes), en las que se construye una sensacién
de misterioso desasosiego. En la tltima parte, el actor-direc-
tor Rolf Abderhalden evoca la figura de Orestes en un aullan-
te mondlogo desolado donde pareciera emerger una brizna de
individualidad (el hombre solitario que se lamenta en la mitad
de las ruinas del mundo). Pero, en el conjunto, no existe una
intencién didictica ni se quiere que el espectador “entienda”
los acontecimientos del drama. Quien conoce la trilogia de
Esquilo podré establecer una lectura especifica del montaje.
Pero quien no tiene el referente directo, podrd sumergirse sin

361 Instituto Nacional de Radio y Televisién de Colombia en cuyas ruinas, donde
quedaban sus antiguas instalaciones, se concibi6 la puesta en escena de Mapa Teatro.
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problemas en un viaje de hondas dimensiones estéticas, donde
predominari la experiencia sensible y la apasionada visién de
un universo que nace y muere entre las ruinas.

Electra (Teatro La Hora 25). En esta version, el personaje de
Orestes es interpretado por su director. En 2007, Farley Ve-
ldsquez gana el premio a la mejor direccién por la puesta en
escena de la Electra de Euripides. Entusiasta seguidor de los
mitos griegos como punto de partida estético para hablar de
los conflictos de su regién, Veldsquez no sélo se encarga de
la puesta en escena de la tragedia, sino que se reserva la in-
terpretacion de uno de los roles protagénicos. En un espacio
circular, los espectadores observan un lugar cuyo piso estd
cubierto totalmente por sal. La blanca superficie se mezclara
con la sangre del drama y Orestes se convierte en una figura
significativa dentro del conjunto del drama. Todo el montaje
apunta a la reivindicacién de los elementos, por un lado (san-
gre, vegetacion, sal, animales...), y a combinar la intimidad
(la obra se presentaba en espacios cerrados, oscuros, para no
mis de doscientos espectadores) con la violencia. En un afin
por “desencarnar” los crimenes tragicos, Veldsquez se encar-
ga, en sus montajes, por conmover a través de las vias de la
violencia. Y Orestes, el personaje, se convierte en la presencia
fisica de una expiacién. El director/actor funciona como un
oficiante, de la misma manera que lo hacia en otro de sus céle-
bres montajes, La mujer de las rosas. Hay, en sus representacio-
nes (y su interpretacién de Orestes no es una excepcién) una
invitacién al sacrificio, a la inmolacién, a poner en evidencia
las raices fisicas del dolor, no desde el punto de vista de la
metdfora, sino de la representacién iz sifu de sus efectos. Asi,
Orestes se convierte en un héroe-victima, en un personaje
que debe “sufrir” con el actor. De tal suerte que la evidencia
de su venganza es, al mismo tiempo, un acto de desgarra-
miento, una obligacién casi suicida. Los personajes de Farley
Veldsquez se convierten en anti-héroes, fichas sangrantes en
un blanco paisaje de emotivos declamadores de los versos de

Euripides.
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- Antigona: Segtin Martha C. Nussbaum, “Antigona versa so-
bre la razén prictica y la manera en que ésta ve el mundo y lo
organiza. A diferencia de la mayoria de las obras de su tipo,
se halla repleta de expresiones referidas a la deliberacién, al
razonamiento, al conocimiento y a la visién de las cosas”¢.

Esa “razon prictica” no parece ser el eje sobre el cual se han

estructurado las versiones mds destacadas de la Antigona de

Séfocles en el teatro colombiano. El personaje central favo-

rito ha sido convertido, en la mayoria de sus mds destacados

ejemplos, en varios paradigmas: el de la muerte como signo
de rebelién, el de la mujer que se emancipa, el de los débiles
que se enfrentan a los poderosos. En un pais sin héroes de la
escena, pareciera como si_Antigona se erigiese como una espe-
cie de Jeanne d’Arc de otros tiempos, la cual se encarga, con
su sacrificio, de representar el mundo de los oprimidos que
se levantan, ponen la cara y gritan, con sus actos, las arbitra-
riedades de los poderosos. Con frecuencia, el levantamiento
de Antigona es mirado desde su perspectiva y las razones de

Creonte, la lucha entre Etéocles y Polinices, no parecen es-

tar dentro de las prioridades de su representacién. Hay, al

menos, dos fuerzas (es una obra “de deliberacién”, siguiendo
con la terminologia de Nussbaum) que se contraponen vy, se-

363 una de las caracteristicas

gun Camus, como ya se ha visto
esenciales de la tragedia es que no haya buenos ni malos en su
universo, sino dos razones que se enfrentan y entran en tela
de juicio. En el teatro colombiano pareciese que Antigona,
con su sacrificio rebelde, seria la vencedora en un duelo de

nuevas formas y nuevas ambigtedades.

* Antigona (Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bo-
gotd / Theatre “Garage” Zagreb): La actriz Nube Sandoval
interpretaba el rol protagénico, en la versién dirigida por el
italiano Paolo Magelli, la cual fue estrenada en el Festival
Iberoamericano de Bogota del afio 2000. Es muy distinto re-

362 Nussbaum, Martha C.. La fragilidad del bien. Fortuna y ética en la tragedia y la
Jilosofia griega. Traduccién de Antonio Ballesteros. La balsa de la Medusa. A. Machado
Libros, S.A. 2003, Madrid, Espafa. Pags. 90-91.

363 Ver Capitulo 2.1. Nota 18.
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flexionar sobre un personaje desde la palabra (desde el texto
escrito, imaginado por un poeta) a hacerlo desde la presencia
fisica de un actor o de una actriz. En el caso de Nube Sandoval
impactaba, desde un principio, el contrapunto entre su intimi-
dante belleza y la fuerza de su cuerpo. Aun sin las palabras,
con sus simples ropas de ningun tiempo, su presencia llama-
ba siempre a considerar que ella estaba al borde del sacrificio,
Antigona se convertia en una figura que buscaba encontrar
la belleza en medio de la decadencia. Pero se trataba de una
decadencia galante, un tanto viscontiana, en la que los perso-
najes se convertian en figuras estiticas que, de repente cobra-
ban vida y se descomponian en violentas alegorias corporales.
Lo interesante con la actriz era la manera como articulaba su
experiencia artistica con la propuesta de Magelli. Ella, repre-
sentante de una suerte de teatro antropolégico de ondas raices
expresivas, ha desarrollado, junto al director Bernardo Rey, un
tipo de teatro que se nutre de las grandes tradiciones rituales y
escénicas del mundo. Tras su experiencia con Magelli, Sando-
val se instalé por varios afios en Italia, donde ha desarrollado
un importante trabajo teatral con inmigrantes y con victimas
de la tortura de distintos paises del mundo. El universo de la
escena le ha servido, por consiguiente, como una herramienta
de reflexién y, por qué no, de expiacién, ante los grandes dra-
mas humanos de la contemporaneidad. De alguna manera, su
relacién con el teatro no era la misma que proponia Magelli.
Sin embargo, es justamente en ese contrapunto donde se crean
niveles importantes de construccién de la escena. Porque An-
tigona segin Magelli era un didlogo entre Séfocles, el mundo
antiguo, Colombia, la 6pera, las razas, el teatro antropolégico,
el realismo, la provocacién, los simbolos, el desgarramiento. El
personaje Antigona se inscribe en dicho conjunto y los niveles
expresivos de la actriz transforman los textos de Séfocles y los
convierten en lamentos, en gritos, en puntos de partida ritmi-
cos para establecer coreografias de amplios arcos alegéricos. Al
final, la aventura de Nube Sandoval sobre la escena no estd, no
puede estar aislada. Ella es un personaje construido a través de
los fragmentos de convivencia entre lenguajes, en apariencia,
antagonicos.
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* Antigona (Teatro La Candelaria / Patricia Ariza): celebrando
cuarenta afios de actividad ininterrumpida, el grupo liderado
por Santiago Garcia se sumergié en una nueva experiencia
de alto riesgo, abordando una versién teatral del personaje
Antigona, pero desde la mirada de la actriz, dramaturga y di-
rectora Patricia Ariza. Mds alld del punto de partida de la es-
critura del texto (un grupo de mujeres del Uraba antioquefio
que enterraban a sus seres queridos, asesinados y dejados a la
intemperie por sus verdugos), la experiencia del montaje pre-
senta elementos unicos en la historia del teatro colombiano y,
en particular, se concentra en la manera como los personajes
de Antigona e Ismene son representados coralmente por dis-
tintas actrices. Las tres actrices que interpretan a Antigona
(Nohora Ayala, Fanny Baena, Shirley Martinez) no preten-
den construir tres facetas distintas de un mismo personaje. Al
contrario, su interpretacién es coral, como si quisieran hacer
énfasis en que el personaje representa un conjunto de indivi-
dualidades, no un tipo de rebeldia que nace desde la soledad.
Para el Teatro La Candelaria es esencial la existencia de “el
otro”. No podriamos hablar de unas caracteristicas sicolégicas
del personaje. No hay un mundo interior. Las tres Antigonas
coreografian sus parlamentos, de tal suerte que los textos fun-
cionan casi como partituras emocionales, las cuales se com-
binan con los cantos y un curioso vestuario donde se mezclan
todo tipo de referente culturales. Estd ausente una inmediata
identificacién con lo griego o con lo colombiano. La obra, por
lo demds, es una abstraccién. Se habla de Tebas y los persona-
jes conservan los nombres del mito, pero se rompen las unida-
des, los vivos y los muertos conviven con el presente y el pasa-
do, con la individualidad y el sentimiento comunitario, de tal
suerte que Antigona ya no es una heroina solitaria sino una
voz, un impulso, un paradigma. Desde muchos afios atris, la
dramaturga Patricia Ariza se ha convertido en una lider de las
reivindicaciones de los oprimidos en Colombia. Participante
de proyectos artisticos nacionales e internacionales donde la
voz de la mujer es una constante, quizds por ello ha querido
que, con su Antigona, la figura femenina se convierta en una
voz de corte épico, antes que la representante del dolor o del
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seco sacrificio. Es posible que, en medio de estas intenciones
corales, donde la individualidad de los héroes parece desdi-
bujarse, el conjunto de la pieza se afecte, en la medida en que
se enfrian las emociones y la comprensién profunda de los
versos se diluye en cierto formalismo urgente. La mecdnica de
las voces simultineas requiere de una precision a toda prueba
y muchas veces, quizds acostumbrados a un tipo de montajes
mucho mis libre, las actrices del Teatro La Candelaria pier-
den la intima comunicacién con el publico, a la bisqueda de
una destreza que tiende a perderse en obligadas marcaciones.
De todas maneras, el personaje Antigona tiene aqui, en esta
propuesta, la posibilidad de multiplicar su impetu y, en ulti-
ma instancia de acrecentar su misterio.

Otras visiones de Antigona en el teatro colombiano: “Veo tan-
to Colombiacreonte como Colombiantigona™¢*, dice Roland
Anrup en sus reflexiones sobre las raices de la violencia en el
pais. En distintos momentos de la historia de las puestas en
escena de las tragedias griegas, a partir de los afios setenta, se
ha considerado Antigona la obra més “militante”, uno de los
textos a partir del cual se han establecido mds equivalencias
politicas, del cual se podrian extraer lecturas para la reflexién
sobre los conflictos sociales del pais, como ha ocurrido en
muchos otros lugares del mundo. De otro lado, es destacable
el hecho de que se realicen diversas versiones de Antigona en
distintas escuelas de formacién escénica nacionales®®”. A ve-
ces, Antigona es una heroina griega, a veces es un personaje
contempordneo. Siempre, es una rebelde que se sacrifica. Por
lo demads, el hecho de que sea una rebelde mujer (“rebelio-
nes” como las de Prometeo han sido menos frecuentes en el
teatro colombiano) enfatiza su triple condicion (mujer, joven,
victima del poder...) de enfrentamiento al orden estableci-

364 Anrup, Roland. Antigona y Creonte. Rebeldia y Estado en Colombia. Crénica.
Ediciones B. 2011. Pag. 180.

365 Los directores Alvaro Arcos, Farley Veldasquez, Ma Zhenghong, Jairo Santa,
Carlos Araque, Diego Fernando Montoya, Carlos Satizabal, Adela Donadio, José Félix
Londoiio, Luz Marina Gil o Gabriel Uribe, entre otros, han trabajado, con sus grupos o
en las escuelas de teatro, a partir del personaje Antigona.
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do. Aunque Euripides es un autor que se ha considerado, con
frecuencia, “mds cercano” a nuestros tiempos (como lo dice
Farley Veldsquez, quien se ha basado en algunas de sus tra-
gedias para sus puestas en escena), la Antigona de Séfocles es
el personaje que mejor interpreta la insatisfaccion social que
tanto ha interesado al teatro colombiano de finales del siglo
XX. Por lo general, el interés esencial de la escena del pais (al
menos hasta finales de la década del ochenta) se centraba en
convertir los fenémenos artisticos en un espacio de reflexién
social. De alli que otro tipo de obras donde la dimensién fi-
loséfica o religiosa es mucho mds preponderante no hayan
sido los textos escogidos para su traduccién colombiana. Por
lo demds, no ha habido (salvo la excepcién del TEC de Cali
a finales de la década del cincuenta) un teatro nacional o gru-
pos encargados de montar los autores cldsicos de una forma
convencional, donde se priorice el texto o se valore la puesta
en escena “de museo”. Ni siquiera el Teatro Libre De Bogo-
td, con sus continuos trabajos sobre los cldsicos (Shakespeare,
Moliere, Chejov, Pinter, Esquilo...) se interesan por intentar
el montaje de unos textos segtn los pardmetros europeos. Por
lo general, hay un interés en utilizar las obras cldsicas como
instrumentos que son transformados de acuerdo a necesida-
des estéticas, sociales o politicas. El caso de Antigona es un
ejemplo de dicha tendencia. El personaje protagénico dialo-
ga con los nuevos tiempos como una cémplice trigica de los
acontecimientos reales. Y su dolor se convierte en el dolor de
un pueblo, en la ira femenina y, por qué no, en la rebelién
juvenil.

Dioniso: no son muy frecuentes las representaciones de Dio-
niso como personaje en las distintas versiones colombianas
de la tragedia griega. Sin embargo se podria considerar que
la idea de emparentar el ritual con el teatro tiene como tdcita
protagonista la figura de Dioniso. De igual forma, la idea del
ditirambo se cita con mucha frecuencia dentro de dichas emu-
laciones rituales contemporineas, con frecuencia no exentas
de acomodadas lecturas. De hecho, hay un grupo establecido
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en Bogotd que se llama, justamente, “Ditirambo™ el cual,
después de 25 afios de historia, s6lo ha puesto en escena una
version de Las suplicantes segun las tragedias homénimas de
Esquilo y Euripides, puesto que su repertorio se concentra
en otro tipo de urgencias escénicas (las adaptaciones litera-
rias, por un lado, y la difusién de los textos de su director,
Rodrigo Rodriguez, por el otro). Sin embargo, Dioniso es
una figura simbélica que representa una tendencia dentro de
la escena nacional, la cual se concentra en la busqueda de las
raices esenciales del cuerpo como objeto y sujeto de la escena.
Es muy probable que esta fusién del teatro y la corporeidad
comience con la llegada de las teorias de Jerzy Grotowski a
Colombia y la lectura particular de sus escritos. De otro lado,
ha sido definitiva la influencia de Eugenio Barba (como ya se
ha dicho, asistente de Grotowski durante varios afios en Polo-
nia) y el Odin Teatret quienes, desde su primera visita al pais
en los afios ochenta, trazaron hermandades muy precisas con
los distintos colectivos escénicos locales. Desde el Teatro La
Candelaria, pasando por grupos como Acto Latino, Teatro
de la Memoria, Teatro Varasanta, el Teatro Itinerante del Sol,
Vendimia Teatro, entre otros, ha sido considerable el nimero
de colectivos escénicos que han buscado en la tierra, en las
raices, en los oscuros origenes, una religiosidad apoyada en
los valores esenciales de la materia. Y, en muchos casos, los
mitos griegos les han servido como soporte para desarrollar
sus experiencias de religiosidad escénica. Dioniso es un dios
que campea, de manera secreta, en estas aventuras teliricas
de la creacién. No obstante, segtiin Bernhard Zimmermann,
“no esta clara, en ultima instancia, la razén por la cual el dra-
ma se desarrolla a partir del culto a Dioniso, y no a partir de
ritos sacrificiales en honor de otra divinidad”*’. Sin embar-

366 Ditirambo Teatro es un grupo estable de la ciudad de Bogotd, dirigido por Rodrigo
Rodriguez. Su fundacién se remonta al afio 1988. Ha puesto en escena distintos textos
del repertorio universal, pero su principal actividad se concentra en la dramaturgia de su
director y actor principal. Rodriguez publicé el libro Zetralogia ditirambica. Univerdidad
Nacional de Colombia, Grupo Penta. Bogota, 2011.

367 Zimmermann, Bernhard. Europa y la tragedia griega. De la representacion ritual al

teatro actual. Traduccién: José Antonio Padilla Villate. Siglo XXI Espana. 2012. Pag. 13.
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go, se da por sentado que el hijo de Zeus, desde un mas alla
establecido como simbolo inobjetable, es el representante del
mundo de la escena, del éxtasis y de la transgresién. De alli
que, para los defensores del cardcter ritual del teatro (un tea-
tro hecho a partir de los cuatro elementos, de la sangre, de la
participacion fisica del publico...) consideren a Dioniso como
el personaje que se esconde detrds de sus busquedas estéticas
y, por qué no, misticas. Porque un selecto grupo del teatro
colombiano, a pesar de sus hondos vinculos con una sociedad
de tradicién catdlica, ha roto su dependencia con las creencias
dictadas desde la oficialidad, para sumergirse en otro tipo de
profundidades, donde se mezcla la tradicién indigena, los ri-
tuales de los afro-descendientes y, recuperando los origenes
del teatro, volviendo la cara hacia las convenciones mds pri-
mitivas de Grecia®*®. A continuacién, algunos ejemplos del
personaje Dioniso en los creadores escénicos colombianos:

* Bakkhantes (Omar Porras / Teatro Malandro): Cuando el fu-
turo director de teatro Omar Porras, siendo un adolescente,
se sintié “tocado” por Geburt der Tragédie de Friedrich Nietzs-
che, soiié con rendirle un homenaje que partiese de la escena.
Muchos afios después, tras convertirse en un reconocido me-
tteur en scéne radicado en Suiza, pudo materializar este suefio
con el montaje de la tltima obra escrita por Euripides al final
de su vida. Pero, una vez mis, la representacién de la tragedia
dista mucho de su modelo original. Consolidado dentro de
un estilo que ya lo identifica dentro de los grandes escenarios

368 De todas maneras, hay estudios como los de Martin Hengel (Zhe ‘Hellenization’

of Judea in the First Century after Christ. London: SCM Press, 1989, entre otros) o Barry
Powell (The Grecks: History, Culture, Society, [with Ian Morris], Prentice-Hall, 2009)
los cuales establecen una relacién directa entre el culto a Dionisos y ciertas nociones
cristianas (comer y beber la carne y la sangre, por ejemplo). Algunos directores de teatro
colombiano (como Rodrigo Saldarriaga, del Pequefio Teatro de Medellin) reconocen
tener como referencia la ceremonia de la misa para sus puestas en escena a partir de
tragedias griegas. La historia de esta relacién en las interpretaciones modernas es larga
y arranca, en el s. XIX, de las teorias que sefialaban al totemismo como el origen de la
religién. El uso de esta relacién para explicar el dionisismo se encuentra en la escuela
llamada de los “ritualistas de Cambridge”, a caballo entre el XIX y el XX. A propésito,

ver capitulo 6.4.2. del presente estudio.
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europeos (en especial, por sus puestas en escena, hasta ese
momento, de La visite de la vieille dame de Friedrich Diirren-
matt y, muy especialmente, de Noces de sang de Federico Gar-
cia Lorca) Porras, apoyado en su dramaturgo habitual, Marco
Sabbatini, concentré su adaptacién en una reflexién acerca de
la convivencia entre la civilizacién y la barbarie, entre el pla-
cer y el horror. En primer término, hay que destacar el hecho
de que sea una actriz y no un actor quien represente el rol de
Dioniso. Su figura, por lo demads, es andrégina, con estiliza-
ciones dancisticas, grandes rayos en el lugar de sus cabellos y
una voz desprovista de todo tipo de connotacién realista. Lo
curioso es que el personaje del dios se articula visualmente al
resto de los personajes de la puesta en escena, de tal suerte que
su figura no se diferencia en tanto su divinidad sino que, por
el contrario, forma parte del conjunto. Hay, es de suponerse,
un dios mds alld de la representacién, que ha “dispuesto” las
fichas sobre la escena. Asi, tanto el coro de las Bacantes, como
Penthée o Agavé, son representados por actores que confi-
guran un cuadro de imdgenes complementarias las unas con
las otras y Dioniso entra a formar parte de la galeria com-
posicional de Bakkhantes. Los versos de Euripides estdn alli,
forman parte de su memoria, pero pronto la actriz/personaje
se desprende de ellos para traducirlos en movimientos. Segin
declaraciones de Omar Porras para el presente estudio, to-
dos los ensayos previos a la puesta en escena se caracterizaron
por una fuerte preparacién fisica, donde prescindieron de la
palabra, hasta encontrar una corporeidad propia de los acon-
tecimientos narrados en la tragedia. De esta manera, Dioniso
se convertia en un dios que, al mismo tiempo, formaba parte
de una masa, de un conjunto que nace entre las luces y las
sombras (los telones transparentes y las proyecciones de las
figuras de los actores sobre los mismos eran una constante de
la puesta en escena). Cuando la actriz Anne-Cécile Moser
construye su personaje, ella no prescinde de su belleza fisica,
sino que la articula a las monstruosidades de los aconteci-
mientos, de tal suerte que los hechos de la tragedia son una
mezcla de horror y de sensibilidad, como si la materia misma
del teatro estuviese compuesta de este doble juego de extre-
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mos que terminan juntindose. Por lo demads, un delicado ero-
tismo se esconde en esa ambivalencia entre el falo y los pechos
enhiestos, hasta el punto de que, cuando Penthée se disfraza
de mujer para camuflarse en el Citerén, hay una suerte de re-
flejo dionisiaco, de cruel y tramposa identificacién, donde el
rey termina siendo victima de su propia imagen. En aparien-
cia, la aventura griega de Omar Porras no corresponde a una
tendencia de las artes escénicas colombianas, toda vez que su
director ha desarrollado su obra por fuera de sus fronteras de
origen. Sin embargo, su Dioniso estd articulado, de manera
secreta, con ese Dioniso nietzscheano del cual han bebido
muchos de los creadores nacionales a lo largo de muchos afos
y es alli donde las corrientes, que parecian lejanas, terminan
confundiéndose, en su afin por encontrar explicacién a las
grandes preguntas que no tienen respuesta.

* Las Bacantes (Attis Theatre /Festival Iberoamericano de Tea-
tro de Bogotd): En 1998, el director griego Theodoros Ter-
zopoulos consiguié reunir un grupo de actores con el cual
hizo una versién de la obra de Euripides, de acuerdo a sus
estrictos y arriesgados pardmetros de exigencia fisica y es-
piritual. Los intérpretes consiguieron llegar a unos niveles
de transformacién de gran intensidad y Las Bacantes de Ter-
zopoulos, con el tiempo, se puede considerar como el ejemplo
de una puesta en escena de la tragedia donde la palabra y el
cuerpo se convierten en una sola voz, desprovista de artificios
y cargada de profundas evocaciones primitivas. Hay, de todas
maneras, una cierta tendencia a reinterpretar lo dionisiaco y
lo ditirdmbico, a partir de las lecturas alemanas de la literatu-
ra griega y, en particular, siguiendo los trazos de Nietzsche.
Siguiendo las ideas de Bernhard Zimmermann en el capitulo
final de su ensayo Europa y la tragedia griega se plantea que:
“Lo dionisiaco en la tragedia no es s6lo enfatizado, a veces
brutalmente, en las escenificaciones modernas de tragedias
griegas, sino que domina cada vez mis en los ultimos afos
también los debates de la filologia, la ciencia de las religiones
y la antropologia”. Todo ello como conclusién al capitulo final
que denomina: Lo ditirambico y lo dionisiaco, o un error de vas-
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tas consecuencias en la interpretacion posterior’®. Este supuesto
“error” podria tenerse presente cuando se analiza la figura de
Dioniso en la puesta en escena de Terzopoulos (quien, por
lo demis, buena parte de su formacién artistica la desarrollé
en Alemania). En el ejemplo presente, Dioniso forma parte
del coro. Esta vez, al interior de un circulo, se desprende el
actor Jorge Ivan Grisales, que interpreta el personaje del dios,
con un conjunto de voces guturales, movimientos extremos y
consiguiendo con su cuerpo figuras casi animales. Pero, shay
un “error de vastas consecuencias” en este Dioniso gimiente,
babeante, articulado a un grupo de actores que repite con él
un conjunto de gestos primitivos, como si se estuvieran aca-
bando de inventar el mundo? En el Curso de Verano 2004
de la Universidad de Burgos, en una ponencia sobre el tema
de E! actor trdgico, Terzopoulos se acercé al problema de la
siguiente manera: “Entendemos poco cuando interpretamos
y hay muchas veces que no entendemos nada; esto es lo que
hace a un actor excepcional en escena, y a un director. Cuan-
do lo entendemos todo, hacemos un arte ficil; en realidad,
cuando el arte existe, siempre hay algo que nos supera, algo a
lo que no podemos llegar, y este material nos lo da de forma
general la tragedia y todos los grandes autores teatrales”".
Este salto al vacio es necesario cuando se asumen los montajes
de textos antiguos. Se pierde, si se quiere, el respeto al mode-
lo, porque el modelo simplemente no existe: existe el referente
del texto, pero el texto es una minima parte de un conjunto,
del cual ha desaparecido el resto de sus piezas. Terzopoulos
reorganiza el laberinto de Las Bacantes a su manera vy, si se
analizan las distintas versiones que ha realizado de la pieza
(Grecia, Alemania, Colombia), no son muchas las diferen-
cias de concepcidén entre unas y otras. El Dioniso colombiano
de Jorge Ivan Grisales, en apariencia, no tiene ningun guifio

369 Zimmermann, Bernhard. Europa y la tragedia griega. De la representacion ritual al
teatro actual. Traduccion: José Antonio Padilla Villate. Siglo XXI, Espafa, 2012. Pdgs.
153-161).

370 Terzopoulos, Theodoros. “El actor trigico”. En: Clunia II. El actor trdgico y el actor
comico en el teatro griego. Interpretacion coral. El lamento de la tragedia antigua. Burgos,

2006. Pags 26-27.
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“nacional”, salvo la utilizacién de la lengua espafiola. El res-
to, corresponde a la iconografia que su director ha concebido
para la tragedia de Euripides, de tal suerte que se funden en
el personaje todos los elementos de una geografia teatral que
ya se identifica, a todas luces, con la estética particular de su
gestor. Sin embargo, Terzopoulos utilizé distintos elementos
de las culturas indigenas tradicionales colombianas y el mito
de Yurupari se convierte en una presencia significativa dentro
del conjunto.

De todas maneras, Dioniso, como el resto de los actores-per-
sonajes-figuras de Las Bacantes del director del AT'TIS Thea-
tre es una composicién que va de afuera hacia adentro: el di-
rector guia los movimientos y los actores les dan organicidad.
Pero, por mucho que se considere que son ellos quienes “fa-
brican las emociones”, éstas son disefiadas desde el exterior
por la estrategia cinésica que el director les impone. El juego,
sin embargo, es asumido por todos y, durante el tiempo que
dura el proceso, hasta la culminacién de sus presentaciones
al publico, este concierto de emociones intensas, de gemidos
extremos y de misteriosas danzas del horror, se mantienen
vivas gracias al ticito acuerdo de un conjunto de creadores en
permanente estado de alerta.

Cuatro roles, cuatro ejemplos, cuatro modelos de cémo son tratados
los personajes en algunos de los montajes teatrales realizados por colom-
bianos a partir de la tragedia griega. Como puede verse, pareciera que el
impulso individual de los protagonistas y/o antagonistas de cada una de
las obras traducidas sobre el escenario tuviesen, como una manta protec-
tora, la figura del coro. Seguramente, por las urgencias colectivas en las
que se refugié buena parte del teatro latinoamericano desde la década
del sesenta, los modelos de representacién de la tragedia se han aferrado
a considerar el conjunto como un elemento que determina los compor-
tamientos individuales. Incluso los dioses han sido considerados como
parte del grupo que reflexiona sobre la historia, antes que como figuras
independientes. Pero esta idea del coro es mds cercana, una vez mds, a
herencias de las vanguardias teatrales alemanas del siglo XX (Brecht,
Weiss, Miller...) antes que a una reproducciéon de lo que dicha figura
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representaba en la antigiiedad. El coro, esa mezcla de entidad individual
y colectiva, se convierte en el protagonista latente de casi todos los mon-
tajes griegos realizados en Colombia. Para bien o para mal, este modelo
de organizacion colectiva de las distintas puestas en escena establece una
tendencia comun que, a pesar de ser desarrollada por calefios o bogota-
nos, por antioquefios o en coproducciones internacionales, se convierte
en una caracteristica de significativa recurrencia. El coro griego en Co-
lombia: una curiosa paradoja entre la supresién y el protagonismo.

4.4 CORO: ESPEJOS Y SILENCIOS

... todo crecer y evolucionar en el reino del arte tienen que producirse
dentro de una noche profunda.

Friedrich Nietzsche.?”!

En el principio era el Caos, segin la Teogonia de Hesiodo. El caos,
veintiocho siglos después, es el desorden total, el exceso descontrolado,
la antesala de la Nada. Para los creadores del siglo XX o del siglo XXI,
representar la tragedia griega antigua es una suerte de organizacién del
caos, de construir un orden posible que permita establecer un equilibrio
entre la tradicién y las necesidades espirituales de la contemporaneidad.
“El teatro griego”, decia Jaume Portulas, “es una experiencia homeopa-

7372 entendiendo aqui que la tragedia antigua servia como

tica del caos
elemento ritual que invitaba a una suerte de revuelta de las fichas del
mundo, para que luego la sociedad regresase al orden de la vida comuni-
taria. Para el teatro colombiano, el Coro se ha convertido en un principio
organizador de las reglas del juego de /a representacion de la tragedia, de
unas reglas que, por lo demds, se consideran casi perdidas en su totali-
dad y no ha habido una mayor preocupacién por recuperarlas de sus ya

lejanisimos sarcéfagos, al interior de un movimiento teatral dominado

371 Nietzsche, Friedrich. “El drama musical griego”. En “Escritos preparatorios”
de El nacimiento de la tragedia. Traduccién: Andrés Sinchez Pascual. Alianza Editorial,

1973. Pig. 197.

372 Portulas, Jaume. “Lamento ritual y tragedia” en Clunia II. El actor tragico y el
actor comico en el teatro griego. Interpretacion coral. El lamento de la tragedia griega antigua.

Universidad de Burgos, 2006. Pag. 139.
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por las urgencias sociales. En la mayoria de las puestas en escena de
las tragedias antiguas, los directores han optado por perder el respeto y
establecer su propia dindmica de los acontecimientos representacionales
porque, de lo contrario, las obras se convertirian en densos e incompren-
sibles lamentos, aislados del mundo. Y en el teatro colombiano, como ya
se ha visto, ha sido muy importante el imperio de la razén, el hecho de
poder “decir cosas”, transmitir ideas, reflexiones, a través de los aconteci-
mientos escénicos. Para ello, en la gran mayoria de los casos, la figura del
Coro (esto es: de “la voz colectiva”), ha servido como un primer elemento
aglutinante para los distintos montajes. Pareciese que los directores se
plantearan “en el principio, era el Coro”. A partir de esa primera figura,
de ese primer recurso, se han desprendido los diferentes acontecimientos
de la historia que piensa contarse. Pero la figura del Coro no se entiende,
en este caso, como una pieza que forma parte del conjunto de la tragedia,
como si fuese un personaje, o la representacién de una comunidad, sino
como si todos los seres que aparecen sobre el escenario se comportaran
dentro de parimetros colectivos. De manera paradéjica, con mucha fre-
cuencia, la lectura de los textos originales del Coro trigico se siente como
un obstaculo para la representacién y los versos del mismo son reducidos,
convertidos en melodias aleatorias o, simplemente, se ha prescindido de
ellos. El obsticulo coral, por lo demads, no es nuevo. Ya desde Aristételes,
en el capitulo XVIII de la Poética, se recomienda que el Coro deba ser
tratado como un personaje dentro del conjunto de la trama y que éste
no deberia obstaculizar la progresién de los acontecimientos con cantos
o apariciones que rompiesen la linea central de la trama. Por lo general,
dichas apariciones del Coro no se sienten necesarias para el desarrollo de
la accién y se toman como “afiadidos” liricos que ni le quitan ni le ponen
a la evolucién del conflicto central.

En buena parte de los montajes colombianos, el Coro se convierte en el
protagonista de las puestas en escena de las tragedias griegas. Pero no el
Coro-personaje, tal como lo concibieron sus autores, sino el Coro enten-
dido como una convencion de la escena. En muchas ocasiones, ese Coro
no existe en el texto original. Es una presencia afiadida, un elemento adi-
cional que se hace necesario para que un conjunto de versos que tiende a
convertirse en una abstraccién, cobre verosimilitud interna de acuerdo a
las necesidades mismas de la accién dramitica. Es muy probable que, en
algunos montajes (Edipo rey de Enrique Buenaventura, La Orestiada de
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Ricardo Camacho) la figura del Coro tienda a mantenerse dentro de los
pardmetros tradicionales. Ambas puestas en escena (la primera, de 1959;
la segunda, del afio 1999) se concibieron, en su trasfondo, como montajes
“fundacionales”, que querian inaugurar una tradicién y, por consiguien-
te, sus objetivos fueron diddcticos, procuraron acercarse a la antigiiedad,
para que el espectador del presente entendiese y “viviese” los modelos
teatrales del pasado. Para ello, recurrieron al Coro como una figura muy
dindmica, pero sus textos se “redujeron’, se “sintetizaron”, para que su
presencia escénica hablase mds que las palabras. Incluso, en el montaje
del Teatro Escuela de Cali, el Coro de los actores estaba apoyado en un
grupo de bailarines cldsicos que interpretaban coreografias complemen-
tarias a una musica orquestal, la cual confirmaba el espiritu neocldsico
del conjunto. Por su parte, el Teatro Libre de Bogota, le dejaba a los co-
reutas las principales responsabilidades proxémicas de las tres tragedias
de Esquilo, de tal manera que la figura colectiva (en la cual no estaban
involucrados los personajes protagonistas) cantaba, bailaba y decia los
textos traducidos del drama. Por dltimo, en ambos montajes las mascaras
se redujeron al minimo y, cuando aparecen, son medias mdscaras que
dejan libre la parte inferior del rostro, para facilitar la vocalizacién de los
actores. De todas maneras, en esta primera tendencia de representacién
coral, hay un interés, asi no lo parezca, /iterario. En la medida en que la
puesta en escena estd en funcion de la palabra, le da prioridad a la fabula
y los recursos del montaje se acogen a las exigencias de la historia. Den-
tro de esta misma tendencia, el Coro en el Edipo rey del Pequefio Teatro
de Medellin, podria tener caracteristicas similares. Pero, en este caso, el
nimero de intérpretes es mucho mids reducido y los resultados no tienen
intenciones de “gran especticulo”, sino de ser una respetuosa y discreta
traduccién escénica de la obra de Séfocles.

La idea del Coro convertido en protagonista de los montajes colombia-
nos nace, una vez mds, con Santiago Garcia y su grupo, en su transicién
de La Casa de la Cultura al Teatro La Candelaria en 1970. La versién
de La Orestiada, desde su concepcidn, escrita por Carlos José Reyes, pre-
tendia que el Coro se convirtiese en el impulso inicial del montaje. Si “el
principio era el Caos”, ese caos deberia estar representado por el vacio de
la escena y por los hombres que la habitan. Pero esos hombres que la ha-
bitan son una masa que estalla en distintos pedazos, a veces se desprende,
toma un baculo, una espada, una mdiscara y se encarga de representar
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fragmentos de una historia, como si estas figuras estuviesen tratando de
inventarse a si mismas en un escenario sin dioses. En una suerte de reli-
giosidad donde no se le canta a seres superiores sino al vacio, los actores
de La Candelaria se convertian en una extrafia raza de hombres en el
primer dia del mundo moderno, con la urgencia de explicarse a ellos
mismos, convertidos en Atridas de ninguna parte, en habitantes de una
Micenas sin tiempo, figuras casi abstractas donde reina el mundo del jue-
go, de la recomposicién de los cuerpos en aras de la construccién de una
geografia imaginaria sobre el escenario. Es casi un signo de transicién
el hecho de que La Orestiada (ya no como trilogia, sino como una sola
obra compacta) sirva de puente, en la historia del Teatro La Candelaria,
para pasar del teatro “de texto”a todo su periodo de la llamada “Creacién
Colectiva”, que comienza en 1972 y se extiende hasta las experiencias del
grupo en el nuevo milenio. De la misma manera, La Candelaria concibié
una Antigona, para la celebracién de sus cuarenta afios (en el afio 2006),
en la que se rompen las barreras entre lo individual y lo coral, hasta el
punto de que los roles femeninos protagénicos (Antigona, Ismene) son
representados por grupos de actrices y no por figuras individuales. De
manera curiosa, tras la temporada de Antigona, el citado grupo se con-
centré en experiencias performdticas donde comienza a dérsele impor-
tancia, dentro de la Creacién Colectiva, a las experiencias individuales,
casi sicoanaliticas. No obstante, son puestas en escena muy grupales, de
donde las voces particulares se desprenden como recitativos dentro de
una gran partitura coral. Sin proponérselo, el grupo, més de cuarenta
afos después, volvié sobre los pasos que habia comenzado a explorar
desde la experiencia de La Orestiada. De nuevo, el Coro es entendido
como un recurso del trabajo en grupo. No es muy dificil suponer que,
en la obra Corre, corre, chasqui Carigiieta, de 1985, donde La Candelaria
explora los pardmetros de la tragedia antigua a partir de un texto sobre
la conquista del Peru, el Coro ocupe un lugar prioritario dentro del con-
junto de la puesta en escena. Sin embargo, de manera paradéjica, no es el
Coro quien narra la historia, sino un personaje individual (Carigiieta, un
chasqui inca), el cual se encarga de guiar a los espectadores, de manera
poética, por las trochas del pasado.

Como ya se ha planteado en el presente estudio, buena parte de los
grandes momentos fundacionales del teatro colombiano se deben a las
experiencias de Santiago Garcia con su Teatro La Candelaria. Siguiendo
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las huellas de la tragedia griega en Colombia, se puede decir que muchas
de sus manifestaciones posteriores estin marcadas por la ticita influencia
del grupo bogotano. Y, en lo que se refiere a la presencia del Coro en la
escena del pais que nos ocupa, no sélo se manifiesta en los montajes ba-
sados en textos antiguos, sino en muchas de las experiencias memorables
de la dramaturgia nacional de la segunda mitad del siglo XX. Si el Coro
ha sido una figura que representa a un pueblo (como en Las suplicantes
o en Los persas de Esquilo) o a las “fuerzas vivas” de una comunidad
(Edipo rey, Antigona, Edipo en Colono de Séfocles), de manera similar, en
el teatro colombiano se ha utilizado dicho recurso teatral para que “las
masas” se conviertan en las protagonistas de muchas puestas en escena.
Sélo mirando los titulos de algunas obras posteriores, se manifiesta di-
cho sentimiento colectivo (So/dados, Nosotros los comunes, Los inquilinos
de la ira, entre muchos otros titulos de puestas en escena creadas en el
pais). En distintos momentos de la historia del teatro moderno, pareciera
que las voces individuales desaparecieran, para dar paso a una suerte de
impulso coral, de cantata dramatdrgica, en la que el grupo remplaza el
juego de las individualidades. De nuevo, el recurso es heredado de Bertolt
Brecht y de sus teorias sobre la “Forma Epica del Teatro”, en contrapo-
sicién a la “Forma Dramatica del Teatro” que, erréneamente, se equipara
ésta ultima a las reflexiones aristotélicas sobre el texto para la escena.
Pero no sélo Brecht es el padre de esta tendencia a la reivindicacién de
lo “épico”, de lo “narrativo” (tanto del coro como de los personajes). El
mismo teatro colombiano fue descubriendo, en su evolucién natural, que
sus herramientas escénicas no podian ser las de un tipo de representacién
ligada a la valoracién del individuo. Pero tampoco, por razones practicas,
concebida dentro de los pardmetros del gran especticulo. Buena parte del
teatro experimental en América Latina es hija de las corrientes “off-off
Broadway” del New York de los sesenta y de los grupos europeos que,
como el Odin Teatret, el Théatre du Soleil o Els Joglars, se encaminaron
por una aventura formal que desarticulara al mundo de la escena de “la
dictadura” del dramaturgo y le confiriera una identidad especifica a los
recursos expresivos de la representacién en su conjunto. Todas estas ma-
nifestaciones tienen un aliento colectivo, al convertir al llamado “teatro
dentro del teatro” en el epicentro del juego de la escena. Los actores van
al escenario y, a la vista del publico, se transforman en los personajes, los
cuales van a contar una historia o, mucho mis adelante, a reflexionar, a
crear sensaciones sobre algin acontecimiento.
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La figura del Coro, por consiguiente, ha servido para articularse a esta
serie de formas y reformas de la puesta en escena. En la antigiiedad, el
Coro narraba, evocaba, cantaba, sufria, se hacia preguntas, filosofaba. Le
daba una dimensién “reflexiva” a los acontecimientos del drama. Pero, al
mismo tiempo, el Coro era un personaje’”’. Hablaba en primera persona
y, como participe de la accién, no estaba mds alld de los hechos, sino que
los vivia en el mismo “aqui y ahora” del resto de los protagonistas de la
tragedia. Al mismo tiempo, su presencia y sus cantos servian como un
recurso eliptico para que los acontecimientos avanzasen de manera dind-
mica. En las tragedias de Esquilo, el Coro tenia una funcién narrativa y
reflexiva de gran significacién en el conjunto del drama. En Euripides, el
Coro reduce su participacién y la accién se concentra mds en los persona-
jes individuales. En Séfocles, por su parte, hay un equilibrio de estas dos
tendencias y, de hecho, Aristételes pone como ejemplo sus principales
tragedias para considerar de qué manera el Coro debe manifestarse al
interior de los acontecimientos del drama. La idea de un “Coro filoséfico”
se extiende a Roma (en especial con Séneca) hasta que su presencia, con
el correr de los siglos, desaparece. Durante la Edad Media, se imponen
los personajes alegéricos individuales (la Muerte, la Envidia, la Vanidad,
el Universo...) antes que las figuras colectivas. Sélo desde el advenimien-
to de la épera el coro vuelve a ser protagonista de los escenarios y, de
alguna manera, la estructura del dramma per musica se apoya en el con-
junto de cantantes como un recurso tanto sonoro como dramatico. Segin
Bernhard Zimmermann, no seria sino hasta Schiller que el Coro tragico
volveria a ocupar un lugar de consideracién en las representaciones tea-
trales: “La idea de que el coro es el medio apropiado para hacer del teatro
una ‘institucién moral’ que mueva al espectador a la reflexién estd en el
centro de la teoria del drama de Friedrich Schiller y habria de alcanzar su
culminacién en Bertolt Brecht™*. 'Y agrega una cita del mismo Schiller
con respecto “al reposo bello y elevado” que proporciona la presencia del
Coro en el conjunto del drama: “El coro, al distinguir entre las partes

373 David Wiles lo aclara de la siguiente manera: “The only hard information we have
about theatre before Aeschylus is Aristotle’s statement that the leader of the chorus entered into
dialogue with bis fellow-dancers, and there was thus in the beginning only a single actor”. (V.
David Wiles. Greek Theatre Performance. An Introduction. Cambridge University, 2000.
P. 105.

374 Zimmermann, Bernhard. Europa y la tragedia griega. De la representacion ritual al
teatro actual. Traduccién: José Antonio Padilla Villate. Siglo XXI, Espafa, 2012. Pég.
127.
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y al intervenir en las pasiones con sus consideraciones apaciguadoras,
nos devuelve la libertad que amenazaba perderse en la tempestad de las

emociones””.

El Coro tendria la obligacién de trascender la realidad. De ir mas alld
del mero reflejo de los acontecimientos y cumplir el doble rol de poeti-
zar el mundo y de reflexionar acerca del mismo. Una de las razones por
las cuales se regresa, durante el siglo XVIII (en especial, en Alemania),
a los modelos de la tragedia griega, tiene que ver, de alguna manera,
con la reivindicacién de la figura del Coro, desaparecida de los mode-
los neoclisicos franceses del siglo XVII. El Coro estiliza el drama, le
confiere un valor trascendente y, por otro lado, filosofa sobre los acon-
tecimientos. La figura del Coro estaria por encima de lo inmediato. Sin
perder, al mismo tiempo su funcién narrativa, su capacidad de contar
la historia, de ser juez y parte, de ser story teller y, a la vez, actuante. En
el célebre prélogo a Mahagonny, de 1929, Brecht establece su distancia
con la ya citada “forma dramitica del teatro”, considerando un nuevo
modelo, la “forma épica del teatro”, sobre la cual se basarian sus teorias
acerca de la representacién sobre la escena y que consolidaria en su Pe-
querio organdn para el teatro o Breviario de estética teatral. Mientras en la
primera se priorizaba la accidn, la vivencia, la sugestion, la preservacién
de los sentimientos, la concatenacién de las escenas, la evolucién de los
acontecimientos y la primacia de los sentimientos sobre la razén’’, en
la “forma épica” se prioriza la narracién, la imagen del mundo, la argu-
mentacién, los sentimientos se vuelven acontecimientos, las escenas son
auténomas, hay saltos en el curso de la accién, hay equilibrio entre las
fuerzas en pugna®’. Aunque Brecht, en el Pequesio Organdn considera
que su teatro es “no-aristotélico”, es casi evidente que no se estd hablando
de los postulados de la Poética de Aristételes o de su objeto de analisis, la
tragedia atica. Cuando Brecht “adapta”la Antigona de Séfocles, via Hol-

375 Schiller, Friedrich. “Die Braut von Messina: Uber den Gebrauch des Chors in
der Tragodie” (citado por Zimmermann, [bidem). Una vision detallada de la relacién de
Schiller con el teatro griego se encuentra en el extenso estudio de la profesora colombiana
Maria del Rosario Acosta titulado La tragedia como conjuro: el problema de lo sublime en
Friedrich Schiller. Prélogo de José Luis Villacafias. Universidad Nacional de Colombia /
Universidad de los Andes. Bogota, 2008.

376 Segun la sintesis planteada por José S. Lasso de la Vega en De Sdfocles a Brecht.
Editorial Planeta S. A., 1979. Pag. 335.

377 Ibidem.
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derlin, mds alld de las transformaciones de contenido que constituyen el
cuerpo mismo de la versién, se mantiene buena parte de los elementos
constitutivos del drama y su modelo estructural. Antes que alejarse de
las formas caracteristicas del teatro brechtiano, se podria decir que las
convenciones de la tragedia nutren su dramaturgia, la complementan.
Y uno de los elementos esenciales en muchas de las obras del autor de
Die Dreigroschenoper es el Coro. El Coro estd presente en las obras del
dramaturgo alemdn desde sus primeros escritos (la citada Mahagonny es
una Gpera, es una farsa coral), hasta sus obras inconclusas al final de su
vida, como Der brotladen (La panaderia) o sus célebres piezas diddcticas
tipo Der Jasager und der Neinsager (El que dice 51y el que dice no). Brecht,
en realidad, cuestiona al llamado “drama burgués” que se desarrolla a
partir del romanticismo alemdn y campea por Europa en los tiempos en
los que se le contrapone el cabaret o las grandes reformas de la puesta
en escena (Reinhardt, Gordon Craig, Piscator) que van a complementar
la revuelta de su teatro. Pero la tragedia griega, mds que una enemiga, es
una “aliada” de las ideas de Brecht. Y es a través de Brecht que las formas
de representacién antiguas se conectan con el teatro colombiano. En la
gran mayoria de grupos analizados no son muy frecuentes las reflexiones
alrededor de Aristételes (el tema de la catarsis, como ya se ha visto, nunca
ha sido una prioridad en las busquedas de los conjuntos artisticos anali-
zados). Por el contrario, hasta bien entrados los afios ochenta, Brecht se
convirtié en una especie de faro tedrico que alimentd, para bien o para
mal, muchos de los conceptos y de las preocupaciones colectivas de los
grupos de teatro en Colombia.

Zimmermann, en su capitulo destinado al andlisis de la funcién del
Coro en la tragedia griega, analiza la presencia de los mitos cldsicos en la
musica del siglo XX, a partir de distintos ejemplos reveladores: Richard
Strauss (Elektra), Stravinski ((Edipus rex, con el apoyo de Jean Cocteau,
quien también colaboraria con Arthur Honegger en una Antigonae), Carl
Orff (Antigonae, (Edipus der Tyrann, Prometheus) o, més recientemente,
Wolfgang Rohm (Edipus, 1987). En casi todos ellos, se utiliza el verso
clésico (a veces en griego, a veces en latin) como un complemento sonoro
para apoyar la musicalidad en el misterio de las palabras, antes que en su
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contenido’®”®

. En Colombia, dicho complemento sonoro ha sido consi-
derable para algunas de las puestas en escena aqui analizadas y, como en
los casos que analiza Zimmermann, han salido piezas que funcionan tan
bien en el teatro como en su papel de obras musicales independientes.
Tal es el caso del Edipo rey de Roberto Pineda Duque para el TEC?”, 0 el
trabajo del compositor Jests Pinzén para la obra Corre, corre, chasqui Ca-
rigiieta del Teatro La Candelaria, donde se traducen los elementos de la
tragedia antigua en funcién de los mitos americanos®®. En ambos casos,
la musica sirve como complemento a la atméstera del texto, al dolor pro-
fundo que subyace en las historias y ahonda, desde la perspectiva sono-
ra, en los efectos que producen los acontecimientos fatales, tanto en los
personajes como en los espectadores®!. Pero lo que mds puede establecer
una conexién entre la tragedia griega, Brecht y el teatro colombiano, lo
apunta el mismo Zimmermann cuando considera que “la gran atencién
que recibe el coro y los elementos ‘corales’ en la creacién dramatdrgica
de Brecht y en sus escritos tedricos, se basa, en primer lugar, en que el
coro representa como dramatis persona la masa popular y lo colectivo,
pero sobre todo en que los coros representan, en la concepcién de Brecht
del teatro épico, mediante su accién separadora el medio apropiado para
evocar el efecto distanciador”®. Dicho “puente” brechtiano se siente en
montajes como La Orestiada (tanto el del Teatro La Candelaria, como
en el del Teatro Libre de Bogotd), de manera indirecta en el Edipo rey
del TEC y, por extensién e intencidn, en el Edipo rey del Pequefio Teatro

378 T. B. L. Webster analiza en detalle de qué manera la sonoridad y las fuentes
literarias de los Coros trdgicos sirven como fuente ritmica para aproximarse a la musica
y la danza que los acompafiaron (V. T.B. L. Webster. Zbe Greek Chorus. Metheun & Co.
Ltd. 1970).

379 Esta misma obra musical sirvi6 de base para la primera puesta en escena de Edipo
rey que realizase Rodrigo Saldarriaga con el Pequefio Teatro de Medellin, en 1985.

380 Aqui se podria agregar la banda sonora de la pelicula Edipo alcalde, compuesta
por el musico colombiano Blas Emilio Atehortia (ACME, 2004).

381 Segtun Gherardo Ugolini, I/ coro e la musica espressa dal coro sono dunque per
Nietzsche gli strumenti attraverso cui si realiza quello que chiama il vero e proprio ‘effetto
tragico’ (tragischer Eindruck) produscendo un massimo di pathos lirico con un minimo di
azione drammatica”. (V. Ugolini, Gherardo. “Nietzsche. Un’interpretazione dionisiaca

«

del coro tragico” en “...un enorme individuo, dotato di polmoni soprannaturali” Funzioni,

interpretazioni e rinascite del coro drammatico greco. A cura di Andrea Rodighiero e Paolo

Scattolin. Editizioni Fiorini, Verona. 2011. 331-332.)
382 Zimmermann, op.cit. Pag. 131.
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de Medellin. De manera indirecta, la 4ntigona del Teatro La Candelaria
se nutre de dicha idea de convertir al personaje protagonista en “masa
popular o colectivo”, al traducir los personajes protagénicos femeninos
en personajes corales. Es curioso, por lo demds, que muchos de los per-
sonajes femeninos de la tragedia (en especial, Antigona, como lo analiza
en detalle George Steiner) se han ido convirtiendo, con el correr de los
tiempos, en paradigmas de las reivindicaciones sociales de las mujeres. Y
es curioso, si se tiene en cuenta que dichos roles femeninos eran repre-
sentados, protegidos por mdscaras, en su totalidad, por actores hombres.
Este detalle apunta, en ultima instancia, a que no se pueden considerar
los personajes tragicos como “seres reales”. Los personajes trigicos no
son ni hombres ni mujeres ni dioses ni masas populares. O, por lo menos,
no se limitan a serlo. Van mucho m4s alld. Por esta razén, la idea del
teatro colombiano (y de otras latitudes, por supuesto®®) de convertir al
Coro en el epicentro de los montajes es complementaria con la idea de
los personajes protagénicos concebidos como alegorias, de tal suerte que,
tanto individuos como “masas”, formarian parte de un mismo corpus, de

una misma estrategia alegérica®®*.

En cuanto a la fidelidad o no a los textos originales del coro antiguo,
las licencias, las revisiones, las mutilaciones o las “adaptaciones libres”
estin al orden del dia. Siguiendo con el ejemplo de Brecht, Lasso de la
Vega desnuda, en su estudio sobre la Antigona, todas las libertades que
el dramaturgo alemdn se toma para transformar a Séfocles. Brecht se
apoya en la traduccion de Hoélderlin y cambia los textos de acuerdo a sus
necesidades, toma fragmentos del Parodos y los traslada a los Estdsimos,
suprime aqui, aumenta alld y, por supuesto, inyecta la totalidad de la ver-
sién con sus propios versos y con sus propias ideas. Esta “violacién” de los
modelos cldsicos también se manifiesta, sin mayores arrepentimientos, en
el teatro colombiano. Asi como Brecht casi siempre se basé en novelas,

383 No es un recurso en exclusiva del pais suramericano: Bakkhantes del Teatro
Malandro en Suiza o Las Bacantes dirigidas por el griego Theodoros Terzopoulos también
utilizan el recurso escénico del Coro como impulso inicial, para representar la tragedia,
en este caso, Bakyat de Euripides.

384 Wiles complementa esta idea al considerar que: “Academics and practitioners have
become increasingly interested in the actor-chorus relationship, and it seems today rather perverse
to postulate a structure which limits z‘bﬂz‘ﬂexibiliz‘y. Today, in a more or less democratic age,
what seems unique and particularly fascinating in the Greek dramatic form is its ability to
explore the shifting relationship berween an individual and a group.” (V. Wiles. op.cit. P. 107).
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leyendas u obras dramdticas de otros, asi mismo, en el teatro colombiano,
la tragedia griega es una suerte de work in progress, de punto de partida,
en la que se recurrird a continuas licencias, donde no importa la fidelidad
a los versos sino las necesidades de las respectivas puestas en escena®®.
A veces, de manera o no premeditada, no sélo los recursos poéticos de
Brecht son puestos al dia en los montajes colombianos, sino que algunas
convenciones de sus puestas en escena parecieran repetirse. Un ejemplo:
Lasso de la Vega recuerda que, el montaje de Brecht en Suiza de su 4n-
tigona, en 1948, se representaba “sobre un escenario plano y sin telén. En
el fondo, los actores se sentaban en bancos esperando su turno en pos-
tura interina. Cuando uno tenia que intervenir, se adelantaba al centro
de la escena, y alli iniciaba la actitud programada para el caso, la postura
y el gesto ensayados, ademdn sereno o arrebatado aspaviento o trémulo
bisbiseo™*¢. Mds alld de las ironias, pareciese que el comentario también
estuviese haciendo referencia a la Antigona que el director italiano Paolo
Magelli realizase con actores colombianos en el afio 2000, para el Festival
Iberoamericano de Bogotd, donde la presencia de las sillas al fondo del
espacio, parece ser un recurso similar al de la puesta en escena brechtiana.
Es decir, se parte del actor quien, a la vista del pablico, muestra de qué
manera ‘representa’ el personaje y no se “transforma” en €l.

Hasta este momento, se pueden considerar tres tendencias del Coro en
las puestas en escena de la tragedia griega en Colombia: primera, el Coro
como una entidad auténoma, independiente de los personajes, tratando
de mantener el mismo status que ocupa en las tragedias antiguas. Segun-
da, el Coro convertido en personaje individualizado. En tercer lugar, el
Coro se manifestaria como una totalidad escénica, del cual se despren-
den los personajes de las historias respectivas. Con distintas variantes
expresivas (La Orestiada de La Candelaria no se asemeja a Las Bacantes
de Terzopoulos pero, de todas maneras, en ambos montajes es el Coro el
impulso central de cada una de las respectivas puestas en escena), se pue-
de decir que el conjunto, en esta tercera tendencia, es el verdadero pro-

385 Enrique Buenaventura, el dramaturgo més prolifico del llamado “Nuevo Teatro”
colombiano, se basé y transformo sin problemas textos de Tomds Carrasquilla, Gabriel
Garcia Mirquez, Alvaro Cepeda Samudio, entre muchos otros. Sus versiones de los
griegos (Edipo rey, Antigona) son concebidas de manera similar a los criterios de las
adaptaciones libres de Brecht.

386 Lasso de la Vega, op.cit. Pag. 376.
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tagonista de todos los acontecimientos que alli suceden. En este grupo
podria considerarse también el montaje de Edipo rey (Anotaciones a pie de
pagina) de Pawel Nowicki y el Teatro Estudio del Camarin del Carmen,
donde cinco actores representaban todos los personajes de la tragedia.
Aunque no se trata de un montaje de corporeidad extrema, como es el
caso de Terzopoulos o La Candelaria, aqui “el grupo es la obra”y los roles
se reparten de una escena a otra, hasta el punto de que el espectador no
estd siguiendo comportamientos individuales, sino armando un rompe-
cabezas colectivo. En este ultimo ejemplo, de todas maneras, es preciso
comentar que, a pesar de la transformacién radical del entorno, los textos
de Séfocles se conservan casi en su totalidad (cefiidos a una traduccién
espafiola que nunca fue cotejada con los originales griegos) salvo, una
vez mis, los extensos y “problematicos” textos corales. De nuevo, la con-
vencién del montaje es grupal, pero los textos originales del Coro de
Séfocles, son sacrificados en aras de la “agilidad” de la fibula.

Pero hay, si se quiere, una cuarta tendencia. Una cuarta tendencia que
también nace de un impulso colectivo, el cual se nutre de los mitos, de los
argumentos de las tragedias griegas antiguas, pero los textos desaparecen
casi en su totalidad. No se trata, como puede suponerse, de “adaptacio-
nes libres” como la historia de La Orestiada, convertida por Jean-Paul
Sartre en Les Mouches. Se trata de verdaderos dispositivos escénicos en
los que los mitos antiguos funcionan como detonantes de un conjunto
de imdgenes que van mucho mads alld de las fronteras establecidas en sus
modelos originales. En este grupo, de manera especial, se encuentran
las experiencias “griegas” de Mapa Teatro y, en particular su puesta en
escena denominada Orestea ex machina. Hija indirecta de las reflexiones
de Heiner Miiller (de quien el mismo grupo montase sendas versiones
de su Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten'y de su
Prometheus), la inquietante aventura creativa de sus gestores, los herma-
nos Abderhalden, genera un dispositivo escénico lleno de objetos enig-
miticos y de tareas escénicas intimidatorias, las cuales evocan, de mane-
ra muy sutil, los movimientos internos de la trilogia de Esquilo. De la
misma manera, en la Elektra (coproduccion entre la Nordisk Teaterskole
de Arhus/Dinamarca y la Escuela Nacional de Arte Dramitico de Bo-
gotd, realizada en 1993), la presencia de actores colombianos, peruanos,
daneses y noruegos no fue una limitacién para la puesta en escena, sino
un recurso poliglota, en el que las imédgenes silentes y la sonoridad de las
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lenguas servia para crear climas que evocaban teatralmente las distintas
atmosferas de la leyenda de los Atridas. En este tltimo ejemplo, a partir
de una guia secuencial inspirada en distintas versiones de la misma fdbu-
la (Las coéforas de Esquilo, Electra de Séfocles, Electra de Euripides, Les
mouches de Sartre, Elektra de Richard Strauss, algunos poemas del escri-
tor colombiano Raul Gémez Jattin...), los catorce actores de la puesta
en escena, apoyados en un director colombiano y en un director peruano,
construyeron, en el espacio vacio, una composicién coral de la cual se
desprendian imdgenes corporales y sonoras que evocaban los elemen-
tos esenciales del drama. No habia una urgencia por “contar una histo-
ria” sino por crear atmésferas escénicas que evocaban paisajes desolados,
fragmentos de situaciones violentas, tempos frenéticos con la musica,
emociones mds alld de la palabra o de las restricciones de una historia.

Esta tendencia tiene sus raices, una vez mds, en las ideas desarrolladas
por Jerzy Grotwski alrededor del cuerpo, como figura orgénica, esencial,
del universo de la escena. Es decir, se trata de montajes que parten de la
funcionalidad profunda de la técnica del actor. En un estudio sobre la
experiencia del laboratorio teatral, Daniele Seragnoli establece los prin-
cipales puntos que configurarian la base de la reflexién de un teatro sus-
tentado en el cuerpo como esencia de la experiencia. Estableciendo un
listado de dichas funciones, Seragnoli considera las siguientes categorias:

“a) Per I'individuo:
- Lo sblocco e la conoscenza del sistema emozionale;
1] superamento degli automatismi gestuali;
-1l risveglio del proprio ritmo naturale e della propria voce;
- La relazione con gli oggetti;
-1l riconoscimento della propria maschera;
- La creazione del personaggio;

b) Per I’individuo nello spazio:
-1l riappropriarsi del movimento;
-1l riconoscimento dei valori dello spazio;

¢) Per I’individuo e gli altri invididui:
- La gestione dei conflitti in termini di gioco strategico;
- La lettura dei comportamenti;
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- La gestione della dindmica di gruppo;

-1/ conflitto come strumento di conoscenza™.

En el capitulo consagrado a los montajes citados (Orestea ex machina
[6.2.1.] Elektra [8.1.]) se volverd sobre las presentes funciones®. En lo
que respecta al Coro, es pertinente tener en cuenta aqui que la dindmica
del cuerpo en funcién de las imagenes colectivas implica un modelo de
escritura gestual en permanente comunién y convivencia entre los dis-
tintos miembros del equipo de trabajo. Ya no se trata de “aprenderse las
partes” del texto y establecer un conjunto de cédigos interpretativos para
la declamacién de los mismos, sino que la palabra comienza a ser integra-
da al conjunto de las imédgenes, hasta que la palabra misma se convierte
en una parte (a veces muy pequefia, a veces inexistente) del conjunto
de la puesta en escena. En el punto ¢) de las funciones establecidas por
Seragnoli, en lo que se refiere a las relaciones del individuo (del actor)
con el otro, se plantea inicialmente “la gestién del conflicto en términos
del juego estratégico”. Es decir, no se estd hablando Gnicamente de la
decodificacién de las fuerzas en pugna inmersas en el texto, sino de la
construccién de las imdgenes concebidas como “un juego estratégico”,
como un conjunto de figuras significantes, de acuerdo a las relaciones
planteadas entre los cuerpos de los intérpretes. Cuando se habla de “la
lectura del comportamiento”, se entiende cémo la dindmica establecida
por el actor/persona/personaje desde su individualidad, se dispara hacia
los objetivos de la escena. De igual forma, “la gestion de la dindmica de
grupo” se refiere al conjunto de recursos conseguidos sobre el escenario
para provocar elementos expresivos en permanente conexién con el pu-
blico/ espectador /testigo. Finalmente, al hablar de “el conflicto como
instrumento del conocimiento” se parte de la idea de los distintos con-
trapuntos gestados en el texto, pero que luego deben volverse imédgenes
en el “tableau vivant” del especticulo.

Dentro de esta tendencia, podria incluirse, a su vez, la experiencia Gnica
del Teatro de los Sentidos, el grupo dirigido por el colombiano Enrique

387 Seragnoli, Daniele. “Il corpo ritrovato. Riflessioni sull’esperienza di laboratorio
teatrale”. En 17 corpo teatrale fra testi e messinscena. Dalla dramaturgia classica all esperienza
laboratoriale contemporanea. A cura di Angela M. Andrisano. Carocci editore, 2006. P.
228.

388 Ver6.2.1.y6.3.4.
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Vargas, con sede en Barcelona. ;Podria hablarse de una experiencia “co-
ral” en trabajos como E/ hilo de Ariadna u Ordculos, los cuales han sido
concebidos para la aventura individual, tanto para los intérpretes como
para los espectadores? Si se entiende el Coro como una figura parlante
que lanza, emite sus emociones a través de multiples voces simultdneas,
es probable que la aventura creativa del Teatro de los Sentidos quedase
por fuera de las précticas corales. Pero el asunto va mucho mis alld de la
situacién inmediata que viven /os viajeros (los espectadores) y los habitan-

tes (los actores)®®

al interior de la oscura cueva de sus representaciones.
Hay una tdcita (pero muy evidente) conexion entre los distintos miem-
bros de la #roupe dirigida por Enrique Vargas. Todos los habitantes saben
lo que sucede en cada una de las cdmaras y, entre ellos, hay un tejido muy
sutil, de tal suerte que una imagen conduce a la siguiente y, a no dudarlo,
el viajero se sentiria perdido si faltase alguna de las fichas. Si en monta-
jes como Orestea ex machina la palabra desaparece para darle paso a los
cuchillos, a las mesas de diseccién, a las escaleras de aviones, a las ruinas
de unos estudios de televisién abandonados, de la misma manera existen
las cdmaras adivinatorias del Teatro de los Sentidos, con sus silencios
elocuentes, sus aromas apaciguadores y sus oscuridades inicidticas. En
este orden de ideas, se podria hablar de un cuerpo coral, en la medida en
que se ha construido un espectéculo (o, igual, un performance) en el que el
conjunto guia los acontecimientos, los transforma, los determina, a través
de sus respectivas presencias, usando o no el recurso verbal, pero constru-
yendo una energia interior que, a todas luces, es colectiva. En otras pala-
bras, la gestualidad deviene en un asunto plural, asi sus manifestaciones
inmediatas sean individuales. Y esa pluralidad estd construida no sélo
por la técita interaccién entre cada uno de los habitantes de las cimaras
de E! hilo de Ariadna o de los Ordculos. También este intercambio de
energias profundas estd determinado (y estd dirigido) por los espectado-
res. Pero, ;qué papel representan dicho espectadores en la configuracién
de la citada identidad coral? Nietzsche, en Die Geburt der Tragidie. Oder:

<

Griechentum und Pessimismus, cuestiona “... las frases retéricas corrien-
tes — que dicen que el coro es el espectador ideal, o que estd destinado a
representar al pueblo frente a la religién principesca de la escena - . Esta

ultima explicacién, que a mds de un politico le parece sublime — como si

389 Como se explica en 6.3.1., tanto E/ hilo de Ariadna como Ordculos son experiencias
en las que los espectadores entran solos (de uno en uno) al lugar de la representacién. Se
identifica a los actores como “los habitantes” del espacio y al piblico como “los viajeros”.
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la inmutable ley moral estuviese representada por los democraticos ate-
nienses en el coro popular, el cual tendria siempre razén...”*. Para él, no
es posible establecer compatibilidades entre el Coro de la tragedia antigua
y los “espectadores ideales”. Mucho menos entre los espectadores ideales
de su contemporaneidad. Esto es, el ptblico alemdn del siglo XIX. “El
espectador sin especticulo es un concepto absurdo”!, afirma, de manera
contundente. En otras palabras, no hay espectador ideal sin especticulo
pues, prescindiendo del especticulo, el espectador como tal deja de exis-
tir. Su funcién en tanto que observador atento de un acontecimiento, se
establece en la medida en que el acontecimiento observado se manifiesta.
Pero su reflexién va mis alld. No solo la condicién especular del Coro es
cuestionada, sino que el fil6sofo alemdn concibe la tragedia griega “como
un coro dionisfaco que una y otra vez se descarga en un mundo apolineo
de imdgenes™?.Y agrega: “... la Unica realidad es cabalmente el coro, el
cual genera de si la visién y habla de ella con el simbolismo total del baile,
de la musica y de la palabra™?. Volviendo al teatro colombiano, pareciese
que hubiera una distancia con los preceptos nietzscheanos. Porque la
funcién gregaria del Coro, en muchos de los montajes aqui comenta-
dos, establece vinculos secretos con los espectadores, de tal suerte que el
publico terminara formando parte de la experiencia teatral, desde muy
adentro de la misma. Sin embargo, esta fusién se manifiesta mds en las
obras de la cuarta categoria analizada (esto es, las obras en las que la fi-
gura del Coro prescinde de las palabras para convertirse en una presencia
totalizante), antes que en las obras en las cuales el Coro es la alegoria de
“lo popular”, de las masas, del pueblo. Desde finales de los afios sesenta,
en el teatro colombiano se insistié mucho en hablar de una nueva catego-
ria de espectadores: “el ptblico popular”. De nuevo, de la mano de Marx
y de Brecht, el espectador-obrero, el espectador-campesino, el especta-
dor-estudiante, a veces, el espectador-intelectual eran, de cierta manera,
sacralizados. Se trataba de un tipo de espectador que tenia la capacidad
“de transformar las obras”, como insistentemente lo plantearon Enrique
Buenaventura y Santiago Garcia en sus escritos tedricos o en los céle-
bres “foros” al final de las representaciones. Las obras de teatro deberian

390 Nietzsche, Friedrich. E/ nacimiento de la tragedia. Traduccion: Andrés Sinchez
Pascual. Alianza Editorial, 1973. Pig. 73-74.

391 Ibid. Pag. 75.
392 Ibid. Pig. 84.
393  Ibidem.
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cumplir una funcién didéctica, deberian preparar la conciencia critica de
los asistentes pero, al mismo tiempo, en una clara dindmica dialéctica,
el espectador era duefio de “la ultima palabra” y determinaba la eficacia
o no del rumbo del especticulo. Esta nueva utopia de la representacién
estimulaba el hecho de que la figura del Coro tendiese a ser convertida
en un reflejo del publico. Asi, los habitantes de las butacas tendrian que
verse “interpretados” por las masas corales. Nietzsche, por el contrario,
consideraba que el Coro era la prueba fehaciente de la ruptura con el
realismo. El Coro deberia conferirle a la experiencia trigica una ruptura
sin contemplaciones con el entorno, de tal suerte que el éxtasis dionisfaco
partiria de dicha comunién poética, la cual estaba mucho mds alld del
mundo y de sus representaciones circunstanciales.

Hoy por hoy, la figura del Coro se confunde con su equivalente musi-
cal. Si se canta a varias voces sobre un escenario, se considera de inmedia-
to que se estd al frente de una experiencia coral. Pero en el teatro, como
se ha visto, su presencia se confunde en la noche de los tiempos y nace
o desaparece con distintas mdscaras o diversos disfraces. E1 Coro puede
ser una presencia fisica pero, al mismo tiempo, puede ser un recurso de
aglutinamiento, de tal suerte que un grupo de actores se convierte, ain
sin cantar, en una experiencia equivalente a la formacién representacio-
nal primitiva. La experiencia coral en la antigua Grecia dispara el texto
trdgico a dimensiones poéticas mayores. No solamente la palabra y sus
arabescos ritmicos se instalan sobre el escenario. La presencia fisica del
Coro implica que el especticulo teatral se convierta en una ceremonia la

3% En el teatro co-

cual apunta, casi siempre, hacia el impulso religioso
lombiano, como ha sucedido en buena parte de las experiencias teatrales
del siglo XX donde hace su presencia la tragedia griega, la convencién
coral ha sufrido multiples transformaciones y se ha convertido en un de-
tonante de diversas exploraciones formales al interior de la escena. No se
trata solamente de una reproduccion literaria de los versos respectivos del
drama, sino de una forma de composicién coreogréfica que, como se verd

mis adelante, estd inmersa en la estructura esencial de cada experiencia.

394 Barbara Kowalzig, sin embargo, considera que el Coro en Grecia también tenia
hondas implicaciones sociales (Ver Kowalzig, Barbara. Singing for the gods. Performances
of Myth and Ritual in Archaic and Classical Greece. Oxford 2010. En especial en el capitulo
titulado “Prelude to the khoros”.)
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Las cuatro categorias del Coro en los montajes teatrales de las trage-
dias griegas serian:

1. El Coro presencial. Es aquel que conserva su dimensién
escénica, musical, poética y proxémica, segin los modelos
establecidos por la tradicién representacional de la tragedia
griega antigua. Dentro de estos montajes estarian: Edipo rey
(Radio Nacional de Colombia), Edipo rey (Teatro Escuela de
Cali), La Orestiada (Teatro Libre de Bogota), Edipo rey (Pe-
quefio Teatro de Medellin).

2. El Coro personaje. Es aquel que, si bien conserva las ca-
racteristicas anteriormente sefialadas, tiene una presencia
individual marcada, como si se tratase de una figura realista
dentro del montaje. Esta tendencia se puede ver en las peli-
culas que, sobre las tragedias de Euripides, realizé el director
griego Michael Cacoyannis. En Colombia, los montajes del
Teatro La Hora 25 de Medellin, bajo la direccién de Farley
Veldsquez, se dirigen hacia esta tendencia. De igual forma,
el Coro tiende a tener una presencia individualizada en la

Antigona de Paolo Magelli.

3. El Coro totalizante. La figura del Coro se convierte en el
colectivo de actores que representa los distintos personajes de
la historia que va a ser contada. En este caso, el Coro es un
atomo compuesto por distintas figuras que giran a su alrede-
dor, se desprenden y regresan al nicleo que las ha gestado.
Dentro de esta tendencia se encuentran montajes como La
Orestiada y Antigona (Casa de la Cultura / Teatro La Can-
delaria), Las Bacantes (Theodoros Terzopoulos), Edipo rey
(anotaciones a pie de pagina) (Pawel Nowicki / Teatro Estudio
del Camarin del Carmen), Las troyanas (Teatro Tierra), Las
troyanas (Pequefio Teatro de Medellin), Bakkhantes (Omar
Porras / Teatro Malandro).

4. El cuerpo coral. En este caso, se ha prescindido de los
textos originales de las tragedias. El especticulo teatral se
convierte en un “acontecimiento” que se refiere a sus modelos
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griegos de una manera tangencial, a través de evocaciones, de
pequeiios signos, de guifios o como simple cita en el titulo.
En este grupo estarian los montajes de Mapa Teatro (tanto
Orestea ex machina como sus versiones de las obras de Heiner
Miller relacionadas con la tragedia griega), E/ hilo de Ariad-
na 'y Ordculos del Teatro de los Sentidos, Elektra (Escuela
Nacional de Arte Dramaitico), o E/ viaje de Orestes (Polymnia
Teatro).

Por ultimo, seria pertinente tener en cuenta la presencia elocuente del
silencio dentro de las versiones contemporineas de la tragedia griega. Y
el silencio se convierte en un componente esencial del “juego estratégico”
de los coros colombianos. Segun Seragnoli, ‘@ire, esprimere le emozioni
senza le parole ¢ un esercizio consueto nel laboratorio teatrale™”. Ante el
enigma de la palabra, el silencio se convierte en una nueva forma de tra-
duccién. En una manera de reconstruir sobre la escena el hermetismo de
los versos o las lejanas evocaciones hacia un mundo extinguido.

Ese silencio, con sus misterios y sus reglas gestuales, serd el punto de
partida para el capitulo siguiente.

395 Seragnoli, Daniele. Op. Ciz. P. 230.
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Colombia / Dinamarca. Direccién: Sandro Romero Rey. Foto: Karen Lamassonne.
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Se llega a un tipo especial de virtuosismo, como el que solo es posible en el teatro hablado, que no tiene
nada en comin con la acrobacia, ni con la habilidad de la lengua. Ese virtuosismo surge ahi donde el
cuerpo y el lenguaje, hasta cierto punto, intercambian sus propiedades; cuando el cuerpo, hasta cierto
punto, se literaliza y artificializa; y cuando la literatura, hasta cierto punto, se corporaliza.

Botho Strauss®*

396 Strauss, Botho. Critica teatral: las nuevas fronteras. Los acontecimientos estéticos y
politicos en la accion teatral. Traduccién: Carlos Piechocki. Editorial Gedisa. Barcelona,

2006. Pig. 167.
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5.1 LA VISION ILUSTRATIVA: EL
TEATRO COMO MUSEO

Es distinta la mirada del acto teatral desde la perspectiva del texto,
al acto teatral desde la perspectiva del espacio. En 1968, Peter Brook,
en el capitulo denominado “The Deadly Theatre” de su ya cldsico libro
The Empty Space, consideraba cudl era la esencia de la actividad escénica.
Dicha consideracién, convertida poco a poco en un lugar comun, fue
determinante para la diversificacién del teatro moderno. Decia Brook:
“I can take any empty space and call it a bare stage. A man walks across
this empty space whilst someone else is watching him, and this is all that is
needed for an act of theatre to be engaged”®’. Veinticinco afios después, en
una compilacién de textos conocida como La puerta abierta®. Brook
analizaba lo importante que habia sido esta reflexién para comunidades
escénicas mds alla de las fronteras europeas o norteamericanas, ya que
los liber6 de la idea de que, para hacer teatro, se necesitaba de un edificio
teatral, con una compleja parafernalia técnica, imprescindible para crear
los artificios de la representacién. En el nuevo milenio, la autonomia del
acontecimiento escénico trasciende no sélo las convenciones de lo que se
entiende por teatro, sino la relacién misma con la palabra escrita. Cada

397 Brook, Peter. Zhe Empty SpaceTouchstone. New York, 1996. P. 9.

398 Brook, Peter. La puerta abierta. Reflexiones sobre la interpretacion y el teatro.
Traduccién: Gema Moral Bartolomé. Alba Editorial. Barcelona, 2010. Pags. 12-13.



vez mids, el texto se va convirtiendo en un objeto para ser torturado. Se
lo suprime, se lo parodia, se lo transforma. Estorba. “Hay demasiada tex-
tualidad”, dicen algunos. “El texto puede ser remplazado por la imagen”,
dicen otros. “Narratofagia”, lo llamaba Santiago Garcia, con su humor
caracteristico’”. Cada vez mas, se considera que “lo teatral” es lo que su-
cede sobre el espacio escénico, mis alld de las palabras. Sin embargo, atin
se mantienen algunas tendencias que defienden la voz del dramaturgo
como el punto de partida e, incluso, como el objetivo final de una puesta
en escena. El montaje de un texto dramaitico se convierte entonces en un
homenaje a quien ha escrito y sus palabras deben ser conservadas hasta
sus ultimas consecuencias.

Como la tradicién teatral en Colombia ha sido “la tradicién de la van-

guardia™®

, no pueden tenerse en cuenta montajes de la tragedia griega,
cuyos pardmetros sean los mismos o, por lo menos, similares a lo que
debieron ser las representaciones antiguas. Esta reflexion, de todas ma-
neras, se hace extensiva a la vieja polémica acerca de la fidelidad en las
representaciones de los cldsicos del teatro de Occidente. Y, muy espe-
cialmente, de la tragedia griega. Al no tener referentes claros, los tea-
tros nacionales se inventan sus propios modelos de representacién y en
Colombia, de acuerdo con la intuicién o el entusiasmo interpretativo de
los pioneros, ha existido una suerte de sacralizacion del texto y, a través
de dicho modelo, se ha querido establecer un modelo de reivindicacién
de la palabra en estado puro, donde todo el dispositivo escénico se pone
al servicio de la historia y de su materializacién a través de la estiliza-
cién de las formas representativas. Pero es dificil saber, a ciencia cierta, si
existe un “grado cero” de la escritura teatral sobre la escena, en la medida
en que casi todos los modelos de la tragedia griega en Colombia son
excepciones que no confirman ninguna regla sino que, por el contra-
rio, se constituyen, en si mismas, en actos fundacionales. La figura del
director de teatro en el pais objeto del presente estudio, se difumina en
las brumas del acontecimiento colectivo. No obstante, a pesar de la ten-
dencia militante que consideraba al hecho teatral como el resultado de

399 Ver: Romero Rey, Sandro. E/ Teatro La Candelaria: recreacion colectiva.
(documental. Sefial Colombia, 2006).

400 Ver: Romero Rey, Sandro. “El teatro, 1990-2007: la tradicién de la vanguardia”.
En Gran Enciclopedia de Colombia. Cultura 2. Tomo 9. Biblioteca El Tiempo. Circulo de
Lectores. Bogota, 2007. Pdgs. 135-152.



la creacién de un conjunto, ha habido “autores” que, como Buenaventura,
Garcia, los hermanos Abderhalden, Omar Porras o Enrique Vargas, han
constituido acontecimientos escénicos unicos que podrian definir una
impronta individual que, guardadas proporciones, se asemejaria a lo que
se llamé el cinéma d’auteur en la Francia cinéfila de finales de la década
del cincuenta. Ahora bien: ¢la puesta en escena depende de un director?
De acuerdo con la “Morfologia” que plantea Edgar Ceballos acerca de la
direccién escénica, se establecen 15 “funciones” esenciales para el trabajo
del constructor de formas que dardn cuenta de la teatralidad de un espec-
tdculo*’l. Entre ellas, se destacan ideas como la de “Teatralizar la verdad”,
“Interpretar las obras del dramaturgo a través de actores, escenégrafos y
otros artesanos” o “Iransformar la escena™. Dichas consideraciones va-
rian de manera sustancial, entre la mirada del pionero George II, Duque
de Saxe-Meiningen (1826-1914) (quien, segun el estudio citado, es uno
de los primeros creadores que procuran sistematizar el oficio conjunto
de la puesta en espacio) y todas las variaciones posibles que van de Gor-
don Craig a Grotowski, de Eugenio Barba a Peter Brook. La puesta en
escena, cada vez mds, es considerada como una actividad que genera sus
propias reglas. Y cada texto impone, por consiguiente, distintos desafios,
distintas formas, distintas excepciones.

En el caso de la puesta en escena de la tragedia griega en Colombia,
hay que partir, de manera inevitable, del texto. Aunque el texto se diluya
o, incluso, pareciera desaparecer. En primer término, hay una mirada de
iniciacién que se denominard, en las lineas que siguen, “la vision ilustra-
tiva”. Por un lado, la palabra visidn implica una mirada y, por extension,
un enfogue. Es el ojo el que vigila y su punto de vista el que delimita o
transforma. Pero, ¢por qué ilustrativa? El término se ha generalizado en
la historia moderna del teatro colombiano, en el lenguaje de la vida diaria
de las gentes de la escena. Se habla de un actor que i/ustra, cuando no
va mds alld del texto, cuando su propuesta interpretativa se limita a re-
producir las palabras del dramaturgo sin agregar elementos de su propia
organicidad. De la misma forma, una puesta en escena ilustrativa, estaria
dentro de los pardmetros de la fidelidad ciega, de pretender reproducir
sobre la escena los dictimenes del texto desde la perspectiva de la pala-

401 Ceballos, Edgar. “Premisa”. En Principios de direccion escénica. Coleccion

Escenologia. México, 1999. Pig. 13.
402 1Ibid. Pag. 16.



bra hablada. Si se habla, por consiguiente de “una visién ilustrativa” de
la tragedia griega, se tendria que considerar, necesariamente, las puestas
en escena que apuntan a ser condescendientes con /a historia, en sus dos
sentidos. Es decir, /a historia entendida como la fibula que cuenta una
sucesién de peripecias y, por otro lado, la fidelidad hacia /a Historia, hacia
los acontecimientos del pasado, hacia la lectura reverente de una obra
literaria que debe ser protegida en el escenario, por considerarse un para-
digma de la “alta cultura” de todos los tiempos.

En la década del cincuenta, las puestas en escena del teatro colombiano
estaban guiadas por esta tendencia. Habia unos textos que los actores
se aprendian de memoria y un director guiaba los movimientos bdsicos
sobre el escenario. El soporte de dichos montajes era el que dictaba el
dramaturgo en sus “libretos de hierro”, los cuales los vigilaba celosamente
un apuntador o consueta que, desde la concha situada al centro del pros-
cenio, les soplaba a los actores perdidos, amnésicos o faltos de ensayos.
El Edipo rey del Teatro Experimental de Cali lideraria esta tendencia, en
la que Enrique Buenaventura, su director, aspiraba a una visién histérica
de los acontecimientos, nutriéndose de la cerdmica, de la arquitectura,
de la filosofia y de la literatura para la re-construccién de su montaje. Es
preciso recordar que, en la primera etapa de la vida del TEC, habia un
interés centrado en la formacién del publico. Se montaban obras de Sha-
kespeare, de Moliére, de Garcia Lorca o, cémo no, de Séfocles, para que
los espectadores locales descubriesen “de viva voz” los grandes ejemplos
del teatro universal. Al mismo tiempo, se estaban formando los acto-
res, el director, los técnicos. Como lo diria el mismo Buenaventura en el
programa de presentacién de la segunda temporada de su Edipo rey: “...
dudo que haya mejor escuela, para el director, el actor o el autor, que el
montaje de una tragedia griega. Al director le da lecciones de sobriedad,
de limpieza, de construccién, como tal vez ningun otro trabajo. Le obliga
a resolver los problemas de la escena con recursos ingeniosos y brillantes
(...), buscando efectos circunstanciales, partiendo de un acontecimiento
profundo de la obra, sacrificando los acertijos o atn los ‘aciertos’ locales
de una linea interior que encadena los hechos y los organiza...”*” Es
preciso tener en cuenta que, el Buenaventura que escribe estas lineas, lo
hace en 1965, cuando la influencia del materialismo histérico comenzaba

403 TEC. Teatro Escuela de Cali. Sexta temporada popular de teatro. Noviembre
30- Diciembre 1965. Bellas Artes y Extensién Cultural del Valle. Pig. 10.
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a ser determinante en su paisaje ideoldgico. El director calefio presentaba
asi el remontaje de su exitoso Edipo de 1959 y habia cambios en su mi-
rada del teatro y de su relacién con la sociedad. La “ilustracién” del TEC
giraba en torno a una fidelidad hacia el pensamiento, una imperativa
conciencia de pretender reconstruir el mundo griego en los escenarios
locales, de tal suerte que el publico se insertara en las grandes corrientes
de la cultura occidental, a través de las vivencias escénicas segin la idea
de lo que deberian ser los griegos. Dentro de este mismo orden de ideas,
estaria el montaje de la Electra de Séfocles, dirigida por el escendgrafo
argentino Roberto Arcelux en Cali, en 1965. Interesado en investigar
alrededor de las formas en la puesta en escena, Arcelux construyé un
dispositivo donde las luces y los elementos fisicos del espacio jugaban un
papel tan importante como los textos mismos. Recién llegado a la capital
del Valle del Cauca, a mediados de la década del sesenta, Arcelux habia
representado una extensién del trabajo conseguido por Buenaventura
junto a los también argentinos Fanny Mikey y Pedro I. Martinez. Mis
alld de la indagacion en el espiritu de las formas, los testigos de aquel
montaje coinciden en asegurar que Arcelux guiaba su experiencia en la
valoracién de la historia y del dolor de la protagonista como ejes de su
detallada preocupacién por las imagenes sobre las tablas.

De la misma forma, la versién radial y la versién leida del Edipo rey,
tanto en la Radiodifusora Nacional de Colombia como la interpretacién
de Gilberto Martinez en el Medellin parroquial de finales de los afios
cincuenta, apuntaban a esa mirada arqueoldgica, de seduccién cultural
de unos espectadores aferrados a sus tradiciones o a entender el arte de
acuerdo con las lecturas, antes que con las representaciones. Si se quiere,
hay una ilustracién de la palabra donde, asi se mutile el texto original en
sendos fragmentos significativos, habia una necesidad por subrayar los
versos de acuerdo con su poder evocador o de su sensible musicalidad. En
curiosa correspondencia con esta linea de interpretacién, los montajes de
Cali Teatro (Antigona, Siete contra Tebas, Prometeo encadenado...) y los del
Pequefio Teatro de Medellin (en especial, Edipo rey) se mantienen en esa
tendencia de dejar que los griegos nos hablen, como una manera de glorifi-
car el pasado y de dejar que las fieles aproximaciones a los textos antiguos
se encarguen de conmover al presente. Como se verd en los capitulos

404

correspondientes*™ estos grupos (Cali Teatro, Pequefio Teatro), tras afios

404 Ver 6.1.4.y6.5.2. del presente estudio.
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de ser los mds fieros representantes del maoismo local, con obras en las
que se hablaba, de manera realista (es decir, i/ustrativa), de los conflictos
inmediatos de la sociedad colombiana, dieron un vuelco hacia “la gran
tradicion del teatro occidental” y con montajes (poco revolucionarios en
términos artisticos) se concentraron en puestas en escena donde Esquilo,
Séfocles y Euripides deberian ser los protagonistas, antes que los direc-
tores o los actores.

Los lideres de esta tendencia son los miembros del Teatro Libre de
Bogotd, con Ricardo Camacho a la cabeza*®. Cuando, en 1999 deci-
dieron sumergirse, durante 14 meses (sin contar los 12 destinados a la
traduccién), en la puesta en escena de una versién integral de La Ores-
tiada de Esquilo, el grupo estaba llegando a una consolidacién de sus
principios en los que el gran libreto de toda su gesta creativa sobre el
escenario estaba direccionada por la figura ejemplar del dramaturgo. A
este respecto, Camacho consideraba: “Una manera de abordar un cldsico
griego es tratar de reproducir las condiciones en las que se cree que se
hacia, aunque no es mucho lo que se sabe. Seria un montaje con un valor
basicamente académico y, como en todo, me parece que habrd uno que
sea bueno y otro malo. El otro principio seria, por ejemplo, el del teatro
‘de vanguardia’, que toma el texto como un pretexto, lo fractura en mil
pedazos y lo recompone después de alguna manera; luego se hace una
adaptacién, que corta ficilmente las dos terceras partes del texto; se pre-
senta, entonces, una versién ‘a la manera de...”. Nosotros quisimos hacer
el texto de Esquilo buscando una aproximacién lo mds directa posible,
sin tanto pretexto, sin tanta arqueologia, dejando que la obra misma nos
indicara un camino. La premisa fue siempre que no importa qué tanto
talento creamos tener nosotros, el de Esquilo serd infinitamente superior.
Entonces podra aparecer un especticulo, teatralmente hablando, con di-
versas influencias, diversos elementos tomados de aqui y de alli”*. Esa
“aproximacién lo més directa posible” pareciera ir en contravia con la idea
de concebir el montaje “sin tanto pretexto, sin tanta arqueologia, dejando
que la obra misma nos indicara el camino”. Pareciera que el asunto apun-
tase a una versién mucho mds libre de los acontecimientos de la trilogia.
Sin embargo, cuando se observa el montaje y el espectador se sumerge

405 Ver 6.2.1. del presente estudio.

406 “Amalia Iriarte habla con Ricardo Camacho”. Programa de La Orestiada. Teatro
Libre de Bogotd. Bogota, 1999. Pag. 7
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en sus casi cinco horas de representacién, se evidencia que Camacho y su
grupo buscaron la forma de ser lo mds fieles posibles a ese Esquilo que
serd siempre “infinitamente superior” a sus intérpretes. La Orestiada del
Teatro Libre de Bogotd, a pesar de la ausencia de mdscaras, a pesar de
los coros encapuchados, de la sangre que corre por las paredes o de las
gigantescas hachas para culminar los sacrificios, es un montaje que no se
desprende de la palabra. La “traduccién” de Jorge Plata, antes que adaptar
el texto a la contemporaneidad, lo que persigue es un acto de benevo-
lencia con el espectador colombiano, para que el asistente asuma su rol
de publico de otros tiempos, para que viaje, desde el mundo moderno, a
través de los espectros del pasado.

La visién ilustrativa de la tragedia, con su canonizacién del texto, busca
una actitud reverente por parte de quien asiste a la ceremonia teatral.
El montaje persigue que el espectador se conmueva, en la conjuncién
de formas escénicas en estrecha afinidad con el texto-fuente. Es muy
probable que, en sentido estricto, la gran mayoria de los montajes de la
tragedia griega en el siglo XX o en el siglo XXI, en Colombia o en Ca-
talufia, en Atenas o en Epidauro, sean cada vez menos i/ustrativos. Pero,
de todas maneras, hay una tendencia por la reproduccién del texto en sus
calidades poéticas mis excelsas y desde esa columna se establece el resto
del dispositivo escénico. Sin embargo, asi se tenga el afin por reproducir
“la esencia” de la tragedia antigua, el espiritu religioso, su fortaleza y su
necesidad de intimidacién, tristemente ha desaparecido. Peter Brook lo

ejemplifica en un texto pertinente*”’

, al contar que, en una representa-
ci6én acerca de la diosa Kali en la India, al aire libre, el intérprete que
encarnaba a la diosa salié corriendo por un camino. Los espectadores
lo siguieron. De repente, aparecié un jeep en la distancia. La diosa Kali
debié detener su danza y dejar de ser, por algunos segundos, la portadora
del poder de la destruccién de los demonios, para que el jeep siguiera su
ruta. Después, continué la representacion. Pero la diosa Kali habia perdi-

do sus poderes de antafio.

407 Brook, Peter. "La diosa y el jeep”. En Mds alld del espacio vacio. Traduccién:
Eduardo Stupia. Alba Editorial. Barcelona, 2004. Pag. 278.
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5.2 LA VISION COMPLEMENTARIA:
EL TEATRO COMO TEMPLO

Cada conjunto escénico que elige explorar al mundo desde los grie-
gos, descubre en ellos sus propias necesidades gracias a la flexibilidad
de los mitos*® y a la manera como estos pueden desplazarse por distin-
tas realidades, apoyando con sus modelos de estructura un conjunto de
comportamientos que organizan el caos de la mirada. Es muy probable
que el valor simbdlico de los mitos permita su presencia en distintas
sociedades, en distintas culturas, en diversos tiempos. De alli que la mi-
rada de lo contemporaneo desde la perspectiva de lo antiguo se convierta
en un recurso pertinente y esclarecedor para muchos grupos teatrales
que encuentran al presente como un obstdculo para reflexionar acerca de
la actualidad. En esta segunda visidn, en el teatro colombiano se siente
una fuerte necesidad por transportar las tragedias griegas a un nuevo
registro espacial, a transgredirlas en el tiempo, hasta que los mitos se
sientan habitando en otras tierras y en otras coordenadas. Es posible que
la presente tendencia pudiese ser una actitud constante con respecto a
la mirada acerca del teatro cldsico. No obstante, en la primera visidn, se
siente una clara diferencia con la presente, en la medida en que en hay en
aquella un respeto por las formas y las convenciones, por los tiempos y
los lugares, hasta donde lo permita el conocimiento del mundo antiguo.
En la segunda, por el contrario, se mantienen los textos de las respectivas
tragedias casi en su totalidad (de todas maneras, no hay ningin ejemplo,
en los montajes colombianos, donde el cuerpo de las tragedias se man-
tenga de manera absoluta), pero su resolucién escénica no se apega ni a
los tiempos ni a los paisajes de sus modelos originales. En estas propues-
tas, el espacio estalla. Ya no se estd frente al palacio o frente a la humilde
cabafa en la que la Electra de Euripides pasa sus dias. Las llamadas “tres
unidades” (que de todas maneras no son un concepto pertinente en la
tragedia antigua sino en la neoclisica) son desplazadas por otros lugares,
por nuevas cronologias. Incluso la “unidad de accién” (que tal vez si era
considerada en la tragedia antigua) se multiplica, en la medida en que
otros relatos entran a convivir con la fabula central de la tragedia esco-
gida. Esta visién complementaria acoge el texto como el templo acoge a
la ceremonia (de alli el titulo del presente bloque): la puesta en escena es

408 Esta idea estd desarrollada por Pierre Brunel en Myzocritique: Théorie et parcours.
Presses Universitaires de France. 1992.
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“el lugar sagrado” (el zemplum) que viste a la palabra con los ropajes de un
acontecimiento simbdlico.

Esquilo, Séfocles o Euripides son, por consiguiente, complementados
con otras lineas dramaticas, se los descontextualiza y deberdn aprender a
convivir con otros universos y otras necesidades de las puestas en escena.
El primer ejemplo de esta mirada complementaria seria el de la Casa de
la Cultura / Teatro La Candelaria cuando, en 1970, se enfrentaron a La
Orestiada. Aunque se trataba de una versién condensada de toda la tri-
logia, de todas maneras habia una intencién de conservar los parimetros
esenciales de la tragedia. De alli que se trate de una versién en la que
los elementos liricos de la misma se constrifien, pero los lineamientos
esenciales se conservan. La transformacién esencial se encuentra en la
nueva ritualidad de las formas. El espacio prescinde de las denotaciones
inmediatas y los objetos que lo conforman se convierten en el don que
los intérpretes les confieren. Los dispositivos son abstracciones (tarimas,
practicables, paneles, escaleras). No sélo “muchos objetos habia en un ob-
jeto”, parafraseando a Brecht, sino que muchos espacios y muchos tiem-
pos habia en un 4rea que no era la de un lugar especifico, més que la del
teatro en si mismo. En La Orestiada de La Candelaria no habia “palacio
de los Atridas”, no habia una torre del vigia, no existia el Areépago. Los
actores evidenciaban estar sobre la escena y nada mids. El espacio teatral
es el utero, el big bang de donde se desprenden todos los acontecimientos
y los personajes forman parte de una convencién colectiva en la que una
sociedad primitiva no determinada, de seres casi desnudos, se transfor-
man en los griegos, con elementos de utileria muy simples (armas, cas-
cos, recipientes), de tal suerte que la esencia de la representacion giraba
en torno a la manera como los textos eran evocados por los actores. En
realidad, el Teatro La Candelaria, el dramaturgo Carlos José Reyes y el
director Santiago Garcia no sélo estaban montando La Orestiada, sino
que querian hablar de los temas de La Orestiada, con los versos esenciales
de La Orestiada, pero de acuerdo con las necesidades reales de la sociedad
colombiana del momento (el perdén, la justicia, el olvido).

Un segundo ejemplo significativo de esta segunda wisidn, en la que la
palabra cldsica se pone al servicio del presente, seria Edipo rey (anota-
ciones a pie de pagina) de Pawel Nowicki, tanto en su versién académica
de 1990, como en su version “profesional” realizada nueve afos después
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con el Teatro del Camarin del Carmen. La consigna inicial era la de
“conservar” la totalidad de los textos de Séfocles pero, en la construccién
de sus imdagenes, deberia haber una primera y necesaria transgresion:
desaparecia el coro como entidad auténoma y sélo habia cuatro actores
(en la segunda version, habria cinco). La obra se dividié en secuencias
independientes y en cada una de dichas secuencias los actores se rotaban
los roles. Al juntar las partes del rompecabezas, habria de todo: Edipo
interpretado por una actriz, Yocasta masculinizada, Tiresias convertido
en un indigente, el coro transformado en un conjunto de carniceros. Este
contrapunto entre el texto antiguo y los juguetones anacronismos del
montaje convertian a Edipo rey en una puesta en escena con una nueva
dramaturgia que se manifiesta, justamente, “a pie de pagina”. Es decir,
como si una nueva didascalia se convirtiese en dramaturgia paralela y las
acotaciones (si es que algun dia se escribiese el texto de los resultados
del citado montaje) representarian “el punto de vista” de la otra escritura
del Edipo, el punto de vista segin Nowicki y sus actores. De acuerdo con
los recuerdos del director*®, no habia un espacio predeterminado para la
representacion. Existian unos actores y una coreografia, una estrategia de
movimientos y un conjunto de atmésferas (de nuevo, las convenciones
eran e/ templo: no se limitaba al lugar destinado para la puesta en escena).
Todos los desplazamientos se adaptaban a los lugares de la representa-
cién, que no siempre eran los de un teatro convencional. De hecho, la
primera versién de Edipo rey (anotaciones a pie de pdagina) se hizo en el
salén de una antigua casa republicana del centro de Bogotd, donde fun-
cionaban las instalaciones de la Escuela Nacional de Arte Dramatico.
Pero la obra la hicieron también en restaurantes o en escenarios a gran
escala como el citado Camarin del Carmen. Edipo rey (anotaciones de pie
de pdgina) es uno de los ejemplos significativos de complementariedad
de una puesta en escena, al conservar el texto de base y transformarlo en
el juego de la representacion.

Dentro de esta misma tendencia podria considerarse la coproduccién
de Las Bacantes, realizada por Theodoros Terzopoulos en 1998, para el
Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd. Este caso especifico re-
sultaria extrafio en esta categoria, teniendo en cuenta que se trata de un
director griego que se sumerge en la dimensién mds profunda del tex-

409 En conversacién sostenida con Pawel Nowicki, especial para el presente estudio.
Conversacién sostenida en Bogotd en el mes de agosto de 2013.
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to de Euripides para revalorarlo orginicamente al interior de la escena.
Pero, es justo dicha “organicidad”la que le confiere al montaje un nuevo
cardcter que va mds alld de la palabra. Si bien es cierto que los versos
del poeta estidn conservados de la manera mds fiel posible (incluso hay
fragmentos del montaje en el que los actores colombianos hablaban en
griego antiguo), no se puede pensar que Las Bacantes de Terzopoulos es
una puesta en escena literaria, donde la fibula estd por encima de los
acontecimientos de la escena. Al contrario, hay una particular manera
de ser contempordneo en la aventura de Terzopoulos. Aqui, no se aferra
el director a la antigiiedad de la palabra sino a una vuelta a los origenes
mis esencial, la del cuerpo humano, la de los hombres en su condicién
mds primitiva (en este caso, el actor es el templo). Las Bacantes se acerca
a aquello que Eugenio Barba y otros directores de la segunda mitad del
siglo XX (del Asia, de América, de Africa, de Europa) llamaron “la an-
tropologia teatral”. El dispositivo escénico de Terzopoulos es el del vacio.
El alma, estd en el cuerpo del actor, en su respiracién, en sus cantos, en
su desgarramiento. La palabra, por supuesto que se conserva, pero son
versos heridos, atravesados por el dolor de una interpretacién que se pone
a prueba, que no pretende explicar, sino emocionar. En esa misma linea,
cuatro afos después, estaria el montaje de Las suplicantes de Euripides,
realizado por el “discipulo” de Terzopoulos, Alejandro Rodriguez: cuer-
pos y coreogratias concebidos para danzar al ritmo de los versos.

Dos afios después de Las Bacantes, el director Paolo Magelli haria una
Antigona de Séfocles, casi en contravia de la propuesta de Terzopoulos,
pero dentro de la misma tendencia de complementariedad, en la me-
dida en que las palabras del poeta se mantenian en su sitio, mientras el
espacio se hacia contemporaneo. Al igual que en la Electra de Antoine
Vitez, filmada por Hugo Santiago en 1986, el paisaje y los vestuarios, la
escenografia y la utileria se transforman, mientras las palabras siguen su
curso lirico. Dicho contrapunto, entre lo que se oye y cémo se ve, produce
en el espectador un particular efecto de distanciamiento, sin necesidad de
recurrir a los consabidos cortes en los que el actor se dirige al espectador.
Aqui, los intérpretes miran al pablico, pero también se mueven entre are-
nay republica bananera, entre sombreros adornados con velas encendidas
y prostitutas bogotanas hablando del poder en Tebas. Esta discontinui-
dad, esta interrupcién de la cronologia en aras de un nuevo juego de las
formas, le confiere a la Antigona de Magelli un viaje renovador a través
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de inesperados territorios. Esta misma version, con otros dispositivos es-
cénicos, pero dentro de la misma linea de complementariedad a través de
las alegorias (el espacio como cementerio), se volvié a manifestar en el
montaje realizado por Adela Donadio, en la Casa del Teatro Nacional,

en 2005.

Para concluir con este segundo modelo de convenciones hacia las dis-
tintas puestas en escena colombianas de la tragedia griega, es preciso
considerar los montajes cuyo punto de partida no son las obras de Es-
quilo, Séfocles o Euripides, sino las wisizas que otros dramaturgos han
realizado, desde la perspectiva del texto, a los mitos antiguos. Desde las
reescrituras de Séneca, se puede considerar que hay una complementa-
riedad en la manera como se asumen las fibulas y se transforman sus
pasos para dar énfasis a elementos puntuales que las diferencian de sus
modelos originales. Como se verd en el capitulo correspondiente*'?, el
Teatro Matacandelas, bajo la direccién de Luigi Maria Musati, asumié
la versién de la Medea de Séneca con todos los versos de una de sus ver-
siones castellanas. A pesar de los cambios indicados por Musati entre la
Medea de Euripides y la Medea latina, hay una necesidad de continuar el
mito por otros medios y la tragedia de Séneca es una manera de ampliar
el espectro de Euripides y no de llevarle la contraria. De igual forma, el
dispositivo escénico de Musati, una suerte de “teatro dentro del teatro”,
se apoya tdcitamente en la estructura del Marat/Sade de Peter Weiss para
considerar a unos actores alterados por la locura y que, al mismo tiempo,
representan la obra de Séneca. La estructura no se rompe: es la partitura
de los movimientos la que hace variaciones sobre el juego de las palabras
y refuerza sus lamentos en una nueva geografia. Es curioso que, afios
atrds, el director Ricardo Sarmiento hubiese optado por el paisaje de la
locura en su versién de Edipo de Séneca para el Teatro Libre de Bogota
en 1990. Recién egresado de la Escuela del Piccolo Teatro de Milén,
Sarmiento quiso “cerrar” sus reflexiones de su periodo de estudiante con
una versién en la que, concentrado en las figuras de Edipo, de Yocasta y
de Tiresias, cuestionaba la mirada del sicoanalisis sobre el mito y se apo-
yaba en el “Anti-Edipo” de Deleuze y Guattari. En una clinica de reposo,
en batas de enfermos, los personajes se convertian en figuras neuréticas,
paseando sus complejos al ritmo de los versos del poeta latino.

410 Ver capitulo 6.1.4.3 del presente estudio.
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Hay otros montajes, “versiones de versiones”, en los que se puede en-
contrar el sello de la complementariedad. Pero no podria considerarse,
dentro de esta tendencia, la Medea material de Heiner Miiller (puesta
en espacio por Mapa Teatro) en la medida en que hay una lectura con-
temporanea del mito, donde todos sus elementos se descomponen, como
si se tratase de una maquinaria a la que todas sus piezas le han sido
desarticuladas. Por el contrario, la Electra o la caida de las mdscaras de
Marguerite Yourcenar, puesta en escena por el grupo Umbral Teatro, bajo
la direccién de Carolina Vivas, se concentra en la creacién de un espacio
subterrdneo, una suerte de bodega himeda donde los personajes, como
habitantes de las alcantarillas, juegan a revivir sus desastres. Aunque, de
acuerdo con el testimonio de uno de los actores de la puesta en escena*'?,
el montaje de la obra de Yourcenar se construy6 a partir de multiples
improvisaciones de corte analdgico, el conjunto mantiene el respeto por
la estructura y las intenciones de la dramaturga y el dispositivo sirve, a su
vez, de complemento de sus intenciones poéticas y literarias.

En esta misma tendencia, las Bakkhantes de Omar Porras con el Tea-
tro Malandro de Suiza, a pesar de sus anacronismos y de los eficaces
artificios de su puesta en escena, entraria dentro de este grupo, en la
medida en que su ceremonia es una reflexién, desde la faibula misma de
la tragedia de Euripides, acerca del origen, la densidad, y el horror de los
mitos. Si bien es cierto que hay una reescritura general de la obra antigua
(concebida por el dramaturgo Marco Sabbatini), se trata de un montaje
muy libre, dentro del espiritu festivo y carnavalesco de su director, pero
conservando el corpus esencial de la tragedia que le sirve de modelo.

Por dltimo, 1a Antigona del Teatro La Candelaria, escrita y dirigida por
Patricia Ariza en el afio 2006, es una puesta al dia de la fibula, multipli-
cando las voces y construyendo los acontecimientos a través de vueltas
al pasado, apariciones fantasmagéricas y alegorias con el presente. No
es una obra, sin embargo, a contracorriente del mito y, si bien es cierto
sus palabras son completamente nuevas, el espacio vacio, las evocaciones
de cierto teatro japonés, los desdoblamientos de las protagonistas y las
travesuras jocosas que se cuelan al interior de la puesta en escena, no son

411 Para la “reconstruccién” de Electra o la caida de las mdscaras, se conversé con el

actor Manuel Orjuela, quien representd el rol de Orestes.
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tratadas sino en tono de dignificacién y de profundizacién de una linea

que se mantiene constante*'?.

A otro nivel, aunque se trata de una visién mds “de dramaturgo”y mads
“de la tierra” la Antigona furiosa de la escritora argentina Griselda Gam-
baro, dirigida por Jairo Santa para el Teatro Aquelarre en 1997, apunta a
ser un montaje en el que se conservan los lineamientos propuestos por la
escritora, para que el mito cobre valores locales de una forma mas directa.
Esta misma idea, con una geografia mucho mdis colombiana y de corte
casi melodramitico, se encuentra en E/ insepulto (o yo veré qué hago con
mis muertos) del Teatro El Trueque de Medellin, donde los personajes de
Séfocles se transforman en campesinos colombianos viviendo el horror
de la violencia contempordnea*®.

En resumen, en esta segunda tendencia se concentran las puestas en
escena donde los mitos antiguos amplian el espectro de sus historias y, al
mismo tiempo, se conserva el espiritu original de sus fabulas de origen,
sean estos tomados de las versiones primitivas o de adaptaciones reali-
zadas en otros tiempos dentro del orden establecido por dramaturgias
especificas. No sucederd lo mismo con la tercera tendencia, en la que los
modelos de Esquilo, Séfocles y Euripides parecieran entrar en una suerte
de travestismo reverencial de insospechadas variaciones.

5.3 LA VISION CONTRAPUESTA: EL
TEATRO COMO PATIO DE RECREO

Esta tercera perspectiva en los montajes de la tragedia griega en Co-
lombia tiene que ver, de manera directa, con lo que Hans-Thies Lehmann
teoriza como “el teatro posdramatico”*. Todas las transgresiones, fisuras

412 Ver 6.1.3.3. del presente estudio.

413 Enla galeria de Antigonas del teatro colombiano, versiones como la Antigona fugaz
de Vendimia Teatro, Antigona en New York dirigida por Luz Marina Gil o Antigona y
actriz de Rapsoda Teatro, apuntan a continuar esta linea de complementariedad.

414 Lehmann, Hans-Thies. Teatro Posdramdtico. Cendeac. 2013. La edicién original
alemana fue publicada en 1999 y la francesa en 2001. Hay que tener en cuenta que el
montaje de Medea material de Heiner Miiller, se realizé en 1991y, ya desde ese momento,
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y reconsideraciones del mundo de la representacién de finales del siglo
XX (extensivas a las incertidumbres del siglo XXI) estin consideradas
dentro de dicha denominacién, en la que confluyen la multiplicacién de
los espacios, los lenguajes no verbales, la redefinicién de la idea del per-
sonaje, la valoracién de los signos, la reivindicaciéon del cuerpo o la con-
sideracién del teatro como un metalenguaje*. Es curioso, sin embargo,
que en esta galeria de necesidades por encontrar la identidad propia de
una época, donde la materia misma de lo teatral se multiplica (espacios
no convencionales, videos, desaparicién del personaje, luces, efectos es-
peciales, coreografia, ruptura de fronteras, extincién de los géneros), hay
una “continua referencia a la tragedia cldsica” y dicho apoyo pareciera
sustentarse en lo que Lehmann justifica de la siguiente manera: “podria
entenderse mejor en términos de correspondencia entre la tragedia anti-
gua pre-dramdtica y la presente intuicién posdramética”*®. Daniela Pal-
meri justifica la siguiente reflexién agregando: “La visién contemporinea
del sujeto es muy parecida a la de la tragedia griega, porque se basa en la
identidad como espacio de convivencia de pulsiones y pasiones opuestas.
Asimismo, la crisis actual de los valores y de las instituciones hace que
muchos artistas vuelvan al rito, en busca de una dimensién arcaica de los

dramas sociales”*”

En esta tercera visidn, las fronteras se rompen y los referentes apenas si
son un punto de partida, un detonante a partir del cual las intenciones de
los montajes se multiplican y los modelos originales tienden a desapare-
cer. Hasta finales de la década del ochenta no se encuentran en Colombia
referentes precisos de esta tendencia, al menos en lo que se refiere a las

comenzaron a plantearse muchos de los temas que, afios después, Lehmann organizaria
en su texto.

415 Ver: Araque, Carlos. Dramaturgia en diferencia. Teatro poshistorico. Presentacion:
Sandro Romero Rey. Universidad Distrital “Francisco José de Caldas”. Bogotd, 2013.
Pigs. 24-25.

416 Lehmann, Hans-Thies, citado por Palmeri, Daniela. Indagaciones sobre la
reescritura del mito griego en el teatro contempordneo. Las Orestiadas de la Societas Raffaello
Sanzio, Mapa Teatro, Rodrigo Garcia y Yael Farber. Universitat Autdonoma de Barcelona.
Tesis doctoral. Barcelona, 2013. Pag. 34.

417 Palmeri, Daniela. Indagaciones sobre la reescritura del mito griego en el teatro
contempordneo. Las Orestiadas de la Societas Raffaello Sanzio, Mapa Teatro, Rodrigo Garcia

y Yael Farber. Universitat Autonoma de Barcelona. Tesis doctoral. Barcelona, 2013. Pég.
34,
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adaptaciones de la tragedia griega. En los llamados “grupos profesiona-
les” o en los teatros convencionales no se manifestaban dichas rupturas
radicales de los modelos aqui analizados. Esta tendencia se inaugura, a
no dudarlo, en las escuelas de formacién actoral donde, por necesida-
des précticas (composicién de los repartos, por ejemplo, al interior de
los cursos) los textos eran transformados de acuerdo con las necesidades
académicas del momento. Por otra parte, muchos de los maestros de ac-
tuacién y/o direccién han sido en Colombia, al mismo tiempo, creadores
o intérpretes de distintos proyectos artisticos que, en muchos casos, no
pueden resolverse si no se cuenta con el apoyo de la investigacién uni-
versitaria. Un director y su grupo prefieren experimentar con sus propias
creaciones. Al contrario, en la academia, un profesor se puede permitir
la inmersién en el mundo antiguo, de tal suerte que sus investigaciones
se complementen con las necesidades de formacién de sus alumnos. A
veces, se presentaron casos como el de Pawel Nowicki y su Edipo rey
(anotaciones a pie de pdgina) donde la transgresion y las lecturas libres
iban acompafiadas de la fidelidad al texto que les servia de modelo*®.
Pero, en otros casos mds audaces, la tragedia griega servia tan sélo como
detonante, el cual va a ser manipulado de manera radical, de acuerdo con
los intereses creativos de sus intérpretes.

La primera incursién directa de un grupo “profesional” del teatro co-
lombiano, tomando la tragedia griega como materia de transposiciéon y
de libre juego de la escena, se veria en el montaje-instalacién de Mapa
Teatro denominado Orestea ex machina. Alli, el texto ha desaparecido
casi por completo. De repente una que otra cita de Esquilo se mezcla
sin contemplaciones con recetas de cocina o noticias judiciales de la Co-
lombia del fin del milenio. Al decir de Daniela Palmeri, “cuando Mapa
Teatro, Yael Farber o Castellucci retoman la Orestiada, no retoman solo
la tragedia esquilea sino la tragedia como mito teatral en si, el mito de
los origenes del teatro occidental”'”. Ni la puesta en escena ni la drama-

418 Hubo otros ejemplos en la Escuela Nacional de Arte Dramatico, donde Pawel
Nowicki puso en escena su primera versiéon de Edipo rey. Comenzando la década del
ochenta, el director Gustavo Cafias mont6 Las troyanas de Euripides, en la versién de
Jean-Paul Sartre, multiplicando el reparto y construyendo un dispositivo escénico que iba
mis alld de lo que se supone estd consignado en el texto original.

419  Palmeri, Daniela. Indagaciones sobre la reescritura del mito griego en el teatro
contempordneo. Las Orestiadas de /a Societas Raffaello Sanzio, Mapa Teatro, Rodrigo Garcia y
Yael Farber. Universitat Autdonoma de Barcelona. Tesis doctoral. Barcelona, 2013. Pag. 35.
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#20 remiten, de manera directa, a Esquilo. En medio

turgia del especticulo
de las ruinas de los antiguos estudios de televisién donde realizaron la
puesta en escena, el grupo reconstruia la atmdsfera del Matadero Dis-
trital de Bogotd. Y el paisaje de la muerte de los animales servia como
telén de fondo para que un grupo de actores/operadores interpretase una
coreografia de movimientos y de acciones que evocaban los rituales de la

destruccidn.

Si bien es cierto no debe confundirse el mito con la tragedia*!, hay
narraciones utilizadas por Esquilo, Séfocles y Euripides de manera pro-
funda, de tal suerte que sus fibulas se potencian y se profundizan de
acuerdo a los tratamientos con sus respectivas estructuras tragicas. En la
Colombia de la década del noventa, creadores como Enrique Vargas y su
Taller de Investigacién de la Imagen de la Universidad Nacional (luego
convertido en el Teatro de los Sentidos) tomé como punto de partida
distintas leyendas o fragmentaciones de mitos antiguos para construir, en
primera instancia, su experiencia denominada E/ hilo de Ariadna, donde
el juego cobra dimensiones profundas y el laberinto se convierte en un
espacio fisico que el espectador deberd experimentar de manera directa.
En la misma época en la que se gestaba Orestea ex machina, el mismo
Taller de Investigacion de la Imagen de la Universidad Nacional, bajo la
conduccién de Enrique Vargas, regres6 con las referencias griegas en la
experiencia titulada Ordculos, donde de nuevo el espacio de la represen-
tacion, convertido en laberinto, se apoyaba en convenciones de la Grecia
antigua para que el espectador se cuestionase sobre sus propios misterios
interiores*?.

420 Verelapartado 6.3.2 del presente estudio, en el que se analiza la relacién de Mapa
Teatro con la tragedia griega.

421 Los dos tomos de Jean-Pierre Vernant y Pierre Vidal-Naquet denominados Mizo
y tragedia en la Grecia antigua (Ediciones Paidés Ibérica. Traduccién: Mauro Armifo.
Barcelona, 2002) se concentran en explicar que “las tragedias no son mitos” (Prefacio,
pag. 11). El mito, en ultima instancia, es un concepto relativamente tardio que en gran
parte nace con los diccionarios de mitologia. Lo que existen son narraciones (por distintos
medios) de unos materiales mis o menos tradicionales y cada una de dichas narraciones
les da una forma distinta.

422 Sobre el trabajo de Enrique Vargas y el Teatro de los Sentidos ver 6.3.1 del

presente estudio.
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En una perspectiva mucho mds politica, la figura de Antigona se ha
convertido en punto de partida para la deconstruccién, no sélo del mito,
sino también de una sociedad llena de dolor e impunidad. En el nuevo
milenio, hay dos ejemplos elocuentes que ejemplifican dicha tendencia:
por un lado, la experiencia performatica denominada E/ grito de Antigona
vs. La nuda vida del Teatro La Miscara, bajo la direccién de Gabriel
Uribe. Aqui, la obra de Séfocles ha desaparecido, para dar paso a una
serie de instalaciones, en distintos lugares de la sede del grupo en la
ciudad de Cali, donde se sacude la realidad con un conjunto de formas
en las que Antigona (como actitud rebelde, antes que como personaje)
aparece y desaparece, jugando el rol de un acicate continuo que insiste
en no olvidar las despiadadas agresiones de los poderes contemporaneos.
Comenzando el afio 2014, el grupo Tramaluna Teatro estrené una nueva
experiencia denominada Antigonas. Tribunal de Mujeres en las que no se
trabajaba con actrices profesionales, sino con victimas reales de la vio-
lencia colombiana (en términos generales, con familiares femeninas de
personas asesinadas o desaparecidas durante afios de conflicto armado).
En este caso, Antigona es el nombre que se le da a la presencia de la mu-
jer como figura fisica del dolor, como luto continuo y, al mismo tiempo,
como signo de respuesta, como grito de rebelién. En términos estrictos,
ni el montaje de La Madscara ni la denuncia dramitica de Tramaluna
Teatro son tragedias, sino revisiones de la tragedia de una sociedad, don-
de el dolor se expurga sobre la escena, como una manera de sublimar la
impotencia y denunciar las injusticias.

En esta ultima tendencia, el texto teatral se combina con otros lengua-
jes y se articula a nuevas realidades. Parte de necesidades del pensamien-
to (filoséficas, politicas, sociales) y decide re/escribir sus referentes a par-
tir de la contemporaneidad, tomando como modelos de deconstruccién
la semidtica, el estructuralismo, el feminismo o, en el caso del teatro, los

423 Este tejido de textualidades y multiplicidad

lenguajes posdramaticos
de formas se ha reunido dentro de lo que se denomina “la intertextuali-
dad”, de acuerdo con los estudios de Julia Kristeva y Roland Barthes. A
nivel del teatro, Patrice Pavis considera que “/a recherche d’un intertexte

transforme le texte original autant sur le plan des si gm'ﬁe’s que des signiﬁants:

423 A propésito, ver Lehmann, Hans- Thies. “El teatro posdramidtico: una
introduccién”. Traduccién: Paula Riva. Telén de fondo. Revista de Teoria y Critica

Teatral. No. 12. Diciembre 2010.
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elle fait éclater la fable linéaire et I'illusion théitrale, confronte deux rythmes
et deux écritures, souvent opposés, met le texte original a distance en insistant
sur la matérialite’***. Dentro de esta tendencia, el hilo conductor de un
relato desaparece, para dar paso a constantes interrupciones de la narra-
cién, de tal suerte que el acto de comunicacién se gesta en las ambigiie-
dades del conjunto, antes que en su correspondencia o en su progresion.
De alli que resulte de extrema complejidad el hecho de establecer una
manera de valorar los multiples procedimientos teatrales contempora-
neos, en la medida en que, “si todo es posible”, nada se destruye y el arte
podria convertirse en un territorio de perenne interpretacién. Al mismo
tiempo, para poder definir esta tercera tendencia, es pertinente tener en
cuenta la reflexién de Daniela Palmeri cuando, siguiendo las ideas de
Cesare Segre en Teatro e romanzo, considera: “hay que distinguir entre la
intertextualidad, que se refiere a las relaciones entre dos textos literarios,
y la interdiscursividad, que se refiere a las relaciones entre dos discursos
culturales”?. En el caso que nos ocupa, los textos literarios (o, si se quie-
re, dramiticos, en el sentido mds amplio del término) son diluidos en el
recipiente de la realidad colombiana, atravesados por los recursos forma-
les de la puesta en escena, hasta que unos y otros terminan desaparecien-
do o, mejor, transformédndose en un nuevo procedimiento que va mis alld
de la palabra, reelaborindose en la medida en que se representa. En casi
todos estos ejemplos, se parte de la destruccion del espacio teatral con-
vencional, asi como de la disposicién frontal del piblico frente a la obra.
Ahora, el espectador se desplaza por el acontecimiento artistico, que deja
de ser exclusivamente teatral, para convertirse en un asunto donde ac-
tores y texto son tan solo una parte de un conjunto con aspiraciones de
mayor complejidad. En este sentido, el texto de la tragedia griega funcio-
naria como un mefatexto o, mejor como un referente “metacultural”?* el
cual permanece en las puestas en escena como un refugio latente de los
montajes, al que se aferra el espectador o el estudioso cuando pareciera

424 Sobre la definicién de “Intertextualidad” en el teatro, ver Pavis, Patrice.
Dictionnaire du théitre. Messidor / Editions Sociales. Paris, 1987. P. 208.

425 Palmeri, Daniela: Indagaciones sobre la reescritura del mito griego en el teatro
contempordneo. Las Orestiadas de la Societas Raffaello Sanzio, Mapa Teatro, Rodrigo Garcia
y Yael Farber. Universitat Autonoma de Barcelona. Tesis doctoral. Barcelona, 2013. Pég.
60.

426 De acuerdo con la idea de Patricia Vasseur-Legagneux en Les tragédies grecques sur
la scéne moderne: Une Utopie théitrale. Septentrion. Paris, 2004.
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que ha perdido el rumbo. En el teatro colombiano, la polémica entre
quienes reivindican el texto teatral como base suprema de la representa-
cién y aquellos que ponen de presente, en primera instancia, las formas
del espectdculo teatral, son similares a las que se han planteado en otros
contextos y en otras circunstancias*’. Las representaciones de la tragedia
griega, en esta tercera tendencia, han sacrificado la palabra, de tal suerte
que el publico debe “trabajar” al interior de los signos de las puestas en
escena, sin tener evidencias complacientes con respecto a una fébula po-
sible. Si se toman ejemplos como los de Mapa Teatro (tanto en Orestea ex
machina como en sus lecturas escénicas del mito de Prometeo o, incluso,
en su Medea material, segun Heiner Miiller) no se reproduce la historia
“antigua”. En Orestea ex machina simplemente no hay historia (no hay
una progresién de acontecimientos: hay acontecimientos, hay pasos, mas
no interés argumental creciente) y en los diferentes Prometeos*® la his-
toria del titin terminaria canibalizada por el desalojo real de la zona del

centro de Bogotd conocida como El Cartucho*”.

En el caso del Teatro de los Sentidos, el texto-fuente no es preciso y
la tragedia funciona, tanto en E/ hilo de Ariadna como en Ordculos, de
acuerdo a la oscuridad laberintica creada para el espectador, antes que
por la historia que deberia contarse. Nunca antes como en este ejemplo la
presencia del espectador es tan activa. No sélo por el desplazamiento fi-

427 Para zanjar las diferencias, Daniela Palmeri, comenta: “el semidlogo del teatro
Marco De Marinis deconstruye el valor de esta oposicion entre especticulo y texto y
acufia un nuevo término, el texto espectacular. Mis que un inteligente juego de palabras
para obviar la disputa, se trata de una nueva figuracién con la que captar la complejidad y
la especificidad del objeto de estudio: el especticulo. Para entender una obra de teatro hay
que tener en cuenta tanto el texto dramitico (cuando existe) como el texto espectacular,
ya que entre ellos no hay una relacién antagénica sino un intercambio. Asimismo, el texto
teatral necesita tanto el cuerpo del actor como del espectador; por lo tanto, produccién y
recepcién son dos momentos clave y de igual importancia”. (Palmeri, Daniela. Indagaciones
sobre la reescritura del mito griego en el teatro contempordneo. Las Orestiadas de la Societas
Raffaello Sanzio, Mapa Teatro, Rodrigo Garcia y Yael Farber. Universitat Autonoma de
Barcelona. Tesis doctoral. Barcelona, 2013. Pags. 66-67).

428 Estas variaciones sobre la figura de Prometeo terminarian denomindndose
C’undua. Dramaturgia y direccién: Heidi y Rolf Abderhalden. Conformado por cinco
partes, realizadas en distintos formatos o dispositivos artisticos: C'undua, Prometeo I y IT
acto, Re-corridos, Limpieza de los Establos de Augias 'y Testigo de las ruinas. Mapa Teatro.
2001-2005.

429 Ver 6.3.2 del presente estudio.



5. ESTASIMO II. LECTURAS DE LA TRAGEDIA GRIEGA EN EL TEATRO COLOMBIANO

sico al que debe “someterse” para poder participar de la experiencia, sino
porque sus preguntas internas deberdn ponerse a prueba con el conjunto
de imdgenes de los respectivos dispositivos escénicos. No existiria, en
este caso, un espectador ideal a partir del cual se pudiese generalizar una
reflexion acerca de su presencia en el laberinto. Todos los espectadores
son “ideales”, en la medida en que cada uno de los actores-habitantes de
las cimaras de Ariadnay de Ordculos funciona con ellos e intensifica las
imdagenes respectivas de acuerdo con la recepcion.

¢Se trata entonces de una “visién contrapuesta’, tal como se anuncia
en el titulo de la presente seccién? En estos casos, no solo el texto de
la tragedia se pone en cuestion. También la presencia del espectador se
transforma y su wvision se debe complementar con la accion que realiza en
medio de la experiencia escénica. Es una accién dindmica, como en el
caso propuesto por Mapa Teatro o el Teatro de los Sentidos, 0 una accién
reflexiva, como la que opera en las Antigonas anteriormente citadas. Los
referentes de la tragedia griega serdn tan solo restos que el pablico sabrd
recoger en medio del caudal de evocaciones, no siempre puestas alli para
facilitarles la existencia sino, todo lo contrario, para que se multipliquen
los interrogantes.

Estas tres visiones (ilustrativa, complementaria, contrapuesta) funcio-
nan a distintos niveles y se han extendido o reducido en cada una de las
épocas determinantes del teatro moderno (y, por qué no, posmoderno) en
Colombia. A continuacién, los principales ejemplos de la tragedia griega
en sus distintos escenarios.
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6. EPISODIO I11: PATHEI MATHOS

Vista parcial de un teatro en Atenas, 2010. Foto: Sandro Romero Rey.
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Debemos permitir que las imdgenes atroces nos persigan.

Susan Sontag**

430 Sontag, Susan. Ante el dolor de los demds. Traduccién de Aurelio Major. DeBolsillo
Contemporanea. Random House Mondadori. Bogotd, 2011. Pdg. 97.
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6.1 VIAJES

6.1.1 La otra antigiedad. Edipo en la radio

Bernardo Romero Lozano dirige a un grupo de actores en la Radiodifusora Nacional de Colombia,

1954, Bogotd. Archivo de Judy Henriquez.

Buga es una pequefia ciudad del departamento del Valle del Cauca,
al Occidente de Colombia. Es conocida con el remoquete de “la ciudad
sefiora”. Buga se llama, en realidad, Guadalajara de Buga, fundada en
1555, situada a una hora de Santiago de Cali, la capital del departamen-
to. De Buga era la familia Romero Lozano, compuesta por 11 hombres
y 5 mujeres. Todos se dedicaron a distintos oficios. Las mujeres nunca se
casaron, salvo una, que contrajo nupcias con un prestigioso director de
coros de musica clasica. En la familia hubo una fervorosa y espontinea
fascinacion por la literatura y las Bellas Artes. El segundo de la estirpe,
Armando, fue especialista en el Siglo de Oro Espafiol. El siguiente, Ber-
nardo Romero Lozano, se convirtié en un lider espiritual de la familia.
Viajé a Bogotd en los afios treinta, con el firme propésito de estudiar ma-
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sica y literatura. Lo hizo, pero pronto se daria cuenta de que su verdadera
vocacion era la de las artes escénicas. Segtin cuenta el investigador teatral
Carlos José Reyes, “... comenzé a trabajar como profesor de historia del
arte, en el Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional, y en
el afio 1945 propuso la creacién de un grupo escénico con alumnos de
distintas facultades, que sirviera como punto de partida para establecer
mids adelante la Escuela de Teatro, asi como existian la Escuela de Bellas
Artes y el Conservatorio de Musica”!. Cabe agregar que se estd hablan-
do de una época donde la tradicién teatral en el pais era pricticamente
nula, salvo algunas excepciones de espiritu costumbrista o esporadicos
ejemplos de companias del repertorio espafol.

Bernardo Romero Lozano se instal6 en el mundo cultural bogotano
como un entusiasta autodidacta que decidié inventarse el mundo del tea-
tro con los recursos y el conocimiento que él mismo logré forjarse. Su
obra fue ripidamente valorada hasta el punto de que, dos afios después,
en 1947, fue nombrado director del Teatro de Cristébal Colén de Bo-
gotd, quizds el escenario mds importante de la capital de la repuiblica. La
actividad escénica de Romero Lozano se combiné con su experiencia
como realizador de radioteatros en la Radiodifusora Nacional de Co-
lombia y, posteriormente, en la recién fundada Televisora Nacional de
Colombia, con memorables adaptaciones de los cldsicos para la pantalla
chica. Romero Lozano fue la persona que desarroll6, de manera defi-
nitiva, la puesta en escena en el nuevo medio que estaba naciendo. La
television en Colombia se implement6 durante el gobierno de Gustavo
Rojas Pinilla, suerte de dictador populista que impulsé, entre otros triun-
fos sociales, el voto femenino. No sobra agregar que la televisién (invento
que el general Rojas habia conocido en la Alemania nazi, cuando ejercié
como agregado militar) apareci6 en la vida nacional desde el 13 de junio
de 1954, mientras que el derecho al sufragio para las mujeres sucederia
3 afios después.

El caricter de la television en Colombia comenzé siendo eminente-
mente educativo y cultural. Romero Lozano se encargé, desde un princi-
pio, de la puesta ante las cimaras de las artes escénicas. Pero la formacién

431 Reyes, Carlos José. “Laactividad escénica en la Universidad Nacional” en Miradas
a la Universidad Nacional de Colombia. Coleccién de Crénicas, Universidad Nacional de

Colombia. Bogotd, 2004.



de sus actores era bastante incipiente. Tanto, que Romero Lozano influy6
en las altas esferas del gobierno para que se contratase a un especialista
en técnicas actorales. Asi se hizo y se terminaria contratando al direc-
tor de origen japonés Seki Sano, antiguo discipulo de Stanislavski en la
Unién Soviética quien, por aquellos dias, vivia en la capital de la repu-
blica mexicana. Mientras se recogian los frutos de la formacién de Seki
Sano, Romero Lozano recurria a los actores que él mismo habia formado
en la radio para que fuesen los protagonistas de sus montajes televisivos.
Uno de los montajes mds exitosos del director buguefio seria su versién
del Edipo rey de Séfocles, realizada como radio teatro en 1954 (ese mis-
mo afio hizo una versién del Prometeo encadenado de Esquilo). La difu-
sién de los grandes cldsicos de la literatura universal se convertiria en un
referente cultural de reconocida importancia en la sociedad colombiana
y un buen ejemplo de dicho paradigma seria la adaptacién de la citada
tragedia para las ondas radiales. Casi sesenta afios después, la nieta de
Bernardo Romero Lozano haria una muy particular reconstruccién de
dicho acontecimiento, en el marco de la edicién nimero trece del Festival
Iberoamericano de Teatro de Bogota, en el afio 2012. Segun la gacetilla
promocional, el especticulo se presenté de la siguiente manera: “Edipo
Rey, es una adaptacién de la producciéon que se realizé el primero de fe-
brero de 1954, en el Teatro Colén, con ocasién de aniversario nimero 14
de la Radiodifusora Nacional de Colombia, hoy Radio Nacional. En ese
entonces el montaje conté con la participacién del Maestro Rino Maio-
ne, autor de la musica incidental y quien estuvo a cargo de la direccién
de la Orquesta Sinfénica de Colombia y de los coros del Conservatorio
de la Universidad Nacional. Fue un evento de gran importancia para la
radiodifusién, que se emiti6 a través de diferentes emisoras y que conté
con la participacién de destacados actores como: Fabio Camero, Gabriel
Vanegas y Flor Vargas, quienes también participan en la produccién que

se estrena este 4 de abril...”*#3?

En la puesta en escena de Adriana Romero Henriquez, se construyé
una fusién de elementos que, de alguna manera, representan simbolos
de la historia de la puesta en escena en Colombia. En primer término, el
concepto del montaje era, en apariencia “arqueolégico”, pero su entorno
cumplia otro tipo de funciones referenciales. Por un lado, la concepcién

432 Programa de mano a Edipo rey. Direccién: Adriana Romero Henriquez. Festival
Iberoamericano de Teatro de Bogotd, 2012.
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del montaje. En segundo lugar, el reparto. Y por ultimo, el hecho de
que se desarrollase en el marco del Festival Iberoamericano de Teatro.
Quizids sin proponérselo, en esta pequea puesta en escena se encuentran
escondidas muchas claves que pueden dar cuenta de lo que sucede con
la tragedia griega traducida a contextos especificos como el colombiano
y de qué manera dichos textos tienen la ductilidad para convertirse en
otros, gracias a las nuevas traducciones que actores y directores constru-
yen con sus palabras.

La puesta en escena del Edipo rey de Adriana Romero se hizo en un es-
cenario al interior de la llamada “Ciudad Teatro” del Festival Iberoame-
ricano de Bogotd. Esta ciudad no es otra cosa que una serie de grandes
espacios donde se realizan las tradicionales ferias internacionales de ne-
gocios (el lugar, por lo demds, se llama Corferias). Uno de estos espacios
es un auditorio (que no un teatro) donde normalmente se realizan con-
ferencias y encuentros teéricos de toda indole. Alli, Romero Henriquez
dispuso a sus musicos y a sus actores (y a los encargados de la parte au-
diovisual, aunque esto vendrd mds adelante). A la izquierda, la orquesta
de cdmara. Al centro, un atril donde reposaba un libreto: éste seria el
espacio destinado para la directora, quien harfa las veces de su abuelo
Romero Lozano, cuando dirigia los radioteatros. Tras ella, al fondo, los
actores solistas, quienes representaraban los roles principales de la adap-
tacién: Edipo, Yocasta, Tiresias, Creonte, El Sacerdote, E1 Coro (en rea-
lidad, dos actrices que nunca hablarin “en coro” sino que oficiardn como
corifeos). En la lateral derecha del publico, el hombre de los efectos del
sonido. Es decir, el personaje que, otrora en la radio, realizaba los ruidos y
todos los elementos de apoyo auditivo para la interpretacién de cualquier
drama. Mucho mds a la derecha, a un extremo en penumbra, el sonidista
actual, el encargado de las mezclas iz situ para la representacion. Fuera de
la escena, varias cimaras registraban el acontecimiento unico, irrepetible
(la produccién era muy cara, teniendo en cuenta los exiguos recursos de

la Radio Nacional de Colombia).

El publico acudié en oleadas. Hubo dos representaciones: una a las
cuatro de la tarde y otra a las siete de la noche. Cuando los espectadores
entraron al auditorio, encontraban un elemento adicional: una pantalla
de video al centro, nuevo simbolo de las representaciones escénicas (una
broma indica la presencia de las imédgenes registradas para los nuevos
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escenarios del mundo: al festival de Bogotd se lo llama “El Festival Vi-
deoamericano de Teatro”). Sonaban los tres timbres. Se apagaban las lu-
ces. Todos los intérpretes entraban a escena con sus libretos en la mano.
Vestidos de negro. (El negro es el color del luto, de lo luctuoso, de “lo
trdgico”). Adriana Romero Henriquez pasaba al centro del escenario con
grandes tacones que debia quitarse y permanecer descalza para poder
“dirigir” el conjunto. Pero ella, al centro, como una matrioshka, es a su
vez una directora, que evoca a Bernardo Romero Lozano, que dirige al
director de la orquesta de cimara, que a su vez interpreta la musica. Hay
distintos Edipos en la tradicién sonora universal. Quizds el de mayor re-
conocimiento en la historia reciente sea el (Edipus Rex, 6pera-oratorio de
Igor Stravinski, con textos de Jean Cocteau, estrenado en Paris en 1927.
Justamente, a partir de este modelo, el critico musical Otto de Greiff rea-
lizarfa la traduccién que sirvié como punto de partida al montaje original
de Bernardo Romero Lozano en 1954. De igual forma, el compositor
italiano Rino Maione, profesor de armonia del Conservatorio de Bogoti,
realizaria la primera partitura del montaje radial. Estas partituras, en el
nuevo milenio, han desaparecido. Tomando como base las grabaciones
originales que ain reposan en la Fonoteca de la Radiodifusora Nacional
de Colombia, Romero Henriquez encargé al musico Jorge Alejandro Sa-
lazar una nueva versién que seria interpretada en vivo por el Ensamble y
Coro de Cdmara de la Fundacién Universitaria Juan N. Corpas, bajo la
direccién musical del nuevo compositor.

Asi, comenzaba la reconstruccién de la experiencia. Lo que ha sido
concebido para la oscuridad de la radio (no habria imagen: sélo la elo-
cuencia de la musica y las palabras...) es observado ahora por una silen-
ciosa audiencia que observa la representacién como una falsa ceremo-
nia que evoca el pasado. Si se observa el libreto concebido por Romero
Henriquez, podemos ver cémo construyé las nuevas convenciones radio/
escénicas:

Radioteatro en vivo: Edipo rey, de Séfocles

ORQUESTA: | entra miisica

LOCUTOR: RTVC y la Fonoteca de la Radio Nacional de Co-

lombia presentan
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ORQUESTA: | sube miisica
LOCUTOR: | Edipo rey, de Séfocles
ORQUESTA: | sube miisica
LOCUTOR: | Versién libre para la radio de Carlos Ferndndez, ba-
sada en las versiones radiofénicas de la misma obra
de Bernardo Romero Lozano, representada en 1954,
y de Federico Vera Diaz, representada a finales de la
década del 70 del siglo XX
ORQUESTA: | sube miisica
LOCUTOR: | Composicién de musica original y direccién musi-
cal: Jorge Alejandro Salazar
ORQUESTA: | sube miisica
LOCUTOR: | Direccién general: Adriana Romero
ORQUESTA: | baja y sale miisica para dar entrada a murmullos del
coro con que empieza la obra
CORO: murmura en p.p. ante el palacio de Edipo
CORO se escuchan sus voces simultdneamente en segun-
MUSICAL: | do plano (s.p.) y tercer plano(t.p.) mientras el coro
actoral murmura. Sigue escuchandose debajo de este
didlogo
SONIDISTA: | pasos de Edipo, que posiblemente cojea, vienen de se-
gundo plano (s.p.) a primer plano (p.p.)
EDIPO: Hijos, descendencia reciente de Cadmo, fundador
de Tebas, ¢qué significa esta actitud de stplica?
CORO: cesa de murmurar
EDIPO: El aire de la ciudad est4 saturado de incienso, de
lamentos y de cantos a Apolo...
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CORO
MUSICAL:

el volumen o la intensidad del coro sube ligeramente
durante un instante sin interrumpir a Edipo, vuelve

as.p.y permanece de fondo

EDIPO:

Y porque prefiero oir de ustedes y no de boca de
un mensajero la razén que los ha traido a mi pa-
lacio, sali yo mismo, atraido por el apremio de sus
voces. Sepan que me enfrentaré a todo, pues no
me perdonaria ser indolente al llamado de los te-
banos. En nombre de los que te acompafan, an-
ciano, dime ;qué desean?

SACERDOTE:

Edipo, soberano de mi tierra, puedes ver las eda-
des de quienes estamos sentados aqui: nifios ain
sin arrestos para largos vuelos, ancianos encorva-
dos por la vejez, yo, el sacerdote de Zeus, y estos...
la flor y nata de la juventud de Tebas. La ciudad,
como td mismo ves, no puede levantar la cabeza
de la vordgine de desgracias que la consume. No
crecen los frutos de la noble tierra, las mujeres no
soportan los partos ni traen hijos al mundo, el ga-
nado muere y la febril divinidad, la odiosa peste,
arrasa a Tebas y desocupa la ciudad a la vez que el
sombrio Hades se enriquece de llantos y lamentos

10

CORO
MUSICAL:

sube a p.p., baja y acomparia al coro actoral y se des-

vanece debajo del parlamento del sacerdote™

Como se ve, el libreto tiene una presentacién que, a su vez, bosqueja los
) ) bl
elementos “de distanciamiento” propios de las transmisiones radiofénicas.
La orquesta alterna con un narrador que anuncia los créditos iniciales de
la mise en scéne, de tal suerte que el objeto radial se distancia de la vivencia:
)
estamos ante un hecho representado, ante una realidad sonora reconstrui-
da, “falsa” o, si se quiere, estilizada. En la versién original de Bernardo

433 Fragmento de la versién radiofénica de Edipo rey de Séfocles, escrita por Bernardo
Romero Lozano en 1954 y reconstruida por Adriana Romero Henriquez en 2012. El
libreto original inédito se encuentra en los archivos de la Radiodifusora Nacional de

Colombia.
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Romero Lozano, habia voces colectivas: habia un coro que “recitaba” los
textos, casi como un complemento de la musica de Rino Maione. Si el
espiritu de lo catirtico apunta a la creacién de una burbuja emocional
de “terror” y “piedad”, es pertinente considerar que, para dicho objetivo,
la musica funciona de una manera mucho mds orginica que el texto. La
musica convence mds en la construccién de dichas expiaciones. La posible
conmocién del oyente se puede dar por la sensibilizacién arménica, mas
que por la comprensién racional del texto.

Si se toma como referente la confrontacién entre la forma “dramati-
ca” del drama y la forma “épica”, segin el célebre cuadro planteado por
Bertolt Brecht en sus reflexiones sobre Apogeo y caida de la ciudad de Ma-
hagonny®™* donde, de alguna manera, la emocién es contrapuesta a la re-
flexién, la identificacién estd en las antipodas de la accién dramitica. La
“puesta en sonido” de Romero Lozano, sin embargo, no era “brechtiana”
ni en sus propdsitos ni en sus resultados. La emocidn, la afectacion en la
representacion, el tono melodramatico priman antes que el ejercicio me-
ticuloso de las ideas. Pero, oyéndolo bien, no se estd muy lejos de esas le-
gendarias versiones que el mismo Brecht hiciese de sus obras concebidas
especialmente para el universo del audio. Bistenos citar la muy conocida
obra E/ proceso de Lucullus que, con musica de Paul Dessau, introdujo (o
mejor, consolidé), en los afios 30, lo que Romero Lozano harfa, veinte
afios después, en las ondas hertzianas de su pais. Ahora bien, el ejercicio
de Adriana Romero estd construido como una puesta en escena. Ella, por
supuesto, no representa a su abuelo Romero Lozano, sino que presenta el
rol del metteur en scéne. Romero Henriquez deja muy claro que, al quitarse
los zapatos, es ella misma quien juega ser lo que no fue y, de alguna forma,
transforma su tradicional rol de actriz* en el oficio del director. Es, si se
quiere, una actriz que representa un personaje, el personaje de quien pone
en escena.

434 Ver Brecht, Bertolt. “Apogeo y caida de la ciudad de Mahagonny”. En Escritos
sobre teatro 1. Seleccién y traduccién de Jorge Hacker. Ediciones Nueva Visién. Buenos

Aires, 1973. Pag. 90.

435 Adriana Romero Henriquez ha sido una reconocida habitante de la television y el
teatro colombiano. Represent6 el rol de Ismene en la version de Antigona en la puesta en

escena de Paolo Magelli en el afio 2000.
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Ella es un personaje que guia al resto de los actuantes. Y aqui hay un
elemento muy importante que se conecta con la desaparecida versién de
Bernardo Romero Lozano: el reparto. Hay una lectura simbdlica para la
historia del teatro en Colombia en la manera como se distribuyeron los
roles para el Edipo rey de 2012: Fabio Camero (Creonte), Flor Vargas
(Corifeo) y Gabriel Venegas (Efectos de estudio y Mensajero) participa-
ron en la lectura original de Romero Lozano en 1954. Actores veteranos,
ya retirados del mundo de los micréfonos y de las tablas, fueron llama-
dos por Adriana Romero para su puesta en escena, como una manera de
reconstruir, con todos los elementos posibles, lo que pudo suceder en el
efimero arte de la representacion radio/teatral. Por otro lado, estaba Car-
menza Gémez, la actriz que interpreté el rol de Yocasta. Ella, intérprete
del llamado “nuevo teatro” de la década del setenta en Colombia, ha repre-
sentado cientos de personajes en las tablas, el cine y la television del pais.

Entre sus roles memorables, se encuentra el de “La Abuela Desalmada”

de la version teatral de La increible y triste historia de la candida Eréndira
y su abuela desalmada, dirigida por Miguel Torres con El Teatro El Local
de Bogoti, a partir del relato (originalmente un guion cinematografico)
de Gabriel Garcia Mérquez. Aqui, si se quiere, regresan los vasos comu-
nicantes del destino: la Cindida Eréndira en version teatral, poseia lo que
el Edipo alcalde cinematogrifico no consigue: su dimensién de zragedia
contempordnea. Para completar los lazos, es preciso anotar que Jorge Ali
Triana, el director del Edipo en celuloide, hizo también una exitosa ver-
sién teatral de la Eréndira, muy alejada de los parimetros que trazé el rea-

lizador de Mozambique Ruy Guerra en su ya legendario film de 1983%%.

Regresando a las implicaciones internas del reparto: en el rol de Ti-
resias estuvo el actor César Badillo (“Coco”), uno de los miembros del
ya legendario Teatro La Candelaria de Bogotd que, bajo la direccién de
Santiago Garcia, se ha consolidado como el mejor ejemplo vivo del llama-
do Método de Creacién Colectiva, uno de los distintivos elocuentes del

436 A propésito del guion original de la Evéndira de Garcia Mdrquez, hay una historia
tragicémica alrededor de su realizacidn, pues los derechos de dicho largometraje los tenia
la directora de cine venezolana Margot Benacerraf, célebre por su pelicula Reverdn vy,
sobre todo, por el documental Araya, ganadora del Premio de la Critica ex — aequo en
Cannes en 1959, junto a Hiroshima Mon Amour de Alain Resnais. Dicho premio no
aparece en las listas de la historia del Festival citado. Benacerraf tuvo los derechos por
muchos afios sin llegar a materializar el film, hasta que el escritor colombiano se los cedi6
al citado Ruy Guerra. Margot Benacerraf nunca volveria a realizar un film en su vida.
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“Nuevo Teatro Colombiano”. Badillo, en el afio 2006, represent6 el rol de
Tiresias para la version de Antigona, adaptacion escrita por la dramatur-
ga colombiana Patricia Ariza para el citado Teatro La Candelaria*’. Por
ultimo, el personaje de Edipo fue interpretado por Rodrigo Candamil
quien, no sé6lo es el esposo de la directora, sino que es una joven figura de
las mas recientes creaciones de la escena y de la televisién en Colombia.
Finalmente, las jovenes Viviana Sierra y Angela Monroy, encargadas de
las voces para los corifeos, complementaron el cuadro de la representa-
cién. Cinco generaciones, por consiguiente, habitaron en este simbélico
Edipo rey de la escena colombiana.

El hecho de que dicha reconstruccién se hubiese representado en el
marco del Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd tiene también
connotaciones especiales. Desde 1988, el teatro colombiano ha estado de-
terminado, para bien o para mal, por este acontecimiento socio cultural de
honda significacién en el ambiente artistico del pais. No todos lo apoyan,
como siempre sucede en estos casos. De hecho, muchos de los grupos que
no participan en el evento se han reunido alrededor del llamado Festival
Alternativo que ha servido como una suerte de Festival off, ante el alud
de representaciones de todo tipo que cuenta el gran evento oficial. En sus
ediciones bienales, el encuentro escénico acoge miles de personalidades
de distintas tendencias del teatro mundial. Y, de alguna manera, durante
estos dias se puede hacer un “balance” de lo que sucede en los escenarios
nacionales, ya que alli se retinen las principales actitudes representativas
que habitan los espacios colombianos. A no dudarlo, el Edipo rey de Ro-
mero Henriquez y su equipo inauguré una tendencia que, al mismo tiem-
po cierra, como un canto del cisne, cierta forma de representacién y de
acercamiento hacia los textos clasicos. Es alli donde su Edipo rey sirve para
las reflexiones del presente estudio. ;Qué queda de Séfocles, de la tragedia
clésica, de los versos antiguos, a lo largo de su representaciéon? La mis-
ma pregunta se puede plantear cuando se reflexiona acerca de cualquier
representacién de un texto griego en los albores del nuevo milenio. Sin
embargo, cada nueva lectura permite aproximaciones especificas. En este
caso, hay dos miradas: por un lado, estd la mirada “cultural” que reivindica
cierto tipo de puestas en escenas como una forma de “cultivar” a una au-
diencia, brinddndole la posibilidad de acercarse a unos textos de sobrado
reconocimiento, gracias a una atractiva puesta en escena que lo comple-

437 Ver el capitulo 6.1.3.



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

menta. En el caso del presente Edipo, en una pantalla de video, al final, se
resume la saga de Bernardo Romero Lozano y la historia de la puesta en
escena de su Edipo rey. Una manera de ubicar, de manera complaciente,
al espectador espontdneo. Asi mismo, los créditos finales del especticulo
eran leidos por una voz de locutor radial, dindole la funcién didactica ala
ceremonia. De otro lado, estd la mirada al interior del texto y del montaje
en si mismos. Despojando el acontecimiento de sus connotaciones coyun-
turales dentro del movimiento teatral de Colombia, se deberia desglosar
el Edipo rey de Romero Lozano/Romero Henriquez en su relacién directa
con la reflexién (o con la sensibilidad) del espectador contemporaneo.

En primer lugar esta la fibula: Edipo es rey de Tebas. Edipo descubre
que, hasta saber quién es el asesino de Layo, su antecesor, no se acabard la
peste en la ciudad donde ejerce su reinado. Su cufiado Creonte lo invita a
seguir las indicaciones de Apolo, para que capture a los asesinos que se es-
conden en Tebas. Tiresias le advierte que no escarbe en el pasado, porque
se puede encontrar con terribles sospechas. Yocasta, su actual esposa, trata
de calmarlo, contindole cémo el hijo que tuvo con Layo fue sacrificado
para que no asesinase a su padre. En fin, Edipo descubre que el asesino
de Layo es ¢l mismo, que Layo era su padre y que su esposa Yocasta ha
sido siempre su madre. Yocasta se ahorca y Edipo, incapaz de enfrentar la
horrorosa evidencia, se saca los ojos. La historia es la misma que, desde los
tiempos de Séfocles, estimula los escenarios, los textos de sicoanilisis, las
nuevas versiones escénicas, las aproximaciones cinematogrificas. El cémo
se acerca a la historia el presente montaje, es el que marca la diferencia. En
el fondo, Edipo rey de los Romero apunta hacia los cédigos del melodra-
ma. Si nos atenemos a la etimologia de la palabra (drama musical, drama
cantado...) en dicho montaje el texto funciona como una extensién de la
musica. No es sélo la intencién de la palabra la que prima. Es la palabra,
articulada arménicamente a los sonidos, la que produce un efecto de con-
junto, conmoviendo al espectador a través de la sensibilidad, mas que de
la reflexién. sDe qué se nos quiere advertir en el texto cldsico? ¢Del horror
del parricidio y del incesto? Es muy probable que no. En el texto, lo que
salta a la vista es la inexorabilidad de las decisiones de Apolo. Edipo revela
el enigma de la esfinge. La esfinge le advierte que su destino estd trazado
y Edipo huye de él. Durante afios, se siente seguro: ha escapado. Pero
entre mds lejos huye, mds cerca se encuentra de la evidencia. Y sucumbe.
Al descubrir su derrota, a Edipo no le queda mas remedio que inmolarse.
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¢Qué persigue el montaje? ;Que el publico reaccione ante el horror? ;Que
el publico descubra que, hiciese lo que hiciese, la suerte estaba echada, que
la muerte es el punto de fuga y el punto de llegada, es el puerto de entrada
tras la masacre de los tiempos? No estd muy claro. Es posible que la puesta
en escena /o dé por sentado. Pero el conjunto no esta representando la his-
toria de Edipo de Tebas. Los actores leen unos textos donde prima el so-
nido (que no los textos) y la armonia del conjunto (trajes negros, orquesta
de cdmara, efectos sonoros, actores solistas, atriles, video...) produce un
resultado que no es el de reflexionar sobre la inexorabilidad del destino,
sino el de la sensibilizacién de las formas sonoras.

Un par de meses después a las funciones tnicas del citado Edipo rey*”,
se present6 en el Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo de Bogoti, el
Ensemble Intercontemporain de Francia, agrupacién creada por el com-
positor francés Pierre Boulez para la interpretacién de obras del reperto-
rio cldsico-contempordneo. En esa ocasion, dicha orquesta ofrecié en su
programa la obra Cassandre del compositor Michael Jarrell, ‘monodrame
pour comédienne, ensemble et électronique”, segun reza el programa de mano.
En realidad, se trataba de una pieza para orquesta de cimara, teniendo
como epicentro la interpretacién de una actriz (en este caso, la szar suiza
Marthe Keller, recordada por su presencia en films como Fedora de Billy
Wilder o Marathon Man de John Schlesinger). Aqui, el efecto era similar
alo que perseguia Adriana Romero en su montaje, pero los resultados son
distintos. En el caso de la obra de Jarrell, éste se basa en los textos de la

novela de la escritora alemana Christa Wolfe*®*

, mondlogo de la esclava
troyana convertido en el eje central de una letania verbal de casi una hora,
donde no hay didlogos sino el texto “en estado puro”, acompanado por la
emocionalidad sonora de la orquesta. Tampoco hay vestuario ni pompas
de puesta en escena. No hay ilusiones ni convenciones mas alld que las de
la representacién misma. La orquesta apoya un largo mondlogo del per-
sonaje, que no es el que se encuentra en la Orestiada de Esquilo, sino una
voz contemporinea que evoca, de alguna manera, el fantasma de la esclava

troyana. No se trata del aria de una épera. Se trata de una obra en si mis-

438 Enelsiglo V antes de Cristo, las tragedias se preparaban durante un afio para ser
representadas una sola vez en la escena: en este aspecto las connotaciones arqueoldgicas del
presente montaje pueden acercarse a sus referentes.

439 Wolf, Christa. Cassandra. Trans. Jan van Heurck. New York: Farrar, Straus and
Giroux, 1984.
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ma, donde la actriz no canta sino que representa un texto, desprovista de
atuendos o de artificios escénicos. La palabra prima y la musica la acom-
pafia para que el desarraigo se sienta entre sus lamentos y sus emociones
sonoras. La diferencia estd aqui en la dimensién del texto: en la versién
de los Romero, Séfocles es el telén de fondo. En la obra de Jarrell, el mito
se conserva, pero la palabra, con sus ritmos contemporineos, se alejan de
Esquilo y se concentran en un dolor, si se quiere, intemporal.

Tanto la Casandra de Jarrell como el Edipo de Romero Henriquez se
enfrentan a desafios similares. Y tiene que ver con la dimensién de lo efi-
mero en las representaciones en vivo. Cuando terminé la representacién
del Edipo rey de Romero Henriquez y su equipo creativo, el entusiasmo
fue general. El pablico se acercé a la directora e intérpretes pidiéndoles
techas de una nueva representacién. Pero, al parecer, no hubo ni habrd
nueva representacién. Tres cdmaras, sin embargo, grabaron la totalidad
del espectdculo, para luego ser visto a través de una pantalla. Sin embargo,
la experiencia fisica ha desaparecido. Como desaparecié la prueba de la
lectura original de Bernardo Romero Lozano de 1954. Si bien es cierto
que se conservan fragmentos*®, la ceremonia de su evocacién se esfuma,
tras las voces y las presencias de unos intérpretes que, durante una hora,
jugaron el juego de la emotividad del sonido y descubrieron una nueva
dimensién de la palabra, aunque condenados al olvido. La obra de Ja-
rrell, por el contrario, no sélo ha sido concebida para los escenarios sino
para continuos registros que multiplican su audiencia. Mientras la vida
de Casandra continta, el Edipo rey radiofénico pareciera condenado a la
desaparicion.

El recuerdo, sin embargo, de dicha reconstruccién/homenaje tiene
atractivos para el que estudia o pretende reconstruir los territorios per-
didos de la reciente prehistoria del teatro colombiano. Y la radio ha ocu-
pado, para bien o para mal, un lugar de privilegio en el mundo de las
representaciones dramiticas en Colombia. En el Edipo rey de Romero
Henriquez habia, por lo demis, elementos de la parafernalia original con
el que se ponian en marcha las versiones acusticas del teatro. Entre ellos,
se destacaba el objeto que tendria mayor recordacién entre los especta-

440 Fragmentos de dicha grabacién se pueden consultar a través de los archivos de
la Radiodifusora Nacional de Colombia: http://fonoteca.gov.co/index.php/edipo-rey/
historia/item/251-la-musica-de-edipo-rey-en-1954. Consultado en octubre de 2013.
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dores testigos de la experiencia: la caja de sonidos con la que el actor y
sonidista Gabriel Vargas reproducia todo lo que no fuesen palabras ni
musica (pasos, caballos, puertas, vientos, golpes...) en la representacién
radial evocando, de manera inevitable para un lector de la narrativa lati-
noamericana, la atmdésfera de la novela La tia Julia y el escribidor (1977)
del escritor peruano Mario Vargas Llosa. En una mesa en la lateral dere-
cha, lo que parecia una escultura contemporinea, reprodujo, en realidad
(0, mejor, volvié a cumplir su funcién), la coleccién de objetos que ma-
terializaba los ingenuos trucos sonoros que, irénicamente, servian para
construir la dimensién “trigica” de la historia. Era notable ver cémo una
coleccién de cdscaras de coco sobre un cajéon de arena podia, asi mis-
mo, ser un elemento que visualmente funcionaba en las convenciones del
drama, donde el humor no tendria por qué caber, sino la densidad y la
tension de la reconstruccién. Sin embargo, en el conjunto, la caja creada
por el escendgrafo John Triana debia articularse no como una curiosidad
de otros tiempos (que no son los de la tragedia antigua, pero si los de un
pasado reciente en los que, como una nueva deus ex machina, funciona el
objeto en mencién) sino que debia instalarse en la representacion para en-
tregarse a las convenciones exigidas por la puesta en escena. La discrecién
con la que el actor/sonidista combinaba su trabajo frente al micréfono (la
palabra en solemne comunién con el objeto representado) convertia la
caja de sonidos (o de efectos) en una protagonista adicional en la repre-
sentacién, donde los ruidos deberian estar al servicio del dolor (si es que
lo hubiere) antes que de la sonrisa discreta de los espectadores. De todas
formas, el montaje de Adriana Romero Henriquez ha servido para evocar
el primer testimonio representado de la tragedia griega en Colombia. Y el
riguroso divertimento admite una mirada mds alld de la curiosidad que la
experiencia conlleva.
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6.1.2 El nacimiento de la tragedia en el Valle del Cauca

Programa de mano del Teatro Escuela de Cali (TEC). Temporada de repertorio en la que se
presentaba Edipo rey de Séfocles, 1965, Cali. Direccién: Enrique Buenaventura. Archivo del TEC.

6.1.2.1 El camino de Santiago de Cali

No son muy claros los origenes de la palabra Cali. Fundada en 1536
por un grupo reducido de espafioles comandado por el capitin Sebas-
tidn de Belalcdzar, en realidad se constituiria como un pequefio enclave
que sirvié de conexién con el mar, situado a cien kilémetros del Océano
Pacifico. Llamada Santiago de Cali, en honor al apéstol Santiago (no se
sabe si al Mayor o al Menor) y a Santiago de Compostela, la poblacién
se fue convirtiendo en un rdpido signo del mestizaje, teniendo en cuenta
de que los veinte o treinta soldados espafioles del sexo masculino que alli
se asentaron no tuvieron contacto mds que con las mujeres indigenas,
miembros de una poblacién aborigen que dominaron sin mayores esfuer-
zos. En el Capitulo 1 del documental titulado Cali: ayer, hoy y mariana
de Luis Ospina (Capitulo 1: “La muy noble y leal ciudad de Santiago de
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Cali...”)*" se trata de reunir los datos acerca de la evolucién de la ciu-
dad, a partir de su fundacién en el siglo XVI. De alli se desprende que
los habitantes de algunas de las comunidades indigenas*** de la regién
eran canibales y, de otro lado, se sabe que la dominacién espafiola fue
contundente, dado que los lugarefios carecian de armas para defenderse
y no eran comunidades guerreras. Desde las crénicas de Cieza de Ledn
hasta el fresco inmenso de Juan de Castellanos titulado Elegia de varo-
nes ilustres de Indias, las referencias a Cali son muy escasas, pero todas
coinciden en la misteriosa belleza de las tierras, en la antropofagia y en el
desigual desenlace durante el encuentro del mundo de los conquistadores
con el de los habitantes nativos. Los afios se fueron, la aldea siguié cre-
ciendo y se convirtié en un pueblo, las haciendas comenzaron a poblarse
de esclavos llegados de Africa y la multiplicacién de razas y culturas serfa
definitiva en la consolidacién de una identidad regional nunca resuelta.

Los siglos pasaron. Hasta el afio 2013, Cali se ha convertido una ciu-
dad de mis de dos millones de habitantes con una progresiva influencia
cultural y demogrifica de los afro descendientes (27% de la poblacién).
La presencia evidente de la costa pacifica en la regién es cada dia mas
avasalladora, junto a la de otras regiones colombianas que terminan asen-
tindose en una ciudad rica en virtudes y desafios. Pero hay una particu-
laridad en la capital del departamento del Valle del Cauca: la musica del
Caribe, la que tiene sus raices en Cuba, en Puerto Rico y en el New York
latino, por uno de esos azares del destino, terminé convirtiéndose en la

443

representacion esencial del ser calefio**. Hoy por hoy, Cali es considera-
da “la capital mundial de la salsa”, refiriéndose a la frenética pasién de sus
habitantes por la musica y el baile nacidos en Centroamérica, pero adop-
tados con vehemencia por todas las capas sociales de la poblacién. Al
parecer, los marineros que llegaban al puerto de Buenaventura, trajeron

los discos a las zonas de tolerancia del lugar y, por las rutas de la noche,

441 Cali: Ayer, hoy y masiana. (Serie de 10 capitulos). De: Luis Ospina. Produccién:
Universidad del Valle Televisién / Colcultura. Cali, Colombia, 1995.

442 Al parecer, la palabra Cali es un apécope de una de las tribus alli asentadas, los
Calimas. Pero hay otras muchas especulaciones con respecto al origen de la palabra.

443 A propésito del tema, es pertinente revisar el capitulo titulado “Presencia de
la cultura negra de origen africano en la configuracién social de Santiago de Cali”, del
libro La salsa en Cali de Alejandro Ulloa. Ediciones Universidad Pontificia Bolivariana.
Medellin, 1988.
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llegarian a los barrios populares de la hoy capital del departamento del
Valle del Cauca. Durante mucho tiempo la musica tropical caribefia era
muy mal vista entre las clases acomodadas de la ciudad, como si se tratase
de la directa influencia del infierno***. Cali ha sido un espacio dividido,
construido a base de fragmentos, donde las diferencias se han mirado
con desconfianza. En la primera mitad del siglo XX, las manifestaciones
artisticas crecieron de manera desordenada, hasta que un pianista precoz,
recién llegado de Francia a mediados de los afnos treinta, discipulo en la
Schola Cantorum de Vincent D’Indy y amigo entrafiable de los herma-
nos Anais y Joaquin Nin, decidi6 fundar el primer Conservatorio de Mu-
sica de la ciudad. El joven compositor e intérprete se llamaba Antonio
Maria Valencia. Su obra pedagégica tendria dimensiones monumentales.
Con él nacieron los coros, los solistas, las orquestas y la sensibilidad por
las llamadas “Bellas Artes” en la ciudad. Poco a poco, el Conservatorio
se convertiria en la Escuela de Bellas Artes e irian naciendo, una a una,
la Escuela de Artes Plasticas, la Escuela de Ballet y la Escuela de Teatro.
Valencia romperia sus nexos con Europa y se entregaria a la consolida-
cién de su proyecto cultural hundiéndose, al mismo tiempo, en el espiral
sin fondo de su propia destruccién. No obstante, su muerte no fue moti-
vo como para que Bellas Artes no siguiera su ascendente recorrido.

Hasta finales de los afios 20 del siglo XX, Cali no superaba los 20000
habitantes. Pero su crecimiento econémico se multiplicaria, consolidan-
dose con la construccién del ferrocarril entre la ciudad capital y el puerto
de Buenaventura. En 1927 se levant6 el Teatro Municipal y comenza-
rian a llegar especticulos de todo tipo (conciertos, compaiiias de 6pera 'y
zarzuela...) tanto de Europa como de distintos paises de América. A su
regreso de Francia, Antonio Maria Valencia se convierte en el lider de
los acontecimientos culturales de la ciudad, especialmente los que suce-
dian alrededor de la musica. En “el Municipal”, en el Teatro Isaacs, luego
en la Sala Beethoven y en la Sala Julio Valencia de la Escuela de Bellas
Artes, su presencia y la de sus discipulos comenz6 a tener definitiva im-
portancia. De otro lado, se fundaria en la ciudad el Instituto Popular de

444 Desde el afio 1937, en uno de los cerros principales de la ciudad, se levantan tres
cruces inmensas, uno de los monumentos emblemadticos de Cali, junto a las estatuas de
Cristo Rey y de Sebastiin de Belalcizar. En el documental Cali: de pelicula (1972) de
Carlos Mayolo y Luis Ospina se cuenta que las tres cruces se construyeron para que el
diablo no entrara en la ciudad. Pero el diablo ya estaba adentro y nunca mas pudo salir.

313



314

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

Cultura, encargado de formar a los jévenes que deberian seguir con las
grandes tradiciones folkléricas de la region. Pero el mundo de las artes
escénicas parecia rezagado. A pesar de que distintas compafiias espafiolas
presentaban prolongadas temporadas de zarzuela y melodrama; a pesar
de que grupos de actores argentinos se encargaban de reproducir mo-
mentos estelares del melodrama y de cierto teatro moderno, no existia
en Cali ningun tipo de manifestacién estable relacionado con el mundo
de la escena, salvo lo que se producia en las celebraciones escolares, en
las fiestas religiosas y, cémo no, en la radio. Los llamados “radioteatros”,
con gran influencia del formato heredado de Cuba, crearon entusiastas
seguidores que no solamente los escuchaban a través de los receptores,
sino que iban a verlos personalmente en las emisiones en vivo.

El joven Enrique Buenaventura**® Alder, miembro de una tradicional
familia de la ciudad, mitad colombiana, mitad alemana, se sentiria hechi-
zado por todas las manifestaciones de la creacion artistica, en especial las
que tenian que ver con la creacién de historias y de personajes. En los
aflos cuarenta termina sus estudios de secundaria y viaja a Bogotd, para no
decepcionar a su familia, quien esperaba de €l una formacién universitaria
convencional. En la capital del pais realiza estudios de Artes Plisticas y
de Filosofia. Nunca se gradué. En 1945, en un exilio voluntario, se refugia
en el departamento del Chocé, donde entra en contacto con las culturas
afro-descendientes de la costa pacifica colombiana. De alli sale su primer
libro de relatos: Cuentos de la selva, hoy desaparecido. Ese primer contacto
con sus raices lo marca definitivamente y, de hecho, a lo largo de su vida, en
su prolifica produccién literaria y teatral, siempre habrd episédicos regresos
a las narraciones ancestrales que conocié en aquellos tiempos. Durante la
década del cincuenta vuelve a Cali y trabaja como periodista, escribe cuen-
tos y poemas y se relaciona con el mundo del radioteatro. No es mucho lo
que se ha escrito sobre sus afios de formacién, pero se sabe que se enrol6
en la compaiiia del actor argentino Francisco Petrone y, con €l, viajaria a
Venezuela, luego de sentirse completamente hechizado por la versién que
el grupo realizase de La muerte de un viajante de Arthur Miller (Death of A
Salesman, 1949). Pero la compaiiia de Petrone entra en crisis, cada uno de
sus miembros toma su rumbo y Buenaventura se encuentra solo en la mi-
tad del inmenso continente americano. Pero no se da por vencido. Trabaja

445 El origen del apellido, como el del puerto sobre el océano Pacifico, se remite
directamente a San Buenaventura.
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como periodista en Venezuela, luego se enrola como marinero y conoce las
distintas islas del Caribe. Regresa al continente y, a través de la selva ama-
zbnica, llega al Brasil. Se inicia en el mundo del candomblé en Salvador de
Bahia. Luego, viaja y vive en Buenos Aires y Santiago de Chile. Alli regresa
a sus coqueteos con el mundo de las tablas. Hasta que le llega la noticia: en
Cali acababan de fundar, en 1955, una escuela de teatro. Segun el critico de
arte calefio Miguel Gonzilez, la escuela de teatro adscrita al Conservatorio
de Musica se pudo haber fundado desde 1936, “cuando la gran intérprete
lorquiana Margarita Xirgu visit6 Cali con motivo de su gira por esta parte
del continente. Antonio Maria Valencia ya la habia visto en Bogotd en
La dama boba de Lope de Vega. En esa ocasién anoté en el programa de
mano: ‘Esta noche marcé en mi vida un sentido insospechado del mundo y
de la criatura humana’. La actriz estaba errante en el exilio y la temporada
calefia sirvi6 para que el musico entablara con ella amistad™*. La Xirgu y
Valencia hicieron planes en la ciudad e incluso sonaron con la construccién
de un teatro al aire libre, emulando los escenarios donde se representaron
“las grandes tragedias griegas”. Tiempo después, dicho escenario se ha-
ria realidad, con el nombre de “Los cristales”. Este teatro atin existe. Sin
embargo, por razones burocriticas, Margarita Xirgu no pudo quedarse en
Cali. Ella seguiria su viaje hasta el sur del continente, donde adelantaria un
memorable trabajo como actriz y pedagoga en Montevideo.

Vista del Teatro al Aire Libre Los Cristales, ca. 1961, Cali, Colombia. Foto: archivo de Fanny Mikey.

446 Gonzilez, Miguel. “Génesis del Teatro Escuela de Cali”. En Pape/ Escena.
Revista anual de la Facultad de Artes Escénicas. No. 10. Cali, 2010. Pdg. 101.

315



316

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

Es probable que Enrique Buenaventura no haya conocido esta historia
pues, cuando sucedid, era atn un nifio. Pero, muchos afios después, a su
regreso a Cali, cuando ya se habia graduado como un curtido ciudadano
del mundo americano, con sus 30 afios muy bien puestos entre pecho y
espalda, regresa y se instala en el Conservatorio. Alli se habia contratado
al espafiol Cayetano Luca de Tena para la direccién de la Escuela Depar-
tamental de Teatro. Corria el afio de 1955 y Buenaventura oficiaria como
asistente de direccién. Un afo después, el director espafiol renuncia y el
futuro director y dramaturgo local se ubica al frente de la institucién. Se
puede decir que es en este momento cuando comienza la historia del tea-
tro moderno en la ciudad. En un principio, en permanente colaboracién
con el Instituto Popular de Cultura, la Escuela de Teatro de Cali monta
textos disimiles, que van desde la comedia colombiana Las convulsiones
de Luis Vargas Tejada, a la Peticion de Mano de Anton Chéjov; de E/
Casamiento a la fuerza de Moliere a El juez de los divorcios de Cervantes.
Y, poco a poco, comienzan a ponerse en escena los textos de Enrique
Buenaventura: en primer término, el Misterio de la adoracion de los reyes
magos (un montaje con la participacién de la Coral Palestrina, bajo la
direccion del maestro Luis Carlos Espinosa), hasta llegar, en 1958, a
realizar la primera versién de una de las obras capitales de su dramatur-
gia: la adaptacion del cuento En la diestra de Dios padre™ del escritor
antioquefio Tomds Carrasquilla. Es en este momento cuando el talento
de Enrique Buenaventura se consolida: gana distintos premios en el II
Festival Nacional de Teatro en Bogotd y su nombre se vuelve esencial en
la consolidacién de las artes escénicas en el pais.

La Escuela de Teatro de Bellas Artes, muy ripidamente, comienza a
tener una presencia especial en el mundo cultural colombiano. Buena-
ventura quiere ampliar el espectro y el nivel de la formacién de sus nue-
vos compaiieros de batallas artisticas. Para ello, convence a un joven actor
y director argentino, Pedro I. Martinez (quien habia sido contratado en
la naciente Televisora Nacional de Colombia), para que colaborase con él
en la organizacién general de la escuela y en la codireccién del naciente
grupo de teatro de planta. Martinez se instala en Cali a comienzos del
ano 59y, poco tiempo después, llegan a la ciudad dos argentinos mds:

447 Hastala década del ochenta, siguiendo el método de la Creacién Colectiva, donde
los textos eran revisados por actores y director, En /la diestra de Dios padre tendria cinco
versiones distintas. A partir de la cuarta version se llamaria A4 /a diestra de Dios padre.
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Boris Roth y la joven y entusiasta actriz, enamorada de Martinez, futura
protagonista de la historia del teatro colombiano, llamada Fanny Mikey.
En este afio, se montan nuevas piezas cortas de Chéjov, con distintos
dramas contempordneos del gran repertorio europeo y norteamericano,
como E/ amor de los 4 coroneles de Peter Ustinov o la Larga cena de na-
vidad de Thornton Wilder. De igual forma, se montan obras como E/
monumento de Buenaventura y Martinez se encarga de poner en escena
a quien seria uno de los grandes dramaturgos del cono sur: Oswaldo
Dragtn. Las historias para ser contadas del citado escritor, junto a En /a
diestra de Dios padre de Carrasquilla/Buenaventura, se convertirian en los
dos montajes emblemiticos del grupo, con los que viajarian a Paris, al IV
Festival de Teatro de Las Naciones, en 1960. Pero antes de dicha conso-
lidacién, Buenaventura tendria una segunda coronacién nacional gracias
a un acontecimiento Gnico para el teatro de repertorio en Colombia:
junto a una serie de funciones memorables en Cali, Manizales, Medellin
y Cartagena, Edipo rey de Séfocles es presentada en la Plaza de Bolivar
de Bogoti, la plaza central de la ciudad, en las mismisimas escalinatas del
Congreso de la Republica.

Enrique Buenaventura, desde una pequefia ciudad del occidente del
pais, encerrada entre montafas, estaba produciendo acontecimientos
Unicos en la historia del teatro colombiano. Tras el éxito parisino, Bue-
naventura se queda en Francia por un tiempo, donde termina siendo
ganador del Primer Premio de Dramaturgia del Instituto Internacional
del Teatro por su obra La tragedia del rey Christophe. A su regreso a Cali,
se consolida /’age dor del TEC. Fanny Mikey se convierte en una efectiva
empresaria y se encarga de organizar los Festivales Nacionales de Arte,
Unicos en el pais. Las grandes vanguardias de la literatura, de las artes
plasticas, de la musica y de las artes escénicas nacionales se dan cita en
Cali durante esos afios gloriosos. Por su parte, Buenaventura consolida
su equipo y mantiene inmensas e intensas temporadas de repertorio con
titulos emblemadticos del teatro universal. Pero, poco a poco, el conflictivo
matrimonio entre el arte y la politica va a empezar a minar las relaciones
al interior de la Escuela de Teatro de Bellas Artes. La familia Buena-
ventura, tradicionalmente relacionada con el Partido Comunista (en es-
pecial, el hermano mayor de Enrique, Nicolds, quien fuese miembro del
Comité Central), cada vez se siente mas comprometida con el devenir
de las luchas sociales y entiende la importancia del teatro, tanto para la
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educacion estética como para el proselitismo revolucionario. Las obras
de Buenaventura comienzan a tocar temas mds y mas comprometedores,
el TEC se va convirtiendo en un fogoso grupo de vanguardia, conectado
con los movimientos contestatarios de finales de los sesenta (entre el
hipismo, el nadaismo y la izquierda revolucionaria). Entran en tela de

juicio con el establishment local y, por tltimo, son expulsados de Bellas
Artes*s,

Pero lo que podria ser un golpe certero contra una institucién, se trans-
formé en un punto de partida, mucho mds importante para la historia del
teatro colombiano. EI TEC, convertido ahora en el Teatro Experimental
de Cali, adquiere una casa en el centro de la ciudad, construye una sala
para trescientos espectadores y se encarga de inventarse, no sélo sus pro-
pias obras, sino el llamado método de Creacién Colectiva que, junto al
del Teatro La Candelaria bogotano, representarian lo mejor de las nue-
vas tendencias de la escena nacional a lo largo de la década del setenta.
Buenaventura y su grupo viajarian por distintos paises del mundo, con
montajes emblemdticos como So/dados, Los papeles del infierno, La orgia,
La denuncia, o La historia de una bala de plata. Comenzando los afios
ochenta, el TEC era una leyenda viva de la escena latinoamericana y su
repertorio continuaria combinando los textos de Enrique Buenaventu-
ra con las propuestas colectivas de sus actores. Sin embargo, profundas
crisis internas harian que el grupo que acompaifiase al lider del Teatro
Experimental de Cali rompiera relaciones con “el maestro” de manera
definitiva. Triste desenlace para un equipo que habia cifrado todas sus
fuerzas en el trabajo conjunto. E1 31 de diciembre del afio 2003, moriria
en su ciudad natal Enrique Buenaventura, por complicaciones de su co-
lumna vertebral. Hoy por hoy, Cali cuenta con dos teatros que llevan su
nombre y la sede tradicional del TEC es dirigida por Jacqueline Vidal,
compailera sentimental y profesional del maestro desde su primer viaje
a Francia.

448 Segun la cronologia del Teatro Experimental de Cali incluida en el libro Obra
inédita de Enrique Buenaventura (Biblioteca Familiar Presidencia de la Republica.
Bogotd, 1997) se dice: “1969: (...) son destituidos por Bellas Artes como profesores de la
Escuela Departamental de Teatro los miembros del TEC (...) por incapacidad académica
y administrativa e inmoralidad” [sic]. (“Cronologia del Teatro Experimental de Cali”,

pag. LXV).
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Nadie pone en duda la importancia capital de Buenaventura en la his-
toria de las artes escénicas colombianas. Fue un prolifico dramaturgo,
un inmenso tedrico, un poeta eficaz, un destacado artista plastico. Sus
reflexiones sobre la Creacién Colectiva siguen siendo materia de estudio
en los distintos circulos especializados en el teatro latinoamericano. Sin
embargo, hay una curiosa ironia al final de su vida: a pesar de reivindicar
a ultranza el trabajo grupal, el Teatro Experimental de Cali terminaria
siendo una sede para albergar su gloria individual y, desaparecido Bue-
naventura, no queda sino la impronta innegable de su produccién escrita.
A pesar de su insistencia en que el teatro no era un género literario*”,
la efectividad de su trabajo sobre la escena, su masivo respaldo, las po-
lémicas resoluciones politicas de sus obras en los afios setenta, prictica-
mente desaparecieron. EI TEC se convirtié en una institucién fantasmal,
protegida por el recuerdo de Buenaventura, donde los montajes de sus
ultimas obras (Cronica, El nudo corredizo: El lunar en la frente, El dragon
de los mares, El Guinnaru...) estin lejos de producir el entusiasmo una-
nime de otros tiempos. Pareciera como si, protegidos por la teoria, el
grupo (o, mejor, Buenaventura y Jacqueline Vidal) se hubiesen dedicado
a justificar las limitaciones técnicas de su nuevo elenco, en una serie de
montajes que han sido despreciados en silencio, tanto por la critica como
por el publico reciente. El resultado, una leyenda que se mantiene mds
por las evocaciones de triunfos pasados que por la terca produccién de su
cuestionado presente.

Pero, sen dénde radica la eficacia en/de un especticulo teatral? ;Por

450

qué existe, al menos en Colombia*?, cierto rechazo hacia el teatro y, muy

en particular, hacia la representacién de textos relacionados con el mun-

449  Ver Buenaventura, Enrique. “Dramaturgia del actor”. Publicaciones del Teatro

Experimental de Cali, 40 afios. Pig. 37.

450 En Colombia y en otras latitudes, como se ha visto en los citados textos de
Abad Faciolince, Héctor. “Contra el teatro”. Diario El Espectador, Colombia. 25 03
12, o de Marias, Javier. “Por qué detesto el teatro”. En Donde todo ha sucedido. Al salir de
cine. Galaxia Gutenberg. Circulo de lectores, 2005. Pags 166-168. Como complemento
pertinente, el director de cine calefio Carlos Mayolo consideraba, en 1978, que “los actores
de teatro son unos exhibicionistas y siempre creen que estin en la mitad de un teatro
griego y que la gente estd a kilémetros de ellos, por eso sus gestos son exageradisimos.
Ademis estin llenos de teorias que los imposibilita la inmediatez de la actuacién. No son
actores de tipo muscular sino intelectual”. (Entrevista a Carlos Mayolo y Luis Ospina en
Valverde, Umberto. Reportaje critico al cine colombiano. Editorial Toronuevo. Bogotd/Cali,

319



320

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

do antiguo? Si un texto dramdtico, en el papel, comprobada su efecti-
vidad por el paso del tiempo, corre el riesgo de desplomarse sin con-
templaciones en una puesta en escena, ;podrian establecerse parimetros
universales para juzgar los elementos de atraccién o rechazo de dicho es-

pectéculo?®?

O, por el contrario, sel acontecimiento teatral sigue atado al
estudio de sus estructuras dramatdrgicas, dejando en segundo plano los
elementos de la representacién? Con el Teatro Experimental de Cali se
tiene un ejemplo pertinente para adelantar dicha reflexién. Consolidados
en la historia de las artes escénicas colombianas como unos intérpretes
efectivos de la gran tradicién teatral de Occidente (Shakespeare, Lope
de Vega, Garcia Lorca y, cémo no, Séfocles; muy bien recibidos por los
publicos de todos los estratos sociales a lo largo de la década del sesenta);
convertidos en lo mejor de las vanguardias estético-revolucionarias de
los anos setenta, gracias a ambiciosos montajes donde la politica estaba
al servicio de las formas y no al revés; poco a poco, el repertorio del TEC
se fue desdibujando, finalizando el siglo XX, no por sus textos, sino por la
pobreza de sus montajes. Pero, ;en qué consiste esa pobreza? En primer
término, habria que encontrar las raices de un posible malentendido ter-
minoldgico. Quizds exista una comoda interpretacién de la palabra “Ex-
perimental”, en la que se cobijan y se protegen muchas de las falencias
que reclama el piblico de una ciudad, de un pais, de una generacién, en
las puertas desconcertadas del siglo XXI. Jacqueline Vidal, la responsable
de mantener con vida la herencia de Buenaventura, plantea el problema
en una dialéctica harto discutible: hay un teatro con fines comerciales
(aquel que ella y su grupo desprecian) y hay un teatro “artistico”, dificil,
que cuestiona la realidad, que problematiza®?. Es curioso que casi to-
dos los grandes actores del TEC de los afios sesenta y setenta (los que

1978. Pag. 208). No sobra agregar que los largometrajes que realizaria Mayolo en los afios
ochenta serian protagonizados por algunos actores que venian del mundo del teatro, con
excelentes resultados.

451 Sobre el problema del gusto en el mundo de las artes, el realizador audiovisual
calefio Luis Ospina realizé una extensa reflexion que se titula Mucho gusto (1997, 108
minutos), donde se aborda, entre otros, los distintos niveles del gusto como “eclecticismo
infernal”, al decir de Maria Lucia Castrillén.

452 “Elteatro que yo sé hacer y el teatro que todos amamos aqui es el de Buenaventura.
Lo otro es comercial, superficial”, dice Vidal en una entrevista para el diario “El Pais” de
Cali. Y, en el mismo reportaje, su hijo, Nicolds Buenaventura Vidal (escritor y narrador
oral radicado en Francia), comenta: “Debia conservar un tipo de teatro que no busca que
el espectador se recree sino que piense en el mundo. El primero es mero divertimento.
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aun estdn vivos) terminaron trabajando en Bogoti, tanto en la television,
como en el teatro llamado “comercial” y, eventualmente, haciendo algu-
nos pequefios montajes de indole experimental. Pareciera un problema
endémico de las artes escénicas locales: o se hace un teatro en contra del
establecimiento, a costa incluso de perder un publico, o se hace un teatro
con retribuciones econémicas decentes y que sea aceptado por amplias
masas de espectadores. Un teatro que dice llamarse “popular” no cuen-
ta con sus butacas llenas, mientras que los productos del entertainment
convencional tienen la respuesta multitudinaria del “respetable”. Buena-
ventura llamaba a las telenovelas (los dramatizados televisivos) las “tele-
bobelas”, a pesar de que uno de sus hermanos, Alejandro Buenaventura,
tras su salida del TEC y de las militancias de todo tipo, terminase siendo
destacado protagonista de las mismas.

¢Qué tiene que ver esta polémica ética con el mundo de la tragedia
griega? No estd muy lejana, a pesar de la aparente fuga temadtica. Tras dos
largos milenios de distancia, los modelos de representacién de la tragedia
no siempre son los mejores. Es una discusién de la llamada posmoder-
nidad que abarca todas las disciplinas estéticas. Cuando Robert Lepage
dirigié Der Ring des Nibelungen de Richard Wagner en la Metropolitan
Opera House de New York, con efectos visuales heredados del Cirque
Du Soleil, los puristas del género sintieron que los estaban metiendo

en el vértigo complaciente de un parque de atracciones*?

. Los grandes
productores de los espectdculos artisticos se defienden con el loable argu-
mento de que si el arte no se pone al servicio de los nuevos tiempos, sim-
plemente las viejas formas desaparecen. En una escala muchisimo mis
modesta, el Teatro Experimental de Cali se niega a hacer concesiones
para atrapar espectadores apdticos. Y se protege en una primitiva miseria
que se confunde con la falta de eficacia en sus recursos artisticos, que no
precisamente tienen que ver con sus recursos econémicos. Pero, scudn-
do empezé esta progresiva ceremonia de la obstinacién? La creciente
reflexion tedrica de Enrique Buenaventura (donde convivian, al orden
del dia, el sicoanilisis, la semiética, el estructuralismo, la antropologia,

El segundo es arte. Es un tipo de teatro que busca hacer pensar al espectador; y pensar,
claro, no es ficil” (http://www.elpais.com.co/elpais/cultura/noticias/jaqueline-vidal-
mujer-salvo-teatro-experimental-cali-olvido). Consultado en febrero de 2014.

453 A propésito, ver el documental Wagner’s Dream. De: Susan Froemke. Producido

por la Metropolitan Opera House, New York, 2012.
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la lingiiistica y, cémo no, el marxismo) llevé a que hubiese una terca rei-
vindicacién del andlisis a ultranza, culminando en su doctorado Honoris
Causa y el nacimiento del programa de estudios teatrales en la Univer-
sidad del Valle, dirigida por el mismisimo maestro. La proteccién en la
teoria pareciese que hubiese llevado, sin que el grupo se lo propusiera, a
que bajaran las armas en el rigor de los montajes y estos terminasen jus-
tificindose en la profundidad de sus reflexiones, mas no en la eficacia del
acontecimiento escénico frente a sus espectadores. Aqui, de nuevo, salta a
la palestra el fantasma de Bertolt Brecht y las ambiguas interpretaciones
de sus teorias del Verfremdungseffekt.

Parte de la crisis del teatro colombiano, a comienzos de la década del
ochenta, gir6 en torno a la interpretacién mecdnica del llamado “efecto
de distanciamiento”. Cualquier trabajo escénico podia defenderse si, en-
tre sus telones, las ideas estaban bien protegidas a través de los discursos
politicos. Y, para ello, se echaba mano de las obras de Brecht (en especial,
las mds “militantes” como La madre (Die Miitter) o Los fusiles de la sefiora
Carrar (Die Gewebre der Frau Carrar) para ayudarse a representar los
tervores revolucionarios sobre la escena. Este modelo, por supuesto, hizo
crisis, coincidiendo con el advenimiento del llamado “teatro comercial”,
en especial en Bogotd. De todas maneras, grupos como el TEC o el Tea-
tro La Candelaria, se habian cuidado de mantener el rigor, la compleji-
dad y los altos riesgos estéticos en todas y cada una de sus obras. Pero, en
el caso de Buenaventura, pareciera que sus ideas terminarian imponién-
dose sobre sus realizaciones. Repitiendo hasta la saciedad que el teatro no
era un género literario, procurando construir un corpus teérico que jus-
tificase la existencia de la Creacién Colectiva, los productos especificos
del Teatro Experimental de Cali fueron disminuyendo en calidad, hasta
el punto de que se convirtié en un producto ideologizado, procurando
establecer un discurso “cientifico”, en una era y un pais que evolucionaba,
para bien o para mal, con ritmos muy diversos.

Desde que el TEC se independizé de Bellas Artes, por ejemplo, En-
rique Buenaventura acostumbraba hablar antes y después de los espec-
tdculos. Se hicieron muy comunes los llamados “foros™* al final de las
representaciones, en los que el director/dramaturgo conversaba con el

454 El chiste, en el mundo escénico local, decia que el T.E.C. deberia llamarse “La
familia forero”.
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publico y, a veces, se sometia a crueles cuestionamientos de los sectores
mds radicales. De alli, segin lo aseguraban sus propios protagonistas,
nacieron las distintas versiones y revisiones de muchos de sus monta-
jes*s. Al respecto, Buenaventura planteaba: “Definimos el teatro como
un acontecimiento, es decir, como una relacion entre el grupo y el piiblico,
a través del especticulo. Las diferentes formas de puesta en escena estin,
para nosotros, determinadas por el tipo de relacion que el grupo establece
con el piblico. Y no sélo las diferentes formas de puesta en escena sino &/
cardcter mismo del grupo, sus relaciones internas, su modo de produccion del
acontecimiento teatral’® [los subrayados son de E. B.] El gran problema
que se deriva de este tipo de afirmaciones tiene que ver, en el fondo,
con generalizaciones que, a la postre, resultan harto ambiguas. Porque,
¢de qué puiblico se estd hablando? ;Del piblico que, con el correr de los
afos, fue desapareciendo de las butacas del Teatro Experimental de Cali?
De nuevo, ese fantasma del “publico popular” se convertia en una suerte
de religiosa complacencia con las ideas brechtianas de un teatro para el
proletariado, de un teatro “de la era cientifica”. Ese reducido publico que
asistia a las representaciones de las obras del TEC estaba lejos de los
entusiastas y politizados acudientes de la década del setenta. A partir de
La historia de una bala de plata (1979), el grupo se concentra en la re-crea-
cién de fébulas (E/ maravilloso viaje de la mentira y la verdad, El Guin-
naru...) de inmensas metaforas extraidas de la literatura (E/ entierro, La
estacion, la saga de E/ nudo corredizo...), de la historia lejana (Cronica) o
de los fantasmas del propio Buenaventura (Opem bufa, Proyecto piloto, La
huella, En los dientes de la guerra...). Estas obras, protegidas en la burbuja
de la reflexién, se han justificado a través de este tipo de afirmaciones:
“Un ‘modo de produccién’ teatral es también un modo de relacionarse
con la percepcién del publico. Si el modo es convencional dejard intacta
esa percepcion, buscard la complicidad con el publico, el éxito y la repe-
ticién de férmulas probadas que conducen al éxito. Si es participativo
buscard la transformacién de la percepcién del puablico, cuestionard todos

455 De A la diestra de Dios padre se hicieron 5 versiones. De Soldados, 4, sin contar La
denuncia, una variaciéon del mismo tema: el de la masacre de las bananeras. E/ fantoche de
Lusitania se llamaria, en versiones posteriores, £/ canto del fantoche lusitano o Vida y muerte
del fantoche lusitano. De Los papeles del infierno salieron distintas obras independientes. De
E] entierro naceria El encierro. Y la lista sigue...

456 Buenaventura, Enrique. “Metifora y puesta en escena”. Publicaciones del Teatro

Experimental de Cali. 40 afios. Pdg. 38.
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sus valores y amard el riesgo planteindose los fracasos como momentos
privilegiados del conflicto con el piblico, como sefiales de cambio mu-
tuo™’. Alrededor de estas ideas, Buenaventura y su equipo parecieran
echar por la borda todo tipo de identificacién emocional con el espectd-
culo y han recurrido a frios modelos de torpe representacién (actores con
problemas de diccién o sin técnica corporal, musica en vivo interpretada
por actores que no son musicos, falta de rigor en el vestuario y la esceno-
grafia, carencia de disefio de iluminacién...), hasta el punto de alejar a los
viejos espectadores de sus trabajos y consoldndose con pequefios grupos
de solidarios a ultranza.

En 1966, Buenaventura, apoyado por Jacqueline Vidal, escribié una
versién de la saga del rey Ubu de Alfred Jarry, concentrando las distin-
tas piezas que la componen (Ubu Roi, Ubu Cocu, Ubu Enchainé...) en
una sola experiencia escénica. Setenta afios después del estreno y ulte-
rior escindalo (Ubu roi se estrend en Paris en 1896), Buenaventura y sus
colaboradores comenzaron a descomponer los logros conseguidos desde
1955, cuando complacian a conocedores y profanos con distintos mon-
tajes del gran repertorio universal. A partir de este momento, el TEC
se convirtié en un grupo “contestatario” donde, contradiciendo el titulo
de uno de sus montajes a partir de Bertolt Brecht, lo que primaba era /z
importancia de estar en desacuerdo con el orden establecido®®. El teatro,
segun Buenaventura, decide crear sus propios temas y, si no son entera-
mente suyos, adaptarlos a sus propias necesidades. De alli que no se vuel-
van a ver obras “de” Lope, Séfocles o Shakespeare. Sin embargo, buena
parte de su repertorio futuro serd de creacion colectiva, “a partir de” Ce-
peda Samudio, Garcia Mirquez, Peter Weiss, Juan José Arreola o Daniel
Defoe. Segun distintas historias del teatro contemporaneo de Occidente,
cuando el padre Ubu dijo la palabra “Merdre” (Mierdra) sobre el escena-
rio del Théatre de 'Oeuvre, naci6 una nueva concepcién de las artes escé-
nicas en Europa. Al parecer, el mismo fenémeno ocurriria con el Teatro
Experimental de Cali. Después de Uz, comenzaria a dibujarse un estilo
que mezclaba el esperpento con el teatro épico, los rituales afro-antilla-

457 1bid. Pags. 42-43.

458 Los titulos, a partir de obras de Brecht serian Los siete pecados capitales y La
importancia de estar de acuerdo, basadas en el libreto para ballet Die Sieben Todsiinden der
Kleinbiirger. Estas obras fueron montadas por el T.E.C. en 1969, para la inauguracién de

su sede independiente.
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nos con las estéticas libertarias de América Latina. Todo esto tuvo su
efectivo florecimiento a lo largo de la década del setenta y entraria en un
complejo laberinto interpretativo a través de las voluminosas justificacio-
459

nes tedrico-practicas de Enrique Buenaventura*’. El gran problema de
sus escritos es que chocan con su ultima produccién escénica. Los textos
tedricos de un creador artistico deben tener su méaxima realizacién en sus
resultados estéticos. Pero pareciese que los montajes de Buenaventura
fuesen en la direccién contraria: se protegen en las reflexiones y éstas se

vuelven mds importantes que las obras mismas.

Por otra parte, el Teatro Experimental de Cali, a partir de Ubu rey,
empezaria a crear toda una galeria arquetipica de personajes, como si
tuviese bajo la manga su propia Commedia dell’Arte. El cura, el burgués, la
dama aristocritica, la Muerte, el militar, las prostitutas y, por supuesto, el
Dictador. En el teatro de Buenaventura, abundan estas mascaras donde
el poder es caricaturizado hasta la saciedad esperpéntica. Pero resultan
mucho mids eficaces, mucho mds “teatrales”, dichas florituras formales
alrededor de los personajes burgueses, los cuales terminan borrando a
los que, en teoria, serian los verdaderos “héroes” de los dramas (soldados,
campesinos, obreros, mendigos). Ubi rey, de alguna manera, culmina y
marca una transicién de viejos héroes del poder segin Buenaventura:
el rey Henri Christophe de Haiti/Santo Domingo; el Tirano Banderas
heredado de Valle-Inclan; el presidente Ubico en La trampa; el presiden-
te de la Sociedad de Rateros y Mendigos en E/ presidente; el presidente
imaginario en La orgia; el Magistrado de la Opera bufa; 1la Mama Grande
de E/ encierro; 1a alegoria del lider colonial en E/ canto del fantoche lusi-
tano... Todos ellos conforman una coleccién de sombras siniestras que
convierten a los grandes dictadores en monigotes macabros, mezcla de
personajes de carnaval, de circo y de fiesta popular.

Esta antologia de tiranos de la escena tiene un antecedente lejano, si-
tuado en las antipodas de la travesura o de los juegos irreverentes. En
1965, un afio antes de la puesta en escena de Ui rey, Buenaventura

459  Segun informes de la Universidad de Antioquia, la publicacién de sus obras
completas alcanzaria los nueve tomos. En el afio 2004 se publicé el primer tomo, llamado
Poemas y cantares (Universidad de Antioquia/Universidad del Valle. Medellin, 2004).
Comenzando el afio 2014, no se habia publicado ningtin volumen nuevo. A pesar de que
se han editado muchos libros con algunos de sus textos mds representativos, buena parte
de su produccién dramaturgica y literaria estd inédita.
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recrea, con un nuevo reparto, el primer gran éxito que tuvo el Teatro
Escuela de Cali. Un montaje que, en 1959, habia inaugurado muchos
acontecimientos en la historia de las artes escénicas colombianas: era la
primera tragedia griega que se montaba de manera integral en el pais. Un
especticulo donde se combinaba la musica, la direccién de arte, la danza
y la actuacién a gran escala. De otro lado, era la “coronacién” de un gru-
po de provincia, convertido en el principal representante del fenémeno
teatral en Colombia. Y, como telén de fondo, se estaba consolidando una
nueva era politica, al materializarse el llamado “Frente Nacional” que, por
fin, garantizaria el final del llamado “Periodo de la Violencia” (que habia
comenzado en 1948 y parecia terminar en 1958). Todo esto se manifesta-
ba en el montaje de Edipo rey de Séfocles, con actores del Teatro Escuela
de Cali, bajo la direccién de Enrique Buenaventura.

6.1.2.2 Edipo en Colombia

Entre los viejos habitantes del mundo de la escena se repite una broma
en la que se asegura que, del teatro, sélo quedan los programas de mano,
los afiches y las fotos. Lo demds, se lo devora el tiempo. Con el Edipo rey
del TEC la maxima tiende a confirmarse, puesto que los escasos vestigios
de su existencia parecen extinguirse de manera cada vez mds progresiva.
Sélo quedan algunos comentarios de prensa o un programa de mano
descolorido y roto. El resto, ya no esta en los archivos del TEC En los de
la Escuela de Teatro del actual Instituto Departamental de Bellas Artes,
pareciese que Edipo rey nunca hubiese existido. Uno de los actores del
grupo, Lisimaco Nuiiez, antiguo colaborador de Buenaventura, conserva
una versién de la adaptacién, transcrita digitalmente (no se sabe si de
la version de 1959 o de 1965). Pero los manuscritos originales, como si
fueran los de Séfocles, parecen perdidos para siempre. Pero las imédgenes
fueron apareciendo: en los archivos personales de la desaparecida actriz
y gestora cultural Fanny Mikey, se destacan cuatro fotos reveladoras*®.
Como se trata, en el presente estudio, de establecer una reflexién sobre la

460 Tras la escritura del presente estudio, aparecieron otros “restos” del Edipo rey.
En especial, el programa de la “Sexta Temporada Popular de Teatro. Noviembre 30
— Diciembre 65” que reposaba en los archivos del T.E.C. En dicho programa hay un

extenso estudio sobre la puesta en escena de la obra de Séfocles.
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manera en que la tragedia griega ha sido traducida sobre los escenarios
colombianos, las imédgenes en blanco y negro (del fotégrafo colombia-
no Guillermo Angulo*?) se convierten en un testimonio privilegiado.
Existe un antecedente que sirve de punto de apoyo: en el afio 2009, el
escritor espafol Javier Cercas publicé un extenso libro titulado Anatomia
de un instante, en el que narra, a partir de las imagenes de un noticiero,
los acontecimientos del golpe de estado del 23 de febrero de 1981 en

2 es el

Madrid. El instante al que se refiere la novela de 463 pédginas*
momento, eternizado en la portada de la primera edicién del libro, en el
que Adolfo Sudrez permanece en su escafio, mientras el resto de diputa-
dos se han escondido debajo de sus sillas, segundos después del tiroteo
al Congreso, comandado por Antonio Tejero. El recurso puede resultar
pertinente para reflexionar alrededor de un montaje teatral realizado en
1959. A partir de cuatro fotos, se pueden revelar las principales pistas
para reconstruir el acontecimiento. Aunque existe la citada copia del li-
breto original, asi como las partituras orquestales del compositor Rober-
to Pineda Duque*, el ejercicio que sigue pretende aproximarse mas a las
pistas de la puesta en escena que a los recursos de la adaptacion del texto.

Es posible que la idea de poner en escena el Edipo rey de Séfocles en
Cali viniese, curiosamente, de Argentina. Buenaventura habia vivido en
Buenos Aires, por un lado y, por otro lado, el actor que representase el
rol protagénico seria el actor Pedro I. Martinez, oriundo de dicho pais.
En ese momento, las reflexiones sobre el psicoandlisis en Colombia no

464 (a diferencia de la Argentina, pais de gran tra-

estaban muy avanzados
dicién en los estudios freudianos) y la relacién entre los escritos cienti-

ficos sobre el tema es muy probable que no se tuvieran en cuenta. Edipo

461 Guillermo Angulo (Anori, 1928) es uno de los fotégrafos y retratistas mds
importantes de Colombia. Los negativos originales de Edipo rey han desaparecido del
estudio de Angulo.

462 Cercas, Javier. Anatomia de un instante. Literatura, Random House-Mondadori.
2009.

463 Es preciso agregar que existe tres grabaciones de la Obertura del Edipo rey de
Pineda Duque, realizadas por la Orquesta Sinfénica de Colombia y por la Orquesta
Filarménica de Bogota.

464 De hecho, los principales escritos sobre Freud y el complejo de Edipo serian
hechos por Roberto de Zubiria en 1968 (Origenes del complejo de Edipo. De la mitologia
griega ala mitologia chibcha. Tercer Mundo Editores. 1968) y los del filésofo y psicoanalista

antioquefio Estanislao Zuleta en los afios setenta.
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rey se puso en escena de la misma manera que se dirigia la Séptima Sin-
fonia de Beethoven, se estudiaba la pintura impresionista, o se monta-
ban coreografias cldsicas de Marius Petipa. El reducido nicleo calefio de
amantes de “la cultura universal” que seguian las ensefianzas del maestro
Antonio Maria Valencia, como si fuese la luz del faro de los puertos mas
sabios, recibieron con beneplicito la idea de montar un texto de Séfocles,
como ejemplo fundacional de los mds excelsos valores del conocimiento
en Occidente. Tampoco es probable que en Buenaventura existiese una
idea consciente de representar, a través de Edipo, la evocacién de la figu-
ra de un dictador, ateniéndose a las consideraciones del titulo Oidiroug
topavvog y de las derivaciones que la palabra 7irano ha tenido con el
correr de los siglos. A pesar de que Colombia acababa de salir del go-
bierno del General Gustavo Rojas Pinilla, quien se instalé en el poder,
a través de un golpe de estado, entre 1953 y 1957. En 1958, comenzé la
alternancia de los partidos liberal y conservador, llamada el Frente Na-
cional, iniciando con el cuatrienio de Alberto Lleras Camargo, destacado
periodista, politico y pensador del Partido Liberal, quien gobernase el
pais hasta 1962. Cuatrienio de transicidn, el periodo de Lleras Camargo
en la presidencia representé para Colombia un periodo de recapacitacién
y de esperanza. Se le ponia fin a la violencia de un plumazo pero, al mis-
mo tiempo, comenzaba a generarse el descontento en otras ramas de la
poblacién al sentirse excluidas de las grandes decisiones nacionales. De
todas maneras, mientras en el resto de América Latina el fantasma de las
dictaduras era un mal generalizado, en Colombia se insistia en consolidar
una democracia que, para bien o para mal, ha atravesado sin alteraciones

los limites del siglo XXI.

El florecimiento de “las bellas artes” en Cali coincide con los inicios
en la construccién de una sociedad mds tolerable y pacifica. Aunque la
capital del Valle del Cauca no fue una ciudad demasiado violenta en
relacién con el resto del pais, si se puede decir que buena parte de los
enfrentamientos fatales entre liberales y conservadores a principios de los
aflos cincuenta, se dieron en el norte del departamento al cual pertenece
la ciudad. Hastiados de una carniceria que no parecia tener fin, algunos
habitantes “sensibles” de Cali se aferraron al Arte como una manera de
dar un paso mds alld de los enfrentamientos y de la intolerancia. No son
muy claras las motivaciones iniciales para realizar el montaje del Edipo
rey de Enrique Buenaventura. Segtn un articulo del diario E1 Colombia-



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

no de Medellin, firmado por César Piedrahita, alli se anotaba: “se refiere
a Edipo rey, en adaptacién de la admirable version castellana de Benaven-

7465 Es decir, el texto de Buenaventura

te,y al gran estudio de Picén Salas
parte de una version espafiola (¢de Jacinto Benavente?), como sucederia
con todas las versiones posteriores de la tragedia griega en Colombia.
No hay ningtin montaje realizado en el pais a partir de traducciones he-
chas directamente de la lengua original*‘. Lo que demuestra, de alguna
manera, que las preocupaciones fundamentales de directores y actores
colombianos han girado en torno a las fabulas de las tragedias, antes que
a la reconstruccién de sus modelos verbales en sus fuentes mds antiguas.
De todas maneras, es explicable que, en una ciudad donde escasamente
se conocia el teatro espafiol de sainetes y zarzuelas, la presentacién de
una tragedia griega en toda su dimensién deberia estar morigerado por
una interpretaciéon que ayudase a los espectadores de una ciudad reciente
a entrar en semejantes laberintos.

No es muy clara tampoco la fecha del estreno de la obra. Segin el tnico
programa de mano existente, se indica el 25 de agosto de 1959 como la
fecha de una de las representaciones, pero no se precisa si se trata de la
primera funcién. De todas maneras, se sabe que el Edipo rey del Teatro
Escuela de Cali (o “de la Escuela Deptal. De Teatro De Cali”, como
reza en el programa) se presenté en el Teatro Municipal de Cali, en el
Teatro Colén de Bogotd, en Medellin, en una plaza del centro histérico
de Cartagena de Indias y su funcién “para la historia” seria la de las es-
calinatas del Capitolio Nacional. En el reparto, se combina la presencia
de actores locales (estudiantes del Instituto Popular de Cultura y de la
Escuela de Teatro de Bellas Artes), con la presencia de los argentinos
Pedro I. Martinez en el rol protagénico, y de Fanny Mikey como Yocasta.
Enrique Buenaventura no sélo dirigié el especticulo sino que representé
el rol de Tiresias. Y, como dato adicional, se contaba con la presencia de
los hermanos Helios y Aida Fernindez, hijos del dibujante cataldin Do-
mingo Ferndndez, quien se habia instalado en la ciudad como ilustrador
de una empresa comercial. En 1965, Buenaventura haria una segunda
versién de Edipo rey y, en esta ocasién, Helios asumiria el rol protagénico

465 Articulo sin fecha, tomado de “El Colombiano literario”. Archivo personal Fanny
Mikey.
466 De hecho, al leer el libreto del Edipo rey montado por el T.E.C. se entiende que

se trata de una “versién” de Buenaventura y no sélo una traduccién.
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y su hermana Aida representé el personaje de Yocasta. Los hermanos
Aida, Helios (y una tercera: Liber Ferndndez), una vez instalados en Co-
lombia (Helios, el menor, llegé a Cali en el afio 56 y las dos mujeres un
par de afios después), serian actores fundamentales en todo el desarrollo
del TEC Los tres habian trabajado como intérpretes aficionados en la
Barcelona del franquismo, puesto que su padre, combinaba su actividad
pictérica con el trabajo actoral en el Barrio de Gracia. Aida Fernindez
recuerda haber trabajado en pequefios roles de obras de los hermanos
Alvarez Quintero o de Jacinto Benavente y de haber tomado clases de
actuacién durante dos afios con José Maria Miret, legendario personaje
de la radio local. Asi que, cuando llegaron a Colombia, los Fernindez ya
contaban con un inmenso entusiasmo por el mundo de la escena. Helios
trabaj6 desde el primer montaje de Buenaventura, La adoracién de los re-
yes magos y, poco tiempo después, cuando Aida se inscribié en la Escuela
de Teatro de Bellas Artes, los hermanos empezaron a compartir reparto.
En el primer montaje de Edipo rey, el de 1959, Helios representaba el
personaje de Creonte, mientras que Aida estaba en el coro, junto a cinco
jévenes actores locales que luego serian fundamentales en la historia del
teatro colombiano. A continuacidn, a partir del programa de mano y de
las cuatro fotos que se conservan del montaje, se puede trazar una guia
secreta de cudles fueron las costuras internas con las que se hilé el tejido
de la obra de Séfocles, en su puesta en escena calefa.

Programa de mano de Edipo rey, Teatro Escuela de Cali (TEC), 1959. Archivo de Fanny Mikey.
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Foto 1: Mdscaras en el Capitolio

Edipo rey de Séfocles, Teatro Escuela de Cali (TEC). Representacién en las escalinatas del
Capitolio Nacional, Plaza de Bolivar de Bogotd, 1959. Direccién: Enrique Buenaventura.

Foto: Guillermo Angulo.

Gracias a esta primera foto, se pueden establecer las primeras pistas.
En el revés de la imagen, hay un sello que indica: “Sepz. 23 de 1959. Al
publicar esta foto, sirvase dar crédito a Guillermo Angulo”. Es decir, la re-
presentacién del Capitolio Nacional se llevé a cabo un mes después de la
presentacién del programa de mano. Esta foto (como las tres restantes)
se encuentra en el archivo de la actriz argentina Fanny Mikey (1930-
2008). Muchos afios después, la Mikey se convertiria en la mds impor-
tante empresaria del mundo teatral en Colombia. Habia llegado al pais,
siguiendo los pasos de su enamorado, el actor y director Pedro I. Marti-
nez. En esta primera foto, Mikey es la actriz de la derecha, interpretando
una Yocasta con los pufios cerrados, mirando hacia abajo, en un gesto que
congela un parlamento desconocido. Todos los actores estin sobre unas
escalinatas oscuras y, al fondo, unas columnas solemnes. ¢El espacio? El
Capitolio Nacional de Colombia, un simbolo arquitecténico de todo lo
que representa su periodo republicano. Comenzé a ser construido en el
afio 1848, durante la primera de las cuatro presidencias de Tomds Ci-
priano de Mosquera. Tard6 78 afios en ser terminado y por alli pasaron
muchos arquitectos que fueron transformando el modelo original, hasta
llegar a lo que se mantiene en el nuevo milenio. En sus escaleras, el 14 de
octubre de 1914, fue asesinado a hachazos el general Rafael Uribe Uribe,
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lider de la llamada “Guerra de los Mil Dias”, que sirviese como lejana
inspiracién a Gabriel Garcia Mdrquez para la creacién del personaje de
Aureliano Buendia en su novela Cien asios de soledad. E1 magnicidio de
Uribe Uribe es otro més en la inmensa lista de lideres asesinados a lo lar-
go de la historia de Colombia. Aunque se capturaron sus asesinos, nunca
llegé a saberse, a ciencia cierta, quiénes fueron los autores intelectuales
del crimen. Las escalinatas del Capitolio, por consiguiente, tienen una
especie de aura sagrada, la cual se complementa con la columnata de seis
filas de tres columnas de estilo jénico que engalanan la estructura, hecha
en su totalidad en piedra de canteria. En la foto de Guillermo Angulo,
Yocasta estd a la derecha del cuadro, sobre el tercer peldafio, de arriba
abajo de las escalinatas. Al centro, la segunda columna jénica. Frente a la
tltima columna de la izquierda, un policia (con su casco y su hombrera
blanca, que lo identifica, entre los colombianos, como miembro de la
Policia Militar de la época) vigila, desenfocado, los acontecimientos que
representan los actores. Entre la segunda y la tercera columna, una dece-
na de espectadores (uno sentado en el piso, los demds de pie) observan,
desde la retaguardia, los acontecimientos de la tragedia. Es dificil imagi-
nar la magnitud de dicha representacién. Segtin cuentan los actores ain
vivos durante la escritura del presente estudio, la Plaza de Bolivar estuvo
completamente llena y se cerraron las calles aledafas. Es posible que la
mala memoria exagere los recuerdos. Dadas las dimensiones del espacio
(Carreras 72.y 82 entre calles 10 y 11) y, ante la ausencia de micréfonos o
de sistemas de amplificacién para las voces de los actores (la musica del
compositor colombiano Roberto Pineda Duque si estaba pregrabada; era
emitida a través de grabadoras magnetofénicas de carrete abierto y se
proyectaba el sonido a través de altoparlantes), cuesta trabajo aceptar que

la totalidad de la plaza estuviese colmada*®’.

467 En el Primer Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd de 1988, el evento se
cerré con un inmenso especticulo que reunié 100.000 personas en la Plaza de Bolivar,
presentdndose el especticulo Demonios del grupo catalan Els Comediants, bajola direccién
de Joan Font. En ese momento, la amplificacién del sonido necesitaba de recursos de
alta tecnologia. Fanny Mikey era la directora general del Festival y el acontecimiento se
recuerda en especial porque la representacién se hizo en el costado opuesto al Capitolio
Nacional, en las ruinas del Palacio de Justicia que habia sido bombardeado por el Ejército
Nacional en 1985, para contrarrestar la toma del grupo guerrillero M-19. No deja de ser
sorprendente que, 27 afios después, el alcalde de Bogotd fuese un antiguo miembro de
dicho movimiento insurgente, desmovilizado en 1990.
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Siguiendo con la descripcién, en primer plano, tres miembros del coro y,
casi al centro del cuadro, Edipo (Pedro I. Martinez) con la mirada gacha.
Los tres miembros del coro llevan mascaras medias (dejando libres las
bocas de los actores). Son mascaras neutras, blancas, con algunos rasgos
(pelos, cejas, pémulos) que quieren dar la impresion de ser figuras inspi-
radas en las esculturas cldsicas griegas. Es preciso subrayar que las fotos
de Edipo rey (al igual que todas las fotos existentes del TEC de los afios
sesenta y setenta) son en blanco y negro. La memoria de la fotografia
para el teatro colombiano de esa época no es en color, puesto que la ma-
yoria de imigenes existentes tenfan como destino final las impresiones de
los periédicos y estos, en ese momento, no trabajaban la policromia, salvo
algunas revistas semanales. El blanco y negro, por consiguiente, comple-
menta ese extrafio aire de irrealidad y de antigiiedad galante que tiene el
conjunto iconogréfico de la memoria escénica colombiana. En las manos
derechas de los coreutas, tres baculos. Cada béculo tiene en su parte su-
perior unas mascaras completas, en un material, en apariencia, diferente
al de las mascaras que cubren los rostros de los tres actores. Por el con-
trario, los personajes protagénicos no tienen mdscaras. Es decir, hay una
intencién, de alguna manera, “realista” en los roles principales del drama,
mientras que se quiere acentuar la estilizacion alegérica en las figuras del
coro. Por lo demis, el vestuario de la primera coreuta (se supone que se
trata del Corifeo), interpretado por la actriz Lucy Martinez, deja ver una
falda disefiada en cuadros blancos y negros (la blusa, al parecer, tiene las
mismas tonalidades), acentuando la neutralidad.

Pero, squé sucede en esta accién? Es evidente que es Yocasta la que
habla, mientras el coro permanece, marcial, en silencio. El coro tiene una
postura un tanto “castrense”, como si sostuviese armas o banderas en vez
de baculos. Esta actitud “militar” ha sido muy corriente en la representa-
cién de las figuras corales en distintos montajes teatrales, no sélo en Co-
lombia, cuando se quiere “respetar” el imaginario de las representaciones
tragicas griegas. De todas maneras, si se quiere ir mas al fondo de la ins-
tantdnea, hay que remitirse al texto de la versién de Buenaventura, para
tratar de establecer una conexién con la composicion grifica. Siguiendo
la versién digital existente, se pueden establecer algunas pistas para tratar
de identificar el momento que la foto registra. En primer término, en la
citada adaptacién se han suprimido las divisiones convencionales de la
tragedia (Prélogo, Pirodos, Estisimos, Exodo...) y se han dividido sim-
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plemente por escenas. Aunque dichas escenas no estin marcadas por las
entradas y/o salidas de los personajes, como en el teatro cldsico espaiiol
o francés. En total, la adaptacion cuenta con 17 escenas. En la escena 8
(Yocasta ha aparecido desde la mitad de la escena 7) hay un didlogo entre
Edipo y su futura madre que dice:

“YOCASTA
¢Qué ha dicho? :De qué te ha acusado?

EDIPO
Dice que yo soy el asesino de Layo.

YOCASTA
Y... slo sabe por él mismo, o porque se lo ha dicho algiin otro?

EDIPO

Para quedar libre de culpa envid primero al adivino.

YOCASTA
Esciichame bien y verds que nada de eso puede ser verdad. 1
daré pruebas evidentes. Tiempo atrds llegé a Layo un ordculo, no
de boca de Apolo, sino de sus ministros. Decia que su destino era
morir en manos de un hijo suyo, que naciera de mi. Pero a Layo
le dieron muerte, segiin se ha dicho, asaltantes extranjeros, en una
encrucijada de tres caminos. En cuanto al hijo, no habian pasado
tres dias de su nacimiento, cuanto él amarrd sus pies por los tobi-

los y lo entregd a un criado para que lo arrojara al bosque...”*

Es muy probable que la fotografia haya capturado el momento co-
rrespondiente al citado texto. Porque es el unico fragmento, entre los
que pertenecen a los didlogos entre Yocasta y Edipo, en el cual Yocas-
ta recrimina y Edipo podria estar bajando los ojos en silencio. Donde,
al parecer, Edipo sélo escucha las revelaciones de Yocasta. En el resto
de la tragedia, cada momento en los didlogos entre rey y reina son fo-
gosos, recriminatorios, desesperados, agénicos. El gesto de Edipo, por
consiguiente, su silencio, sus ojos gachos, sélo pueden corresponder a la
resignacién callada que corresponde al instante citado. Por lo demis, el

468 Sofocles. Edipo rey. Version: Enrique Buenaventura. Libreto original. Sin fecha.
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rostro es fundamental para acentuar lo no dicho. Si los actores estuvie-
sen enmascarados, no se podria interpretar que hay una “contra escena”
en Edipo, mientras Yocasta dice su parlamento. Aqui, en la desbaratada
fotografia de Guillermo Angulo, se congela una imagen que da cuenta
de todo un estilo que se podria denominar “neo-clasico”. Es decir, los
actores no sélo interpretan los textos y se valora el imperio de la palabra,
sino que su compaiiero de escena estd narrando, mientras quien tiene la
voceria interpreta, evoca, transforma, lo que el texto original le ofrece.

Foto 2: Los dioses esquivos

Edipo rey de Séfocles, Teatro Escuela de Cali (TEC). Representacion en las escalinatas del
Capitolio Nacional, Plaza de Bolivar de Bogotd, 1959. Direccién: Enrique Buenaventura.

Foto: Guillermo Angulo.

Edipo alza sus brazos al cielo, suplicante. Parece el director de una or-
questa o una diva del be/ canto recibiendo una inmensa ovacién. Aunque
Edipo no es el centro de la imagen si parece ser el centro de la accién.
La musica compuesta por el misico colombiano Roberto Pineda Duque
(Santuario, Antioquia 1910- Bogotd, 1977) apoya este tipo de estiliza-
cién exaltada que posee toda la puesta en escena. A propésito del creador
de la musica: Pineda Duque habia estudiado composicién en los afios
40 y, seguramente, tuvo contacto con Antonio Maria Valencia. Hay que
tener en cuenta que Valencia se formé en Francia entre 1923 y 1930. Sus
influencias sonoras, por consiguiente, vienen del llamado “impresionismo
musical”y de las recientes vanguardias que se instalaban en los escenarios
y galerias de arte de Paris. No es extraiio suponer que, de alguna manera,
a su generaciéon y a la de sus discipulos le haya llegado la impronta de
Igor Stravinski y de su 6pera-oratorio en latin(Edipus Rex, con textos
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de Jean Cocteau*®. Estas tendencias neocldsicas, en las que el regreso
a los griegos significaban una confirmacién de una estética soportada
en grandes valores espirituales, debieron influir, de manera profunda, en
los creadores colombianos que giraron en torno a la gestacién del Edipo
rey del TEC. No se sabe si Buenaventura tuvo en cuenta la versién de
André Gide, escrita en 1930 y publicada por Gallimard en 1931 (hay un
ejemplar en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota, del tiraje inicial
de 350 ejemplares, donado por un coleccionista particular*), pero si es
probable que el espiritu de las adaptaciones de la primera mitad del siglo
XX se articule con las intenciones musicales de Pineda Duque. El hecho
de que su “banda sonora” haya sido una pieza orquestal con instrumentos
convencionales y no una versién que pretende encontrar una hipotética y
primitiva ritualizacién del texto, da la medida de cudles eran sus propé-
sitos como compositor al articularse al montaje.

Segutn algunos datos acerca de la evolucién sonora de Pineda Duque,
“...en 1953 nuevamente se trasladé a Bogotd para estudiar composicién
con Carlo Jacchino y orquestacién con José Rozo Contreras. Jacchino le
ensefid algunos de los lenguajes musicales y técnicas de composicién mds
representativas del siglo XX, tales como la armonia alterada, el dualismo
armoénico, la politonalidad y el sistema dodecafénico. Su estilo dio un
viro hacia el modernismo, sobre todo en sus obras instrumentales, de c4-
mara y orquestales; ejemplos de ello son la Swite dodecafinica para violin
y piano (1957) y el Cuarteto dodecafonico (1958)”*". Es decir que, si bien
es cierto Pineda Duque se nutria de muchos de los aportes de los disci-
pulos de Claude Debussy, en estos momentos también estaba interesado
por la evolucién sonora del dodecafonismo, que no sélo fue desarrollada
por Arnold Schénberg y la llamada “Escuela de Viena” sino también por
otros compositores europeos (Boulez, Berio, Dallapiccola...) y, cémo no,
por Stravinski. Asi que cuando Pineda Duque recibié la invitacién de

469 La 6pera, en su versién orquestal, se estrené en el Teatro Sarah Bernhardt en
1927y, con toda su puesta en escena, en la Salle Pleyel, en 1928, donde Antonio Maria
Valencia dio algunos de sus recitales para piano. Es preciso recordar que, a su vez, la
obra La machine infernale (Editions Bernard Grasset, 1934) de Cocteau est basada en la
fabula de Edipo rey.

470 Gide, André. (Edipe. Librairie Gallimard. Paris, 1931.

471  http://www.facartes.unal.edu.co/compositores/html/0007_3.html. Consultado
en febrero de 2014.
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Buenaventura para musicalizar un montaje del Edipo rey de Séfocles, el
compositor antioquefio debié entusiasmarse de manera especial con la
idea, pues no sélo aporté las partes orquestales, sino que se comprometié
con el trabajo vocal de los actores que participaban en los coros*’?. La
obra de Pineda Duque, sin embargo, no es un oratorio ni mucho menos
una 6pera. Es, si se quiere, “musica incidental”, como se le llama comun-
mente en el mundo del cine. Y, de hecho, hay ecos de cierta solemnidad
heredada del llamado “séptimo arte” en el que “la musica que viene de
ninguna parte” sirve para ahondar en el clima interior que debe respirarse
al interior de la puesta en escena.

Pero, por supuesto, la fotografia no puede dar mayores pistas sobre el
universo sonoro, a no ser las determinaciones de su entorno. Aunque,
una vez mds, esta imagen lanza tdcitas pistas sobre el texto. Porque, si
se observa la citada Foto 2, al centro, uno de los coreutas tiene la cabeza
agachada. Frente al coreuta, estd un personaje de falda corta, una cintilla
brillante en la frente y, al fondo, en el umbral de la puerta trapezoidal,
estd Yocasta/Fanny Mikey. ;En qué momento de la tragedia pudo ha-
ber levantado Edipo los brazos al cielo, mientras un coreuta agacha la
cabeza frente a otro de los roles protagénicos y Yocasta observa desde la
distancia? Revisando la adaptacion, es muy probable que el personaje de
la falda corta sea Creonte, interpretado por el joven Helios Fernandez.
Y el momento del texto, segin la version citada de Buenaventura, seria:

“CORO 1
Sefior, sin ninguna duda Creonte ha hablado con razén y lo
mds correcto seria no apresurarse. Es justo tomar precaucio-
nes para no caer.

EDIPO

Si alguien trama en la sombra contra mi, también yo debo
actuar con rapidez, de lo contrario, si permanezco quieto, ya
lo habra logrado todo cuando yo me entere.

CREONTE

¢Qué es lo que quieres? ¢;Arrojarme de esta tierra?

472 Segun testimonio de las actrices Aida Fernindez y Lucy Martinez en sendas
conversaciones sostenidas para la escritura del presente estudio.
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EDIPO

No es tu destierro lo que quiero, jsino tu muerte!

CREONTE

Cuando pongas en claro la razén de tu odio.

EDIPO

iHabla como stibdito sumiso!

CREONTE
No se puede ser sumiso cuando el que ordena no tiene la
razon.

EDIPO

iYo considero que la tengo!

CREONTE

iPero debes considerar también la mia!

EDIPO
iTebas! {Tebas! ;Lo has oido? ;Se niega a obedecer!

CREONTE

También yo puedo invocar a {Tebas!

YOCASTA
iilnsensatos!! ;A qué viene esta estipida querella? ;Cémo
se atreven a lanzarse insultos y amenazas y a dirimir proble-
mas personales, mientras la ciudad estd enferma y agobiada
por la peste? Entra en palacio, Edipo, y tu Creonte ve a tu

casa... 7”3

Es posible que el gesto congelado del coreuta mantenga la intencién
de prudencia que tiene en su parlamento el cual luego es interrumpido
por los planes amenazantes de Edipo ante Creonte. El momento en el
que Edipo evoca a Tebas (en la versién de Holderlin Edipo dice simple-

473 Séfocles. Edipo rey. Version: Enrique Buenaventura. Libreto original. Sin fecha.
Pigs. 24-25.
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mente: “;Oh, patria, patrial”*%.), estd proxima la interrupcién de Yocasta,
deteniendo la discusién entre su hermano y el rey. De otro lado, en esta
escena se pone de presente que, en la versién de Buenaventura, no hay
un afdn por querer reivindicar las figuras populares y diferenciarlas de los
personajes “de la superestructura”. Al contrario, tanto los personajes pro-
tagénicos como los miembros del coro permanecen en una estilizacién
que evoca ciertos rasgos de la pintura, la escultura o la cerdmica griegas
pero que, finalmente, se convierten en figuras de una geometria que no
pertenece a ninguna parte, salvo al de los homenajes. Baste observar al
coreuta de la derecha de la foto, cuya méscara se diferencia a la del resto
por su larga barba. Los demis, portan las medias-mdscaras que facilitan
la proyeccién de la voz (aunque uno de los posibles atributos de las més-
caras antiguas, que cubrian todo el rostro, era el de poseer una suerte de
primitivos altavoces, al nivel de los labios, para facilitar que el sonido se
expandiese en los grandes escenarios). Una vez mads, es la figura de Edipo
suplicante la que domina el conjunto. “Edipo es una extrafia y colosal
mezcla de inteligencia y célera emocional. La maestria de Séfocles con-
siste en mostrarnos, perfectamente humanizados el revés y el derecho de
la personalidad humana. Razén, claridad, responsabilidad, conciencia, de
un lado, pasién irracionalidad, inconciencia, turbulencia del otro”>. En
su reflexién, Buenaventura trata de dar una mirada donde combina pin-
celadas antropdlogicas y psicoldgicas. Al parecer, el interés del director
calefio por el sicoanilisis vendria después. Y, como ya se ha visto en el
presente capitulo, los estudios colombianos sobre el complejo, por las vias
de Freud, serian posteriores*’®. Es posible que el Edipo de Buenaventura
sea un héroe de los escenarios, mis que un instrumento para hablar de

474  Segun la version incluida en: Kurnitzky, Horst. Edipo. Un héroe del mundo
occidental. Traduccién: Celia Bulit. Siglo XXI Editores, 1992. pag. 58.

475 Programa de mano de Ediporey. “Sexta Temporada Popular de Teatro. Noviembre
30 — Diciembre — 65”. El estudio sobre la obra no tiene firma pero, se supone, es de su

director, Enrique Buenaventura.

476 Es de recordar que el estudio del profesor Roberto de Zubiria titulado Origenes
del complejo de Edipo. De la mitologia griega a la mitologia chibcha es de 1968 (Tercer Mundo
Editores. 1968) y las conferencias de Estanislao Zuleta sobre el tema comenzarian a ser
publicadas a finales de los afios setenta (Arte y filosofia, El pensamiento psicoanalitico,
Teoria de Freud al final de su vida, entre otros). Muchos anos después, Marta Cecilia Vélez
Saldarriaga, en 2007, publicaria su libro £/ errar del padre, donde establece una lectura del
mito de Edipo, desde una perspectiva de lo femenino, para reflexionar sobre los origenes

de la violencia en Colombia.
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las tiranias, o la metafora de su propio complejo de Edipo como lo hizo,
siete afios después, Pier Paolo Pasolini en su versién cinematografica de
la tragedia de Séfocles. Por lo pronto, a través de la imagen instalada en
la Foto 2, se evidencia un singular cuadro vivo, congelado en el tiempo,
en el que Edipo seguira gritando al cielo sus desgracias, como paradigma
del ser humano condenado a una derrota inexorable.

Foto 3: Scfocles en Bogotd

Edipo rey de Séfocles, Teatro Escuela de Cali (TEC). Representacién en las escalinatas del
Capitolio Nacional, Plaza de Bolivar de Bogotd, 1959. Direccién: Enrique Buenaventura.

Foto: Guillermo Angulo.

Las coronas. En la tercera foto, se destacan las coronas de los reyes.
En particular, la corona de Yocasta. De nuevo, como en la Foto 1, es
ella la que estd hablando, sin observar a su interlocutor. Al parecer, no
es capaz de mirarlo frente a frente. Edipo si mira su espalda y trata de
entender lo que, con los pufios cerrados, le “confiesa” la actriz. Esas coro-
nas brillantes (;doradas? ;Plateadas?) forman parte del conjunto plastico
disefiado por el artista colombiano Enrique Grau (Cartagena de Indias,
1920 - Bogotd, 2004). En ese momento, junto a los jévenes Fernando
Botero y el pintor de origen cataldn Alejandro Obregdn, se convertirian
en los representantes mds importantes del arte moderno en Colombia
a finales de los afios cincuenta y comienzos de los sesenta. Grau es una
figura muy especial en la historia de las artes pldsticas en Colombia. Su
inmensa obra como dibujante, pintor, escultor, muralista o grabador, se
combina con su trabajo como escendgrafo en distintos montajes teatrales
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entre 1950 y 1980*”7 y una curiosa faceta como realizador de cine under-
ground (que los bromistas llamaban “el cine underGraw”). Sus peliculas
son traviesos divertimentos que van desde la total experimentaciéon (La
langosta azul, co-realizada con sus amigos Alvaro Cepeda Samudio, Ga-
briel Garcia Mirquez y Luis Vicens), hasta versiones kitsch de la vida
de Marguerite Gautier, George Sand, o de la novela Maria del escritor
romdntico colombiano Jorge Isaacs. Para Grau, el arte tendria que tras-
cender los limites de sus propios templos y deberia contaminar la vida
misma. Su intensa existencia estuvo iluminada por permanentes celebra-
ciones, llenas de disfraces, fiestas y alegria caribefia. Por eso, el hecho de
que pudiese realizar escenografias y vestuarios para el teatro lo llenaba
de entusiasmo y euforia creadora. Es dificil encontrar rasgos de Grau en
la escenografia y el vestuario del Edipo rey del TEC, puesto que el pintor
colombiano no queria imponer un estilo, sino que el mismo texto deberia
ser el que dictara las reglas de la propuesta visual*’®. Es la época en la que
“la alta cultura” estaba relacionada con los grandes momentos de la esté-
tica de Occidente y representar una tragedia griega estaba cubierto por
una solemnidad casi reverencial. De alli que en la imagen se pueda ver
cémo las columnas jénicas casi se devoran un discreto aforo que hay de-
trds de ellas. Seguramente, se trataba de los practicables que se utilizaban
en los teatros tradicionales “a la italiana” donde se represent6 la obra. En
ellos, se destaca una puerta central en forma trapezoidal que, de alguna
manera, estiliza la entrada por la que hacen su arribo, desde el interior del
palacio, los distintos personajes de la tragedia. Dichos practicables son
obra de Grau. Estos permanecen discretos al fondo, para valorar el espa-
cio natural del Capitolio. Al lado izquierdo de la foto, los tres miembros
del coro (los actores Lucy Martinez, Danilo Tenorio y Aida Fernindez)
observan la situacién, en aparente impasibilidad, con sus vestuarios de
tablero de ajedrez.

Al fondo, a la izquierda, la luz de limpara de un gran salén ilumina uno
de los corredores interiores del Capitolio Nacional. No existen docu-

477 http://www.enriquegrau.com/biografia_extensa.htm . Consultado en febrero de

2014.

478 Todo lo contrario sucede con el gran plafén del Teatro Adolfo Mejia (antiguo
Teatro Heredia) de Cartagena de Indias, que Grau pint6 en 1998, con el nombre de
El triunfo de las musas. En 8 metros de didmetro, el artista plasmé una serie de figuras
miticas con el travieso humor que contiene buena parte de su obra plastica.
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mentos que den cuenta de las razones politicas por las cuales se presenté
el Edipo rey en las escaleras sagradas del poder legislativo colombiano.
Pero es posible acercarse a dichas motivaciones, tomando como pretexto
las pistas simbdlicas que este conjunto de fotos le entrega a la historia.
En agosto de 1959 (si se toma la fecha del programa de mano como
referencia) celebraba un afio en el poder el presidente Alberto Lleras
Camargo. Fogoso periodista, respetado intelectual de amplias raices li-
berales, Lleras representaba un nuevo aliento de esperanza en la sacudi-
da vida politica colombiana. Habia sido presidente por primera vez por
un corto lapso, entre 1945 y 1946, para remplazar el fatigado segundo
periodo de Alfonso Lépez Pumarejo. Tras el fin de la Segunda Guerra
Mundial, Lleras Camargo fue el primer Secretario General de la nacien-
te Organizacién de los Estados Americanos, entre 1948 y 1954. Luego
del violento periodo de la Violencia en Colombia, Lleras Camargo fue
el representante del Partido Liberal que firmaria un acuerdo de paz con
Laureano Gémez, representante del Partido Conservador, en la llamada
“Declaracién de Benidorm” y el posterior “Pacto de Sitges”, los cuales
instauraron el citado Frente Nacional, de alternancia de los dos partidos
en el poder, por periodos de cuatro afios. Asi, Lleras Camargo seria el
primer presidente de dicho periodo de la historia de Colombia y, un
aflo después, su figura era ampliamente respetada y admirada. Por eso,
no es extrano que la funcién de Edipo rey en el epicentro de la Plaza de
Bolivar de Bogota representase una suerte de entrada de Colombia en
el territorio de la tolerancia. Y el hecho de interpretar por primera vez
una tragedia griega, al aire libre, de manera gratuita, para “el espectador
popular”, deberia tener mds de una tdcita connotacién politica.

Volviendo a la foto: el publico que observa, desde la parte posterior
del improvisado espacio escénico, mezcla figuras de saco y corbata, con
jévenes atentos e incluso nifios intranquilos. El policia militar de la pri-
mera foto permanece en su sitio, frente a una de las columnas jénicas.
Y arriba de la columna, muy discreto, detrds de un balcén oscuro, una
sombra curiosea la representacién desde las alturas, tratando de dejar
en su memoria algin testimonio del advenimiento de la tragedia griega
en las entrafias mismas de la fragil democracia colombiana. Es curioso
ver como los caminos terminarian torciéndose por vias harto diferentes.
Mientras Alberto Lleras Camargo, un par de afios después, romperia
relaciones con la Cuba de Fidel Castro al declararse dicho pais como
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“marxista-leninista” (con la subsecuente expulsién de la Organizacién
de los Estados Americanos), el TEC, por el contrario, se manifestaria
abiertamente entusiasta por las orillas izquierdas del pensamiento y ter-
minaria abrazando, por las vias estéticas de Bertolt Brecht, una nueva
ideologia y un nuevo discurso politico.

Foto 4: Coreografias y contraluces

Edipo rey de Séfocles, Teatro Escuela de Cali (TEC). Representacion en las escalinatas del
Capitolio Nacional, Plaza de Bolivar de Bogotd, 1959. Direccién: Enrique Buenaventura.

Foto: Guillermo Angulo.

En la grifica, Edipo mira hacia el frente, en medio de las columnas
del Capitolio Nacional. El fotégrafo Guillermo Angulo se ha situado en
una de las laterales (la lateral izquierda del publico, la lateral derecha del
actor, como se decia en el lenguaje convencional del teatro). En el lado
opuesto de donde estd ubicado el fotégrafo, hay una luz. La luz de un
reflector que, seguramente, Angulo ha buscado para encontrar un efecto
dramitico. Y lo consigue, puesto que el haz estd iluminando a seis baila-
rines, de tal suerte que sus sombras se proyectan hacia el fotégrafo. Las
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seis figuras son silueteadas por el efecto, pero se alcanzan a determinar
velos transparentes, mallas y trusas oscuras, asi como zapatillas de media
punta. Estos seis bailarines (segtn el programa de mano eran, en reali-
dad, diez) portan mdscaras blancas, que cubren la totalidad de sus caras.
Son mdscaras neutras de color blanco que, seguramente, reproducian la
idea que introdujo Jacques Copeau en Francia, a comienzos de siglo, ar-
ticulando recursos del Teatro Noh japonés, para la formacién en técnicas
de expresién corporal en sus actores del Théatre du Vieux-Colombier.
En este caso, se trataba de una curiosa transformacién que se daba en
distintos montajes y coreografias de la época, que pintaban las mdisca-
ras de blanco (idea contraria a la tradicional mascara neutra color piel)
tratando, quizds, de establecer una suerte de aproximacion estilizada a la
estdtica gestualidad de las esculturas griegas antiguas. No es posible es-
tablecer en qué momento de la tragedia se encuentran los actores cuando
se tomo la fotografia, pero se puede especular que se trata del inicio de la
obra, teniendo en cuenta de que la “Obertura”, compuesta por Roberto
Pineda Duque, tiene claros efectos dramiticos, factibles de ser coreo-
grafiados. Ademds, Edipo se encuentra en escena, expectante, tal como
lo indica la situacién inicial, tanto de la obra original de Séfocles en su
“Prélogo”, al igual que en las distintas adaptaciones existentes, incluida
la de Buenaventura. Si se quiere seguir con el juego de las hipétesis para
ubicar la escena de la foto, se pueden buscar los momentos en los cuales
podrian determinarse las partes bailadas. Los intermedios coreografia-
dos estarian también entre la escena 2 y la escena 3 (después del primer
didlogo de Edipo con Creonte). Se pudo marcar una transicién entre la
escena 5 y la escena 6, para darle paso a la entrada del coro. En ese caso,
Edipo estaria sobre la escena y luego desapareceria para dejar a Creonte
solo con el coro. Igual, al inicio de la escena 9, dice en el encabezamiento:
“Escena 9. Coros y Musica”. Es posible que este momento también es-
tuviese apoyado en las coreografias. Pero se supone que Edipo ya no estd
alli y la guia que se tiene en la foto es la presencia del rey en la escena.
El otro momento factible de ser el que detuvo la imagen fotogrifica en
el tiempo, es el transito entre la escena 11 y la escena 12, tras la discu-
sién entre Yocasta y Edipo. Pero no se tienen pistas para saber si Yocasta
estuviese en la escena. Hay una nueva escena “con coros y musica” que
s6lo consta de 3 parlamentos, los cuales dan paso a la escena 13 en la que
Edipo, acompanado del Mensajero y del coro, interroga al Pastor. Por
ultimo, el paso de la escena 13 a la escena 14 es poco probable que lo sea,
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puesto que Edipo, tras su ultimo parlamento, debe desaparecer hacia el
interior del palacio real, antes de que se saque los ojos*”.

De todas maneras, lo mds importante de la foto es la presencia de los
bailarines. Dicha presencia, por lo demis, indica un momento especifico
en la historia, tanto del teatro de Cali, como de la Escuela del Ballet de
Bellas Artes de la misma ciudad. La coreografia del especticulo, segin
el programa de mano conservado, es del italiano Giovanni Brinati, quien
habia llegado a Cali ese mismo afio, 1959, luego de viajar por Suramérica
con el Ballet de Roma. Habia bailado junto a Ugo dell’Ara y, al llegar a
Argentina, se separ6 del grupo. Brinati vivié un tiempo en Bolivia y, por
una u otra razén llegé a Cali, luego de darse cuenta de que, en aquella
lejana ciudad del Occidente de Colombia, habia una Escuela de Ballet,
fundada en 1953. La primera directora de dicha escuela habia sido la
italiana Silvana Subelli. Luego, una bailarina inglesa, Polly Simpson, se
habia encargado de continuar con la formacién de los jévenes calefios
interesados en las técnicas cldsicas. Finalmente, una francesa, Peggy Bu-
cher, mantenia la tradicién en el momento en el que Brinati llegé a Cali.
Pero el italiano (del que nunca se supo su edad y su pasado inmediato
quedé sumido en un extrafio misterio) no se enlisté inmediatamente en
el Ballet sino en la Escuela de Teatro. Y, en particular, en el Edipo rey que
ocupa el presente estudio. Para fortuna de Brinati, Peggy Bucher debié
regresar a Francia y la direccién de Bellas Artes lo puso a la cabeza de la
Escuela de Ballet. Tras el estreno de Edipo, la Escuela Departamental de
Ballet realizé maltiples coreogratias hasta el afio 67, cuando se fundé el
Ballet de Bellas Artes. Brinati estuvo en Cali, con distintas idas y veni-
das, hasta finales de los afios 70. Regres6 a Roma y nunca volvié a saberse
de su destino*.

A través de la imagen se pueden establecer distintas hipétesis con res-
pecto a la génesis de la coreografia. El primer referente seria el de Isadora

479 Todas las referencias a la adaptacion son tomadas de: Séfocles. Edipo rey.
Adaptacién de Enrique Buenaventura. Libreto original. Inédito.

480 La informacién sobre los origenes del Ballet de Bellas Artes y la relacién de
Brinatti con la Escuela de Teatro se obtuvieron gracias a los testimonios de Luz Stella
Rey, estrecha colaboradora del profesor y coredgrafo italiano entre 1962 y 1967. Ver:
Romero Rey, Sandro. “Los primeros pasos del Ballet de Bellas Artes” en http:/www.
bellasartes.edu.co/images/publicaciones/papel-escenal2.pdf. Consultado en mayo de

2014.
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Duncan (1877-1927). La célebre bailarina norteamericana rompié con
todos los cdnones de la técnica clisica e, inspirada por las figuras de los
altorrelieves, las esculturas y la cerdmica griegas, construyé toda una téc-
nica dancistica sustentada en un ejercicio de libertad y de belleza. Isadora
viajé a Grecia en varias oportunidades. A comienzos de los afios veinte,
el fotégrafo Edward Steichen la fotografi en la Acrépolis, tanto a ella
como a su hija adoptiva, Teresa. En sus escritos, Isadora Duncan siempre
manifesté su fervor por todas las expresiones de su cuerpo, inspirada en
la estilizacion misteriosa de la Grecia antigua. A pesar de que la herencia
de Isadora Duncan se mantiene sélo a través de sus escritos (en parti-
cular My Life, publicado después de su tragica muerte), es evidente que
todas las grandes transformaciones en el mundo de la danza moderna y
contemporinea son el reflejo, de alguna manera, de su extraordinaria y
dramdtica aventura creativa. Es posible que Brinati haya tenido un mo-
delo en las fotos o en los escasos segundos filmados de Isadora Duncan
bailando al aire libre (de hecho, hay muchas coreografias, en distintas
latitudes, inspiradas en dichas imdgenes). De todas maneras, la impron-
ta griega en Brinati se complementaria con los trabajos posteriores que
realiz6 con el Ballet de Bellas Artes. Inspirado en las pistas visuales exis-
tentes de Vatzlav Nijinsky, el bailarin italiano “creé” coreografias como
La siesta de un fauno, donde, si bien sus fuentes interpretativas eran de
corte neoclisico, de todas maneras Brinati se inventaria toda una manera
de traducir las imdgenes de fotos y dibujos, hasta construir sus propias
versiones de dichos acontecimientos fundamentales de la historia de la
danza*!. Es muy probable que, al tener la posibilidad de construir los
momentos dancisticos de Edipo rey, Brinati estuviese reflexionando, al
mismo tiempo, en la manera como se podian traducir los acontecimien-
tos teatrales en los términos del lenguaje corporal.

6.1.2.3 Cenizas de Buenaventura

En los archivos de Fanny Mikey hay otros testimonios de la puesta en
escena que pueden ser dignos de tenerse en cuenta. Hay dos fotografias
(recortes de prensa sin fecha) de dos momentos especificos del montaje,

481 Como complemento, es preciso anotar que Brinati realizaria, a comienzos de
los afios setenta, su propia versién de La Orestiada, en un ballet de su propia inspiracién.
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durante sendas presentaciones en Medellin. En la primera de las fotos se
ve a Edipo y al Mensajero, en algin momento climatico, puesto que los
movimientos corporales se encuentran en extrema tension. Y, la segunda,
la mds interesante, nos deja ver a Pedro I. Martinez en plena discusién
con Tiresias, interpretado por el mismisimo Enrique Buenaventura. Es
interesante ver como Buenaventura, en los primeros montajes de la déca-
da del sesenta, siempre combind el trabajo dramatirgico con la direccién
y, con mucha frecuencia, con la actuacién*®. El hecho de que Buenaven-
tura se haya reservado el rol del adivino, “el inico entre los hombres para
quien la verdad es cosa innata”*®, es posible que esté enviando un guifio
de traviesa ironia y, al mismo tiempo, estableciendo un duelo creativo
muy interesante con su colega argentino con quien, en ese momento,
compartia créditos de direccion en los distintos montajes del Teatro Es-

cuela de Cali.

Tras la muerte de Enrique Buenaventura, el 31 de diciembre de 2003,
se ha intentado publicar toda su obra pero, hasta la finalizacién del pre-
sente estudio, esto no ha sido posible, salvo el ya citado primer tomo,
denominado Poemas y cantares”. EI'TEC y sus herederos naturales, han
editado de manera un tanto desordenada, en la medida en que las cir-
cunstancias lo han permitido, algunos de sus textos. Pero, curiosa ironia,
quizds el mejor recuento de su obra se encuentra en la compilacién que
hizo la Presidencia de la Reptblica de Colombia en 1997, titulada Zeatro
Inédito*®. De todas maneras, en lo que se conecta con la presencia de la
tragedia griega al interior de su produccién artistica, no habrd mas mon-
tajes relacionados con el tema. En 1960 se puso en escena la comedia La
zorra y las uvas del dramaturgo brasilero Guilhermo Figueiredo. Es la

482 Después de la salida de la Escuela de Bellas Artes, a finales de los afios 60,
Buenaventura no volveria a actuar sino hasta 1985, cuando regresé a las tablas en la
obra E/ maravilloso viaje de la mentira y la verdad, Creacién Colectiva inspirada en una
coleccion de cuentos de tradicién oral africanos, hecha por el poeta surrealista Blaise
Cendrars, con dramaturgia y direccién de Helios Ferndndez y Nicolds Buenaventura

Vidal.
483 Sofocles. Edipo rey. Libreto original. Inédito. Pig. 11.

484 Buenaventura, Enrique. Obra completa I. Poemas y cantares. Editorial Universidad

de Antioquia. 2004.

485 Esta compilacién cuenta con 20 obras de Buenaventura, titulada Zearro Inédito,
con sendas presentaciones de Carlos José Reyes y de su hermano, Nicolds Buenaventura

Alder.
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Unica obra posterior que el grupo hiciese con la presencia de la cultura
griega (en este caso, la mirada jocosa hacia las fabulas de Esopo). Pocos
afios después de su muerte, se creé el Centro de Investigacién Teatral
Enrique Buenaventura (CITEB) el cual ha ido organizando la inmensa
produccién del principal gestor del Teatro Experimental de Cali. Allf,
entre las 58 obras de teatro consignadas como producciones propias, se
encuentra citada una Antigona que, en realidad es una versién, al igual
que Edipo rey. Dicha adaptacién nunca fue puesta en escena ni por Bue-

naventura ni por el TEC, aunque existe el libreto original*®.

Lo que si es importante tener en cuenta, en la evolucién de la tragedia
griega en Cali, es el montaje de Electra, realizado en 1965, bajo la direc-
cién de otro argentino que pasé6 por el TEC, llamado Roberto Arcelux.
En realidad, Arcelux habia llegado a Cali como realizador del concep-
to de las escenografias para los distintos montajes del grupo. Hasta ese
momento, la labor del director de arte en las distintas puestas en escena
del teatro en Colombia, era encomendada a los pintores o escultores mas
destacados de la época. Pero el trabajo del escendgrafo, como un espe-
cialista de su oficio, no se conocia. Arcelux se alisté en las actividades
de Buenaventura y de su equipo de trabajo, realizando memorables de-
corados en obras tales como La casa de Bernarda Alba, entre otras. En esa
coleccion de enigmas en que se fue convirtiendo la vida de los extranjeros
que pasaron por la Escuela de Bellas Artes de Cali en los afios sesenta, la
de Roberto Arcelux no fue una excepcién. Atormentado por una silen-
ciosa enfermedad siquica que no pudo controlar, el argentino regresaria
a su pais natal en la segunda mitad de la década del sesenta y termina-
ria arrojandose a los rieles del ferrocarril para que un tren desbocado le
desbaratase la vida. Triste final de un creador de extrema sensibilidad,
la cual demostré en un montaje, hoy perdido para la historia del teatro
colombiano pero que, en su momento, impacté tanto a los que trabajaron
en él, como a los espectadores que tuvieron el privilegio de presenciarlo.
Se trataba de una versién de la Electra de Séfocles, estrenada en el Teatro
Municipal de la ciudad (hoy Teatro Enrique Buenaventura), el lunes 29
de marzo de 1965, tal como lo informaba el suplemento dominical del
diario Occidente de la ciudad. La protagonista de dicho montaje era

486 Dicha versién seria puesta en escena por Alvaro Arcos, en la ciudad de Buga,
convirtiéndose en un precoz éxito del teatro estudiantil. (Ver 6.5.2.1.1. del presente
estudio).



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

Liber Fernindez, la tercera hermana de la familia Ferndndez que habia
llegado de Barcelona y que también, junto a Aida y Helios, protagoniza-
ria buena parte de los montajes del TEC, tanto en la época estudiantil,
como en su periodo como grupo experimental e independiente*”. De
nuevo un fotégrafo, en este caso el calefio Fernell Franco, fue el encar-
gado de salvar del total olvido la experiencia de la Electra de Arcelux. La
periodista local Alegre Levy hizo una completa semblanza del aconte-
cimiento teatral, apoyiandose en las imagenes de Franco las cuales, en si
mismas, son piezas de composicién plastica de especial valoraciéon*®. El
Suplemento del diario Occidente, en realidad cubre, en media pigina de
gran formato, a través de breves vifetas, las principales caracteristicas de
la puesta en escena. Hay tres fotos hechas en locaciones reales (a pesar de
que el articulo anuncia que “el escenario para ‘Electra’ serd desnudo, muy
amplio, enmarcado en negro. El unico elemento visivo sera el coro mas-
culino”®). En una de dichas imdgenes, se ve a Electra (Liber Fernindez)
al fondo, iluminada, aferrdndose a una pared de ladrillo. En primer plano,
de perfil, de espaldas a ella, en contraluz, se ve la silueta de Roberto Arce-
lux, quien no sélo oficiaba como director sino que también representaba
el rol de Orestes. Dramiticas sombras rodean al responsable de la puesta
en escena, ocultando sus rasgos, de tal suerte que la figura que se valora es
la de la especial belleza de la actriz colombo-catalana. A la izquierda de
la pagina, Fernell Franco ha hecho su particular chant d’amour de Liber
Ferndndez, con los brazos en alto, “la imagen de una bella mujer des-
gastada”, como reza el texto de Alegre Levy, “... con marco de cabellos
lacios, como una nueva Cleopatra, vestida en pafio y envuelta en una red,
la red de los asesinatos de la familia. Los pies descalzos, como el coro, y

el ballet para conseguir la plasticidad segtn el canon griego”*".

487 Liber Ferndndez se retiré del T.E.C. para irse a trabajar a Nicaragua, a comienzos
de los afios ochenta. Tras largos afios de residencia en Centroamérica, se instala y
permanece en la ciudad de Asuncién en Paraguay.

488 Fernell Franco fue uno de los mds importantes fotégrafos artisticos de Cali.
Nacido en el norte del Valle del Cauca en 1942 y muerto en Cali en el afio 2006. Se puede
decir que la memoria de la ciudad, tanto a nivel popular como en todas sus manifestaciones
artisticas, fueron cubiertas por este gran poeta de la imagen y de la sensibilidad visual.

489 “Electra”. Textos: Alegre Levy. Fotografia: Fernell Franco. Suplemento del diario
Occidente. Seccién: Culturales. Domingo 28 de marzo de 1965.

490 Ibidem.

349



350

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

El montaje de Electra, por lo demds, fue realizado por Arcelux con al-
gunos actores del TEC, apoyado en el grupo de teatro del Colegio Santa
Librada y, una vez mds, el Ballet Departamental de Bellas Artes que,
aunque no tiene el crédito, era dirigido por el ya citado Giovanni Brinati.
Es muy probable que el concepto de la puesta en escena de Arcelux sea
similar al del Edipo rey de Buenaventura. En la descripcién que hace la
periodista citada con respecto a las coreografias, se dan algunas pistas
que, de repente, pueden ser reveladoras para ambos montajes: “El Ballet
Departamental, en la obra el coro danzante, mima y baila la tragedia. Las
mujeres vestidas con un pafio rojo y un velo negro. Los hombres con una
pequeiia falda: la una blanca y la otra color vino en distintos momentos.
Fue realizado asi para realzar el porte estatuario de los cuerpos a medio
vestir, con un criterio plastico”'. En la parte final del texto se nos infor-
ma: “la musica de Karl Orff [sic] es elaboradora del tono de esta visién
primitiva, brutal y revolucionaria”™. No se sabe hasta qué punto haya
sido “revolucionario” el montaje. Lo que si seria destacable es la presencia
de la musica de Orft en la puesta en escena. Se supone que haya sido mad-
sica pre-grabada, aunque no se especifica de qué se trata. Si bien es cierto
que el compositor alemédn hizo distintas piezas inspiradas en tragedias
griegas (Antigonae, (Edipus der Tyrann, Prometheus...) no existe en su
catdlogo una obra que se apoye directamente en la historia de Electra. Es
muy probable que se hayan tomado distintos pasajes que servirian como
simple fondo sonoro, como apoyo a las imdgenes teatrales construidas,

sin mayor rigor en la escogencia*”.

Es preciso tener en cuenta que la
musica de Orff tuvo periodos de gran aceptacién y sus piezas fueron uti-
lizadas hasta el abuso para musicalizar todo tipo de representaciones (en

especial, la cantata Carmina Burana).

Exceptuando estos ejemplos adicionales, no hay, en la produccién pos-
terior del TEC, ningtn otro montaje en el cual se pueda decir que la
tragedia griega haya influido de manera directa. Sin embargo, en 1961,
Buenaventura recibe un inesperado reconocimiento en Francia, donde le
otorgan el Primer Premio Latinoamericano del Instituto Internacional

491  Ibidem.
492 Ibidem.

493 En esos afios, comienza a implementarse el Método Orft para la ensefianza
musical en Colombia. Es probable también que, al encontrarse en el montaje estudiantes
de educacién secundaria, se utilizasen algunos de los recursos del citado método.
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del Teatro por su obra titulada La tragedia del rey Christophe. Esta obra
tiene una curiosa coincidencia: en 1963, el poeta y politico de Martinica,
radicado en Francia, Aimé Césaire, publica un texto titulado La tragédie
du roi Christophe. Aqui, los malentendidos con respecto a las fechas no
dejan sacar conclusiones con respecto a qué obra puede considerarse la
que inaugura la gesta. En la primera (;y Unica?) edicién del drama de
Buenaventura®?, se da una fecha distinta (1963) a la que figura oficial-
mente en los archivos del TEC (1961). Por su parte, en la edicién en

castellano de la pieza de Césaire*”

, se indica que la obra fue publicada
originalmente en Paris en 1963. Buenaventura siempre comenté que se
trataba de una coincidencia. M4s alld de las similitudes (ambas obras, si
bien es cierto que parten de un mismo suceso, presentan evidentes dife-
rencias), es preciso recordar que el teatro de Buenaventura casi siempre
se bas6 en otros textos y su obra, como la de Bertolt Brecht, se nutrié
de multiples referentes, algunos sorprendentemente fieles*. Si, como
parece, el poeta martiniqués “se inspiré” en el texto ganador de Bue-
naventura, todo indica que el dramaturgo colombiano terminé siendo
victima de su propio invento. La Historia con mayusculas, por lo demds,
le dio un mayor reconocimiento a la obra de Césaire, la cual fue estre-
nada en Salzburgo en 1964. Segin se informa en el texto publicado, La
tragédie du roi Christophe se presenté en ese mismo 1964 en Paris, en el
‘Théatre de 'Odéon, patrocinada por una “Asociacién de Amigos del Rey
Christophe”, de la que formaba parte, entre otros, Pablo Picasso, Alberto
Giacometti, Gaétan Picon y Alejo Carpentier*”’, entre otros). Es proba-
ble que el entusiasmo que generaba la figura histérica del personaje, se
deba a que Christophe, tras la independencia de Haiti, fundé un reino al
norte de la isla, el cual termina siendo el telén de fondo para un personaje

494 Buenaventura, Enrique. 7eazro. Ediciones Tercer Mundo. 1963.

495 Césaire, Aimé. La tragedia del rey Christophe. Una tempestad. Ediciones de
Bolsillo. Barral Editores. Barcelona, 1971.

496 Al respecto, el dramaturgo mexicano Emilio Carballido, en la presentacién del
libro Los papeles del infierno y otros textos, anota: “...La tragedia del rey Christophe (escrita
en 1961, premiada en Parfs, publicada en 1963 para que en seguida aparezca La tragédie
du roi Christophe de Aimé Césaire, cuyo mérito consiste en copiar la del colombiano con
desventaja” (Buenaventura, Enrique. Los papeles del infierno y otros textos. Presentacion:

Emilio Carballido. Siglo XXI Editores. 1990. Pig. 11).

497 Porlo demis, es preciso recordar que el escritor cubano Alejo Carpentier ya habia
escrito una novela donde aparecia el tema de Henri Christophe, titulada E/ reino de este

mundo y publicada en 1949.
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delirante, mds atractivo para los sortilegios del teatro y de la literatura,
que para los de la realidad. La obra de Buenaventura (compuesta por un
Prélogo, 4 actos - el primero de tres escenas, el segundo de cuatro, el ter-
cero de cinco, el cuarto de cuatro...- y un Epilogo) es, quizds, menos ex-
haustiva que la versién de Césaire (compuesta por un Prélogo y 3 actos:
el primero de ellos, dividido en 7 escenas y un intermedio; el segundo,
compuesto por 8 escenas y un intermedio; y el tercero, compuesto por 9
escenas). Mids alld de las coincidencias o las diferencias (que merecerian
un andlisis aparte, el cual se saldria del objeto del presente estudio), es
interesante anotar, finalmente, que la versién de Buenaventura termina

<

anunciando, en uno de los brechtianos textos del epilogo, que “...el rey

Christophe se suicid6 dispardndose en la cabeza una bala de plata™.
Casi dos décadas después, el Teatro Experimental de Cali, con dramatur-
gia de Enrique Buenaventura, estrenaria la obra titulada Historia de una
bala de plata, donde regresarian los temas del Caribe a la dramaturgia del
autor y terminarian conviviendo, en una sola historia, el rey Christophe

con el Emperador Jones de Eugene O’Neill.

Pero, ¢por qué tanto Césaire como Buenaventura utilizan la palabra
tragedia en el titulo de sus dramas? Por supuesto, no se trata de obras
que se apoyan en los modelos clisicos greco-romanos. En el Prélogo del
texto de Buenaventura (el cual es dicho a los espectadores por cuatro
personajes) se plantea: “Esta historia ocurrié en la isla de Santo Domin-
go, en el mar Caribe, y se confunde con la lucha por la abolicién de la

749 Es una obra que conso-

esclavitud y por la independencia de la isla
lida el interés del dramaturgo colombiano por /a Historia, de nuevo con
mayusculas y, en particular, por la historia del Caribe. Con ecos del cita-
do Emperor Jones de O'Neill, La tragedia del rey Christophe es un drama
que tiene deudas con otro tipo de modelos teatrales (Jarry, Valle-Inclin,
Brecht...) antes que con los de la tragedia griega. Pero, ¢por qué la ro-
cambolesca vida de Christophe es una #ragedia? ;Qué se entiende aqui
por tragedia? Dos afios después (si se acepta, una vez mds, que su Rey
Christophe fue gestado en 1961), Buenaventura escribiria y pondria en
escena un Réquiem por el padre Las Casas. Este tipo de figuras funebres
(réquiem, tragedia) funcionan mds con cierta dosis de ironia, antes que

498 Buenaventura, Enrique. “La tragedia del rey Christophe”. En Tearro. Ed. Cit.
Pig. 145.
499 Ibid. Pag. 89.
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con el rigor mortis que podrian tener si se toman al pie de la letra. Segin
Patrice Pavis, una vez mais, hay que saber diferenciar la tragedia de lo
trdagico®™. Con el paso de los siglos, como se ha visto, el género trigico,
se ha ido transformando, de acuerdo a los condicionamientos sociales y
a la evolucién misma de las formas teatrales. Este “désamorcage du tragi-
que” (Pavis) se siente manifiesto en obras dramdticas que, consoliddndose
dentro de los cdnones desparpajados del teatro del absurdo, terminan
formando parte de un nuevo modelo que se separa de manera definitiva
de cualquier equivalente antiguo. £/ rey Christophe de Buenaventura es
una tragedia, de la misma manera que podria serlo la historia de Arturo
Ui de Bertolt Brecht, o que Die Dreigroschenoper se pueda considerar una
dpera. Si Pavis plantea que “Du tragique a l'absurde, le chemin est parfois
tres court, notamment lorsque I’homme ne parvient plus a identifier la nature
de la transcendance qui l'écrase ou dés que I'individu met en doute la justice et
le bien fondé de I'instance tragique”, tanto desde una perspectiva marxista
como desde la mirada oblicua de las dramaturgias mds recientes, los gé-
neros terminan convirtiéndose en un solo especticulo farsesco, en el que
el dolor y su propia parodia conviven sin mayores escandalos.

Serfa arriesgado atreverse a decir a partir de qué momento la drama-
turgia de Enrique Buenaventura entra en estos modelos. De nuevo, es
muy probable que su revisién del Ubu roi de Jarry haya servido como
detonante para liberarse de las ataduras de los géneros. Pero ya La tra-
gedia del rey Christophe es una obra que, desde el umbral de la década del
sesenta, se alejaba de las categorias cldsicas o neocldsicas, para entrar a
jugar, de una manera mds libre, con los modelos de las vanguardias del
siglo XX. Si, como se ha tratado de probar en el presente capitulo, ni el
Edipo rey ni la Antigona de Buenaventura son creaciones independientes
de un dramaturgo a partir de un modelo clésico, de todas maneras si son
obras que persiguen reproducir, desde la distancia, la esencia de las cate-
gorias universales que vienen desde la antigiiedad. La puesta en escena
de Edipo rey pretende ser un corpus donde se conjuga la esencia del texto
(al menos, su fabula) con una serie de reinterpretaciones manieristas (en
la concepcién pléstica, en la musica, en las coreografias, en la iluminacién
incluso) las cuales, vistas en perspectiva, tienen el valor fundacional de

500 Pavis, Patrice. Dictionnaire du théitre. Messidor / Editions Sociales. Paris,
France, 1987. Pp. 422-427.

501 Ibid. Pag. 426-427.
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inventarse el teatro en un pais alejado de las representaciones en vivo de
los textos cldsicos europeos. Buenaventura no lo planteé en esos términos
en ese momento pero, en 1969, en una charla para los actores del TEC>%,
lo sintetizé de la siguiente manera: “Séfocles condensa el proceso siquico
de Edipo con la anécdota exterior llena de ‘casualidades’que, al final de la
pieza, se muestran como cadena perfectamente ordenada de casualidades
que el poeta atribuia al destino y que Freud aplicé a la psicologia y Marx
a la economia, concluyendo con Brecht en que, hoy, ‘el destino del hom-
bre es el hombre’. Es decir, que estamos empezando a descubrir y domi-
nar los mecanismos que Séfocles llamaba destino™®. Es muy probable
que Enrique Buenaventura, Pedro I. Martinez, Roberto Pineda Duque,
Giovanni Brinati, Enrique Grau, los actores del Teatro Escuela de Cali,
estuviesen en esa etapa embrionaria para la reinvencién del teatro, en la
que “las casualidades” de la puesta en escena iban por el camino de las
causalidades. Casi 10 afios después, Buenaventura parece olvidarse de es-
tas experiencias escénicas anteriores y no las tiene en cuenta salvo como
un conjunto de montajes que servian para la formacién de un equipo de
trabajo. De hecho, cuando se refiere a Edipo, estd hablando de Freud y
no de su propio montaje, como si el mismo no existiera. Como si Edipo,
en ultima instancia, terminase siendo una herramienta para las ciencias
(Freud, Marx) antes que para las artes de la escena. Al fin y al cabo, pre-
sentar Edipo rey “en las escalinatas plagadas de creyentes”, como diria el
poeta Jorge Zalamea, representaba mds un acto politico, con las bande-
ras de la educacién, que la subversiva maniobra de un montaje teatral a
contracorriente del orden establecido. ;Hay, de cierta manera, alguna es-
condida vergiienza en Buenaventura frente a su prehistoria teatral, como
si remontarse a los origenes con las férmulas convencionales fuese una
suerte de claudicacién reverencial? La respuesta es muy dificil saberla.
De todas maneras, en el proceso de gestacion de estos montajes, hay una
necesidad pedagégica hacia los espectadores que, a largo plazo, podrian
estar cumpliendo funciones tan vélidas como las de montar a Brecht o
hacer creaciones colectivas a partir de los grandes conflictos americanos.

502 Buenaventura, Enrique. “La interpretacién de los suefios y la improvisacién
teatral” (1969). Incluido en Materiales para una historia del teatro en Colombia. Obra a
cargo de: Maida Watson Espener y Carlos José Reyes. Instituto Colombiano de Cultura,
1978.

503 Ibid. Pag. 302.
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Pero eso parecia no importarle al Buenaventura militante de finales de la
década del sesenta.

Por lo demis, es curioso ver, a su vez, que el gran pensado colombiano
Estanislao Zuleta, cuando reflexiona sobre los fendmenos artisticos desde
la perspectiva del sicoanilisis, la filosofia o la economia, lo hace refirién-
dose a la pintura, a la musica cldsica o a “la gran” literatura universal. Las
artes del espectdculo (en especial, el ballet o el teatro; incluso el cine) no
son tenidas en cuenta, salvo cuando se sustentan en textos escritos. Sin
embargo, tal vez sin proponérselo, Zuleta se refirié a las artes en general en
distintas ocasiones, con ideas que pueden apuntar hacia lo que representé
un montaje como el Edipo rey en la Colombia de 1959. Cuando en Arze y
Jilosofia dice: “El arte lleva su propia potencia educadora como aquello que
nos ensena a demorarnos tranquilamente dejindonos transformar en algo
que vale por si mismo, dejindonos que nos ponga en cuestién, que hable
de nosotros mismos y que nos permita volver a una apertura sobre nosotros
mismos [...] alli estd dentro lo esencial y no como se dice interesante de lo
que acaba de ocurrir, de la dltima noticia que grita desaforado el locutor™%.
Seria lamentable, de todas maneras, reducir una puesta en escena, convir-
tiéndola en un instrumento para la cultura general de las masas desinfor-
madas. En un sentido mds profundo, contar con un conjunto de actores y
bailarines que traducen al universo de las formas un texto dramdtico, debe
también transformar la experiencia en un viaje al interior de la sensibili-
dad, la cual debe apuntar, a su vez, a que “nos ponga en cuestién”, al decir
de Zuleta. Es muy probable que, si obras mucho mas inmediatas como La
orgia de Buenaventura, en la que la protagonista afirma: “Asi son los hom-
bres. Se pasan nueve meses luchando por salir y toda su vida luchando por

entrar™%

, se infiera que el autor apunta a sus propios fantasmas. Pero lo
mismo deberia suceder con los complejos pasadizos de los autores cldsicos.
Al revisitarlos, al volver sobre sus pasos, al traducirlos o, incluso, al darles
la vuelta hacia el presente, hay un viaje hacia el interior de las formas, ha-
cia los juegos de la creacién, hacia los riesgos de la produccién de sentido,
donde el teatro, desprovisto de sus primitivos disfraces literarios, puede

llegar, con las herramientas propias de su oficio, a interrogarse a si mismo.

504 Zuleta, Estanislao. “Lo apolineo y lo dionisiaco” en Arze y filosofia. Hombre
Nuevo Editores, Fundacién Estanislao Zuleta. Medellin, 2007. Pg. 131.

505 Buenaventura, Enrique. “La orgia”. En Los papeles del infierno y otros textos. Siglo
XXI Editores. México, 1990. Pag. 109.
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6.1.3 Las estaciones trdgicas del Teatro La Candelaria

Santiago Garcia en Antigona, Teatro La Candelaria, 2006, Bogotd. Dramaturgia y direccién:
Patricia Ariza. Foto: Carlos Mario Lema.

6.1.3.1 La Orestiada: Esquilo visita a Grotowski

El 6° dia del 6° mes de 1966 a las 6 de la tarde, se fundé en el centro
de Bogota La Casa de la Cultura, un lugar que deberia acoger distintas
disciplinas artisticas de jévenes creadores interesados en la musica, las
artes pldsticas, el cine, la literatura y, por supuesto, las artes escénicas. Sin
embargo, la atencién de este singular espacio que servia para los ensayos
y, sobre todo, para la relacién con el publico, se concentré en el grupo
de teatro liderado por un artista de 38 afios, con un talento descomunal
llamado Santiago Garcia. Poco a poco, su nombre se fue convirtiendo
en el eje central de los acontecimientos escénicos del pais y un referente
que marca el antes y el después de la historia del teatro colombiano.
Si. Cuando se habla del teatro colombiano, con frecuencia se dice que,
antes de los afios cincuenta, la representacién de historias sobre un es-
cenario simplemente no existia. La tesis es muy discutible, toda vez que
en Colombia se dieron compaiiias, actores y dramaturgos que, aunque
no estuvieron trabajando de manera permanente, pueden servir como
ejemplo para una excepcién que no confirma la regla sino que termina
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poniéndola en duda®®. Sin embargo, lo que si se puede afirmar es que
el teatro moderno en el pais nace con las vanguardias y, ripidamente,
se pasa de la representacién de los grandes cldsicos contempordneos de
la escena europea y norteamericana, a las urgencias ideoldgicas a través
de los territorios épicos de Bertolt Brecht, a las expiaciones rituales de
Jerzy Grotowski o a la sacralizacién de la crueldad por la via de Antonin
Artaud, hasta darle paso a la nueva dramaturgia y, c6mo no, a la eferves-
cente eficacia de la Creacién Colectiva, de acuerdo con las necesidades
temadticas de la América Latina.

En todos estos momentos, el nombre de Santiago Garcia siempre sale
triunfante. Junto a Enrique Buenaventura, Garcia es, a no dudarlo, la
figura esencial del teatro colombiano de todos los tiempos. Actor, drama-
turgo, director, ensayista, arquitecto, escendgrafo, realizador de television,
director de cine. Todos los oficios de la representacién se han manifes-
tado a través de su inagotable trabajo, formando varias generaciones de
artistas locales y creando una nueva ética, una nueva sensibilidad y una
nueva manera de enfrentarse a los fenémenos artisticos, en un pais que
parecia disefiado para que las manifestaciones teatrales hicieran mutis
por el foro. Su historia, en un principio solitaria, terca, rodeada de curio-
sas busquedas y grandes encuentros, enmarca la evolucién de un creador
que encuentra en el arte una necesidad y la mejor forma para combinar el
esfuerzo con el placer. A comienzos de la década del cincuenta, el joven
Santiago Garcia se forma como arquitecto en la Universidad Nacional
de Colombia. Luego, realiza sus estudios de especializacién en Paris, en
Londres y, finalmente, en Venecia. A su regreso a Bogotd, comienza a
relacionarse con el reducido mundo artistico de la época. En ese mo-
mento, el dictador Gustavo Rojas Pinilla estaba empefiado en consolidar
la presencia de la televisién en todo el territorio nacional. Como se ha
anotado en 6.1.1. del presente estudio, los asesores del General Rojas
contratan al director de teatro japonés Seki Sano para que se encargue de
la formacién de los nuevos actores que representarian personajes frente
a las cdmaras. Atraido por la curiosidad de las formas escénicas que ha-

506 Basta slo citar los libros de la historiadora Marina Lamus Obregén (Zeatro
colombiano: bibliografia anotada. Circulo de lectura alternativa. Bogotd, 2003; Teatro Siglo
XIX: Compariia nacionales y viajeras. Tragaluz Editores. Medellin, 2010, entre otros) o la
compilacién hecha por Maida Watson y Carlos José Reyes titulada Materiales para una
historia del teatro en Colombia (Instituto Colombiano de Cultura, 1978) para que la teoria
se ponga en duda.
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bia degustado en Europa, Garcia se inscribe en las clases de Seki Sano
g pa,

y, a partir de ese momento, sus intereses en la vida van a dar un vuelco

radical.

Seki Sano no estaria més de dos afios en Colombia, puesto que Rojas
Pinilla y sus adldteres descubrieron que se habia formado en la Unién
Soviética y no cabia la menor duda de sus inclinaciones marxistas. El
director japonés regres6 a México, de donde habia llegado y alli perma-
neceria hasta su muerte. Todavia se lamentan los viejos testigos del paso
de Seki Sano por Colombia ante las circunstancias de su expulsién. Pero
el virus del teatro ya habia sido inyectado en la conciencia de muchos
jovenes que, cargados de entusiasmo, se dedicarian a continuar con su
herencia. Es curioso, pero en Colombia nacieron, casi de manera simul-
tinea, la television, el teatro moderno y el cine de autor. Las dos primeras
actividades tuvieron un primer impulso gracias a la presencia de la radio
y los dramatizados que alli se interpretaban, los cuales sirvieron como
materia prima para una generacion de artistas que terminaria engrosan-
do los repartos en la pantalla chica y en los escenarios. Una vez que Seki
Sano desapareci6 del panorama en 1957, Santiago Garcia se pondria en
contacto con un curioso grupo de entusiastas de la escena. El grupo se
llamaba el Teatro El Buho. Entre ellos, se propusieron fundar una sala
y constituir un repertorio estable de obras contempordneas. Eran cinco
los directores del conjunto: el alemdn Marcos Tychbrojcher, el francés
Sergio Bishler, la brasilera Dina Moscovici, el espafiol Fausto Cabrera
y el uruguayo Aristides Meneghetti. Todos ellos habian llegado como
directores de televisién, como profesores universitarios o como maestros
de la Escuela de Teatro del Distrito. El dnico que jugaba de local en
esta curiosa alineacién de metteurs-en-scéne era Garcia. En ese entorno,
comenzé a pulir sus herramientas y a constituir su equipo de actores con
los cuales adelantaria sus experimentos escénicos.

Y si por Seki Sano llegaron a Colombia las técnicas actorales de Kons-
tantin Stanislavski, es por el Teatro E1 Biho que se conocen las obras del
llamado Teatro del Absurdo y, por primera vez, las teorias y algunas de
las piezas de Bertolt Brecht. De igual forma, el naciente movimiento Na-
daista (conformado por jévenes poetas iconoclastas reunidos alrededor
del escritor Gonzalo Arango) tendria sus primeros coqueteos escénicos
en las oscuras tablas del Teatro El Baho. Pronto triunfard la Revolu-
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cién Cubana y los jévenes latinoamericanos tenderian masivamente a
caminar por la orilla izquierda y tenderian a enfilar sus baterias creativas
e intelectuales hacia la construccién de los modelos socialistas en sus
respectivos paises. Pero no va a ser tarea ficil. En el caso del teatro, era
muy poca la formacién y casi minimos los espacios para la consolidacién
de un oficio. Ademis, el publico pricticamente no existia. Habia que
inventirselo. Y para inventdrselo habia que garantizar una gran calidad
en lo que se hacia, porque no se pueden construir las disciplinas artisticas
simplemente con la caridad o con la conmiseracién. Garcia lo entendié
y aprovechando las ventajas académicas que se brindaban en los paises
del Este europeo, decidié viajar primero a Checoslovaquia a realizar es-
tudios de direccién teatral. Alli permanece un afio, entre 1959 y 1960.
Luego, se concentra seis meses en una pasantia en el Berliner Ensemble
donde entiende, desde adentro, la importancia de las teorias de Brecht y
su pertinencia, tanto estética como politica, para los nacientes publicos
estudiantiles y populares de su pais.

De regreso a Colombia, comienza a trabajar en el Teatro Estudio de la
Universidad Nacional de Colombia, donde consolida un elenco (algunos
de los actores de esta época permanecerian con ¢l incluso cincuenta anos
después) y monta sendas versiones de E/ jardin de los cerezos de Anton
Chejov y, sobre todo, de Un hombre es un hombre de Bertolt Brecht. Aun
interesado en lo que sucedia al interior de los escenarios europeos y nor-
teamericanos, Garcia viaja a los Estados Unidos donde asiste a las clases
de Lee Strasberg en el Actors Studio y pasa una temporada en Fran-
cia en el Théatre Populaire de Roger Planchon. Pero regresa a Bogota
y continda su experiencia con sendos montajes de Samuel Beckett y de
La historia del zooldgico de Edward Albee. Hasta que en 1965 se desata
una inmensa polémica a raiz de su ambicioso montaje del Galileo Galilei
de Bertolt Brecht, realizado con alumnos de distintas disciplinas de la
Universidad Nacional. Este montaje se inscribe dentro de las conflictivas
luchas estudiantiles de la época y recibe un abierto veto por parte de las
autoridades del momento. Cansados de la errancia y de la incomprensién,
Garcia y su grupo de actores comienzan a ver la necesidad de organizarse
en un colectivo de trabajo estable. Es asi como deciden abrir La Casa de
la Cultura. Inaugurada con una versién de la obra So/dados (escrita por
Carlos José Reyes, basada en episodios de la novela La casa grande de
Alvaro Cepeda Samudio), se juntarian, en un solo impulso, la bisqueda
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de una dramaturgia nacional, las teorias brechtianas con respecto a la
relacién con el puiblico y la consolidacién de un espacio especializado en
los nuevos interrogantes de los lenguajes escénicos. Todos unidos bajo
el pretexto de un libro (La casa grande) que contaba la masacre de las
bananeras de 1928, escrito por uno de los cémplices generacionales de

Gabriel Garcia Mérquez.

A partir de ese momento, los especticulos no pararian: La manzana
de Jack Gelber, trabajo heredado de las experiencias del Living Theatre
y que, de alguna manera, inaugura la presencia de Antonin Artaud en el
teatro colombiano; Marat/Sade de Peter Weiss, ambiciosisimo monta-
je del cldsico del teatro contemporineo alemdn, dos afios antes de que
llegase a las pantallas locales la célebre versién cinematogrifica dirigida
por Peter Brook. A partir de esta experiencia, el nombre de Santiago
Garcia se consolida en Bogotd como el de la figura capital de la escena
colombiana. Mientras en Cali el TEC de Enrique Buenaventura se en-
cargaba de multiplicar su repertorio con grandes obras de la dramaturgia
universal, combindndolas con textos de su propia autoria, Garcia sacude
los escenarios con sus puestas en escena audaces, sin concesiones, contes-
tatarias, profundamente divertidas, construyendo un piblico y una nueva
manera de enfrentarse al arte, saliéndose de las formas convencionales
del espectador bienpensante que iba al teatro como quien asiste a un mu-
seo. La aventura que proponia Santiago Garcia y su grupo se instalaba en
la realidad de manera provocadora, rompiendo con las anquilosadas mo-
ralidades del pasado e inventdndose una nueva mirada para enfrentarse a
los fenémenos escénicos, en la medida de sus posibilidades, invitando a
los espectadores a servir de cémplices por las vias de la irreverencia. Asi,
fueron avanzando en un repertorio y en la creacién de un nuevo publico
de artistas, intelectuales y obreros. Yendo de Macbeth de Shakespeare a
La Trampa de Buenaventura, de E/ matrimonio de Gombrowicz a La pa-
tente de Pirandello, del teatro infantil a La metamorfosis de Kafka, de los
Mogicos (happenings de corte macondiano) a La cocina de Wesker, en fin,
de Arrabal a Jarry, La Casa de la Cultura se inventé la fascinacién por el
teatro en Colombia. Y el publico supo responder de manera entusiasta.
Adn en el nuevo milenio, es muy dificil encontrar en el teatro del pais
una consolidacién de un publico masivo tan fiel como la que se inventé
Santiago Garcia con su grupo de creadores.
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Pero su importancia no se limita a la continuidad en su repertorio.
Al contrario, Garcia estaba atento a lo que sucedia en el mundo de la
reflexién sobre el arte con un profundo compromiso ético e intelectual.
Y, cada vez que su oficio se lo permitia, se obligaba a asistir a coloquios
y encuentros mundiales donde se reflexionase sobre los nuevos fenéme-
nos escénicos. Como dato curioso, es preciso anotar que fue uno de los
pocos elegidos que, por coincidencia o por destino, estuvo en una de las
representaciones legendarias del Dr. Faustus en Polonia, bajo la direccién
de un desconocido director llamado Jerzy Grotowski. Pocos afios des-
pués, impulsado por su asistente, el italiano Eugenio Barba y beatificado
por el entusiasmo de Peter Brook, Grotowski se convertiria en la figura
cimera del teatro de la segunda mitad del siglo XX. Y su sagrada influen-
cia tendria en América Latina un espacio impecable para reproducir sus
teorias y sus experiencias del llamado “teatro pobre™". Dicha influencia
se sentiria de manera vehemente en los montajes de Santiago Garcia.
Grotowski estaria en Colombia en el IV Festival de Teatro de Manizales
en 1970, donde dictaria una de sus interminables charlas que comenza-
ban a la medianoche y terminaban a altisimas horas de la madrugada. A
dicho encuentro no asistieron los miembros de la froupe de Garcia, pero
ya la semilla de su impronta estaba sembrada en la conciencia de muchos
grupos de teatro nacionales.

507 A propésito de la importancia del Dr. Faustus para la historia del teatro, se
puede leer en http://www.grotowski.net/en/node/1940 lo siguiente: “Fragments of DR
FAUSTUS were recorded during a rehearsal in June 1963 by Michael Elster and then used
in the film THE LABORATORY THEATER (Polish title LIST Z OPOLA) which
was later presented duringﬁ;reign tours. Furthermore, on the initiative ofEugenio Barba,
participants of the 10" Congress of the International Theatre Institute being held in Warsaw
during the perfarmantes by the Laboratory Theatre 0f]3 Rows in £.6dZ, were brought to that
city on a bus that had been hired by Barba in order that they witness the performance. The
performance made such a great impression on the participants of this ‘excursion’ that the group
subsequently received invitations to perﬁ)rm abroad, including one invitation to the Theatre 0f
Nations in Paris. Although the central cultural authorities were opposed to the company’s trips
abroad in 1964 and 1965, the reputation that the group gained as an extraordinary theatre
functioning in Poland made the road to the later triumphs of Grotowski and his actors much
easier”. Uno de los participantes en dicha “excursién” fue Santiago Garcia, quien era el

delegado por Colombia.
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La Casa de la Cultura terminaria llamédndose el Teatro La Candelaria®®®
y seria inaugurada, en la calle 12 No. 2-59 de Santafé de Bogota, con la
obra La buena alma de Se-Chuan de Bertolt Brecht, en 1969. Justo es en
ese momento cuando el grupo comienza a interesarse por el fraining
grotowskiano y por las técnicas de improvisacién que se convertirian,
éstas ultimas, en el motor de su propio método de trabajo. En 1970, bajo
la influencia del autor de Hacia un teatro pobre, Garcia y La Candelaria
montan una version de la obra E/ caddver cercado del autor argelino Kateb
Yacine. Al mismo tiempo, combinan el repertorio con obras del corte de
La mds fuerte de Strindberg, E/ menii de Enrique Buenaventura, una nue-
va version del Marat/Sade, hasta cerrar ese prolifico ano con La extraia
tarde del serior Burke del autor checo Ladislaw Smocek. En aquel tiempo,
La Candelaria combinaba el trabajo de Santiago Garcia con el de otros
directores invitados. Pero, poco a poco, el grupo se fue convirtiendo en un
colectivo, en el sentido profundo del término, quizds influido por las ur-
gencias politicas del momento, quizds alimentados por la comunién del
training de Grotowski, quizds por la ausencia en la continuidad de una
dramaturgia individual propia. Este espiritu colectivo llegaria a consoli-

darse, en la segunda mitad de 1970°%

, a través del montaje de una muy
singular versién de La Orestiada de Esquilo, adaptada por Carlos José
Reyes, bajo 1a direccién del citadisimo y siempre imprescindible Santiago

Garcia.

El primer elemento a tener en cuenta de dicha adaptacién es la sin-
tesis lograda, primero por Reyes en su texto y luego por el grupo, en la
hora y media que duraba la puesta en escena. Muchos afios después, en
1999, el Teatro Libre de Bogota haria la ya citada segunda versién de la
trilogia, pero en este segundo caso procuraron acercarse a las convencio-
nes temporales del original, en una traduccién realizada por uno de los
actores del conjunto, Jorge Plata®®. La interpretacién de Reyes/Garcia/
La Candelaria fue completamente distinta. El punto de partida era el de

508 En homenaje al Barrio de La Candelaria, en el centro histérico de la capital de
Colombia, a escasas cuadras de la plaza principal, la Plaza de Bolivar.

509 Segun el programa de mano, la obra se estrené en diciembre de 1970. Sin
embargo, en Duque Mesa, Fernando y Prada Prada, Jorge. Santiago Garcia: el teatro como
coraje. Investigaciéon Teatral Editores, Ministerio de Cultura de Colombia, 2004, La
Orestiada esti fechada en 1971.

510 Ver 6.2.2. del presente estudio.
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la busqueda de un lenguaje primitivo, casi barbaro, teniendo en cuenta
que, si bien es cierto la obra habia sido compuesta en el siglo V antes de
Cristo, “la guerra de Troya, después de todos los estudios que se hicieron,
ocurrié como en el siglo XI a de C. [sic] con las pruebas de Carbono 14
sobre las ruinas de Troya y la tumba de Agamenén en Micenas. Entonces
asumimos la idea que no podiamos darle el corte helenistico del estilo
clésico griego del siglo V, sino mostrar una sociedad absolutamente pri-
mitiva, que se hicieran trajes con cueros de animales, medio amarradas al
cuerpo...”!. Para ello, las técnicas del #raining de Grotowski fueron fun-
damentales. De hecho, si se miran las fotos que se conservan del montaje
citado y se comparan con las célebres imédgenes del actor Riszard Cieslak
en /'age dor del Teatro Laboratorio en Wroclaw, se encontrard mds de
una semejanza’'2. Pero la idea del montaje era la de crear un impulso co-
mun, una respiracién colectiva y, a partir de ella, comenzaban a represen-
tarse los acontecimientos de la historia. Asi, una de las convenciones de
la puesta en escena giraba en torno a la idea de centralizar el especticulo
en la presencia del coro.

Al contrario de la representacién clisica, en la que se separaban muy
bien los coreutas de los protagonistas de la escena, en el montaje de La
Candelaria habia un gran cuerpo que respiraba sobre la escena y, si bien
es cierto que no hablaba como una sola voz, si representaba un impul-
so gregario. De ese nucleo colectivo iban saliendo y entrando los dis-
tintos personajes individuales, los cuales representaban su parte y luego
regresaban al fempo comun. Muchas ideas de las vanguardias teatrales
del momento estaban alli presentes: por un lado, el concepto del espacio
vacio, que evocaba el célebre estudio de Peter Brook sobre la represen-
tacién contemporianea’™. Por otro lado, la esencia del especticulo giraba
en torno de los actores, sin ningdn tipo de decorados o de aditamentos
suplementarios, salvo algunos practicables que delimitaban las jerarquias
de los personajes. Al mismo tiempo, habia una curiosa simbiosis entre

511 Testimonio de Carlos José Reyes en: Duque Mesa, Fernando y Prada Prada,
Jorge. Santiago Garcia: el teatro como coraje. Investigacion Teatral Editores, Ministerio de
Cultura de Colombia, 2004. Pag. 281.

512 Las imédgenes mas completas al respecto estin en el documental Training At
Grotowski’s Teatr-Laboratorium In Wroclaw de 1972, dirigido por Torgeir Wethal.

513 Brook, Peter. The Empry Space. A Touchstone Book. Published By Simon &
Schuster. New York, 1996.
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los elementos épicos del teatro brechtiano y la evocacién de los coros en
la trilogia de Esquilo. De nuevo, los acontecimientos eran contados por
el grupo o por los personajes sobre la escena pero, al mismo tiempo, los
cuerpos de los actores narraban, a través de composiciones casi esculté-
ricas enmarcadas en el conjunto del espacio (kinesis y proxemia), lo que
los textos evocaban.

Ahora bien: las razones que empujaban a Garcia y al Teatro La Can-
delaria para poner en escena una aventura como la de La Orestiada, en
plena efervescencia de los movimientos politicos de izquierda, trascendia
la simple labor pedagégica (montar un texto cldsico para educar al publi-
co popular). Habia algo mds alld que se escondia entre los textos de Es-
quilo. En el programa de mano lo empezaban a plantear: “Estos trdgicos
acontecimientos le sirvieron a Esquilo para desarrollar en su trilogia el
pensamiento de que el hombre atado a mitos y a leyes imaginarias que lo
destruyen, puede liberarse de los temores y salir a la luz de la realidad con
sus propias fuerzas ayudado por la razén (Atenea), el fuego de la fe en las
nuevas leyes (Apolo) y el tribunal de los hombres. En la época en que fue
escrita la obra, estas ideas constituian la base de las ideologias progresis-
tas, utilizadas por los lideres politicos populares que le iban dando la di-
mensién democritica a Atenas™. En otras palabras, La Orestiada, como
cualquier otro texto cldsico que se pusiera en escena en la Colombia de
los afios setenta, deberia servir como instrumento de reflexién (y de mo-
tivacién a la accién) sobre los acontecimientos contemporineos. Afios
después, Garcia volveria sobre el mismo tema: “no tratar problemas de
la realidad inmediata con la realidad inmediata... Historizar el proble-
ma™". Asi, la tragedia de Esquilo serviria para “que nos resulte muy cerca
a nuestros problemas humanos actuales, a nuestra propia tragedia™'. De
esta manera, durante el proceso de ensayos, el grupo determind, como
herramienta de trabajo, que la sociedad primitiva que estaba viviendo los
acontecimientos del texto, era una sociedad primitiva americana. Carlos
José Reyes lo planteé asi: “En medio de los ensayos nos dijimos: ima-
ginemos que esto puede ocurrir en una sociedad primitiva de la selva
amazoénica, quitindole la connotacién folclérica, pero si por ejemplo, uti-

514 Teatro La Candelaria. Programa de mano de La Orestiada. Bogota, 1971.

515 Testimonio de Santiago Garcia en el documental E/ Teatro La Candelaria:
recreacion colectiva. De: Sandro Romero Rey. Sefial Colombia, 2006.

516 Teatro La Candelaria. Programa de mano de La Orestiada. Bogota, 1971.
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lizando instrumentos musicales, buscando tipos de flautas...”". De esta
manera, a pesar de que en el escenario no se estaba haciendo ninguna re-
ferencia directa a cualquiera de las minorias de Colombia (ni en el texto
ni en la puesta en escena), de todas maneras si habia un impulso inicial
que ayudaba a que el espectador estableciera asociaciones con el mundo
real. “Como partimos de una sociedad primitiva que no tiene todavia un
corpus institucional que le diera un formato de organizacién”, contintda
Carlos José Reyes, “era una sociedad basada en la lucha de clanes, antes
de que hubiera existido una concepcién de organizacién social. Al final,
cuando viene el juicio de Palas Atenea, quien es la que organiza una de-
mocracia, en la que se da el empate y es a ella a quien le toca definir el
empate, y opta por perdonar a Orestes, para que la cadena de venganzas
termine. Es una especie de filosofia de perdén y olvido, mds actual ahora

que en esos tiempos”>'E,

De alguna manera, la versiéon de La Orestiada se presentaba, para el
publico colombiano de los afios setenta, como una propuesta escénica
fundacional, en la medida en que no existian referentes para decir que el
montaje de La Candelaria estaba rompiendo con alguna tradicién. No
habia modelos previos para considerar que Garcia y su grupo estaban
yendo contra la corriente, porque simplemente esa corriente anterior no
existia. Cuando el grupo presenté la citada versién de La Orestiada en
el Festival Mundial de Teatro de Nancy (Francia, 1971), las reflexiones
fueron a otro nivel. Quizds lo mds interesante que surgié de dicha ex-
periencia seria el encuentro con Eugenio Barba, quien los invitase a su
sede de Holstebro, en Dinamarca, para compartir durante una semana
con su grupo, el Odin Teatret. Barba fue el impulsor del encuentro con
Grotowski, al cual Santiago Garcia habia asistido sin saber, en ese mo-
mento, las histéricas consecuencias del acontecimiento. Para Barba, el
viaje de La Candelaria y su Orestiada a Dinamarca seria el inicio de una
larguisima hermandad que ain se ha mantenido en el nuevo milenio. En
aquella ocasién, una de las reflexiones hechas por el director italo-danés
giraba en torno al peligro de la “intencién ideolégica” de la puesta en

517 Testimonio de Carlos José Reyes en Duque, Fernando y Prada, Jorge. Santiago
Garcia: el teatro como coraje. Investigacion Teatral Editores, Ministerio de Cultura de

Colombia, 2004. Pag. 281.
518 Ihidem.
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escena’. Pero pareciera que al Teatro La Candelaria esta “ideologiza-
cién” no le preocupase. Al contrario, seria parte de la busqueda de su
propia identidad. Tomar un texto cldsico como punto de partida, pero su
punto de llegada seria el de la reflexién especifica de su propia realidad.
Casi cinco lustros después, Santiago Garcia lo plantearia de la siguiente
forma, en una ponencia en Delfos (Grecia) titulada “Posibilidades de un
viejo teatro en un nuevo mundo”: “Sabemos que los grandes temas del
teatro griego son universales [...] Son temas actuales, pero el tratamiento
es el que tiene que acomodarse a las particularidades especificas de cada
cultura. Y en nuestro caso, ese tratamiento casi siempre, ha fallado en el
momento fundamental de la confrontacién de la obra con el piblico™?.
Y es alli, en los recursos para la citada confrontacién, donde se plantea
el gran desafio, no sélo para un grupo como La Candelaria, sino para
cualquier conjunto teatral que se enfrente a un texto antiguo, mds alla de
las nostalgias culturales. Establecer la dimensién profunda de una obra
teatral a través de su puesta en escena es un desafio que casi siempre es
frustrante, porque la recuperacién de su esencia “para nuestro beneficio”,

al decir de Garcia, casi nunca se presenta®.

Volviendo a La Orestiada, las preguntas son constantes y muchas veces
las especulaciones intelectuales terminan siendo tanto o mds importantes
que los resultados a posteriori, como sucedié en el caso del director de
cine italiano Pier Paolo Pasolini cuando exhibié el citado documental
Appunti per un’Orestiade africana (1975)°*2. Como se sabe, la pelicula no
pasaria de ser un material de una hora en 16 mm. donde el realizador
reflexionaba en gff sobre un posible film, mientras se vefan imagenes en
blanco y negro de distintos lugares del Africa contemporanea. Habia alli
una clara intencién por encontrar una nueva arcadia, a través de tomas

519 Ibid. Pig. 282.

520 Garcia, Santiago. “Posibilidades de un viejo teatro en un nuevo mundo”. Ponencia
en Delfos (Grecia). Incluida en Teoria y prdctica del teatro. Ediciones La Candelaria.
Bogotd, 1989. Pig. 98.

521 Esta idea no estd muy lejos de lo que, afios después, plantearia Harold Bloom
en su reflexién sobre Shakespeare, hasta el extremo de plantear que “Shakespeare’s texts
indeed are somewbhat like scores, and need to be adumbrated by performance, but if our theater
is ruined, would not public recitation be preferable to indeliberate travesty?” (Bloom, Harold.
Shakespeare. The Invention of the Human. Fourth Estate, London. 1998. Pig. 729.)

522 Las imdgenes fueron rodadas en 1970 en Africa oriental (Uganda, Tanzania).
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aisladas que luego servirian para una interpretacién del texto de Esquilo.
Pero, al contrario de su Medea o de su Edipo re, Pasolini aqui no represen-
ta una fdbula sino que la cuenta, reflexiona, piensa a través de ella. ;Qué
le interesaba? Hay en su voz un afdn por encontrar una mirada marxista
de la tragedia, acerca del paso de la barbarie a la civilizacién, a la demo-
cracia, tal como lo plantearon Carlos José Reyes o Santiago Garcia, cua-
tro afios atrds, para la conceptualizacién de su Orestiada colombiana®®.
Esa preocupacién por utilizar la tragedia como pretexto ideolégico, que
en su momento le preocupase a Eugenio Barba en su encuentro danés
con La Candelaria, esti también presente en un creador como Pasolini
que se concentrd, a lo largo de su aventura cinematografica, en revisitar
las fébulas del pasado (I/ Decameron, I racconti di Canterbury, Il fiore de-
lle mille ¢ una notte, la tragedia griega...) para desordenar las tranquilas
y moralizantes conciencias del presente. El creador de 7¢orema moriria
como resultado de un ataque atroz que convirtié las imigenes fatales
de Salb, su film péstumo, en una coleccién estilizada de violencias que
nunca se podrian equiparar en infamia al crimen del que fue victima su
realizador.

En el caso de la tragedia griega segin La Candelaria, la intencién del
grupo es la de jugar a los conceptos del materialismo histérico, por la via
de Esquilo emulando, de alguna manera, lo que Brecht habia hecho, dos
décadas atrds, con Antigona, Coriolano o con buena parte de sus interpre-
taciones dramdticas de distintas leyendas antiguas. Alejarse de “la reali-
dad inmediata” para encontrar un estimulo universal de interpretacién
de los comportamientos sociales. Pero, spor qué La Orestiada? Segun
Christopher Rocco, “La Orestiada es singular (...) porque es la tnica de
las tragedias existentes preocupada por el orden democritico emergente.
En el contexto de una celebracién democrética, La Orestiada celebra la
democracia”?. Si nos atenemos al momento en el que Santiago Garciay
su grupo deciden poner en escena la trilogia de Esquilo, acaban de pasar
las polémicas elecciones para presidente de la republica de Colombia,
dentro del llamado “Frente Nacional”, el citado sistema de alternacién

523 Aunque el film fue rodado el mismo afio en el que se gest6 el montaje del Teatro

La Candelaria.

524  Rocco, Christopher. Tragedia e ilustracion. El pensamiento politico ateniense y
los dilemas de la modernidad. Traduccién de Carlos Gardini. Editorial Andrés Bello,
Barcelona, 1996. Pigs. 180-181.
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politica entre los partidos liberal y conservador (cuatro afios los unos,
cuatro afios los otros) que pusieron fin a la llamada “violencia” politica
de los afios cincuenta®®. Cuando se estrené la obra (diciembre de 1970)
acababa de suceder el escindalo de las elecciones presidenciales, al con-
siderarse que el candidato finalmente electo, Misael Pastrana Borrero,
le habia “robado” el triunfo al ex dictador Gustavo Rojas Pinilla, quien
se habia lanzado al escrutinio popular, junto a tres candidatos mds del
Partido Conservador. Finalmente, Pastrana asumiria la primera magis-
tratura de la Nacién, pero siempre quedé en el ambiente la sospecha de
que el verdadero ganador debi6 haber sido el General Rojas**. Aunque
no directamente, el alegato sobre la efectividad de la democracia estaba
al orden del dia. Y los grupos de izquierda colombianos se debatian entre
la dialéctica circunstancial de acceder a los espacios politicos por la via
democritica o recurrir a las armas para la toma del poder por la fuerza,
como habia ocurrido, once afios atras, en la Cuba de Fidel Castro.

Vista en perspectiva, esta discusion era mds que pertinente en el mo-
mento en el que se estrené La Orestiada. Y en los foros del llamado
“Movimiento Teatral Colombiano” se planteaban este tipo de reflexio-
nes, como si el escenario fuese también otro espacio de discusion de las
urgencias politicas nacionales. De otro lado, en los tiempos en que se
estrené la obra de Esquilo, comenzaron a darse cambios considerables
en el mundo de las tablas locales. Por un lado, el Teatro Escuela de Cali,
que durante afios habia formado parte de la Escuela de Bellas Artes de la
ciudad, es “expulsado” del claustro y Enrique Buenaventura con su grupo
funda una sede independiente donde comenzaria a forjarse, algunos afios
mis tarde, el primer método de Creacién Colectiva en Colombia. Por
su parte, el Teatro La Candelaria estrenaria un montaje mds, en 1971,
dirigido por Carlos José Reyes: Las divinas palabras de don Ramén del
Valle-Inclin. Tanto en La Orestiada como en la obra del escritor gallego
comenzaron a trabajar a partir de improvisaciones. Hasta que, en 1972,

525 Para muchos, el Frente Nacional no acabé con los violentos conflictos de la
sociedad colombiana, sino que creé un ambiente de exclusién para las nacientes fuerzas
de la izquierda. Al alternar el poder entre liberales y conservadores, los distintos grupos
politicos marginados de dicha alternancia buscaron en las armas la manera de tener una
participacién efectiva dentro del orden establecido.

526 Algunos afios después, surgiria el grupo insurgente M-19 (Movimiento 19 de
abril) cuyo nombre serfa una manera de recordar “el robo” de las elecciones presidenciales
de 1970, puesto que el escrutinio se hizo en la fecha que les dio el nombre.
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La Candelaria tiene un vuelco radical y estrena su primera creacién to-
talmente colectiva: Nosotros los comunes, sobre la revuelta del movimiento
comunero del siglo XVIII en el oriente colombiano. Se podria decir que
es a partir de la puesta en escena de La Orestiada que Santiago Garcia
comienza a “inventarse” un método de construccién grupal en el que to-
dos los integrantes participan de la dramaturgia, de las improvisaciones,
de la imagen plastica del texto, de la puesta en escena e, incluso, de la
produccién y de la promocién de los montajes. Aunque en el programa
de mano de La Orestiada aun se habla de La Casa de la Cultura, se puede
decir que ya, en este momento, el grupo se ha convertido en el Tearro
La Candelaria, tal como se vendria a conocer, con personalidad propia, a
partir de 1972.

A comienzos de los afios setenta, los grupos de teatro colombianos co-
mienzan a radicalizar sus tendencias politicas, siempre en el ala izquierda
de la sociedad. Para nadie era un secreto la estrecha relacion del Teatro
La Candelaria con el Partido Comunista de tendencia soviética quien,
a pesar de considerar “todas las formas de lucha” como una manera de
llegar al poder, no desestimaron sus simpatias hacia las Fuerzas Armadas
Revolucionarias de Colombia (FARC), quizds el movimiento guerrillero
mis antiguo de América Latina. En la otra orilla, grupos como el Teatro
Libre de Bogotd, nacidos en las entrafias del mundo universitario, de cla-
ra influencia maoista, chocaban de manera vehemente con la tendencia
hacia la Creacién Colectiva y optaron, en primera instancia, por las obras
que exhortaban a la exacerbacién de la lucha de clases. Algunos afios mis
tarde, el Teatro Libre sacrificaria sus urgencias revolucionarias con un
teatro concentrado en el repertorio universal, oponiéndose, de manera
frontal, a la citada Creacién Colectiva. La Candelaria optaria, poco a
poco, por dejar a un lado las obras del teatro europeo y norteamericano
para concentrarse en sus propias creaciones, en los afios venideros. La
Orestiada seria la pentltima experiencia a partir de un texto cldsico pero,
de manera inversa, pondria en evidencia la necesidad de abogar por un
teatro que correspondiese a un impulso de grupo, méds que a las necesi-
dades individuales de sus forjadores. Si miramos en perspectiva, la expe-
riencia de la obra de Esquilo en el devenir del Teatro La Candelaria va a
ser definitiva, aunque no se trataba de una puesta en escena que se hubie-
ra representado muchisimo, si nos atenemos a que montajes posteriores
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del grupo como Guadalupe: afios sin cuenta o El paso (pardbola del camino)
superaron las mil quinientas representaciones de cada una de ellas.

Tras el estreno de Nosotros los comunes vendria, en 1973, la Creacién
Colectiva titulada La ciudad dorada, sobre los desplazamientos de los
campesinos a los grandes centros urbanos. Y en 1974 regresarian con un
espectdculo coral titulado Vida y muerte severina, del dramaturgo brasi-
lero Joao Cabral de Melo Neto. El impulso de la puesta en escena de La
Orestiada regresaba en este trabajo, aunque la influencia del training gro-
towskiano ya no es tan definitiva. Pero se trataba de una suerte de cantata
latinoamericana donde se evocaba, de manera metaférica, la tragedia de
un pueblo a través de la musica y las imdgenes escénicas. Para todo ello,
el juego de la creacién de imdgenes a partir del cuerpo de los actores,
propuesto en La Orestiada, fue definitivo. Es una época, por lo demis, en
la que el llamado “teatro pobre” se instala en muchos de los montajes del
teatro colombiano, entendiendo dicha pobreza, tanto en la simplicidad
de los recursos, como en la busqueda de una actitud escénica que tiene
que ver con “las clases explotadas”. El Teatro La Candelaria se convirtio,
de alguna manera, en un pionero de esta tendencia. Aunque sus caminos
estéticos no serian ficilmente delimitables, porque en ellos siempre ha
estado presente el riesgo como base feliz de la creacién artistica.

Pero, ;como se estructuré La Orestiada? El autor del presente estudio
vio el montaje en la ciudad de Cali, cuando contaba con doce afios de
edad. Sus recuerdos son muy difusos, como las pocas fotos que se con-
servan del mismo. El libreto de la obra, aunque se decia que estaba en
los archivos del grupo, habia desaparecido. En la inmensa biblioteca de
Carlos José Reyes pareciese que una maldicién también habia refundido
el texto para siempre. Por fortuna, una copia del libreto original aparecié
en los archivos de Reyes y, a partir de dicho texto, se hace la reconstruc-
cién de La Orestiada del Teatro La Candelaria®”’. Agamendn, la primera
parte de la trilogia, cuenta con un epigrafe: “Grave cosa es la indignacién
de todo un pais, porque la maldicién popular es deuda que a la postre se

paga”®*®. Hay una acotacién previa que indica que la accién se desarrolla

527 Toda la versién de La Orestiada esti escrita en prosa, incluso los textos de los

Ccoros.

528 La Orestiada. Adaptacion de Carlos José Reyes, a partir de la trilogia de Esquilo.
(Libreto original, inédito). Pag. 1.
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en Argos, se ubica el palacio de Agamenén y, en lo alto del mismo se
ubicaria el Centinela, como en la obra original. Dieciséis bloques con-
forman la primera parte de la trilogia, distribuidos temdticamente de la
siguiente manera:

1. Un centinela espera desde hace un afio la sefial que anuncie
la caida de Troya y el regreso de Agamenoén. De pronto, ve la
sefial y parte a comunicar la nueva. (Pig. 1).

2. El Coro de ancianos narra la historia de la expedicién grie-
ga a Troya, el sacrificio de Ifigenia y manifiesta sus temores

sobre el futuro. (Pig. 2).

3. Clitemnestra convence al Coro del triunfo de los aqueos
en Troya. La reina invoca a los dioses para que sus bienes
puedan ser disfrutados sin los problemas que deja una guerra.
El Coro alaba la sensatez politica de Clitemnestra. (Pdg. 5).

4. El Coro, ampliando los antecedentes de la guerra de Troya
’ p g Y2,

la condena por haber arrastrado a la juventud de Grecia a una
guerra injusta, suscitada por intereses personales y familiares
y presiente nuevas desgracias para la familia de los Atridas.

(Pag. 7).
5. Un mensajero, sobreviviente de la guerra de Troya, anuncia
el regreso de Agamenodn y canta los desastres de la guerra.

(Pag. 9).

6. Clitemnestra ataca la incredulidad popular y miente sobre

su fidelidad a Agamenén. (Pig. 10).

7. El Heraldo narra la desaparicién de Menelao y su ejército.

(Pag. 11).

8. El Coro lamenta el rapto de Helena, pretexto de la guerra y
origen de todos los desastres. (Pag. 11).

9. Llega Agamenén, seguido por Casandra. Es saludado por
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el Coro y por Clitemnestra, quien le invita a entrar al pa-
lacio, caminando sobre ricos tapices. Agamendn se resiste,
pero ante la insistencia de la Reina, accede. Ella lo conduce
sabiamente a su destino. (Pag. 12).

10. El Coro tiene presagios funestos. (Pag. 15).

11. Clitemnestra invita a Casandra a entrar al palacio. Ella

calla. (Pag. 16).

12. Casandra adivina lo que estd a punto de ocurrir: el asesi-
nato de Agamenon y el suyo propio. Entra al palacio. (Pig.
16).

13. El Coro sefiala la vanidad de las cosas humanas. (Pag. 20).

14. Asesinato de Agamenén y Casandra. El Coro se divide en
una discusién y no interviene. (Pig. 20).

15. Clitemnestra justifica el crimen frente al Coro, acusando a

Agamenén de haber matado a su hija. (Pdg. 21).

16. Aparece Egisto con su ejército. Se proclama autor intelec-
tual del crimen y nuevo rey en Argos. El coro se rebela; Cli-
temnestra interviene y Egisto amenaza al pueblo de Argos
con una fuerte represion militar. Se restablece el orden. El

Coro pronuncia el nombre de Orestes. (Pig. 23).°%

La segunda parte, Las coéforas (“o portadoras de libaciones”, de acuerdo
con la aclaracién que hace el mismo libreto), tiene un segundo epigrafe:
“Para lanzarse a la arena, se necesita un odio implacable”. La acotacién
inicial indica que se estd de nuevo en Argos, en el palacio de los Atridas y
aun lado “se ve la tumba de Agamen6n™*. Esta vez, el texto estd dividido
en doce bloques temdticos, de la siguiente manera:

529 Esta divisién estd tomada de los encabezamientos de las escenas en la versién del
libreto original.

530 Ibidem.
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1. Orestes, acompafiado por Pilades, regresa a Argos para to-
mar venganza de la muerte de su padre. (Pag. 27).

2. Electra, reducida a la condicién de esclava, realiza con el Coro
el rito de las libaciones en la tumba de Agamendn; mientras
clama venganza e implora por el regreso de Orestes, descubre
indicios de la presencia de su hermano. (Pig. 28).

3. Orestes y Electra se encuentran, se reconocen y celebran un
rito de invocacién al espiritu de su padre, para llenarse del
odio que los mueva a organizar la conspiracién para derrocar a

los que detentan el poder. (Pag. 31).

4. A través de un suefio de Clitemnestra, Orestes se propone
como el futuro asesino de su madre, organiza el plan para in-
troducirse en palacio y dar muerte a Egisto, el rey usurpador.

(Pag. 34).

5. El Coro justifica con antecedentes histéricos el nuevo crimen.

(Pag. 36).

6. Orestes, actuando como un extranjero de Focida, comunica a
Clitemnestra la supuesta muerte de Orestes. La reina lo invita
a entrar a palacio. (Pag. 36).

7. La Nodriza de Orestes, por amor maternal, cambia una or-
den de Clitemnestra por insinuacién del Coro, haciendo que
Egisto se presente sin guardia ante los extranjeros. (Pig. 38).

8. El Coro invoca a Zeus para que Orestes no tiemble cuando
llegue la hora de cumplir la venganza y obtener la liberacién.

(Pag. 39).

9. Egisto, aconsejado por el Coro, entra a palacio. Orestes lo
asesina. El Coro se retira, pues no quiere ser acusado de com-
plicidad. Un siervo clama a voces ayuda. Nadie oye. Aparece
Clitemnestra. (Pag. 40).

10. Clitemnestra suplica a Orestes que le perdone la vida y éste
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duda ante el matricidio, pero incitado por Pilades y el recuerdo
de Agamenén, consuma el crimen. (Pig. 41).

11. El Coro lanza voces de jubilo por el triunfo de la justicia e
invita al pueblo a celebrar el derrocamiento de la tirania. (Pag.

43).

12. Orestes presenta al pueblo de Argos los caddveres de Egisto
y Clitemnestra. Justifica el doble asesinato como ordenado por
los dioses. Sin embargo, cuando ve la aparicién de las Erinias,
anuncia su viaje a Delfos para purificar el matricidio. (Pég.

43).

La tercera parte, Las Euménides, esti encabezada por una acotacién que
aclara el espacio: la escena en Delfos, ante el tempo de Apolo. Los ocho
bloques de la dltima parte de La Orestiada, en la citada versién de Carlos
José Reyes, estin divididos asi:

1. La Pitonisa invoca a los dioses y ve dentro del templo a Ores-
tes como suplicante rodeado por las Erinias. (Pag. 46).

2. Apolo se declara autor intelectual del crimen y aconseja a
Orestes que continte su viaje y se dirija a Atenas para ser juz-

gado y liberado para siempre de sus penas. (Pag. 47).

3. Aparece la sombra de Clitemnestra. Despierta a las Erinias y
las incita para que contintien persiguiendo a Orestes. Apolo se
enfrenta a ellas, arrojindolas del templo y promete defender al

vengador de Agamendn. (Pag. 48).

4. Orestes llega al templo de Atenea e invoca su presencia. Apa-
recen las Erinias que acosan al suplicante. (Pig. 50).

5. Aparece Atenea. Oye las razones de las Erinias y las suplicas
de Orestes y decide entonces constituir un tribunal con los
ciudadanos mas dignos de Atenas, para que decidan el caso.

(Pag. 52).
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6. El Coro rechaza la ley nueva temiendo que legalice el crimen
y que el hombre, con este nuevo tribunal, pierda el temor de

los dioses. (Pag. 53).

7. Se instaura el tribunal. Cada parte expone sus razones. Los
jueces votan y Orestes gana el pleito gracias a la intervencién
de Apolo y Atenea. (Pig. 54).

8. Atenea y las Erinias tienen una violenta discusién. Atenea
les promete una nueva condicién, invitindolas a quedarse en
la ciudad como Euménides, diosas de la prosperidad de las

familias (Pdg. 57).

¢Cuidl fue el punto de partida de la adaptacién? En primer término,
la extensién, como lo confirma Carlos José Reyes en conversaciones
sostenidas para la escritura del presente estudio. El grupo se propuso
realizar una versién de La Orestiada que no superase la hora y media de
representacién. Y para ello, se concentraron mds en los acontecimientos
y en la dimensién politica del texto, antes que en los referentes histéricos
o en las evocaciones religiosas. En algunas ocasiones, este tipo de sintesis
de las trilogias griegas ha sido puesta en tela de juicio, tal como lo anota
Romano German Barney sobre la puesta en escena de Les Atrides del
Théatre du Soleil: “Traduire ces versions les plus proches de celles des ori-
ginales et non des traductions postérieurs fut un besoin qui s‘imposa apres la
lecture des traductions francaises, italiennes, anglaises dans lesquelles, selon
[Jean] Bollack, [Ariane] Mnouchkine et [Héléne] Cixous, les amputations,
corrections, et manipulations — fondées ou non —, de la part des traducteurs
et copistes, au long des siécles, faisaient de ces traductions quelque chose de
littéraire qui ne correspondaitpas a ume Voix, 4 umne sonorité, a un ryﬂ_zme ni
a une cadence qui permit sa théitralité. Traductions qui obligent le metteur
en scene a supprimer des textes trop lourds et a les remplacer par des artifices
choréographiques qui permettent de visualiser la rhétorique des phrases™'. No
obstante, la versién del Teatro La Candelaria tenia el texto de Esquilo
mds como un referente estructural, antes que como un modelo inamovi-
ble. El grupo no queria un especticulo de mas de seis horas de duracién

531 Barney, Romano G. Les Atrides. Un spectacle du Théitre du Soleil. Université de
Paris VIII. 1994. P. 50.
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y que el publico colombiano de comienzos de los afios setenta naufragase
en un viaje semejante. Ante la ausencia de tradicion, tanto el adaptador
(Reyes), como el director (Garcia) y el grupo mismo decidieron construir
una version que se acercase a los espectadores por las vias de la inmedia-
tez y de concebir el conjunto de la trilogia como una gran metafora que
hablara del presente.

Para ello, recurrieron a elementos propios del teatro brechtiano: las
introducciones a las escenas, los epigrafes y los distanciamientos (como
en Marat/Sade de Peter Weiss o en buena parte de las obras diddcticas
del autor de Mutter Courage und ihre kinder) servian para contextualizar
el drama y para hacer énfasis en “que los tiempos del pasado se parecen
al presente”, como dirfan, muchos afios después, los coros llaneros de la
Creacién Colectiva Guadalupe: arios sin cuenta. En segundo lugar, la nece-
sidad grupal del montaje obligaba a que la adaptacién apuntase a los es-
fuerzos corporales de los actores. E1 Coro deberia permanecer en escena
la mayor parte del tiempo de la representacién y, con sus cuerpos, se en-
cargarian de reproducir los acontecimientos, las emociones y los espacios
que el texto narraba. Muchas veces, grandes bloques de la tragedia eran
sintetizados con una imagen en ralenti, con una conjuncién de formas
colectivas o con cantos de evocaciones primitivas, los cuales suprimian
las palabras y se concentraban en las sensaciones. Para La Candelaria, no
existe una “dictadura del texto”, ni cuando se enfrentaron a obras cldsicas
o de dramaturgia de autor, ni mucho menos cuando las palabras habian
surgido del interior mismo del grupo. Si se establecen puntos de com-
paracién entre algunas de las traducciones al espafiol de La Orestiada y
la versién de Carlos José Reyes, se pueden encontrar algunas pistas para
reproducir las preocupaciones formales e ideolégicas del grupo. Pero, de
todas maneras, seria en la puesta en escena donde se encuentran las cla-
ves mismas de dicha transformacién. Hoy por hoy, a pesar de que la ma-
yoria de los responsables de la versiéon de La Candelaria atn estan vivos,
la recuperacién precisa de los elementos de la puesta en escena es casi
imposible. En conversaciones con distintos miembros del grupo (Santia-
go Garcia, Carlos José Reyes, Patricia Ariza, Francisco Martinez...) son
pocas las pistas exactas que se pueden recoger de dicha experiencia. A la
fecha, se encuentran preocupados (en el momento de escribir el presente
estudio, Garcia tiene 85 afios, Reyes 72, Ariza 67...) por mantenerse ac-
tivos en su creacidn artistica presente y cada vez le dedican menos tiempo
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a las evocaciones pretéritas. De alli que para los miembros del Teatro La
Candelaria les resulte més productivo hablar de obras como Antigona (a
pesar de que ya ha salido del repertorio), realizada en 2006, que permitir-
se el esfuerzo de evocar las aventuras creativas del pasado, como lo hizo
en su momento Garcia para el libro de Fernando Duque y Jorge Prada.
Ante este dilema, una vez mis, el estudio debié concentrarse en el texto
recuperado y en el andlisis de fotos y programas de la época (asi como en
los reducidos testimonios de algunos privilegiados espectadores).

¢Qué queda de la aventura efimera del teatro? El texto dramadtico se
convierte en una trampa, porque la eficacia de una representacién nunca
se puede establecer por la calidad de su escritura. La adaptacién de Carlos
José Reyes, en su exclusiva versién mecanografiada, no da cuenta sino de
un ejercicio de literatura teatral, de una aventura ideolégica y didéctica,
antes que de una inmersién en los propésitos fisicos, en el tiempo y en el
espacio, que la puesta en escena pudo provocar. El Teatro La Candelaria,
por lo demds, es una vieja casa colonial, adaptada para las representacio-
nes en vivo a finales de la década del sesenta. Si se observa el documento
filmado mds antiguo que se conserva del grupo (el documental Sin felon,
realizado por Carlos Mayolo en 1973, cuando La Candelaria preparaba
el montaje de Guadalupe: aios sin cuenta), se pueden apreciar sus sencillas
instalaciones, su silleterfa de madera, sus escasos recursos técnicos. Alli
se gestd, La Orestiada. Hasta donde se sabe, en condiciones similares se
hicieron los memorables montajes de Jerzy Grotowski en la Polonia de
comienzos de la década del sesenta (tanto en Opole como en Wroclaw).
Pero, a diferencia del director del Dr. Faustus, Santiago Garcia y su grupo
perseguian mds la reflexién racional por parte de los espectadores, antes
que conseguir una emocionalidad “catdrtica”. Por esta razén, la estructura
original del texto de Esquilo, de acuerdo con las traducciones existentes
hasta ese momento, es fragmentada, a propdsito, para que la puesta en
escena cumpliese con una serie de funciones bésicas en la percepcién de
los espectadores.

532

Si se mira la estructura del texto de Esquilo®*?, se tiene:

532 A partir de la traduccién de Fernando Segundo Brieva Salvatierra. Edicién y
Prélogo de Pedro Henriquez Urefa. Biblioteca Clisica y Contemporinea. Editorial
Losada. Buenos Aires, Argentina. 1970. Pdgs. 139-244.

377



Género y destino: la tragedia griega en Colombia

Agamenén

1. Prélogo.

- Aparece el Atalaya, quien descubre el fuego que indica la
caida de Troya.

- Entrada del Coro de ancianos. Evocan antecedentes: el sacri-
ficio de Ifigenia.

2. Episodio I
-Diilogo Coro — Clitemnestra. Las razones de la reina: la
venganza de Ifigenia.

3. Estdsimo I
- Canto del Coro. Evocacién de la toma de Troya.

4. Episodio II
-Didlogo entre el Coro y el Mensajero. Alegria al regresar a
casa.

5. Estdsimo II
-Evocacién del Coro. Evocacién de Helena. El peligro que
acecha al “destructor de ciudades”. (Correspondientes a los

puntos 5, 6, 7 y 8 de la adaptacién de Carlos José Reyes).

6. Episodio 111

-Entrada de Agamenén en un carro con pompa y aparato real.
Detris de él, Casandra, en otro carro, donde vienen los des-
pojos de Troya. El Coro lo llama “el destructor de ciudades”.

-Reencuentro entre Agamenén y Clitemnestra. (Correspon-

diente al punto 9 de a adaptacién de CJR).

7. Estdsimo 111

-Presentimientos funestos del Coro. (Punto 10).

8. Episodio IV
-El Coro y Clitemnestra interrogan a Casandra. (Punto 11).
-Commos. Premoniciones de Casandra ante el Coro. (Punto

12).
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-Reaccién del Coro, que no comprende lo que pasa. Muerte
fuera de escena de Agamenén y Casandra. (Puntos 13 y 14).

- Canto entre Clitemnestra y el Coro donde se discute la cul-
pabilidad de la reina. (Punto 15).

- Egisto enfrenta al Coro. (Punto 16).

Las Coéforas

1. Prélogo
- Aparecen Orestes y Pilades.

2. Pérodo
-Coro de Coéforas. Narra el suefio de Clitemnestra: llegada
de Orestes y muerte de la reina.

3. Episodio I

- Libaciones de Electra y el Coro ante la tumba de Agamenén.
Encuentro de unos rizos.

-Encuentro de Electra y Orestes.

4. Commos
- Canto del Coro, Electra y Orestes.

5. Estasimo I
-El Coro clama por la justicia.

6. Episodio II

- Orestes y Pilades frente a la puerta del palacio. Anuncian la
talsa muerte de Orestes.

- Clitemnestra los hace entrar.

- El Coro dialoga con la Nodriza.

7. Estasimo I1

- El Coro implora justicia.

8. Episodio III

- Egisto interroga al Coro por la supuesta muerte de Orestes.
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El Coro lo insta a que entre al palacio.

-Muerte de Egisto. El Coro se lamenta.

- El siervo anuncia la muerte de Egisto.

-Orestes enfrenta a Clitemnestra. La arrastra al interior del
palacio.

9. Estasimo III

- El Coro hace una evocacién sobre la justicia.

10. Episodio IV

- Orestes presenta ante el Coro su venganza.
-El Coro se lamenta ante el horror.

- Orestes huye.

Las Euménides

1. Prélogo
- La Pitonisa frente al templo de Apolo. Hay un hombre per-
seguido por las Erinias.

2. Episodio I

- Alinterior del templo. Orestes, rodeado de Apolo, Hermes y
las Erinias.

- Aparece la sombra de Clitemnestra. Enfrenta al Coro de
Erinias. Los insta a que acosen a Orestes hasta aniquilarlo.

3. Pirodo
- El despertar de las Furias.
- Apolo frente a las Furias. Intenta sacarlas de su templo.

4. Episodio 11
- Orestes frente al templo de Atena.

-El Coro al acecho de Orestes.

5. Estasimo I
-Canto de las Furias.
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6. Episodio III
-La diosa Atena aparece en el aire en un carro. Enfrentamien-
to con el Coro.

7. Estdsimo 11
- Los temores del Coro frente al posible perdén de Orestes.

8. Episodio IV
-El juicio de Orestes frente a Atena y Apolo. Hay un empate.
Orestes es perdonado.

9. Commos

-Las Erinias no se conforman. Amenazan con infestar a la
ciudad. Atena les promete culto en Atenas. Las Erinias se
convierten en Euménides.

10. Exodo
-Despedida final del cortejo.

Como puede verse, la sucesién de secuencias de La Orestiada de La
Candelaria no dista mucho de los pasos originales de la trilogia de Es-
quilo. Sin embargo, hay un conjunto de urgencias temdticas que con-
vierte la versién de Carlos José Reyes en un texto que aspira realizar un
alegato contempordneo a partir de la tragedia de los Atridas. Al final de
Las Euménides, por ejemplo, El Cortejo grita: “/El pueblo de Atenas ha
conseguido hoy la paz y la dicha de sus hogares!” (Libreto original, pdgina
59). :Es la paz el tema central del juicio de la tercera parte de la obra de
Esquilo? No precisamente. El tema de la paz “se cuela” en la adaptacién,
de la misma manera que se suprimen otras voces que no estdn dentro de
las prioridades del grupo. Por otra parte, la construccién de los didlogos
aspira a cierta proximidad con el publico: 1. Omitiendo cualquier tipo de
métrica o de rima y 2. Omitiendo la utilizacién de la segunda persona del
plural (“Vosotros”) que en Colombia nunca se utiliza, salvo en ocasiones
solemnes o en simples parodias. Y 3. Simplificando, de vez en cuando, la
complejidad de ciertas frases (un ejemplo: lo que ha sido traducido con
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f . « b b : 1 »533 1 14
recuencia como un buey enorme pesa sobre mi lengua , €n la version

de Reyes El Centinela dice: “Un obscuro temor traba mi lengua”>**.

Por otra parte, los textos de los coros no tienen las tradicionales divi-
siones en Estrofas, Epodo y Antistrofas. El primer Coro de Agamendn,
por ejemplo, es un texto en prosa de 83 lineas (dos paginas y media), que
de todas maneras sintetiza el extenso canto de la tragedia original, donde
se cuentan los pormenores de la expediciéon a Troya. Los 14 actores del
Teatro La Candelaria reproducian los versos, a veces de manera colectiva,
a veces por parejas, a veces en voces individuales. En la trilogia original
habia tres coros diferentes: el Coro de los Ancianos, el Coro de las Coé-
foras y el Coro de las Furias. En la puesta en escena colombiana, el Coro
no se transformaba, tal como lo recuerda Reyes en conversacién para el
presente estudio. Los actores no multiplicaban sus roles a través de més-
caras o de vestuarios elaborados. Sélo los textos, dichos por cuerpos casi
desnudos, le daban al conjunto una connotacién abiertamente primitiva,
salvaje. Los textos deberian parecer extraidos de los origenes del mundo.
Por otra parte, las figuras de los actores reproducian el viento, el sacrificio
de Ifigenia, los vaticinios de Calcas, siguiendo el postulado general que el
grupo planteaba en el citado programa de mano del montaje: “... ha pro-
curado que la puesta en escena sea el resultado de una busqueda colectiva
de soluciones escénicas, de imagenes [...] Que la obra no nos resulte ex-
tranjera, ni una amable pieza empolvada de museo; sino, por el contrario,
que nos aparezca con toda la fuerza y dinamismo que tiene el texto de
Esquilo, visto por un ojo moderno y audaz. Que nos resulte muy cerca a
nuestros problemas humanos actuales. A nuestra propia tragedia™.

Por otra parte, hay ciertas aclaraciones, a lo largo del texto, que fungen
como reflexiones paralelas, casi extraidas del modelo aleman que viene

533 Segun la traduccién de Julio Palli en: Esquilo. 7¢atro completo. Bruguera, 1982.
Pig. 200. Se ha tomado también como referencia la citada traduccién de Fernando
Segundo Brieva Salavatierra.

«

534 El programa de mano lo aclaraba de la siguiente manera: “...un trabajo de
adaptacion de la obra a un lenguaje moderno y directo y a una sintesis de tiempo que en
nada perjudica el original y por el contrario enriquece el desarrollo de la accién; sobre
todo para nuestro publico contemporaneo habituado a la rapidez de los acontecimientos y

la concrecién de imdgenes”. (Programa de mano de La Orestiada. Teatro La Candelaria,

1970).
535 Ibidem.
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de Piscator y se extiende hasta Heiner Muller. Al iniciarse el tercer seg-
mento, una voz omnisciente le aclara (;A los actores? ¢Al publico?): “El
Coro alaba la sensatez politica de Clitemnestra”*.Y, de alguna manera,
el adaptador y el grupo le apuestan a la “sensatez politica” de los espec-
tadores, de quienes esperan que hagan una lectura que vaya mas alld de
la mirada de la Historia. Asi lo complementa Reyes: “Al adaptar y llevar
a escena la trilogia esquiliana en nuestros dias y para nuestro publico,
nos hemos situado en la dindmica de un triple distanciamiento. Nues-
tros problemas se reflejan sobre el texto de Esquilo, cuyos problemas se
reflejan a la vez sobre el mito homérico, cuya fabulacién se refleja sobre
los hechos acaecidos en la Argélida antigua. Esta vida interior de las
grandes obras de teatro es la razén por la cual podemos sentirlas como
actuales sin destruirlas, verlas dentro de la historia como un movimiento
en medio del cual el hombre erige su propio tribunal y cambia el curso
de sus propios actos™.

Sobre ese “triple distanciamiento” (Mito homérico — Esquilo/Sociedad
Ateniense —la Colombia de los afios 70) se construy6 la puesta en escena,
aunque la realidad inmediata, de nuevo, no era vista con nombres pro-
pios, sino con la presencia fisica de unos actores que, de todas maneras,
no esconden sus origenes. A propésito del tema, es pertinente tener en
cuenta lo que, cuatro afios después, en 1975, el director de cine griego
'Theo Angelopoulos hizo con los sucesos de La Orestiada en su celebrado
fresco de casi cuatro horas titulado E/ viaje de los comediantes (O ©10060¢).
Alli, de nuevo, una triada parece servir de soporte para un film que es
un extenso viaje por la historia de Grecia, entre 1939 y 1952. Por un
lado, esta el soporte del teatro (los comediantes que viajan a través de la
geografia y la historia de un pais); en segundo lugar, estd el tema de La
Orestiada (sus personajes evocan figuras como las de Agamendn, Elec-
tra, Orestes, Clitemnestra o Pilades) y, en tercer lugar, estd la Segunda
Guerra Mundial y sus consecuencias. Como en la obra de La Cande-
laria, no hay figuras abiertamente protagénicas, sino que los héroes se
escapan de las imdgenes colectivas, de las comparsas, de las masas. Pero
en el film de Angelopoulos no se camufla la historia. Los paisajes y las
reconstrucciones espacio/temporales son precisas. No se pretende invitar
a los espectadores a los tiempos de Esquilo. El pueblo griego, a través de

536 Esquilo. La Orestiada. Adaptacién: Carlos José Reyes. Libreto original. Pag. 5.
537 Programa de mano de La Orestiada. Teatro La Candelaria. 1970.
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un grupo de comediantes, se convierte en el protagonista de un eterno
deambular por una tierra que pareciese no tener un destino claro. En el
caso de La Candelaria, el grupo no buscaban una identificacién ni un
reconocimiento inmediato del publico. El espectador debia encontrar los
puntos de conexién con su realidad, a partir de las continuas metédforas
escénicas que el montaje proponia.

Esas conexiones entre la realidad y la tragedia estin implicitas en el
texto. Pero no son muy confiables, porque son las partes de un todo mu-
cho mas ambiguo. Como dice Albin Lesky: “squé es en realidad lo que
describimos con el anilisis de una obra de arte? Con nuestro afin de
comprender, ;qué es lo que esperamos, que no sea sino una divisién en
partes, detrds de las cuales desaparece el sentido del todo?”*. En el caso
de la puesta en escena de La Candelaria, es preciso tener en cuenta que
se trataba de un montaje realizado para una época y unas circunstancias
especificas, tanto para Colombia como para el grupo. Si se mira desde
la perspectiva de los tiempos, se traté de una obra de exploracion que, si
bien es cierto tenia todos los ingredientes de un montaje ambicioso, sus
resultados efectivos se verian mas alld de sus propios limites y su eficacia
se confirmé con trabajos posteriores. Como lo anota Carlos José Reyes,
La Orestiada, sin que el grupo se lo propusiese, senté las bases de otros
montajes posteriores de La Candelaria. En conversacién para el presente
estudio, Reyes recuerda, por ejemplo, montajes como el de Nosotros los
comunes, en el que el Coro de Los Comuneros (protagonistas de la pri-
mera rebeliéon en La Nueva Granada a finales del siglo XVIII) generaba
las imdgenes y contaba los acontecimientos de la historia. Y asi podrian
seguir encontrindose vasos comunicantes hasta llegar a la Antigona de
2006. Pero la desaparicién de pruebas directas de lo que fue la puesta en
escena de La Orestiada de Santiago Garcia indica, de alguna manera, que
la efimera existencia de los fenémenos teatrales se valora por acumula-
cién de testimonios fragmentados, antes que por la reproduccién exacta
de sus acontecimientos. Porque, como sucede desde los tiempos de la
tragedia antigua, el testimonio confiable acerca de su comunién con los
espectadores se pierde de manera irreparable. Al seguir los trazos de las
estaciones tragicas de un grupo como el Teatro La Candelaria, se pueden

538 Lesky, Albin. La tragedia griega. Traduccién de Juan Godd, revisada por
Montserrat Camps. Presentacién de Jaume Portulas. El Acantilado, Barcelona, 2001.
Pig. 121.
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encontrar las secretas sefiales del pasado que ayudan al estudio no sélo
de los fenémenos escénicos de Colombia sino también de la terca per-
manencia de la tragedia.

Para cerrar este primer circulo de la relacién del Teatro La Candelaria
con la tragedia griega, se deben destacar los siguientes aspectos:

-Se partié de una traduccién en castellano ya existente. No
se tuvo en cuenta el original en griego. Ya nadie recuerda a
partir de cudl traduccién se construyé la versién definitiva.

-“Un montaje muy paradigmaitico”, segin Patricia Ariza.
Queriendo decir que se trataba de una puesta en escena que
sirvié de punto de partida para la consolidacién de un estilo
que se mantendria presente a lo largo del trabajo posterior

del grupo.

-El grupo intent6 fusionar una estética primitiva “america-
na”, sin caer en folklorismos evidentes. De esta manera, se
tejieron tacitos lazos de conexién con los espectadores con-
tempordneos, no solamente en Colombia, sino en posteriores
presentaciones europeas.

-Nunca se pensé en un vestuario con tunicas, porque la obra
no habla de los tiempos de Esquilo, sino de una sociedad
anterior, mucho mds barbara.

-Se utilizaron instrumentos musicales nativos. El pulso inter-
no del montaje estaba apoyado en instrumentos de viento y
percusién americanos. La musica se interpretaba en vivo.

-Habia algunos elementos puntuales de utileria (lanzas, escu-
dos, collares, pectorales). Se buscaba crear una simbiosis de
elementos micénicos con elementos americanos. El monta-
je, con su yuxtaposicién de elementos culturales, pretendia
mostrar que La Orestiada contaba los restos de “la madre de
todas las batallas”.
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-“Un montaje con mucho cuerpo”, es la sensacién que guarda
Patricia Ariza. El Teatro La Candelaria exploré a fondo sus
posibilidades fisicas, emulando la entrega visceral de los ac-
tores, segun los métodos del #raining de Jerzy Grotowski.

- El grupo de actores que participé en La Orestiada tenia espe-
ciales condiciones técnicas. Entre ellos se encontraban Emi-
liano Sudrez (quien posteriormente desarrollaria una intensa
carrera en Francia y Suiza) y Jorge Vanegas, director de tea-
tro que se radicé en Cali, quien luego se convertiria en un
destacado profesor de técnica corporal.

-En la adaptacién, se suprimieron los elementos que no son
esenciales para la evolucién de la fibula. Se omitieron las
alusiones a mitos que no forman parte de la accién directa de
la escena.

-Es una obra que inaugura férmulas para la Creacién Co-
lectiva. En esa época, el Teatro La Candelaria y el Teatro
Experimental de Cali hicieron un encuentro de 15 dias en
Cali, donde se reunieron para estudiar el método disefado
por Enrique Buenaventura. En ese encuentro, Santiago Gar-
cia planteé que en La Candelaria no habia un solo método
sino que cada obra generaba sus propias necesidades. Es la
época en la cual se empieza a hablar de la “dramaturgia del
actor”.

-En conversacién sostenida para el presente estudio, Carlos
José Reyes no estd muy seguro de si hoy la hubiera escrito
igual, teniendo en cuenta que, para la presente versién, habia
muchos condicionamientos ideolégicos que, hoy por hoy, se
asumen de manera muy distinta.

- Al contrario de lo que iba a suceder con la Creacién Colec-
tiva posterior, el montaje no se hizo sobre la base de impro-
visaciones libres, sino partiendo de la base de la adaptacion.
El texto era un eje esencial para la busqueda de las imagenes
escénicas.
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-Para Reyes, el gran problema que plantea La Orestiada es el
siguiente: cémo una sociedad de clanes, de luchas salvajes,
llega a cierto ordenamiento juridico y cémo da un salto cua-
litativo para pasar de la violencia extrema a una po/is, a una
sociedad organizada, la cual estd representada en la figura de
Atenea, hacia el final de Las Euménides. La metafora de todo
ello es la transformacién de Las Erinias en Euménides.

-Se queria hacer una metifora del conflicto de la sociedad co-
lombiana, sus guerras (en este caso, con la guerrilla revolu-
cionaria) y de cémo se podia pasar de la violencia a la paz.

- Los personajes nacen del Coro. Es decir, los personajes indi-
viduales estin en el Coro. Narran los acontecimientos, mez-
clados en el conjunto. De repente, se desprenden y juegan
sus respectivos roles indiviudales, para luego volver al utero
inicial y convertirse de nuevo en la masa compacta.

- No habia escenografia. Sélo unas cuantas tarimasy, al fondo,
una neutra cimara negra.

El espiritu del mayo 68 francés se viviria en Colombia, con mayor ve-
hemencia, a lo largo del afio 1971. Es decir, el afio en el que el Teatro
La Candelaria monta sus dltimas obras con textos de la dramaturgia
universal®*’. El aliento politico de los grupos teatrales, conectados estre-
chamente con las luchas estudiantiles influyé, de manera definitiva, en el
cambio de curso de muchos conjuntos escénicos latinoamericanos. Y La
Candelaria no fue una excepcién. Sus obras, de aqui en adelante, se vol-
verian mucho mds diversas, mucho mds originales. Mucho mds criticas
y, si se quiere, mucho mds divertidas. Pasarian casi quince afios hasta que
el aliento de la tragedia regresase al grupo, pero esta vez con un estimulo
distinto: el de encontrar las raices histéricas del dolor de un continente.

539 Porque la Antigona puesta en escena en 2006 es una version de Patricia Ariza, con
una diferencia considerable de la tragedia original de Séfocles.
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6.1.3.2 Corre, corre, chasqui Carigiieta: juna tragedia
americanar

Al terminar la década del setenta, el Teatro La Candelaria habia con-
solidado su método de Creacién Colectiva. Habian realizado cinco obras
siguiendo dichos pardmetros (Nosotros los comunes, La ciudad dorada,
Guadalupe: aros sin cuenta, Los diex dias que estremecieron al mundo, Gol-
pe de suerte...) y un complejo divertimento alrededor de La historia del
soldado de Igor Stravinski. Al terminar la dltima de dichas creaciones,
pareciera que el método hubiera saturado al grupo y se vieran en la ne-
cesidad de dar un cambio brusco en la direccién para poder seguir con
vida. Por esta razén, Santiago Garcia decidié proponer a sus compaieros
un texto, escrito de manera individual, basado en la figura de don Fran-
cisco de Quevedo y Villegas. La obra terminé llamandose E/ didlogo del
rebusque'y seria estrenada, con tremendo éxito, en 1981. A partir de dicha
experiencia, el grupo se concentraria en una reflexién profunda alrededor
de las relaciones de América con Espafia. El resultado se extenderia hasta
el afio 1986, periodo en el cual realizan tres montajes, a partir de textos
escritos de manera individual por algunos actores, que luego el grupo
llamaria, de manera genérica, la Trilogia de la Conquista. Este triptico
estaba compuesto por las obras La tras-escena, escrita por el actor del
grupo Fernando Pefiuela, E/ viento y la ceniza de la actriz, directora y
dramaturga Patricia Ariza y un nuevo texto escrito por Santiago Garcia
titulado Corre, corre, chasqui Carigiieta, basado en un texto anénimo que-

chua recogido bajo el nombre de Tragedia del fin de Atau-Wallpan.

Si la obra sobre Quevedo era una travesura metafisica en la que el
escritor espafiol regresaba del infierno para contar su historia; si La
Tras-escena era una desopilante comedia de zeatro dentro del teatro, donde
una compaiia estd montando una versién de E/ Nuevo Mundo descubierto
por Cristobal Colon de Lope de Vega: si, en fin, E/ viento y la ceniza era
un viaje a través de la memoria de unos conquistadores que tenian qui-
nientos afos, Corre, corre, chasqui Carigiieta fue un nuevo desafio para
el grupo, tratando de construir una tragedia, segin los escasos modelos
teatrales que existian de los periodos de la Conquista y de la Colonia en
América hispdnica. A partir del texto conservado en quechua sobre el
drama del inca Atahualpa, Garcia escribié una obra completa en la que
queria reproducir las convenciones de la tragedia cldsica, pero adaptadas
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a los temas y los personajes del “nuevo mundo”. “La variacién mis im-
portante fue agregarle un personaje, que fue Carigiieta”, comentaba el
director y dramaturgo. “[La obra]...Es una verdadera tragedia donde no
hay un punto de vista aparte del de los personajes, o sea no hay un cori-
feo: estdn Atahualpa, las princesas y los sacerdotes, pero no hay un tercer
punto de vista, que es el del pueblo: qué opinaba el pueblo inca, los bajos
sectores, de esto que le estaba sucediendo a su Inca, a su aristocracia y a
los sacerdotes™*’. Apoyado en las cronicas de la Conquista, en especial de
Guamién Poma de Ayala (un indigena que escribié testimonios sobre los
acontecimientos que le tocé vivir al respecto) y complementidndose con
textos mayas como el Rabinal Achi, el Popol-Vuh 'y las Cronicas de la Con-
quista del Padre Bernardino de Sahagun, Garcia escribié una tragedia en
la que conjugé de manera estrecha los elementos rituales, de ceremonia
elegiaca, con la representacion teatral®*!. La obra fue estrenada en 1985 y
sorprendié el giro radical que el grupo conseguia, luego de los frenéticos
elementos de humor de La #ras-escena, su montaje anterior (estrenado en
1984). La primera sorpresa, a no dudarlo, venia del titulo del montaje.
Hay alli una aparente ironia que se perdia totalmente cuando los espec-
tadores entraban a la sala y se encontraban con un riguroso ceremonial
desde el momento mismo en el que se ingresaba al espacio escénico.
Penumbras, fuego, trazos sobre el piso, tierra, agua. Los actores, estdticos,
esperaban mientras una figura reunia distintos objetos, sobre el piso, para
una extrafia ceremonia. El rigor obligaba a los espectadores a convertirse
en una suerte de silenciosos feligreses, los cuales parecian entrar descon-
certados a un territorio que no les correspondia. La acotacién inicial nos
da, con las debidas limitaciones propias de un texto dramitico frente a su
puesta en escena, algunas luces sobre el dispositivo escénico:

“El escenario estd dividido en cuatro partes que serialan los puntos
cardinales. El norte estd pintado de amarillo, el sur de negro, el
oriente de rojo y el occidente de blanco. Al extremo de cada una de

540 Entrevista a Santiago Garcia en Duque, Fernando y Prada, Jorge. Santiago
Garcia: el teatro como coraje. Investigaciéon Teatral Editores. Ministerio de Cultura de

Colombia, 2004. Pag. 389.

541 La tragedia del fin de Ataw Wallpan fue escrita por autor anénimo en idioma
quechua, aproximadamente en 1555. Para Carigiieta, Santiago Garcia también utilizé
textos de tradicion guatemalteca como Los anales de los cackchiqueles y El Chilam Balam de

Chumayiel.
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estas zonas hay una bandera del color correspondiente. Al frente,
en el proscenio, cuatro recipientes que contienen los elementos que
luego Carigiieta va a poner junto a las banderas: el maiz al norte,
la tierra al sur, el fuego al oriente y el agua al occidente. Al fondo
una tarima en _forma de altar donde estd Ataw Wallpan acurru-
cado a la manera de las momias.

Por la izquierda del escenario (mirando hacia el piblico) entran
cuatro nobles: Waila Wisa, Sairj Tupac, Challcunchima e Inkaj
Churjn. Se colocan a un lado. Por la derecha entran las cuatro
princesas y se colocan al lado opuesto de los nobles. Luego entra
Carigiieta que va a estar colocado en primer plano a la derecha.

Cuando convenga se empezard a presentar la obra”*.

Habia, a todas luces, una sorpresa inicial que alejaba desde un principio
la idea del reconocimiento. Si el espectador antiguo asistia a las represen-
taciones trdgicas a redescubrir las historias y las sensaciones desde antafio
conocidas, en el caso del espectador de Carigiieta el asunto era a otro
precio. Asi se estuviera en América, en Colombia o en el mismisimo Pera
(donde suceden los hechos que evoca el montaje), los elementos cons-
truidos por Garcia y su grupo corresponden a una serie de convenciones
rituales “creadas” por el Teatro La Candelaria que el pablico desconocia.
De otro lado, el sonoro juego de palabras con el que se construye el titulo
estd basado en la idea del chasqui, una suerte de mensajero de la cultura
inca, que formaba parte de un complicado sistema de postas, para viajar
por entre las montafias e ir transmitiendo mensajes de urgencia: un chas-
qui, haciendo sonar su puzutu (instrumento de viento) iba hasta determi-
nado lugar donde lo esperaba otro chasqui que seguia corriendo con el
mensaje o con la encomienda hasta llegar a su destino. De alli que haya
en el nombre de la obra una suerte de urgencia (corre, corre...) porque
el mensaje que debe transmitir es, de alguna manera, de vida o muerte.
Carigilieta, sin embargo, es un personaje alegérico, un tanto farsesco, una
suerte de puente entre los espectadores (el presente) y los acontecimien-

542 “Corre, corre, chasqui Carigiieta”. En Cuatro obras del Teatro La Candelaria.
Ediciones Teatro La Candelaria, 1987. Pag. 262. Las citas subsiguientes corresponden a
la presente edicién.
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tos narrados (el remoto pasado). Es una especie de picaro (con lejanos
ecos del personaje de Pablos del Didlogo del rebusque) que cuenta, no sin
cierta melancolica ironia, los acontecimientos de la entrega de Atahualpa
al conquistador espafiol Francisco Pizarro. El personaje comienza sobrio,
al iniciar la pieza, y termina en una derrotada ebriedad al final de la mis-
ma. Esa ebriedad es un dindmico contrapunto al hieratismo del resto de
los personajes quienes, inspirados en ciertas figuras del Teatro N6 japo-
nés, permanecen estdticos a lo largo de la representacion.

Carigiieta no pretende reproducir, por consiguiente, modelos de repre-
sentacion cldsicos, porque estos modelos simplemente no existen (como
no existian los modelos de representacién de la tragedia griega en Co-
lombia cuando se monté La Orestiada). Hay una yuxtaposicién de for-
mas que pertenecen a distintas culturas y, en lo que corresponde a la
puesta en escena, la iconografia de las casi extintas sociedades americanas
tiene un lugar privilegiado. Pero, en dicho montaje, Garcia supo mezclar
distintos elementos que confluyen, de manera sorprendente, en una ar-
moénica convivencia de estilos plurales. Mdscaras, vestuario, elementos
escenogréficos, musica y textos se articulan gracias a la efectiva mirada
del director. Pero todo ello aspira a ser empaquetado al interior de una
pretendida estructura frdgica que no estd exenta de interesantes ambi-
guiedades. Tradicionalmente, el método de Creacion Colectiva del Teatro
La Candelaria partia de una serie de ideas, las cuales eran puestas en
practica recurriendo al motor de las improvisaciones y, tiempo después
(meses, incluso afios) el texto se iba estructurando, como resultado de
la mise en scéne. La estrategia con Corre, corre, chasqui Carigiieta fue muy
distinta. Como sucedié con La historia del soldado de Stravinski (riguroso
montaje construido alrededor de una partitura de hierro), en Carigiieta
volvieron a amarrarse a los apretados nudos de un texto de ambiciosa
dimension poética, el cual no permitia dar paso a chascarrillos o morcillas,
sino limitarse a los fempos especificos de la palabra. Las imagenes, por
consiguiente, correspondian a las evocaciones que los versos escritos le
provocaban al grupo. Esta idea del texto como partitura venia, a su vez,
de la experiencia adquirida, muchos afios atrds, con la puesta en escena
de La Orestiada de Esquilo. Asi, regresando al rigor de los versos, a las
precisiones corales y a la contencién dramatica, se construyé el montaje
del texto de Garcia.
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Si se siguen las pistas del libreto, no hay una divisién en bloques tema-
ticos ni estilisticos. La obra estd escrita, en apariencia, de un solo impul-
so. Sin embargo, es posible dividirla en bloques claramente diferenciados,
de acuerdo con la entrada y salida de los personajes que indican la pro-
gresion misma del drama. Si se subdivide el texto, se tienen los siguientes
acontecimientos:

1. Carigtieta realiza ofrendas (¢a /a tierra?) en los cuatro puntos
cardinales del escenario.

2. Cariglieta presenta al Inka Atau Wallpan, quien se encuen-
tra al fondo del escenario, “a la manera de las momias”, segtin
reza la acotacién inicial. De igual forma, Carigleta presenta
a los otros personajes que se encuentran dispuestos, como en
un fableau vivant, en distintos puntos del escenario.

3. El suefio de Atau Wallpan. El Inka lo cuenta a las Princesas.
Comienzan las premoniciones de la fatalidad (“si el terrible
presagio / se confirma llamardn a todos tus hijos...”)

4. Los presagios de Carigtieta.
5. El sacerdote Waila Wisa escucha las premoniciones del Inka.

6. Carigiieta narra el “terror y desconcierto” del Inka.

7. Soliloquio de Atau Wallpan (con evocaciones que parecie-
ran “prestadas” del Neruda de “Alturas de Machu Picchu”
del Canto general. (“Oh tu, sefior del universo, / el que vino
a sostener el cielo y la tierra / Viracocha sefior Con Ticci /
Pachayachachic. / Ya sea var6n / ya sea hembra / sefior de la
reproduccion”).

8. Los presagios de Cariglieta contindan.
9. Las premoniciones de Waila Wisa.

10. Coro de Las Princesas anuncian la llegada de “los adversa-
M »
rios”.
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11. Soliloquio de Waila Wisa, quien ve llegar a los “hombres
barbudos y agresivos”.

12. Los temores de Carigiieta (Soliloquio).

13. Waila Wisa llega con la noticia del arribo de los “hombres
barbudos y agresivos” ante el Inka.

14. Carigiieta confirma la llegada de los hombres barbudos en
un nuevo soliloquio.

15. Un inmenso monigote que representa a Pizarro aparece al
fondo de la escena. Felipillo, su enano traductor, repite en
castellano lo que el monstruo advierte.

16. Carigtieta reflexiona sobre los extranjeros.

17. Waila Wisa le comunica a Atau Wallpan las advertencias de
los hombres barbados. Atau Wallpan le entrega una chala a

Wiaila Wisa para que se riegue la noticia.

18. Corre la noticia. Waila Wisa le comunica a Sairj Tupaj, un
noble inca.

19. Waila Wisa le comunica la noticia a Challcuchima, otro
noble. Presagios. Premoniciones

20. Waila Wisa le comunica al hijo del Inka, Inkaj Churin.
21. Carigtieta y Waila Wisa se cruzan con Sairj Tupaj.

22. Sairj Tupaj y Atau Wallpan trazan un plan: Sairj Tupaj se

debe hacer pasar por el Inka frente a Pizarro.

23. En un soliloquio, Carigiieta manifiesta que el Inka desea
huir. Tiene miedo.
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24. Sairj Tupaj enfrenta al monstruo que representa a Pizarro.
Felipillo, el enano, le traduce. Felipillo descubre la suplan-
tacion.

25. Nuevo soliloquio de Carigiieta en el que anuncia que estin
buscando al Inka verdadero.

26. Sairj Tupaj y Waila Wisa delante de Atau Wallpan. Este
decide que hay que defenderse de los invasores.

27. Carigiieta, borracho, incita a la guerra.

28. Waila Wisa y Sairj Tupaj reflexionan: “;Serd, tal vez, inutil
luchar / contra el destino?”

29. Las Princesas instan a defenderse.

30. Soliloquio de la duda de Atau Wallpan. (“Tal vez debo ha-

blar / con la voz irracional / que recomienda la prudencia”).

31. Lamento de Carigieta, ante los acontecimientos irreme-

diables.

32. Atau Wallpan cae prisionero ante Pizarro, con Felipillo de
traductor.

33. El lamento (Carigtieta, Sarj Tupaj) por la captura del Inka.

34. Las Princesas le piden a Carigiieta que corra en busca de las
ofrendas (“Oro y plata le daremos al instante / Inka mio”).

35. Soliloquio de Cariglieta donde cuenta que los invasores
arrasan lo que se encuentran al frente.

36. Pizarro, a través de la voz de su traductor, Felipillo, advierte
que se van a llevar a Atau Wallpan.

37. Soliloquio de Carigtieta: “El Inka nada escucha”... E in-

augura su parlamento con la frase: “Ya piensa que lo han de
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conducir / a la lejana ciudad de Barcelona.”

38. Soliloquio de Atau Walpan frente al coro de Las Princesas.
Lamento. (‘¢Es acaso verdad que quieren arrebatarme / la
existencia estos bandidos / o arrastrarme lejos de vosotras / a
la desconocida region de Barcelona?”

39. Didlogo entre Atau Wallpan y su hijo. (A dénde me he de
dirigir, entonces?”)

40. Pizarro, a través de Felipillo, desafia a Atau Wallpan.
41. Bautizo obligado y muerte del Inka Atau Wallpan.
42. Lamento de Carigiieta ante la muerte del Inka.

43. Lamento de Las Princesas, los nobles y Carigtieta ante la
muerte del Inka. (Nunca quedara sin castigo esta afrenta!”).

44. Las Princesas instan a Cariglieta a que corra a contar la no-
ticia (“Corre, corre y comunica / informa a los cuatro rumbos
del inkario / y mis lejos, mds lejos, més lejos! (...) Corre,
vuela y comunica / a nuestros primos de la selva / a coregua-
ges y tunebos / a los guaibos y emberds / ;Y mds alld, mds

allal”).

Segin Santiago Garcia®®, el detonante para su obra fue un texto que,
desde un principio, establecia el género dentro de su titulo: La tragedia
del fin de Atawalpa®*, pero la preocupacién del Teatro La Candelaria no
residia en hacer una “reconstruccién” académica, convencional, de la obra
que les servia de fuente, sino la de hacer una reflexién contemporinea
acerca de /a tragedia de la Conquista como acontecimiento social. Garcia
mismo establece la pregunta desde el comienzo de su texto analitico acer-

543 Ver Garcia, Santiago. “Corre, corre, Carigtieta”. Incluido en Teoria y prictica del

teatro (Tomo I). Ediciones La Candelaria. Segunda edicién, 1989, Bogotd. Pp. 70-74.

544 El texto fue tomado de Teatro Indoamericano Colonial. “La tragedia del fin de
Atawalpa”. Anénimo. Traduccién del Manuscrito de Chayanta de 1877 por Jests Lara.
Aguilar S.A. Ediciones, Madrid. 1973. Pp. 138-204.
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ca del montaje: “¢Cémo afrontar el problema de la tragedia en el dmbito
latinoamericano, sin tener que recurrir a los manes de los dramaturgos
griegos?™®. Porque la preocupacién del grupo, desde que comenzaron
sus experiencias de Creacién Colectiva, no era la de realizar puestas en
escena que repitiesen férmulas ya hechas, sino la de encontrar los recur-
sos para inventarse una nueva dramaturgia, para que sus propios textos
fuesen los protagonistas de sus experiencias teatrales. De todas maneras,
este transito, al menos en las primeras creaciones individuales del grupo,
no fue totalmente original. Primero, recurrieron a los textos de Quevedo.
Luego, se apoyaron en diversas fuentes primarias sobre el tema de la
Conquista de América. Porque la preocupacién no giraba inicamente en
torno a la situacién de los incas y “la entrega”a los espafioles por parte de
Atahualpa, sino al fenémeno de la aniquilacién violenta de un conjunto
de culturas, el cual se presenté a lo largo y ancho del continente america-
no. Por eso, en la versién de Garcia hay un soporte estructural que viene
de La tragedia del fin de Atawalpa, el cual se nutre también (como sucede,
con otros referentes, en buena parte de las obras de Brecht) de distintos
textos que venian de México, de Guatemala, incluso de Espaiia.

Pero lo que podria ser una coleccién desarticulada de evocaciones poé-
ticas, en la obra se convierten en un conjunto coherente gracias a la pre-
sencia de Carigiieta como narrador de los acontecimientos. Carigiieta,
desde un presente que no es otro que el de la escena, se encarga de llevar
a los espectadores de la mano, para que vaya entrando progresivamente
en “la conmocién” que le producen los hechos. Garcia lo plantea de la
siguiente forma en su reflexién sobre el montaje: “La otra paradoja se
perfilaba en el hecho de tener que afrontar la tragedia a partir de un des-
garramiento — existente — y no de una identificacién a la manera preconi-
zada por Aristételes en su Poética™*. A lo largo y ancho de las reflexiones
teéricas del Teatro La Candelaria y, en particular, de su director, hay una
suerte de reivindicacién continua de la figura del “ptblico popular”, como
si éste fuese, en ultima instancia, el verdadero receptor de todas sus mani-
festaciones artisticas. El “publico popular” avala o rechaza lo que sucede
en la escena, porque es a él a quien va dirigida la experiencia artistica.
De nuevo, los conceptos de la tragedia griega saltan a escena y Garcia se
encarga de ponerlos en tela de juicio: “La entrega y muerte de Atawalpa

545 Garcia, Op. cit., Pig. 70.
546 Ibid. Pag. 71.
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a manos de Pizarro lejos de provocar en nuestro publico popular de hoy
en dia la identificacién con el protagonista, la cual despierta los senti-
mientos de ‘compasién y temor’ necesarios para producir una conmocién
en el espectador (Katarsis), lo que necesariamente suscita es un cierto
sentimiento de rechazo o a lo mds de comprensién por la actitud o la
acci6én de entrega de Atawalpa™*. En otras palabras, el montaje no per-
seguia una proximidad “dramatica” ante el dolor por la muerte del Inka,
sino reflexionar sobre el fenémeno en conjunto, dar una mirada hacia el
acontecimiento fatal (el exterminio de una cultura), tomando la forma
de la tragedia como un recurso estético que serviria para darle cuerpo a
lo sucedido.

En ese orden de ideas Carigiieta, como personaje, no tiene referentes
previos dentro de la tragedia griega. En los modelos clasicos, no hay un
punto de vista. No hay una primera persona, una mirada que guie los
acontecimientos, a no ser que se considere al Coro como una entidad
actancial que manipula las distintas miradas de los sucesos, la cual les da
un orden o determina los acontecimientos. Pero esto no seria del todo
cierto, puesto que cada una de las tragedias griegas que se conserva pre-
senta distintos modelos corales que no necesariamente corresponde a un
“formato” inamovible®*. En el caso que ocupa al presente estudio, Cari-
gleta traza un mapa de ruta de los hechos, pero pronto se separa de los
distintos pasos narrados, para dejar que los otros personajes cuenten sus
versiones, aporten sus suefios, den entrada a sus premoniciones. Y, poco
a poco, el narrador va perdiendo la conciencia. Carigiieta entra entonces
en un estado de ebriedad, el cual nos impide valorar, a ciencia cierta, si lo
que acontece sobre el escenario es una verdad de a pufio o simplemente
forma parte de los delirios etilicos del protagonista. Si el puente que se
tiende entre el ritual (es decir, la obra misma) y los espectadores estd
afectado por los vaivenes de un borracho, la dimensién de ambigiedad
creadora se multiplica. En ese aspecto, la estrategia creativa de Santiago
Garcia y su grupo se diferencia del tratamiento convencional que algin
colectivo, con sus urgencias marxistas, pudiese darle a un tema similar.
De hecho, en muchas ocasiones, se ha visto en el teatro latinoamericano
que el tema de la Conquista siempre se presenta como una “denuncia”
de los oprimidos ante los lejanos opresores. Aqui, en Carigiieta, por el

547 Ihidem.
548 Ver 4.4.
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contrario, los juegos con la contemporaneidad son a distintos niveles:
los personajes suefian, el narrador se emborracha, los invasores son sim-
paticos (un monigote gigante; un enano esperpéntico...), la muerte se
anuncia desde un principio. Carigiieta es una tragedia que rompe, con
conocimiento de causa, las formas tradicionales de identificacién drami-
tica. En ese orden de ideas, se acerca a la definicién de “teatro sagrado”

<

que desarrolla Peter Brook en La puerta abierta: ... hay algo mds en la
existencia, debajo, alrededor y encima, otra zona ain mds invisible, atin
mis alejada de las formas que somos capaces de leer o grabar, y que con-

tiene unas fuentes de energia de gran potencia™*.

Sin embargo, hay una progresién dramitica que puede equipararse, de
alguna manera, a los pasos de la tragedia antigua. En un principio, Garcia
propone un misterio a través del titulo y nos describe una accién, una
orden, una suplica (corre, Carigiieta), de tal suerte que el espectador se

550 reconocible. Pero, una

separa, desde un principio, de cualquier modelo
vez que se entra en el territorio de los acontecimientos, hay convencio-
nes que invitan a ambiguos reconocimientos: Atahualpa es una momia
estdtica al fondo del escenario. Los coros tienen una disposicién ceremo-
nial. Al mismo tiempo, Carigiieta bailotea por todo el espacio como si
se tratase de un bufén indigena encargado de romper con la solemnidad.
El conjunto, produce un efecto de extrafiamiento en quien percibe los
sucesos del drama, puesto que no lo estdn llevando de la mano hacia un
final predecible, sino que el cdmo del montaje lo invita siempre a reflexi-
vos desconciertos. Por lo demds, la palabra esti manipulada por todos
los elementos de la puesta en escena, de tal suerte que los versos que se
leen en la edicién realizada por el grupo en 1987 es apenas una pequefia
parte que da una prueba limitada del conjunto del montaje. Uno de los
elementos no referenciados en el texto y que resulta ser de los mds rele-
vantes en el resultado final es el de las mascaras.

549 Brook, Peter. La puerta abierta. Reflexionando sobre la interpretacion y el teatro.
Traduccién de Gema Moral Bartolomé. Alba Editorial. Espafia, 2010. Pdg. 73.

550 En el texto-fuente, se dice en el titulo: La tragedia del fin de Atawalpa. Es decir,
no sélo se nos instala en un género sino que se nos pone de presente el desenlace, como
en la Cronica de una muerte anunciada de Gabriel Garcia Marquez. De nuevo, desde un
principio sabremos el gué sucederd. Lia obra girara en torno del cdmo sucede. Corre, corre,
chasqui Carigiieta no da ninguna pista, como en otros titulos posteriores de la dramaturgia
de La Candelaria: En la raya, Maravilla estar, entre otros.
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En todas las sociedades donde las representaciones en vivo tienen una
presencia memorable, la mdscara es una curiosa constante. Tanto las
mdscaras balinesas, como las africanas, como las orientales, como las de
la Commedia dell’Arte o, en fin, como las americanas, todas ellas han con-
tribuido a crear estéticas, estilos, formas de estilizacién. La mdscara es un
elemento que permite el alejamiento de la realidad y, al mismo tiempo,
es una forma de estilizar el mundo, de convertir un hecho vivo en una
representacion. En el caso del Teatro La Candelaria, no habian existido
mayores experiencias previas con el uso de las mascaras. Cuando se en-
frentaron al desafio de la obra sobre la muerte de Atahualpa, coincidié
con la presencia en Colombia del destacado director y pedagogo francés
Jean-Marie Binoche, quien habia estado en Cali, a mediados de los afios
sesenta, como profesor de pantomima invitado por el Teatro Escuela de
Bellas Artes que lideraba Enrique Buenaventura. Desde esa época, co-
menzaria su estrecha relacién de amistad profesional con distintos paises
de América Latina. A comienzos de los afios ochenta, Binoche fue invi-
tado a Bogotd como profesor de la Escuela Nacional de Arte Dramaitico
(ENAD), donde estuvo en distintas ocasiones, a veces acompafado por
su hija, futura laureada actriz, la entonces pequefia Juliette Binoche. A
mediados de los ochenta, el director francés realizé una memorable ver-

331 con estudiantes de la escuela de teatro bogotana v,

sién de Rashomon
al mismo tiempo, fue invitado por Garcia y su grupo para que los apoyara
en una investigacién acerca de la mdscara en el teatro. El resultado se vio
presente en el conjunto de rostros concebidos para Corrre, corre, chasqui
Carigiieta. Dichas mdscaras no correspondian a una cultura especifica.
No eran mdscaras americanas, ni japonesas, ni mucho menos griegas.
Habia en ellas una suerte de estilizacién que combinaba las mascaras
mortuorias egipcias con la llamada mascara de Agamendén micénica, ecos
de las momias incas, con las evocaciones funebres del Museo del Oro co-
lombiano. Para los actores de La Candelaria represent6 todo un desafio
el hecho de enfrentarse a un montaje donde practicamente todos los per-
sonajes (con excepcién de Cariglieta) estarian enmascarados. Al mismo
tiempo, el uso de la mdscara para el trabajo coral representaba un doble
reto de insospechados descubrimientos. Al igual que en los escritos sobre

551 Rashomon es un relato original del escritor japonés Ryunosuke Akutagawa, el cual
servirfa como base para una célebre pelicula homénima (de 1950) del realizador Akira
Kurosawa. Elllamado Efecto Rashomon (distintas versiones de un mismo acontecimiento)
ha servido como referencia para ciertos modelos del teatro y el cine contempordneos.
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las posibles técnicas actorales de los griegos, los intérpretes del Teatro
La Candelaria debieron someterse a un entrenamiento especial para que
la mascara hablase y no simplemente el actor se escudara en una figura
que no le correspondia. Las mascaras de Carigiieta poseian un misterio-
so hieratismo, pero no estaban sometidas a la idea de /a mdscara neutra
que tantos modelos de construccién de personajes ha generado en los
tiempos recientes. Las mdscaras de Carigiieta pertenecian a un universo
tinico, el de dicha pieza y nada mds. Al igual que los objetos insélitos del
Edipo Re de Pasolini, la geografia proxémica de Carigiieta inauguraba un
conjunto de formas fundacionales que pretendian evocar un mundo, mas
no reproducirlo.

Por supuesto, el complemento de las méscaras estaba en el disefio de la
escenografia y el vestuario de la obra. Para ello, el grupo se apoyé en el
trabajo de dos artistas pldsticos excepcionales. Por un lado, la pintora y
directora de arte colombo-estadounidense Karen Lamassonne, quien se
encargé de la realizacién de los distintos trajes del conjunto. Y el desta-
cado artista pldstico colombiano Pedro Alcantara, fue el responsable de
todo el concepto visual de la puesta en escena. Alcdntara ya habia sido
el creador de toda la iconografia del Didlogo del rebusque, con evocacio-
nes goyescas y esperpénticas figuras de distintas tradiciones hispanicas®?2.
Ahora, con Corre, corre, chasqui Carigiieta, Alcintara se propuso crear un
mundo que, de alguna manera, se nutria de las monstruosas figuras es-
capadas de sus grabados. El resultado de todo el montaje es de una gran
riqueza pldstica, toda vez que Garcia aport6 sus conocimientos y su sen-
sibilidad heredados de su formacién como arquitecto y dibujante. Varias
décadas después del estreno del tnico montaje que se ha realizado de la
obra, (como sucedi6 con La Orestiada) la memoria tiende a hacerse leve y
no existen registros que ayuden a la precisién del dispositivo escénico. A
pesar de que, una vez mis, la mayoria de sus protagonistas siguen activos
en el grupo®, las distintas versiones que hay sobre el montaje de la obra
tienden a ser imprecisas y contradictorias. De todas maneras, al observar
las fotos que se conservan, se pueden sacar algunas conclusiones acerca de
la intencién global del montaje: Fernando Pefiuela, en el rol de Carigiieta
era un joven y picaro indigena, amarrado a un traje de gruesas pieles,

552 De nuevo, repetiria la experiencia en la direccién de arte de E/ Quijote (2000).

553 Conexcepcién del actor Fernando Pefiuela, quien representase el rol de Carigteta.
Pefiuela se suicidd, en misteriosas circunstancias, en el afio 2011.
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aunque sin mangas. Los demads, los nobles, los sacerdotes, las princesas,
el Inka Ataw Wallpan, eran figuras: no parecian seres humanos. Habla-
ban detrds de sus mdscaras sin labios y el sonido parecia escaparse de las
sombras de sus hierdticas presencias. Al fondo, el altar donde permanecia
el héroe que serd sacrificado, era un lugar que evocaba las estiticas figuras
de los museos indigenas. Ataw Wallpan era una momia. Hablaba desde
su propio sacrificio. Entre pieles y telas marrones, su figura era minima,
cansada, evocaba la derrota desde el principio del montaje. Las mascaras
de las princesas tenian largos cabellos y los mensajes que debia portar el
chasqui remitian a los rollos antiguos de las escrituras primitivas.

De otro lado, la musica era un elemento que envolvia al conjunto de
manera definitiva. El actor y compositor Hernando Forero (conocido
carifosamente como “Poli”, por haber nacido en el popular barrio bogo-
tano Policarpa Salavarrieta) comentaba en el documental E/ Teatro La
Candelaria: recreacion colectiva (2006) que el disefio sonoro del montaje le
fue encomendado al connotado musico colombiano Jests Pinzén Urrea.
Nacido en Bucaramanga (Santander, 1928), Pinzén Urrea es uno de los
creadores sonoros mds importantes del siglo XX en el pais y uno de los
compositores latinoamericanos mds celebrados dentro de las llamadas
vanguardias sonoras. Egresado del Conservatorio Nacional, Pinzén se
gradué en 1965 y fue uno de los primeros directores de la naciente Or-
questa Filarmoénica de Bogotd. Entre sus tempranas obras se destaca el
Concierto para cinco timbales y orquesta, el cual sirve, de alguna manera,
como ejemplo para que su colaboracién con gestores escénicos como
Garcia tuviese sus frutos. Asi mismo, ha sido creador de obras de escritu-
ra enddgena y sondptica, cuya caligrafia las convierte en piezas de exqui-
sito valor plistico. Durante medio siglo, su exhaustivo trabajo combina
las obras sinfénicas, obras de cdmara, conciertos, piezas de percusién y
adaptaciones de obras tradicionales. De igual forma, tiene musicaliza-
ciones de célebres poemas de emblemdticos autores colombianos como
José Asuncién Silva o Leén de Greiff. Se agrega a su repertorio obras
de profunda y contemporanea originalidad como “La muerte de Cristo”,
“Creacién vallenata”, “Cantata por la paz” o “Los nifios que no nacen”.

Cuando se le encomendé a Pinzén la musica para Corre, corre, chasqui
Carigiieta, los primeros sorprendidos fueron los actores, al encontrar-
se con una partitura de extrema complejidad. Tanto, que parecia que la
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puesta en escena fuese por un camino y la composicién sonora por otro
muy distinto. Después de muchos ensayos, Garcia y su equipo se vieron
obligados a solicitarle al maestro que articulase su obra a las necesidades
especificas del trabajo escénico. La partitura fue totalmente reorganizada
y el grupo se encargé de darle los matices sonoros especificos, toda vez
que dentro del grupo se encontraban destacados intérpretes de diversos
instrumentos. De esta manera, Carigiieta se construyé como una parti-
cular gpera de grandes dimensiones, la cual consiguié convertirse en una
experiencia de gran sensibilidad y desconcertante originalidad. Lo curio-
so en el caso presente es que, tratindose de un trabajo artistico donde se
buscaba indagar en distintas circunstancias del pasado, la suma de dicho
conjunto de formas artisticas de fina estilizacién, convirtié el resulta-
do en un viaje que dialogaba sin problemas con la contemporaneidad.
Carigiieta, al igual que la experiencia de otros grupos latinoamericanos
(Yuyachkani en el Perd; Malahierba en Ecuador; el Teatro de los Andes
en Bolivia...) persigue encontrar, a través de la tradicién, un lenguaje
unico que corresponda a las necesidades estéticas actuales de los paises
del “nuevo” continente. Al encontrarse con una teatralidad huidiza (o, al
menos, no recogida de manera sistemdtica a través de la palabra escri-
ta) experiencias como la del Teatro La Candelaria se convierten en una
suerte de necesidad que, al mismo tiempo, inauguran una nueva forma de
asumir los lenguajes teatrales a partir de la deconstruccién de lo popular.
Y la obra sobre la tragedia de Atahualpa marca un camino y genera una
continuidad dramadtica para experiencias posteriores.

Teatro y ritual. Tragedia y mitos. Tradicién y modernidad. Casi dos
décadas después de Carigiieta, el Teatro La Candelaria regresa para vi-
sitar los grandes mitos populares (ya no desde la antigiiedad, sino en
un oscuro y extrafiisimo presente) con una obra inclasificable, titulada
Nayra (la memoria), estrenada en el afio 2004. Alli, se hacen presentes las
supersticiones del imaginario popular con una linea dramitica que no
depende de sus textos sino del impulso interior de su puesta en escena.

Cuando se lee el texto de la obra®*

, es muy dificil hacerse a la idea de la
riqueza y la complejidad que se encuentra en el resultado de la escena.

Porque no se recurre a la parodia fécil, sino a la extrana materializacién

554 Nayra (la memoria) se publicé, en su versién definitiva, en el libro 7eatro La
Candelaria 45 arios, publicado por el Ministerio de Cultura de Colombia, como homenaje

a la trayectoria del grupo. Pags.147-204.
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de los suefios. En un espacio ovalado, con el publico situado en seis ta-
rimas, intercalando siete nichos o pequefios altares para diferentes ico-
nos que aparecen a lo largo de la experiencia, Nayra se convierte en un
insélito y extrafio viaje al interior de las entrafias de los fetiches, de los
santos, de los milagreros, en fin, de los protagonistas de la cultura popular
callejera, donde no existe la critica sino, por el contrario, el misterio y, de
alguna manera, la exaltacién. En la acotacién inicial, se intuye el propé-
sito de la a-puesta en escena: “El disefio de este escenario tiene que ver
con la orientacién y distribucién del espacio de las malocas o casas del
conocimiento de las culturas indigenas del Amazonas. O, si se quiere,
partiendo del nimero uno como entrada, la distribucién que hacen del
espacio los conocedores del Feng-Shui, tomando el 6valo del escenario
como un octdgono™. Se trata de una de las obras menos brechtianas en
todo el proceso creativo de La Candelaria. Sin embargo hay, al interior
de esa compleja yuxtaposicion de imdgenes (como extraidas de la vitrina
de un almacén de fetiches religiosos), una extrafia sensacion extdtica, lo
que convierte la experiencia en un curioso ritual, donde las imédgenes y la
incomprensién ayudan a la valoracién de los enigmas. De nuevo, a tra-
vés de Nayra, el grupo recupera la idea del viaje interior, la necesidad de
una suerte de misticismo prosaico, el cual le confiere a la ceremonia del
teatro un nuevo tipo de espiritualidad. No es posible hablar aqui de una
catarsis, stricto sensu, pero lo que si se consigue es un tipo de comunién
Unica con los espectadores locales, quienes encuentran, en esta coleccién
de imdgenes extraidas con pinzas de las calles y los templos populares,
una nueva e irrepetible forma de identificacién. Aunque no lo plantean
de manera consciente, la relacion entre Nayra y su regreso a las raices del
teatro de Occidente tiene un secreto hilo de continuidad. No es extrafio
entonces que el grupo comience a interesarse, en este momento, por el
tema de “la energia” interior de la experiencia escénica, como una manera
de reinventarse la idea de la sanacién catirtica. Es posible que, gracias a
dichas coincidencias con la terminologia aristotélica, dos afios después,
cuando el grupo se disponia a celebrar cuarenta anos de actividad ininte-
rrumpida, de nuevo los griegos golpeasen a sus puertas.

La Candelaria ya habia pasado por la reflexién alrededor de la histo-
ria nacional (Nosotros los comunes; La ciudad dorada; Guadalupe: atios sin
cuenta; Golpe de suerte), por la historia de las revoluciones (Los 10 dias que

555 Ibid. Pag. 152.
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estremecieron al mundo). Habia explorado a fondo los fantasmas culturales
de la Conquista por parte de los espanoles, a través de las cuatro obras
ya citadas. Habia construido tremendas metédforas de la nueva violencia
colombiana (£/ paso; La trifulca; Trdfico pesado). Habia levantado nuevas
catedrales escénicas (E/ Quijote). Habia, en fin, jugueteado con los fan-
tasmas de la aristocracia local (De Caos & Deca Caos). Se trataba entonces
de volver a los origenes. Pero los origenes, a estas alturas de la historia,
no estaban en la reconstruccién arqueolégica de la antigiiedad americana
sino, de nuevo, tomando la historia como un punto de partida para po-
der reflexionar sobre el presente. De esta manera, la actriz, dramaturga y
directora Patricia Ariza le propuso al grupo montar su propia version de
Antigona, tomando a Séfocles como pre-texto. La obra fue estrenada el
6° dia del 6° mes del afo 2006 a las 6 de la tarde en la tradicional sede
del grupo, en el Barrio de La Candelaria, para celebrar los 40 afos de
actividad ininterrumpida.

6.1.3.3 Antigona®*: de Tebas al Urabd

Si se analizan, de manera sincrénica, las experiencias de obras como
Nayra (la memoria) y Antigona, se puede concluir que no hay una desco-
nexion total entre ambos trabajos. Porque Nayra es una obra de indaga-
cién ritual, pero sus personajes se comportan en la escena como si fuesen
“héroes” de un mads alld popular. Pero la consecutividad Nayra-Antigona
no fue pensada de manera estratégica. La conexién fue analizada a pos-
teriori. Incluso la Antigona de Ariza fue leida en el seno del grupo, pero
no para ser puesta en escena por ellos (la autora queria proponerla para
el colectivo Rapsoda Teatro). Sin embargo, en La Candelaria les gus-
t6 mucho el texto escrito y decidieron montarlo. Mds de treinta afios
tardaria el viaje de regreso del Teatro La Candelaria hacia la tragedia
griega. Y el trdnsito fue, si se quiere, de manera casual. Con el paso del
tiempo, el grupo habia consolidado su necesidad de construir su propia
dramaturgia y el hecho de representar textos del repertorio cldsico cada
vez se convertia en el ejercicio de un remoto pasado. Entre La Orestiada

556 Hay una versién de la puesta en escena de la Antigona de La Candelaria, la cual
se puede mirar en http://hidvl.nyu.edu/video/000512472 . html. Consultado en mayo de
2013.
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de Esquilo (estrenada en 1970) y la Antigona de Patricia Ariza (estrena-
da en 2006, basada en los personajes y la fibula narrada en la tragedia
antigua) el grupo estrenaria 23 montajes. S6lo Divinas palabras de Valle
Inclén, presentada por primera vez en 1971, corresponderia al espiri-
tu de “recuperacién” de grandes textos del repertorio universal. A partir
de 1972, hasta el presente, el Teatro La Candelaria se ha caracterizado
por poner en escena obras creadas al interior del grupo. No obstante,
ha habido adaptaciones, como se ha visto, de autores emblematicos de
la literatura (John Reed en 10 dias que estremecieron al mundo; Ramuz/
Stravinski en La historia del soldado; Quevedo en Didlogo del rebusque;
Garcia Mirquez en En la raya; Cervantes en E/ Quijote; Navokov en
Manda patibularia...). Pero el engranaje de construccién de la escritura
sobre la escena corresponde a los pardmetros establecidos por el grupo
dentro de su particular método de creacién colectiva. Tras el estreno de
la obra Nayra (la memoria) Patricia Ariza le propuso al grupo la puesta
en escena de su propia version de Antigona, conmovida por una anécdo-
ta fatal: al viajar a la conflictiva regién de Urabd, en el noroccidente de
Colombia, escuché a un grupo de mujeres que le contaron la historia de
cémo deberian ir en la noche a enterrar a sus maridos, los cuales habian
sido asesinados por grupos paramilitares. Los temibles ejércitos irregu-
lares, en su arrogante sevicia, prohibian a los familiares de las victimas
que enterrasen los caddveres. Las mujeres, protegidas por la noche, iban
al borde de la carretera, “robaban” los cuerpos y les daban sepultura. Al
encontrar evidentes trazos comunes con la tragedia de Séfocles, Ariza
decidié escribir su propia versién de los acontecimientos y se encargd
de la puesta en escena de su texto, el cual coincidié con la celebracién
de los 40 afos del grupo®”’. Inicialmente se iba a llamar “Antigona en
Uraba” pero, segtn Patricia Ariza, “esas historias tan préximas se vuelven

muy dificiles en el teatro”®

. Entonces opté por distanciarse a través de
la metédfora y de la deconstruccién. Para ello decidié que sz Antigona se
dividiera en distintas figuras femeninas. Porque, en su referente urabefio,
habian participado varias mujeres. Esta idea del desdoblamiento de la

protagonista no era nueva en la dramaturgia de Patricia Ariza. Ya en una

557 La versién completa de esta historia estd en la dltima parte del documental £/
Teatro La Candelaria: recreacion colectiva (2006) de Sandro Romero Rey.

558 En conversacién sostenida para el presente estudio.
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obra que escribié y puso en escena sobre la escritora Emily Dickinson®’

se utilizaba dicho recurso.

En esta mirada polifénica de los personajes femeninos radica la pri-
mera diferencia de la Antigona de Patricia Ariza con el resto de las An-
tigonas en la historia del teatro: la pluralidad de las voces femeninas.
Aunque la autora parti6 de la Antigona de Séfocles (incluyendo incluso
elementos de Edipo rey y Edipo en Colono), asi como de 7 contra Tebas de
Esquilo, pronto se independizé de sus referentes y sélo quiso conservar
los roles esenciales de los personajes. Porque tanto los acontecimientos
como los procedimientos van a ser muy distintos. Pero la relacién con
la realidad de su propio pais no va a plantearse de manera directa en la
versién de Ariza. La autora no quiso trabajar la idea del conflicto co-
lombiano de manera realista, sino contando una historia milenaria, de
la cual los espectadores deberian establecer los puntos de contacto con
el presente. Ariza no tiene una explicacién muy clara de este “camuflaje”
del horror. Pero intuye que para el grupo ha sido muy dificil enfrentar la
realidad colombiana mirdndola a los ojos, después de todos los proble-
mas de amenazas e intimidaciones que sufrieron a finales de la década
del ochenta y principios de los noventa®. Porque, en su periplo vital, la
actividad artistica y la militancia politica han ido siempre de la mano.

Patricia Ariza es una figura determinante en los derroteros del llama-
do Nuevo Teatro Colombiano. Nacida en 1946, Ariza estuvo vinculada,
desde muy joven, a las actividades artisticas en Bogotd, primero como
estudiante de la Universidad Nacional, luego como miembro del movi-
miento Nadaista creado por Gonzalo Arango a mediados de la década
del sesenta y, finalmente, como fundadora de La Casa de la Cultura.

559 Laobrasellamé Proyecto Emilyy fue escritay dirigida por Patricia Ariza en el afio
2005 para el grupo Rapsoda Teatro de Bogot.

560 El advenimiento de los grupos paramilitares de extrema derecha en Colombia,
creados para combatir el auge de las guerrillas, tuvo como consecuencia los asesinatos de
muchos lideres de izquierda, hasta el punto de hablarse, hoy por hoy, del aniquilamiento
de todo un partido politico: la Unién Patriética. Distintos miembros del grupo La
Candelaria, debieron vivir, a finales de la década del ochenta, con chalecos antibalas
o con guardaespaldas. Incluso, abandonar el pais en ciertos momentos criticos de la
violencia irracional en Colombia. La gran metéfora del auge de estas “fuerzas oscuras” en
la sociedad colombiana se vio reflejada en la obra E/ paso (pardbola del camino), estrenada

en 1988.
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Durante muchos afios, fue compafiera de Santiago Garcia (son padres de
una hija, Catalina Garcia, editora de televisién) y es una de las miembros
incondicionales de toda la historia del grupo, hasta su trdnsito y conso-
lidacién en el Teatro La Candelaria. Desde los tiempos de Nosotros los
comunes, Ariza ha sido parte esencial de las creaciones colectivas, como
actriz, como dramaturga y como abanderada de la reflexién politica. Hoy
por hoy, sigue siendo una lider activa de distintas manifestaciones por la
Paz de Colombia y, a través de la militancia cultural, estimula el trabajo
en comunidades marginadas, con grupos de jévenes, adultos mayores o
movimientos de reivindicacién de las minorias. Al mismo tiempo, Ariza
no sélo ha sido miembro esencial del Teatro La Candelaria sino que ha
desarrollado una interesante labor como dramaturga y poetisa. Al inte-
rior de La Candelaria, el primer montaje de uno de sus textos indivi-
duales fue E/ viento y la ceniza, de 1986, farsa esperpéntica con la que se
cierra el llamado “Ciclo de la Conquista”. Afios después, participé en la
experiencia titulada Femina ludens de 1995, una obra sobre el conflicto de
cinco mujeres inmersas en el machismo de la sociedad colombiana. Dos
afos después, su texto A fuego lento, dirigido por César Badillo, veria la
luz al interior del repertorio habitual del grupo, aunque seria una puesta
en escena con corta vida. Mas de 20 textos teatrales complementan su
intensa actividad escénica, sumdndole a ellos su labor como directora de
la Corporacién Colombiana de Teatro, directora del Festival de Teatro
Alternativo y gestora permanente del Festival Mujeres en Escena. Toda
esta actividad ha sido reconocida con distintos premios nacionales e in-
ternacionales. Hoy por hoy, Patricia Ariza es una lider feminista, una
activa militante politica y una mujer de teatro en todas sus manifestacio-
nes. Sumdndole a este largo listado de experiencias, ella forma parte del
Magdalena Project, una red de mujeres actrices de los cinco continentes,
quienes se rednen cada cierto tiempo para intercambiar experiencias es-
cénicas. Hoy por hoy, hay “Magdalenas” de todo el mundo. Con ellas se
organizé un encuentro que se llamé Magdalena Antigona. Ariza monto,
a su vez, Los papeles de Antigona, con la bailarina Diana Casas, en la que
“una bailarina tiene los personajes en grandes extensiones de papel”, se-
gun su testimonio para el presente estudio. Poco a poco, la bailarina se
envuelve en dichas extensiones, hasta que desaparece. Complementando
su interés continuo por el personaje de Antigona, Ariza hizo una explo-
racién con adultas mayores. Como si Antigona no hubiese muerto, sino
que siguiera errante por el mundo. En 2013, Ariza tenia un proyecto de
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hacer un performance en la Plaza de Bolivar de Bogotd, con 400 actrices
que representarian el rol de la hija de Edipo. Como puede verse, el mito
de Antigona ha sido un tema recurrente en sus exploraciones artisticas
y politicas. El presente estudio se concentrard en la versién de Antigona,
puesta en escena especialmente para y con los miembros del Teatro La
Candelaria.

De nuevo, la tragedia griega funciona en este caso como una pard-
bola. Los personajes y la anécdota de Séfocles son los mismos, pero el
procedimiento, el objetivo y los resultados son completamente distintos.
Como ya se ha dicho, el primer elemento que marca la diferencia de
manera radical es la presencia de tres Antigonas y dos Ismenes en el
conjunto del texto®®. A decir verdad, al interior del especticulo, no es
muy clara la razén por la cual hay una suerte de personajes “corales” en
la propuesta de Patricia Ariza. Pero el espectador suspicaz supone que, al
encontrarse en un grupo de profunda tradicién colectiva, se decidié que
los personajes-victima no correspondian a voces individuales sino que su
aliento es el de una comunidad, el de un conjunto social**2. De otro lado,
es evidente que hay en la presente versién una suerte de reivindicacién
de la mujer rebelde. Pero esa mujer no pretende ser “heroizada” desde
una perspectiva individual sino, de nuevo, gracias a su aliento colectivo,
a su espiritu gregario. De esta manera Antigona, como lider de la rebe-
lién ante la decisién de Creonte e Ismene, como hermana de sangre de
la contestataria, es (son) vista(s) como una presencia conjunta. De esta
manera, el procedimiento afecta y determina la evolucién de los aconte-
cimientos. Aunque no siempre fuese asi. Segin el testimonio de la misma
Patricia Ariza*®, la idea de multiplicar las antigonas y las ismenes surgi6
durante el proceso de construccién de las imdgenes con las actrices del
grupo. Al enfrentarse a tres visiones de Antigona y dos visiones de Isme-
ne, en lugar de seleccionarlas, decidieron mantenerlas todas en la versién
final. Sin embargo, al observarse el montaje, se nota que las cinco figuras

561 Ver 4.4. del presente estudio.

562 En las obras de La Candelaria no aparecen los héroes: en Guadalupe: a7ios sin
cuenta, nunca se ve a Guadalupe Salcedo, el lider guerrillero asesinado, tema central
de la obra. En los 70 dias que estremecieron al mundo nunca se ven ni Lenin ni los héroes
de la revolucién bolchevique. De nuevo, el pueblo, las masas, “el coro”, es (son) el (los)
verdadero(s) protagonista(s).

563 Ibidem.
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funcionan como una suerte de coro de muy similares caracteristicas. Al
contrario, la presencia masculina en el montaje se nutre de férreas indivi-
dualidades destacindose, por razones que se analizardn mds adelante, la
contundente construccién de Tiresias, por parte del actor César “Coco”
Badillo. Y, por lo que representa en la historia del grupo, la interpretacién
de Creonte del mismisimo Santiago Garcia es un acontecimiento mds
que revelador.

¢De qué manera estd construida la Antigona de Patricia Ariza? Una
vez mds, es preciso aclarar que el libreto es tan sélo una parte, un soporte
fragmentado de todo lo que la puesta en escena produce y provoca. Sin
embargo, se tomard a continuacién el texto como punto de partida®*,
aunque serd el montaje teatral el punto de la reflexién. Un Prélogo y
dieciocho escenas conforman el conjunto del libreto original. Para mayor
comprensién de la progresién de la historia, se divide a continuacién el

texto de acuerdo con los puntos de giro que van alterando la fébula:

Prélogo
1. Tiresias cuenta la historia de Tebas, desde la muerte de
Etéocles y Polinices, hasta el momento en el que Antigona

busca a su hermana Ismene, “para invitarla al acto rebelde™ .

Escena l
2. Antigona(s) e Ismene(s) anuncian que enterrardn a Poli-
nices. Un borracho parece interrumpir las reflexiones de las
cinco voces femeninas.
3. El Coro participa en la reflexién de Antigona e Ismene
(“No es buena la obediencia que nace del olvido™°¢).

4. El Coro anuncia la inminente llegada de Creonte.

Escena I1

5. Tiresias advierte los riesgos a Antigona si decide enterrar a
Polinices.

564 Ver “Antigona” en Teatro La Candelaria 45 afios. Ediciones Ministerio de Cultura
de Colombia, 2011. Pégs. 229-273.

565 Ibid. Pag. 233.
566 Ibid. Pag. 239.
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Escena IIT

6. Las Erinias llegan para castigar los crimenes.

Escena IV
7. El fantasma de Etéocles, “blandiendo la espada, en una es-
pecie de danza frenética”®, es traido por las Erinias.

Escena V
8. El fantasma de Edipo, evocado por Antigona, aparece en la
escena, chorreando dos hilos de sangre por sus ojos.
9. El coro de las Erinias y el Borracho, le piden a Edipo, int-
tilmente, que no desaparezca.

Escena VI

10. Ismene(s) y Tiresias le suplican a las Erinias que cesen el
impulso por la venganza. El Coro (como la voz del pueblo)
participa expectante.

11. Tiresias advierte el peligro. El Coro insta a Antigonal(s) “a
correr”. “Corro hacia mi inexorable destino®*®”, asegura An-
tigona.

Escena VII

12. Aparece el fantasma de Polinices. Cuenta su versién de los
acontecimientos.

13. Tiresias de nuevo advierte a Antigona.

Escena VIII

14. Diélogo entre los guardias que cuidan el cadéver insepulto
de Polinices.

Escena IX
15. Creonte anuncia honores a Etéocles y reitera el castigo a
Polinices.

Escena X
16. Antigona(s) entierra(n) a Polinices.

567 Ibid. Pig. 243.
568 Ibid. Pag. 249.
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Escena XI
17. Los guardias del caddver regresan y se dan cuenta de la
desaparicion.
18. Los guardias le cuentan a Creonte lo que ha sucedido.

Escena XII
19. Antigona(s) presa(s) ante Creonte.
20. Antigona(s) enfrenta(n) a Creonte.

Escena XIV
21. Ismene(s) detenida(s) frente a Creonte y Antigona(s).

Escena XV
22. [Situacién no identificada. Discusién Creonte y Tiresias.
Es posible que se refiera a la situacién de la Escena XVIII].

Escena XVI
23. Enfrentamiento entre Creonte y su hijo Hemén. Creonte
castiga a Hemén para que muera con Antigona.

Escena XVII
24. Lamento de Antigona(s).

Escena XVIII

25. Advertencia de Tiresias a Creonte por su comportamiento
arbitrario.

26. Muerte de Antigona(s).

27. Exhortacién final de Tiresias.

¢Cémo fueron traducidos estos acontecimientos en términos de
imdgenes escénicas? No se tienen muchos referentes escritos con respecto
al proceso. Por fortuna, se cuenta con el testimonio de la directora y de
los actores del montaje del Teatro La Candelaria aunque, a pesar del
corto paso del tiempo, comienzan a encontrarse versiones contradictorias
u olvidos irreparables relacionados con la creacién del montaje. Existen
algunos videos de la version final (videos de algunas representaciones con
publico) pero no hay textos donde se reflexione sobre la construccién del
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montaje. A continuacién, a manera de ejemplos, se seguirdn los pasos
de algunos de los bloques tematicos del texto y la manera como fueron
revertidos sobre el escenario. En primer término, cuando el espectador
llega a la sala, sorprende encontrarse con el espacio vacio y, en el lugar
de los tradicionales telones o cimaras (por lo general blancos o negros),
estaban suspendidos, del techo al piso, inmensos plésticos transparentes,
algunos pintados, los cuales creaban un contrapunto de texturas con
lo que, se supone, es la materia del teatro antiguo. El plistico implica
un anacronismo y, al mismo tiempo, continda con la idea de una
suerte de escenografia-detritus con la que el grupo La Candelaria ha
construido buena parte de sus ultimos montajes. En ese orden de ideas,
las convenciones del teatro pobre siguen vigentes. Pero “pobreza” en el
sentido de no utilizar gran parafernalia ni artificios espectaculares, sino
simplificando al méximo los recursos proxémicos. De tal suerte que son
los actores y sus recursos expresivos los que priman sobre el escenario.

Minutos antes de la representacién, el grupo acostumbra hacer una
introduccién informal a cada una de sus obras. Durante afios, Santiago
Garcia se encargaba siempre de hacer una inteligente y divertidisima
presentacion de los montajes de La Candelaria. Muchas veces, los espec-
tadores repetian las obras con el ticito deseo de oir esa pequefa confe-
rencia que el director del grupo improvisaba noche tras noche. Ahora, en
Antigona, Patricia Ariza se encarga de contextualizar el asunto®®. Luego,
la oscuridad. El silencio necesario. Luces cenitales y puntuales. Aparece
Tiresias, entrando desde el fondo, a la derecha. Es una figura andré-
gina, casi calva, pequenita, pero con una fuerza expresiva de inusitada
violencia. Porta unas cuerdas que blande como una fusta, mientras aulla
los textos. El actor (César Badillo) ha tomado como modelo las formas
expresivas de la danza Bufoh. A través de ella, el intérprete tiene una es-
trecha y extrema relacién con su cuerpo, de acuerdo con los parimetros
que, en la postguerra, construyeron Kazuo Ohno y Tatsumi Hijikata para
sus experiencias escénicas’”. Con la estrecha colaboracién de la bailarina
Diana Casas, Badillo se encargé de construir toda una partitura corporal
que no estaba centrada en la comprensién racional del texto, sino en la

569 En el documental E/ Teatro La Candelaria: recreacion colectiva (2006) se encuentra
registrada la primera presentacién de Antigona.

570 A propésito de la danza butoh, ver: http://www.japonartesescenicas.org/danza/
articulos/butoh.html. Consultado en mayo de 2013.
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traduccion gestual del mismo. Asi, su Tiresias parte del zempo de la ceguera
para construir su sabiduria interior y, acto seguido, lanzar sus palabras
como latigazos. Badillo complementa su desplazamiento con cantos de
pajarracos que evocan la muerte, mientras sus textos se graznan como
letanias del horror. No siempre se comprende lo que dice. Su proyeccién
es gutural, sin vocalizacién. Hay una animalidad primitiva en todo su
cuerpo y su voz es mds un lamento que el canto de un aeda. De todas
maneras, hay una dicotomia interesante en el modelo de representacién y
en el estilo de los textos. Cuando se lee la obra impresa, sorprende encon-
trarse con frases tipo: “Los dioses parecen haberse cansado de nuestras
suplicas y por eso andamos a la deriva. En medio del desastre””!. La idea
de “los dioses cansados” parece mds una interpretacién del concepto de la
fatalidad antes que una “reconstruccién” de los dramas de los personajes
consignados en la tragedia griega.

De nuevo (como en La Orestiada), esta duda hacia las deidades es una
mirada, si se quiere, materialista de los sucesos, que perteneceria mis a
la interpretacion brechtiana del drama, antes que al original de Séfocles.

°72 que prefirié prescindir de todas

Sin embargo, Patricia Ariza reconoce
las versiones de Antigona y decidié construir su propia interpretacion
de los acontecimientos. En segundo lugar, el lamento de Tiresias parece
remitido hacia los habitantes de la ciudad: “jPueblo de Tebas, sé que es-
tas ahi con las puertas y las ventanas / a medio cerrar! Esta joven mujer
como ave despojada a las / primeras horas de la madrugada se apresta a

b

ser escuchada™”®. De nuevo, el pueblo, las masas, el colectivo, las victimas
anénimas, se convierten en los tdcitos protagonistas del drama. El mis-
mo Coro masculino lo dird, algunas escenas mas adelante: “Nosotros, en
cambio, los moradores de la ciudad, a los / que no se nos pregunta nada
y de quienes nunca se / espera sino obediencia, estaremos escuchando
desde / nuestras ventanas, detrds de las puertas, en silencio™”*. La fun-
cién del Coro es la de la representacién de esa entidad totalizante que
se llama e/ pueblo. Es decir, las masas, los que no tienen nombre pero

tendrdn una presencia protagénica en las grandes obras de arte herederas

571 Op. Cit. Pig. 233.

572 En conversacién sostenida, a finales del afio 2012, especial para el presente
estudio.

573 Op. Cit. Pag. 233.
574 Ibid. Pag. 247.
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de Marx (Eisenstein, el realismo socialista soviético, la épera de Pekin,
el Living Theater...). Antigona, segiin Patricia Ariza, no es una obra con
un solo héroe (o, mejor, con una sola heroina). Son las voces colectivas
las que priman.Y la mirada del Coro, los fisgones que husmean detrds de
los plasticos, es el punto de vista que protagoniza la totalidad del drama.
Pero no solamente existen los omnipresentes ojos populares. También
a la dramaturga Ariza le interesa la grandeza de la figura femenina. Ya
George Steiner en su estudio sobre las Antigonas habia destacado c6mo
la tragedia de Séfocles, después de la Revolucién Francesa, se habia con-
vertido en un texto emblemdtico: “Las mujeres deben asumir esas consa-
gradas cargas de la presencia civica, esos deberes y licencias de expresion
publica que el ancien régime les habia negado. Los derechos del hombre,
como fueron proclamados en 1789, son enfiticamente los derechos de las

»575

mujeres””. Y, mds adelante, agrega: “De manera espectral, pero segura,

Antigona pertenece al lenguaje del ideal™".

Acto seguido, aparecen cinco mujeres sobre la escena. En el texto origi-
nal de Séfocles, en el dgora de Tebas, Antigona le confiesa a su hermana
Ismene la decisién de Creonte de no dejar rendirle ningin tipo de hon-
ra funeraria a Polinices. Antigona decide ir en contra de las 6rdenes de
Creonte y se apoya en Ismene para que le ayude a enterrarlo. Ismene se
atemoriza ante la decisién de su hermana. En Séfocles, el drama comienza
con los siguientes versos de la protagonista: “TG que eres de mi sangre,
hermana mia Ismene, sacaso sabes de alguno de los males de Edipo que
Zeus no nos cumpla en nuestra vida? Pues ningtn dolor ni cosa exenta de
desdicha ni verglienza ni deshonra hay, que no haya visto yo como una de

tus desgracias y las mias™"’

. Por su parte, Brecht hace una ligera adaptacién
del texto’”® y lo inaugura, al amanecer, con las siguientes palabras, mientras

Antigona junta polvo en un cintaro de hierro: “Hermana, Ismena, brote

575  Steiner, George. Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de
Occidente. Traduccién: Alberto L. Bixio. Editorial Gedisa S. A. Barcelona, 2000. Pig.
25.

576 Ibid. Pig. 26.

577 Séfocles. “Antigona”, en Tragediasy fragmentos. Traduccién nueva, introducciones

y notas de Mariano Benavente Barreda. Ediciones Clésicas, Madrid, 1999. Pag. 407.

578 Siseacepta prescindir del Pré/ogo ubicado en Berlin, 1945, en el que dos hermanas
evocan la aparicién de un hombre en su casa, en la mitad de un bombardeo. Este Pralogo,
como ya se ha anotado, fue omitido en las versiones del Berliner Ensemble.
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gemelo / surgido de la prosapia de Edipo, / sconoces algtn infortunio, /
algin dolor o tormento que el dios / de la Tierra no nos haya impuesto?™”.
En el montaje de La Candelaria, el mosaico de voces complejifica las es-
cenas en las que las mujeres son protagonistas. Una vez que Tiresias se ha
retirado, entran las Antigonas y las Ismenes. El texto dice asi:

‘ANTIGONA 1:
Los dioses no han querido ahorrarnos castigo alguno hermana,
Siguen ensafidndose con nosotras y con nuestra familia.

ISMENE 1:

Veo una sombra en tu semblante, ;qué te sucede?

ANTIGONA 2:

Te he hecho alejar del palacio para que nadie pueda escucharnos.
Aqui a solas, en medio de la madrugada, mds alld del umbral de
La casa paterna, te he traido, Ismene, para hablarte.

ISMENE 2:

En mis trenzas se eriza el cabello.

ISMENE 1:

Tienes los ojos inyectados de sangre. ;Estds llorando?

ANTIGONA 3:

No estoy llorando. Cuando era lazarilla de mi padre

Y pedia comida y abrigo a las puertas de la ciudad, fui
Tratada por todos como apestada. Desde entonces, perdi las
Légrimas. No tenemos tiempo para lamentos. Esctichame

Bien, hemos sido privadas de nuestros hermanos...”**

Si sélo se tiene en cuenta el texto, pareciera que la subdivisién de los
personajes no tiene mucho sentido. Haciendo el ejercicio de prescindir

579  Brecht, Bertolt. T¢atro completo XIII. “Antigona”, traduccién de Herbert
Wolfgang Jung. Ediciones Nueva Visién, Buenos Aires, Argentina, 1967. Pig. 76.

580 Ariza, Patricia. “Antigona” en 7Zeatro La Candelaria 45 asios. Ediciones del
Ministerio de Cultura de Colombia. Pdg. 235.
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de Séfocles, se podria asegurar que las Antigonas son muchas, al igual
que las Ismenes y que las aqui presentes son paradigmas de dos modelos
de mujeres: las que buscan venganza y las que denotan su prudencia.
Pero en el texto, se mantiene la primera y la segunda persona del sin-
gular. Nunca se pluraliza. Pareciese que hubiera un afin por encontrar
la individualidad a través de lo colectivo. De otro lado, al remitirse a la
puesta en escena, el espectador se encuentra con un paisaje visual que
no permite establecer ningin vinculo con la realidad, mis alld del que
ofrecen las palabras. Es curioso, pero aquellas “mujeres de Uraba” que
tanto impactaron a Patricia Ariza, no se sienten en la puesta en escena,
fuera del acontecimiento que nos ofrecen los textos. Porque las actrices
Antigonas (Nohora Ayala, Fanny Baena, Shirley Martinez) y las actrices
Ismene (Nohora Gonzilez, Alexandra Escobar) portan un vestuario que
remite a iconografias tan lejanas de Tebas como del Urabd. Estas figuras
que desdoblan sus textos, como si se tratase de una letania operitica,
son abstracciones, estilizaciones de un dolor lejano, el cual confunde las
intenciones de la una con las recomendaciones de la otra, hasta el punto
que remitirse a una reflexién convencional acerca de los objetivos de los
personajes seria un ejercicio innecesario.

Antigona e Ismene son ahora cinco coreutas de un conjunto de vo-
ces femeninas que combinan los cantos (“Ailon, ailon aipe Tadeo mica-
to...”*%) con la fatalidad (“piensa en lo que nos espera a nosotras, si nos
atrevemos a desafiar el destino™®?), con la prudencia (“Como mujeres
no debemos inmiscuirnos en la guerra”®) o con las evocaciones (“En
la ciudad las gentes estin cansadas, mientras olvidan, curan / a los he-
ridos y obedecen. Oh, Tebas, la de las siete puertas!”®). En la presente
versién, no hay un afin por “actualizar” la fdbula, como sucede en otras
adaptaciones, como Antigona Vélez del argentino Leopoldo Marechal (la
historia se convierte en un drama rural de connotaciones melodramati-
cas), Antigona furiosa de la también argentina Griselda Gambaro (donde
la protagonista pareciera narrar la historia después de su muerte, en una
evocacion al drama de las mujeres en los tiempos de las dictaduras del
Cono Sur), o la Antigone de Jean Anouilh que recurre al featro dentro del

581 Ibid. Pag. 236.
582 Ibid. Pag. 238.
583 Ibidem.
584  Ihidem.
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teatro, para hablar de la realidad francesa de la postguerra. En la Antigona
de La Candelaria hay una evidente preocupacién por la alteracién de los
referentes inmediatos o por la exploracién de distintos lenguajes corpo-
rales. La obra se convierte asi en una inmersién, desde la forma misma,
en las pulsiones profundas que motivan a los protagonistas del drama.
De hecho, las creaciones del grupo colombiano posteriores a Antigona (A
titulo personal, A manteles y la trilogia del cuerpo compuesta por Cuerpos
gloriosos, Soma Mnemosine'y Si el rio hablara) apuntan hacia la exploracién
de los distintos rituales alrededor de la figura humana®®.

De repente, el didlogo entre las Antigonas y las Ismenes se interrumpe
por la voz de un Borracho que llama a la rebelde. El Borracho, al igual
que en Carigiieta, sirve como elemento distanciador del drama: la irre-
mediable ironia de la vida, el humor en medio del desastre, el absurdo de
las excepciones frente a la regla de la fatalidad. A lo largo de la historia
de La Candelaria, Santiago Garcia ha mantenido una batalla incesante
contra los recursos melodramdticos. Siempre ha insistido en que el actor
se aleje del melodrama. Por eso, en sus montajes el dolor hace reir. El
espectador se rie del miedo. La risa es hija legitima del miedo. El grupo
ha sufrido muchos miedos. El miedo ha estado adentro. Pero el grupo ha
sabido burlarse de si mismo, de no tomarse tan en serio. Ellos mismos se
han encargado de despojarse del mizo de La Candelaria. Quizés por eso,
en Antigona el humor se cuela. Patricia Ariza confiesa que ella no concibe
sus obras para que la gente se ria. Pero, al parecer, /a fiesta se convierte
en un arma de resistencia espiritual contra el dolor*®. Y el publico lo
agradece.

Acto seguido, el Coro Masculino se tambalea entre dos conjeturas: la
rebelién visceral de Antigona, frente al castigo racional de Creonte: “No
es buena la obediencia que nace del olvido. Ismene, no dejes de escu-

585 Un afio después del estreno de Antigona, Santiago Garcia publicé su libro £/
cuerpo en el teatro contempordneo (Corporacién Colombiana de Teatro, 2007), donde
analiza temas que comenzaron a desarrollarse desde la puesta en escena de la obra de
Patricia Ariza.

586 “El pais se derrumba y nosotros de rumba”, rezaba un célebre grafiti en las calles
bogotanas, durante el peor periodo de la violencia generada por el narcotréfico (“el narco-
trdgico”, era otro chiste pertinente al presente objeto de estudio). Ese signo de proteccién
de la violencia por las vias del humor se mantiene en el nuevo milenio y pareciese ser
consustancial a la idiosincrasia colombiana.
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char la voz de Antigona™%. Como se infiere, el pueblo toma partido,
fisgoneando desde su escondrijo, por la hija de Edipo. Poco a poco, el
drama se va convirtiendo en un enfrentamiento entre las victimas de la
guerra y el representante del poder inalterable (Creonte; a quien aun los
espectadores no conocen). Al parecer, los personajes parecen intuir este
duelo, puesto que Ismene 1 se lo hace saber a las Antigonas: “El destino
fue forjado y narrado antes de / nosotras. No estamos aqui para torcer su

desenlace” s,

Tiresias, que en la obra de Séfocles s6lo aparece hacia la mitad de los
acontecimientos, se convierte en el hilo conductor de la tragedia. Regresa,
en la escena II, para advertirle a las Antigonas los riesgos de su venganza.
Luego, en la escena III, Ariza se “desmarca” de toda posible referencia a
la tragedia original e invita, en un intertexto, a que la andrégina figura
del anciano haga su arribo. De repente, un nuevo Coro. Si en la Antigona
antigua el Coro estaba compuesto por un grupo de ancianos, ahora las
figuras conjuntas se multiplican: estd el pueblo de Tebas, estin las muje-
res protagonistas y, en la escena VI, estd una presencia colectiva mds: las
Erinias. El Coro de las Erinias se enfrenta al Coro Masculino (el pueblo)
y a Tiresias. Las Erinias se encargan de “sacudir” la idea de la venganza
y de traer a la escena los distintos fantasmas y las evocaciones funebres
anteriores al drama®®. Asi, gracias a (o por culpa de) ellas aparecerdn en
la obra, alternativamente, las figuras espectrales de Etéocles, de Polinices
y de Edipo, como si la obra quisiese explorar un tanto en las raices de los
acontecimientos. Pero la exploracion es fragmentada. La polarizacién de
los valores sigue siendo con una balanza inclinada hacia los argumentos
de las Antigonas. De todas maneras, el Coro Masculino no tiene una
postura radical frente a la toma de decisiones (“Antigona, no escuches
a las Erinias, ellas son las / voces de la ofensa y el resentimiento™). Al
mismo tiempo, hay una discreta ironia en la manera como se representan

587 Ariza, Patricia. “Antigona” en Teatro La Candelaria 45 asios. Ediciones del
Ministerio de Cultura de Colombia. Pag. 239.

588 Ibidem.

589 Eneste caso, las Erinias son figuras envueltas en inmensos trajes blancos, sin cara,
protegidas a veces por mascaras, a veces por maquillajes de corte expresionista. Como las
otras figuras femeninas, danzan continuamente por el escenario, mientras declaman sus

textos evidenciando sus exageraciones.

590 Ibid. Pig. 244.



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

los personajes: cuando aparece la figura de Edipo, vemos a uno de los
actores de La Candelaria (Rafael Giraldo), con dos cintas rojas pegadas
desde sus ojos hasta el suelo, indicando los hilos de sangre que emanan
de sus cuencas. La figura se contrapone a la ceguera siniestra de Tiresias:
mientras el adivino es violento y su dolor contagia, Edipo es una triste
figura, un tanto cémica, como si su pasado perteneciese al mundo de los
avernos, donde reina la ironfa (“No sé dénde estd mi cuerpo™?). De la
misma forma que la figura de Etéocles, en la Escena IV, califica el com-
portamiento de la(s) protagonista(s) de la siguiente forma: “Eres mujer y
como tal sujeta a los caprichos de tu condicién™®. La figura de Etéocles,
detrds de los plasticos del fondo, esta colgada de las piernas, con la cabeza
hacia abajo, aullando sus textos, en un dificil contrapunto entre el horror
y la travesura. Por su parte, Polinices aparece envuelto en gasas y vendas,
levitando, como un herido de guerra que vuela por los aires, apoyado en
un bastén. Pareciese que los hombres victimas de la violencia se convir-
tieran en un coro de mutilados.

Un poco mis adelante, en la segunda parte de la Escena VI, Tire-
sias advierte el peligro de enfrentar las decisiones de Creonte. E1 Coro
insta a las Antigonas “a correr”. Aqui, volvemos a la intertextualidad.
Estamos ante la misma idea que encierra el titulo de Corre, corre, chasqui
Carigiieta. Pero, en este caso, el Coro le pide a Antigona que corra, en el
sentido de Auir, de escaparse de sus impulsos (“Tédpate los oidos como
un ladrén [...] No dejes nunca de correr [...] Si necesitas esconderte,
las puertas de nuestras / casas estardn a medio cerrar™®). El zempo, de
todas maneras, es similar al de la dltima parte de Carigiieta. Sélo que en
la tragedia inca el verbo indica la urgencia para que el personaje riegue a
los cuatro vientos la noticia de los acontecimientos fatales, mientras que
en Antigona el Coro quiere que la protagonista escape. Pero las premo-
niciones de Tiresias, en medio de su danza, son concluyentes: “Antigona,
sobreviviste a la Esfinge, sobreviviste al destierro, / a las privaciones, pero
no puedes sobrevivir al duelo™*. Asi, avanzando en los acontecimientos,
explorando en los estilos (la escena de los guardias que cuidan el cadéver,
por ejemplo, estd representada en la penumbra, con luces que salen de los

591 Ibid. Pag. 246.
592 Ibid. Pag. 244.
593 1Ibid. Pag. 248.
594 Ibid. Pag. 251.

419



420

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

propios soldados...), la tragedia avanza, hasta que aparece la ambigua (y
divertida) figura de Creonte.

El Teatro La Candelaria, al cumplir sus cuarenta afios, comenzé su
lento viaje hacia la primera persona. La Creacién Colectiva, sin propo-
nérselo, generaba una pelea permanente con la figura del director. En los
10 dias que estremecieron al mundo ese conflicto estd representado en el
personaje que interpretaba Santiago Garcia (el director de una compaiia
de teatro imaginaria) quien, a su vez, representaba el rol de los menchevi-
ques al interior de la obra, mientras que el grupo de teatro representaba a
los bolcheviques®. En la Creacién Colectiva siempre hay mucho de au-
torreferencia. Y los juegos de la creacién se convertian, a su vez, en juegos
de la escena. En Guadalupe el grupo estaba inmerso en la investigacién
sobre la historia de la insurgencia en Colombia. Y la vida de los actores
terminaba articuldndose en la construccion de sus propios roles. Quizas
por ello, Ariza siempre pens6 en Santiago Garcia para el personaje de
Creonte. Garcia podia representar al hombre mayor, a la autoridad. Al
mismo tiempo, era la figura emblemitica de la direccién del grupo (en
otras obras como La ciudad dorada, Guadalupe: afios sin cuenta, 10 dias que
estremecieron al mundo o La tras-escena, Garcia representaba roles simi-
lares relacionados con el poder). Pero hay un complemento excepcional
entre el publico habitué del teatro colombiano y Santiago Garcia como
actor. No se sabe a ciencia cierta si el espectador estd disfrutando al per-
sonaje o a la persona. Y, en el caso de Antigona,la propuesta de Creonte
acentua el juego. Ya no es la figura hierdtica (como se presenta, para
poner sélo un ejemplo, en el film Antigone de Jean-Marie Straub y Da-
ni¢le Huillet...), autoritaria y despética, sino un simpdtico y despistado
personaje, caricaturizado sobre un falso trono con ruedas, donde unas
piernas de mentiras simulan que el gobernante estd sentado. Este tipo
de construccién parédica de los personajes que detentan el poder, por
lo demds, ha sido una constante en el teatro colombiano, como puede
evidenciarse en los personajes burgueses del TEC, del TPB y otros gru-
pos que se consolidaron en la década del setenta. Quizds por esta misma
razon sorprende el concepto violento del personaje de Tiresias, ya que se
aleja de la imagen convencional del sabio ciego y anciano que deambula

595 “Cuando era nifia, Catalina (Garcia) nuestra hija, odiaba a los del grupo de teatro,

»

porque se rebelaban contra su papd, que representaba al director...”, comenta Patricia

Ariza.
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por el escenario con un bastén. Esta figura es la resultante, a su vez, de
las exploraciones individuales que el actor César Badillo ha mantenido
durante afios con distintas técnicas del teatro oriental. De alguna manera
es su Tiresias, alejindose de los estereotipos y de los lugares comunes. Al
mismo tiempo, es un personaje que marca un transito en los modelos de
construccién de roles establecidos tradicionalmente por el grupo.

Vista en perspectiva, este conjunto de recursos en Antigona consolida
una nueva tendencia en la evolucién de un grupo como La Candela-
ria. Garcia y sus compaiieros de creacién han mostrado en sus obras, en
primera instancia, el paso de la Colombia aldeana a la Colombia urba-
na. Después, siguieron con la reflexién histérica. Y de pronto aparece
una nueva necesidad que culmina en obras autorreferenciales. Lo que no
quiere decir que el proceso culmine, sino que la enciclopedia se amplia.
Ahora les interesa indagar por la realidad colombiana, pero no a través
del teatro épico sino explorando sus propias costuras individuales. Garcia
lo describe como el paso de “la representaciéon”a “la presentacién”y de alli
a la busqueda del “si mismo™*. Confluyen entonces formas muy diver-
sas que, en otros contextos, seria muy dificil que pudiesen convivir. Hay
butoh y a la vez hay vallenato. Antigona esti en la mitad de ese proceso.
Es una obra que estd mds cercana a las indagaciones “autobiograficas” del
Colectivo, antes que a las ideas convencionales de la tragedia antigua.
Antigona es también una Creacién Colectiva. Porque, en experiencias
como ésta, el grupo toma los textos y los transforma en la puesta en
escena. Antigona se reescribié sobre las tablas. El autor es el conductor
del texto escrito, pero no de las imdgenes. “Es como tomar un vestido y
darle la vuelta. Porque el teatro no es para leerlo. Es para verlo. Hay que
reescribirlo permanentemente. Es una combinacién del texto de montaje
con el texto escrito”, asegura Patricia Ariza®”. La mirada externa de la di-
rectora “es un tramite muy doloroso”. Hay que negociarlo con los actores.
Pero de alli salen yuxtaposiciones muy interesantes, “como los elementos

596 “Aqui el campo fundamental de trabajo es lo real, por lo que podriamos ubicarlo
en el terreno de la performancia (...) No es una cosa que pasé, no es una representacion
de la realidad, sino que lo que pasa es lo que pasa y donde pasa”. Véase Garcia, Santiago:
El cuerpo en el teatro contempordneo. Corporaciéon Colombiana de Teatro, Sic Editorial,

2007. Pag. 67 y Pig. 69.

597 En conversacién sostenida para el presente estudio.
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griegos, mezclados con taches o con dreads contempordneos™’®. Una vez
aclarado el concepto, los actores pueden tomar vuelo y aportar muchos
recursos de su creatividad personal. En esta nueva aventura, no hay una
“traicién” a Brecht. Estin haciendo un viaje desde lo épico hacia lo auto-
rreferencial. No hay contradicciones sino desarrollos en la complejidad
del teatro. Toman distancia — del pais, del teatro, de si mismos — para
hablar de ellos con mds profundidad.

Pero ain en estos momentos de transito, Antigona revela, muy en el
fondo, las constantes estéticas de un colectivo. Hoy por hoy, hablar de
grupos de teatro en Colombia, con niveles de convivencia creativa como
los de La Candelaria, es casi imposible. Exceptuando experiencias como
la del Teatro Matacandelas de Medellin o, mds recientemente, la del gru-
po Varasanta de Bogotd, el teatro que se hace hoy por hoy en Colombia
no corresponde al trabajo de comunas artisticas, sino a individuos que
se retinen para desarrollar proyectos especificos. La Candelaria, por el
contrario, a pesar de sus necesarias evoluciones para poder seguir con
vida, continda siendo un grupo, en el sentido profundo del término. Y al
exprimir resultados como el de la Antigona de Patricia Ariza, el espec-
tador atento puede adivinar elementos constantes a esa “tradicion de la
vanguardia” que han mantenido mds alld de sus cuarenta afios. Uno de
estos elementos es la musica. Desde Vida y muerte severina (1972) los ac-
tores de La Candelaria afinaron sus capacidades como cantantes e intér-
pretes. La cima de este esfuerzo serian las maravillosas composiciones de
musica llanera para Guadalupe: afios sin cuenta. A lo largo de los afios, las
partituras sonoras han ido de la mano de cada uno de sus montajes. En
el caso de Antigona, no han sido una excepcién. Aunque el grupo cuenta
con excelentes compositores e intérpretes (especialmente el actor Her-
nando “Poli” Forero), en esta ocasién, con el disefio de Libardo Flérez,
construyeron un andamiaje sonoro que iba de la mano con el desarrollo
del texto. Percusiones, sonidos orientales, efectos complementarios a las
voces, citaras destempladas, en fin, un conjunto de fragmentos musicales
que complementan el exaltado tono de lamento de ultratumba que per-
sigue toda la propuesta. Hermanando el disefio sonoro con la pluralidad
de formas de la direccién de arte; articulando los estilos de actuacién con
la tradicién del grupo; analizando distintos momentos de las coreogra-
fias de los actores con el disefio de luces sombrio y desolado, se puede

598 Ibid.
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concluir que Antigona es una nueva manera de alejarse de los modelos
clésicos para, desde la distancia, rendirles una discreta reverencia. El Tea-
tro La Candelaria, muy a su modo, interpreta un género cuyos elemen-
tos esenciales (destino, catarsis, fatalidad, desgarramiento, sentimiento
religioso, caida del héroe, representacién al aire libre, deus ex machina...)
estin diluidos en sus propias urgencias creativas, hasta el punto de que
las sombras del pasado desaparecen ante las manipulaciones del presente.

Y es justamente ese presente el que termina siendo el protagonista del
drama. A pesar del obstinado optimismo del grupo frente a la realidad
de un pais tan vapuleado como Colombia, hay en la Antigona de Patricia
Ariza, cierta visién desolada que de cierta forma lanza mensajes cifrados
con respecto a la realidad en la que se estrend la obra. Es preciso recordar
que, en 2006, por primera vez en la historia reciente del pais, se reeli-
gi6 a un presidente de la republica, Alvaro Uribe Vélez, representante
de la muy cuestionada ortodoxia politica colombiana. Su reeleccién se
interpretd, en su momento, como una manera de encontrar soluciones
beligerantes a los problemas endémicos que azotaban a la Nacién. Por
eso, cuando Tiresias afirma: “Cuando las cosas van mal se pide a gritos
un gran hombre. / Este acude y se produce la ruina. La guerra ya no
puede / detenerse y va de mal en peor, la crueldad incita la crueldad, /

7599, es inevitable que

el exceso exige exceso y finalmente no queda nada
el espectador establezca puntos de contacto con la inclemente realidad
colombiana. Porque Antigona puede parecer una obra perdida en un mar
de artificios estéticos, pero el contacto del grupo de Teatro La Candelaria
con la sociedad que le ha tocado vivir sigue intacto. Al finalizar el texto,
Tiresias le aulla a los ciudadanos de Tebas un quejido que termina siendo
una denuncia: “Su silencio ha sido el mayor cémplice de la tragedia”. A lo
largo de su historia, atn entre las ruinas y los mitos lejanos, al Teatro La

Candelaria le ha resultado imposible permanecer callado.

599 Ariza, Patricia: “Antigona” en Teatro La Candelaria 45 asios. Ediciones del
Ministerio de Cultura de Colombia. Pdg. 272.
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6.1.4 Medellin: 1a ira de los dioses

Programa de mano de Medea de Séneca, Teatro Matacandelas, temporada 2006, Medellin.
Direccién: Luigi Maria Musati. Archivo del Teatro Matacandelas.

6.1.4.1 De los origenes al Pequefio Teatro

Cuando se le pregunta a los creadores (o mejor, como dice el director
Rodrigo Saldarriaga, “a sus intérpretes”®) de Medellin las razones por
las cuales se han multiplicado en la ciudad los montajes con los mitos
trgicos griegos, la gran mayoria responde que encuentran en los textos
clsicos antiguos una metédfora de la situacién de violencia que ha vivi-
do la capital del departamento de Antioquia. Con casi cuatro millones
de habitantes, contando su Area Metropolitana, Medellin ha sido una
ciudad de grandes extremos. Situada al centro del Valle de Aburri, en el
noroccidente de Colombia, la tradicién ha impuesto la leyenda de que
“los paisas” (como se les conoce coloquialmente) son los representantes
del esfuerzo y del trabajo a lo largo y ancho del pais. Si bien es cierto
que alli se encuentra gran parte del desarrollo de la nacién (en los dias
en que se avanzaba en el presente estudio, Medellin fue reconocida como

600 Entrevista a Rodrigo Saldarriaga, director del Pequefio Teatro de Medellin,

especial para el presente estudio, sostenida el 5 de marzo de 2013.



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

“la ciudad mds innovadora del mundo”segin un concurso convocado por
The Wall Street Journal, por encima de Tel Avivy New York®™), alli se po-
larizan, al mismo tiempo, los contrastes mas marcados de la sociedad co-
lombiana. Aunque el empuje de sus gentes, la belleza un tanto sobrena-
tural de sus mujeres y la euforia de su paisaje le dan a la regién una cierta
notoriedad paradisiaca, ha sido muy dificil que Medellin se desembarace
de la leyenda de sus delincuentes mds temibles. Y, en particular, del des-
aparecido Pablo Escobar. Desde finales de la década del setenta hasta el
aflo 1993 en que fue abatido por las autoridades, la figura de Escobar
tuvo ribetes de héroe legendario, gracias al espiral de violencia en el que
sumergié a todo un pais, tratando de que el negocio del narcotrifico no
fuese penalizado con el fantasma de la extradicién. A finales de la década
del ochenta, reiné el imperio del terror en Medellin. Escobar le declaré la
guerra al Estado y, desde la clandestinidad, se encargé de medir fuerzas y
de demostrar que su fortuna descomunal se encargaria de comprar hasta
sus mds inverosimiles exigencias. Medellin se sumergié en el miedo y no
serfa sino hasta después de su muerte cuando regresaria a una lenta nor-
malidad. Pero el mal ya estaba hecho. Hoy por hoy, la capital antioquefia
es una bomba de tiempo, con una cortina de barrios populares enclavados
en las montanas, donde conviven en tensa y pujante competencia todo
tipo de marginalidades.

De todas formas, la vida cultural y el mundo del arte se han abierto un
espacio en la ciudad y, desde comienzos del siglo XX hasta las puertas del
nuevo milenio, en Medellin ha habido desde grandes novelistas hasta au-
daces e innovadores artistas plasticos. Pero, sobre todo, una considerable
pasion por las artes liricas. Para muestra, desde 1991, en medio del fragor
de la violencia, nacié el Festival Internacional de Poesia de Medellin que
realiza la Corporacién de Arte y Poesia Prometeo que ha reunido a gran-
des creadores de los cinco continentes. En plazas publicas, en teatros, en
auditorios, los escritores leen o declaman de memoria sus textos frente a
miles de espectadores que los escuchan y aplauden. Alli, en ese ambiente
donde se mezcla el tableteo de las ametralladoras con los sonetos, los
grupos de teatro, los dramaturgos, los escendgrafos, los directores de es-
cena, en fin, los musicos o los bailarines, han luchado por construirse un

601 El Tiempo. “Medellin, la ciudad mds innovadora del mundo”. http:/www.
eltiempo.com/colombia/ARTICULO-WEB-NEW_NOTA_INTERIOR-12627468.
html. Consultado en abril de 2013.
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espacio donde, en apariencia, parecian no encontrarse muy a gusto. No
es muy grande la tradicién teatral en Medellin y sus alrededores. Como
en el resto del pais, la ciudad y sus pueblos fueron visitados por distintas
compaiiias trashumantes que llegaban principalmente desde Espafia, con
repertorios donde a veces habitaban los sainetes, a veces las zarzuelas, a
veces los autos sacramentales®”. En la primera mitad del siglo XX, algu-
nos entusiastas de las versificaciones montaban ciertas piezas del reper-
torio romdntico de /a madre patria o se arriesgaban a construir cuadros
vivos en los solares de las casas. Algunos cultores de la pluma ensayaron
algunos textos dialogados y tratarian de emular a los poetas, con obras
que mids pertenecian al territorio de la lirica que al del juego dramatico.
De igual forma, los radioteatros servirian de puente entre la tradicién y
cierta ingenua modernidad. Desde melodramas heredados de los “pio-
neros” cubanos hasta populares programas de humor, todos ellos fueron
formando algunos de los actores que se destacarian a través de las ondas
hertzianas.

Pero si hoy por hoy se le pregunta a cualquiera de las figuras emblemd-
ticas del teatro antioquefio cuindo comenzé “la movida teatral”, todos
coinciden en afirmar que las artes escénicas paisas nacieron con los mo-
vimientos estudiantiles universitarios de los afios sesenta del siglo XX.
Influidos por las vanguardias artisticas consolidadas en Bogotd, muchos
jovenes de izquierda vieron en el teatro la manera de construir una esté-
tica que les sirviera para disparar una ética. Asi, poco a poco, los jévenes
intelectuales de Medellin descubrieron que al mundo de la interpreta-
cién le podrian exprimir muchos jugos, no solamente politicos sino tam-
bién de alta y emotiva sensibilidad. Y cuando se comienza a investigar
sobre la historia del teatro en la capital antioquefia, todos los caminos
conducen hacia la figura de Gilberto Martinez. Médico de profesién,
Martinez habia combinado sus estudios cientificos con el deporte, siendo
campeodn de natacién y representante de Colombia en los Juegos Olim-
picos de Melbourne en 1956. Pero el fantasma de la escena se atravesé en
su camino y su mundo no volvié a ser el mismo. Ese mismo afio, nacié el
primer grupo de aficionados que lider6 con entusiasmo. El grupo tuvo un
nombre de connotaciones geométricas: El Tridngulo. Y con El Tridngulo
comenzaron sus aventuras sobre la escena. Curiosamente, fue la tragedia

602 A propésito de la prehistoria del teatro antioquefio, ver: Lamus, Marina. Zeatro
siglo XIX Compariias nacionales y viajeras. Tragaluz editores. Medellin, 2010.
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griega la que le sirvié para consolidar sus primeras herramientas dentro
del mundo del teatro. De nuevo, Edipo rey de Séfocles seria el texto fun-
dacional del teatro en Medellin (al igual que en Bogota y en Cali). No
seria una puesta en escena integral, sino una lectura interpretada, don-
de distintos jévenes ensayaban sus voces, acompafiados por algin apoyo
musical®®. Pero para Gilberto Martinez la experiencia resultaria funda-
mental. Y, de alguna manera, seria el primer paso para sus posteriores y
exhaustivas investigaciones (sobre las tablas y en distintas publicaciones)
acerca del universo de Brecht y del teatro épico.

De sus viajes a México, a Europa y a Estados Unidos, Martinez here-
dé un entusiasmo sin limites por todo lo que sucedia en los escenarios.
Poco a poco, fue organizando una exhaustiva biblioteca que, hoy por hoy,
recoge lo mejor de las artes escénicas en Colombia, para consulta del
publico. Y no ha parado de montar obras de teatro. Casi sesenta puestas
en escena lo convierten en uno de los directores mds prolificos del teatro
en Colombia. Y, tras ¢, han seguido otros nombres que combinaron la
academia, las luchas politicas y la aventura de las tablas en un arriesgado
tridngulo de renuncias, de golpes y de sacrificios. Uno de esos nombres es
el de Rodrigo Saldarriaga quien, con un grupo de cémplices y entusiastas
militantes de la vida fundé, en 1975, el Pequefio Teatro de Medellin.
Con un denominador comin de cercanias politicas en otros lugares del
pais (especialmente con el Teatro Libre de Bogotd y el Teatro Foro de
Cali) el Pequefio Teatro ha combinado todas las formas de luchas estéti-
cas, desde las obras influidas por las urgencias politicas latinoamericanas,
hasta un variado repertorio que ha combinado los principales titulos del
teatro universal (Moliére, Benavente, Beckett, Biichner, Albee, Shepard,
Shakespeare, Buenaventura...) y donde la tragedia griega ha tenido un
especialisimo lugar. No en balde, si se revisa la lista de montajes que
comprende el repertorio del grupo, en el volumen consagrado a sus 35
afios de actividades®, se pueden contar varios titulos®” pertenecientes a

603 http://www.casadelteatro.org.co/abecd/htdocs/bases/digital/41/obras/edipo_
rey/ler_festival_cultural de_israel_medellin_1.pdf. Consultado en abril de 2013.

604 Pequefio Teatro de Medellin. 35 asios. Amigos Pequefio Teatro de Medellin.
2010.

605 Edipo rey de Séfocles (dos versiones), Medea de Euripides/Anouilh, Prometeo
encadenado de Esquilo y Las troyanas de Euripides/Sartre.
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los mitos antiguos, los cuales han sido motivo de distintas versiones a lo
largo de su existencia.

El Pequefio Teatro tiene su sede en el centro de Medellin en una vieja
casona de estilo republicano, restaurada especialmente para sus necesida-
des escénicas. Cuenta con dos salas, una para doscientos espectadores y
otra para cien. En los ultimos afios, tienen una politica de puertas abier-
tas en la que no cobran la entrada, sino que el publico hace un aporte
voluntario al final de las funciones, las cuales van de martes a sibado.
Cada dia hay una presentacion distinta en cada una de las salas. En la
temporada del mes de febrero del ano 2013, dos obras inspiradas en la
tragedia griega ocupaban los respectivos escenarios del Pequefio Tea-
tro. En la sala del fondo se representaba una nueva versién de Edipo rey
(Rodrigo Saldarriaga, quien representase el rol principal en 1985, ahora
figura en el crédito de director), mientras que en la pequefia Sala Tomds
Carrasquilla tres actrices y el mismo Saldarriaga interpretan una versién
minimalista de Las #royanas. De nuevo, el tema de Edipo, como paradig-
ma de un texto clasico fundacional (o, al menos, como la sintesis de toda
una tradicién) se atraviesa por el camino de la tragedia griega en Colom-
bia. En 1985, Saldarriaga realiz6 una version del drama que sub-titularon
“Concierto experimental basado en la tragedia de Séfocles y en la musica
de Roberto Pineda Duque”. Se estrené el 1 de noviembre de 1985 en el
Teatro Pablo Tobén Uribe, una de las salas mas importantes y de mayor
tradicién en la ciudad, acompafiados por la Orquesta Sinfénica de An-
tioquia, bajo la direccién musical de Sergio Acevedo y la produccién del
Museo de Arte Moderno de Medellin. En esta ocasién, se trataba de
hacer un gran recital integral, donde el teatro se combinase con una obra
orquestal de gran envergadura y que se dirigiese a todo tipo de publicos.

Cada cierto tiempo, surge esta necesidad de hacer un teatro que con-
mueva y, al mismo tiempo, “eduque”. Pero, ;qué quiere decir “educar” en
estos casos? El dilema siempre se presenta ante el desafio de hacer una
puesta en escena que resulte atractiva al publico y, al mismo tiempo, le
dé herramientas para “viajar en el tiempo”, mientras encuentra una his-
toria que le puede resultar desconocida o impactante, pero que, de todas
formas, lo conmueva. De nuevo, quienes estdn en contra de este tipo de
aventuras escénicas consideran que la experiencia es, a todas luces, ana-
crénica. El teatro entendido como una suerte de museo ambulante, en el
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que un grupo de impostados actores tratan de reproducir lo que antafio,
se supone, hicieron los griegos en otra lengua, otros espacios y otras cir-
cunstancias culturales. Por el contrario, quienes se sienten entusiasma-
dos (y, por supuesto, Saldarriaga y los miembros del Pequefio Teatro son
abiertos protagonistas de dicha tendencia) ante la idea de maravillarse o
de volver a sumergirse en profundos territorios reverenciales, consideran
que representar a los cldsicos griegos es una manera urgente de que el
publico se exija nuevas formas de expresion, alejadas del cine de consumo
o de la televisién (que, durante mucho tiempo, fue considerada por los
“puristas” de la escena como la principal enemiga del teatro).

El Edipo rey, segin la obra musical de Pineda Duque, no tuvo muchas
representaciones, dadas las ambiciosas condiciones de su puesta en esce-
na. No asi la versién de 2013. En este caso, noche tras noche, una decena
de actores interpretan una propuesta con figuras estdticas, donde se cons-
truye un espacio a partir de efigies blancas, negras y rojas. El escenario
es una suerte de tablero de ajedrez manchado de sangre, donde los ac-
tores son fichas que declaman los textos hierdticamente, como si fueran
estatuas antiguas que cobran vida y reproducen los textos de Séfocles.
Esta idea, de alguna manera, se emparenta con el citado complejo ejer-
cicio cinematogréfico de los realizadores Dani¢le Huillet y Jean-Marie
Straub, quienes con su Antigone de 1992, procuraban crear una versién
desprovista de cualquier tipo de artificios y el texto se convertiria, a la
postre, en el protagonista del filme. La intencién de Saldarriaga y su
grupo tiene, por supuesto, al texto como principal soporte de la puesta en
escena. Pero esto no excluye la necesidad de todo un dispositivo plastico
que complemente los meandros de la palabra. Durante una hora y cua-
renta minutos los actores, acompafiados por una percusion, se ubican en
distintos niveles de la escena (al fondo hay dos escaleras y seis entradas,
que lejanamente recuerdan la skené de los templos teatrales de la antigiie-
dad...) y, poco a poco, reproducen “tal cual” los textos de Séfocles (salvo
algunos extensos pasajes del coro que han sido sustancialmente reduci-
dos). Al concluir la experiencia, el espectador atento recibird sensaciones
de extasiado lirismo y, de alguna manera, entenderd que el grupo busca
una suerte de complicidad con su presencia viva. De hecho, al terminar
la funcién, los actores se dirigen al publico y le cuentan la intencién al
montar la obra que acaban de hacer y, acto seguido, invitan a que los
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asistentes colaboren econémicamente, si se han sentido satisfechos ante
la experiencia.

El gran problema que se presenta en este tipo de aventuras escénicas
tiene que ver con la emocionalidad y con la manera como se establece la
comunién entre quienes representan y quienes son testigos del aconte-
cimiento. ;De qué manera se establece esta correspondencia? En primer
lugar, a partir de la fabula. En segundo lugar, a través de la puesta en
escena y sus recursos (maquillaje, vestuario, luces, escenografia, musica,
interpretaciones no realistas). En tercer lugar, a nivel de la comunicacién
interior que existe entre la historia, la visién que se tiene de la misma y el
puente que tiende el pablico frente al acontecimiento.

1. La fabula. ;Se puede partir de la base de que el especta-
dor desconoce la historia de Edipo rey? No se sabe hasta qué
punto el publico de la Grecia antigua conocia la saga de los
Labdiécidas®®, pero era sin duda el acontecimiento pertene-
ciente a una tradicién. Lo que indica que los testigos de la
ceremonia acudian a un ejercicio donde deberia reconocerse
la historia pero, al mismo tiempo, conmoverse con ella. En
el caso de los espectadores del Pequefio Teatro de Medellin
(jovenes estudiantes, profesores universitarios, amas de casa,
profesionales, curiosos, escritores de tesis doctorales...) se
parte de la base de una impostura (la del desconocimiento:
aunque es dificil considerar que se ignore totalmente la fabu-
la de Edipo). Al mismo tiempo, hay una resistente distancia
en la que se juega a “desconfiar” de lo que se ve. Porque el
teatro marca sus reglas de artificio desde un principio y serd
el mismo especticulo el que se encargue de tender sus redes
para que el receptor caiga de nuevo en la historia, como si
fuese por primera vez testigo de la misma.

606 Normalmente se da por hecho que si la conocian, y se tienen buenas razones para
ello. Pero no se puede pasar por alto la frase de Aristételes (Poet. 51b23-26): “De modo
que no hay que intentar atenerse a cualquier precio a las historias tradicionales sobre
las que se componen las tragedias; es mds: resulta ridiculo intentarlo, ya que incluso las
conocidas los son por una minoria, pero gustan igualmente a todos”. Es posible que la
solucién esté en pensar que esto es cierto para su tiempo, el siglo IV avanzado, y no para
el V, pero la informacién se vuelve reveladora.
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En términos generales, cuando se le solicita a un grupo de
jovenes estudiantes que cuente la historia de Edipo rey de S6-
focles, casi todos comienzan la fibula desde el momento en el
que Edipo es un bebé y sus padres lo abandonan, luego cuan-
do mata a su padre en el cruce de caminos, el encuentro con
la esfinge, la boda con su madre y terminan con el momento
en el que él descubre su propia maldicién. Por supuesto, esa
es la fabula de Edipo, pero no la linea de los acontecimientos
del Edipo rey de Séfocles, la cual empieza cuando el prota-
gonista ya es rey de Tebas y debe descubrir quién es el ase-
sino de Layo, hasta el develamiento del secreto. En sentido
estricto, Edipo no deberia saber (y mucho menos el publico)
lo que sucedié antes del acontecimiento presente. Pero, por
lo general el espectador, por mucho que intente hacer zabula
rasa, ya sabe cudles son los ingredientes basicos de la historia.
El desconocimiento y su consecuencia (la sorpresa, el des-
concierto) no seria el principal encanto del especticulo. Lo
importante radica en la forma como se organiza la trama en
el dispositivo de la puesta en escena.

2. La mise en scéne del Pequefio Teatro de Medellin constru-
ye toda su estrategia escénica de tal modo que el espectador
se sienta en una suerte de rifual: hay luces débiles, a veces
oscuridad, hay figuras solemnes, hay musica de progresivas
intensidades, hay sangre en los ojos de Edipo, hay figuras en
blanco y negro que alejan al espectador, desde un principio,
de “las trampas” del realismo. Pero, ¢es un ritual el Edipo rey
del Pequefio Teatro de Medellin? No lo es, en primer lugar,
porque nuestra sociedad no contempla el teatro como un ofi-
cio dedicado a la divinidad. No lo es tampoco, en la medida
en que el juego de los acontecimientos no implica una en-
trega ni es un instrumento para la alabanza, para el temor o
para la conmiseracién. El juego de las formas no compromete
intimamente al testigo. El testigo estd al frente de Edipo
rey, pero Edipo rey no lo sacude, ni formal ni intelectual-
mente, porque el especticulo tan sélo reproduce los textos,
le inventa una forma (un disfraz) y luego lo entrega, de la
manera mis fria, a los ojos del citado testigo. En este orden
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de ideas, se deberia establecer un modelo para descifrar la
efectividad o no de los elementos de la puesta en escena y del
tempo de la misma. Es dificil, cada vez mas dificil, conside-
rar el acontecimiento artistico como una pieza de laboratorio
que puede ser tasajeado y de alli establecer la eficacia o no
de sus recursos. Hay, de todas maneras, una aparente con-
tradiccién, que podria servir como herramienta de estudio:
los distintos intérpretes de la tragedia griega en Medellin
parecieran estar de acuerdo en la eficacia de la misma por-
que consideran hablarle al mundo de hoy (especialmente, por
sus signos de violencia). La capital de Antioquia les parece
una ciudad “muy griega”, entendiendo “lo griego” como si-
nénimo de desborde de acontecimientos fatales. Sin embar-
go, el Edipo rey del Pequefio Teatro de Medellin no persigue
faciles identificaciones: por el contrario, los personajes y la
atmosfera no son paisajes para la complicidad del espectador
sino, por el contrario, el escenario “se enmascara”, se cubre,
se protege del mundo exterior. La fiabula de Edipo no busca
correspondencias ni identificaciones sino distancias, contra-
puntos de formas que pretenden sacudir al publico mas des-
de una perspectiva musical, poética y plastica que “racional”.
¢Lo consiguen?

3. La comunicacién interior. Esto es, el pulso intimo que logra
la puesta en escena en quien la ve. Edipo rey se queda en la
superficie. Son las palabras y las formas las que intentan pe-
netrar en las entrafias del testigo/espectador. Pero el testigo
es terco, se resiste, lucha contra el especticulo y, muy para sus
adentros, se libera del mismo. “Entendemos que la funcién
del teatro ha de ser distinta antes y después de Nietzsche,
pero también antes y después de dos guerras mundiales en

607

nuestro siglo”, plantea Ludwig Schajowicz®””. Y agrega: “El
publico maduro no va al teatro para embriagarse con senti-

mientos ajenos sino —distancidndose a veces de ellos— para

607 Schajowicz, Ludwig. E/ mundo trigico de los griegos y de Shakespeare. Universidad
de Puerto Rico. 1990. Pdg. 124.
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poder comprender los suyos propios®®”. De todas maneras,
habria que profundizar sobre ese afin de “comprender” que

608 Ibidem. Esta idea podria ser una plausible teoria de la catarsis aristotélica.
Dentro de la variedad de interpretaciones que se han dado de este concepto, entraria
en las teorias psicologistas, en el sentido de que el espectador aplica a si mismo, a sus
propios sentimientos o emociones, lo que ve en escena, pero con un énfasis particular
en la funcién clarificatoria de la catarsis, en la medida en que se trata de comprender
sus propios sentimientos. Se trataria sin embargo de una forma peculiar de la teoria
clarificatoria, cuyo principal representante puede ser Leon Golden. Para ésta, a grandes
rasgos, el aprendizaje consistiria en el salto desde la accién particular de la obra a las leyes
universales y no se refiere a la reaccién del espectador, sino a la accién de la propia obra.
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tendria el espectador moderno frente a un montaje de Edipo
rey en el afio 2013. Si la funcién del teatro “antes y después de
Nietzsche” ha cambiado, ¢qué podriamos decir de un Edipo
rey después de Freud, de Stravinski, de Pasolini, de Derrida,
de Foucault? La mirada cambia, tanto para el que conoce la
historia como para el que, como Edipo mismo, la desconoce
o dice desconocerla. Ahora bien: el espectador parece subs-
traerse de los acontecimientos y se deja llevar por el juego
de las formas. Segun nos recuerda Schajowicz en el texto
citado, “Edipo alarmado respecto a su origen, por las pala-
bras de un comensal ebrio, fue a Delfos para preguntarle al
Oriéculo si €l era realmente el hijo de los reyes de Corinto”. Y
concluye: “¢Qué otra cosa significa su no regreso a Corinto,
su ‘fuga’ a Tebas, sino el ‘olvido’ de la pregunta primaria, la
pregunta por su origen?®””. De alguna manera, Schajowicz
estd haciendo una justificacién de las teorias freudianas con
respecto al olvido masculino frente a sus impulsos parricidas
e incestuosos. La pregunta seria: ;El espectador moderno se
hace este tipo de preguntas en una puesta en escena como la
del Pequefio Teatro? Si para Aristételes, en dltima instancia,
lo importante de la tragedia estd en el texto, ¢la mise en scéne
no se convertiria en una especie de obsticulo para nadar en
profundidad en las tormentosas aguas de una tragedia? No
deberia ser asi. Pero el montaje del Pequefio Teatro parece
haber mecanizado sus palabras y el acontecimiento se con-
vierte en un superficial juego con las formas, en la medida
en que el espectador no se conmueve, no se involucra con el
drama, sino que simplemente mira y oye. No necesariamente
ve 'y escucha, no se afecta por lo que tiene al frente.

El estudio a profundidad de la tragedia griega no parece atravesar los
recursos de las distintas puestas en escena a lo largo de los siglos, sino
que el principal énfasis estd (como lo recalcé Aristételes en su Poética) en
los mecanismos de la dramaturgia. Siguiendo con Schajowicz, “Lo que
Goethe vio en la tragedia griega fueron figuras estatuarias, despertadas
a la vida, al son de la citara apolinea. De ahi su sentido de la plastica de

609 Ibid. Pag. 125.
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los movimientos, cuya importancia destacé como director del teatro de
Weimar, y subrayé en sus totalmente anticuadas ‘reglas para actores’. De
ahi también su aceptacién de las poses del actor Talma como acabada
expresién de nobles emociones, las que serian inadmisibles en una escena
de nuestro siglo™. Esas “figuras estatuarias” que pareciesen emular las
esculturas helénicas, como si cobraran vida y hablasen con los textos de
Séfocles, sno son las mismas “figuras estatuarias” del Pequefio Teatro de
Medellin, maquilladas de blanco y desplazdndose en ralenti por el esce-
nario? Parecerian no serlo, en la medida en que la ausencia de emocién y
la insistencia en el tono declamatorio por parte de los actores producen
en el espectador una vaga mirada de distancia. El efecto es frio, fatigante,
préximo a la sedacién. Por consiguiente, esa “comunién interior” entre el
especticulo, los textos y el publico se rompe, en la medida en que no exis-
te la intensidad poética de la puesta en escena, sobre la que se volvera a
reflexionar mds adelante en el presente estudio. Durante mucho tiempo,
una lectura particular del Verfremdungseffekt brechtiano insistia en hacer
desaparecer cualquier tipo de emocién sobre la escena. El publico no
deberia sino establecer una relacién racional, critica, con el especticulo.
Pareciera que el presente montaje estuviese ain en dicho malentendido:
la razén luchando contra la emocién.

En conversacién sostenida para el presente estudio con el director Ro-
drigo Saldarriaga®'!, éste manifestaba que su principal punto de apoyo
para la puesta en escena de sus tragedias era la misa catélica. “Las cere-
monias de Semana Santa en Medellin me han impresionado muchisimo
y he tratado de traducir esa religiosidad en mis puestas en escena de la
tragedia griega”. Aqui se entra en un problema adicional que, de repen-
te, apunta hacia la reflexién acerca de las contradicciones con las que se
encuentra un director de nuestros dias frente a los textos cldsicos®?. ;Es

610 Ibid. Pag. 121.
611 Conversacién sostenida el 5 de marzo de 2013 en el Pequefio Teatro de Medellin.

612 A propésito, es oportuna la cita de Schajowicz: “Antes se iba al teatro esperando
que la obra alli representada tuviera un sentido, pero precisamente contra esto se han
rebelado varios directores, los cuales han irrumpido en la escena contempordnea con sus
experimentos destinados a mostrarnos la completa falta de sentido, en breve, lo absurdo
de la vida que se nos presenta en las tablas como un espejo de la realidad. Nosotros
podemos sentir asi una catarsis ‘negativa’, no producida por lo trdgico sino por lo grotesco”
(0p. Cit., Pag. XVI). Un buen ejemplo de esta relacién entre la tragedia y lo grotesco se

manifiesta en el “Prefacio” del Cromwel/ de Victor Hugo: “Intentamos aclarar que, de la
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igual la dimensién de lo sagrado entre los griegos y en el catolicismo?
Mas ain: ¢ses posible hablar de /o sagrado, en un grupo de artistas que,
como los del Pequefio Teatro se formaron al interior de las luchas in-
testinas de la izquierda, con una visién marxista (o mejor: maoista) del
mundo? Y, una vez mds, Schajowicz: “;Cual es la relacién de lo sagrado
con la tragedia, y muy especialmente de lo sagrado en sentido moderno,
que puede identificarse con la Nada?¢*®”. El problema central salta a la
vista: la dimensién religiosa de la tragedia se dirige hacia otros territorios
y da la vuelta para que el espectador moderno tenga una perspectiva de la
historia de la cultura, mds que de la dimensién interior de la misma. No
es el caso de Saldarriaga y su Pequefo Teatro el de transformar Edipo rey
no es un pretexto para explorar formas contemporaneas de expresién. Al
contrario, su intencién es manifiesta: ellos quieren ser inférpretes de un
gran creador como Séfocles. Y su puesta en escena es una reverencia mds
hacia el dramaturgo y hacia las grandes formas teatrales y poéticas de
Occidente, antes que una exploracién hacia lo que el autor puede decirle
a los tiempos modernos.

Estd demostrado que las formas rituales de la antigua Grecia no pue-
den equipararse a ceremonias como la misa o sus complementos ju-
deo-cristianos®™. Pero, ante la carencia de informaciones precisas sobre
la forma en la tragedia griega, Saldarriaga y su grupo especulan con las
imdgenes y se inventan una Tebas de cartén-piedra, una atmésfera de
catedral catdlica con textos de Séfocles, donde los actores construyen
sus formas, impostados y retéricos. Edipo rey es entonces un homenaje a
la antigiiedad desde la mirada melancélica del nuevo milenio. Pero ni el
actor que representa al tirano de Tebas, ni la Yocasta con blancas trenzas,
ni los coros con baculos, ni el Creonte con su blanca cabeza pelada estin
inmersos en la verosimilitud interna de la historia. Si hubiese una mirada
“marxista” de la puesta en escena, Edipo y su corte le estarian hablando

intima unidn entre lo grotesco y lo sublime, surge el genio moderno, denso, complejo,
vario, inagotable, alejado de la simplicidad de lo antiguo”. (Ver: Victor Hugo. “Oliverio
Cromwell. Prefacio”. En Teatro escogido de Victor Hugo. Traduccién: T. Suero Roca.
Bruguera. Libro Clasico. Barcelona, 1972. Pigs. 59-60).

613 Ibid. Pag. XVIIL

614 “La tragedia es ajena al sentido judaico del mundo”, afirma George Steiner en La
muerte de la tragedia. Traduccion de Enrique Luis Revol. Fondo de Cultura Econémica.

Meéxico, 2012. Pdg. 19.
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a los espectadores de hoy en dia desde la perspectiva de la Historia, con
amplias mayusculas. El Edipo rey del Pequefio Teatro de Medellin se
mantiene en la superficie de sus imédgenes y lo que pretende ser una cere-
monia con su propia religiosidad sin dioses, termina enreddndose en las
dudas de sus propios signos.

En la sala alterna (la sala Tomds Carrasquilla) del Pequefio Teatro
de Medellin, se presentaba, en simultinea, una versién de Las troyanas,
tomando como punto de partida la interpretacion textual de Jean-Paul
Sartre. Cuando el escritor francés revisité el drama de Euripides, corrian
tiempos convulsos en su pais. La guerra por la liberacién de Argelia esta-
ba en todo su apogeo y la busqueda del compromiso del intelectual frente
a los acontecimientos sociales y politicos de su tiempo, estaban al orden
del dia al interior de las tesis de Sartre. Segun Araceli Laurence®, “Las
troyanas se presenta, por primera vez en Paris, el 17 de marzo de 1965.
La adaptacién fue hecha para el Teatro Nacional Popular. Sartre adapté
este texto de Euripides de 415 a. C. que cuenta el destino de las mujeres
de Troya una vez perdida la guerra contra Grecia. Las froyanases, en rea-
lidad, un oratorio, es decir, el piblico no necesitaba grandes explicaciones
porque conocia la historia, sino que se interesaba en el lenguaje, la inter-
pretacién y las caracteristicas de la puesta en escena”. No es ésta, preci-
samente, la circunstancia del piblico de Medellin que llenaba la pequefia
sala donde se mantenia la temporada con la nueva versién de la tragedia.
Es muy probable que los asistentes no conocieran los acontecimientos
de la guerra de Troya sino que, por el contrario, fuesen a descubrirlos.
De todas maneras, para Sartre, recurrir a los grandes mitos del teatro
griego era una manera de encontrar, a través del mundo de la escena, los
signos del caos encriptados en el presente. En el caso de Les troyennes,“Le
theme dominant de ma piéce est la condamnation de la guerre en général, et
des expéditions coloniales en particulier °*°. Afios atrés, en 1940, el filésofo
habia escrito una obra que tenia sus raices en Antigona, que llamé, con
una suerte de correspondencia en clave con la tragedia de Séfocles, Morts
Sans Sépulture. Combinando con su intensa produccién filoséfica y lite-

615 Laurence, Araceli. “Vinculos sartreanos con el teatro griego clisico”. En La
revista del CCC. N° 5 - 6, enero - agosto 2009. http://www.centrocultural.coop/revista/
articulo/108/. Consultado en marzo de 2013.

616 Citado por Annie Cohen-Solal en Sartre 1905-1980, pig. 748. Gallimard.
Collection Folio/Essais. 1991.
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raria, Sartre siempre quiso estar vinculado al mundo del teatro, porque
le parecia que la comunién en vivo entre espectadores y publico era fun-
damental (tras la frustrante experiencia de escribir un guion descomunal
sobre Freud para el realizador norteamericano John Huston, hasta alli
llegaria su vinculacién con el cine). Ademds, Sartre no solamente escribi-
ria obras originales, sino que revisitaria los temas cldsicos desde su propia
perspectiva, como lo hizo en Les mouches, en 1943 (donde haria su propia
versién de La Orestiada), o los adaptaria a la comprensién de los nuevos
tiempos tal como sucede en la versién de Las troyanas.

Ahora bien: la dimensién universal de Les froyennes no necesita mayo-
res justificaciones. Es un texto amargo y de oscura belleza que acerca el
drama de las mujeres vencidas a las conciencias escépticas del siglo XX.
La versién de Sartre ha sido puesta en escena muchas veces e incluso,
antes de su adaptacién para el cine, Michael Cacoyannis la tendria en
cuenta para su propia version teatral. Sin embargo, un texto blindado por
el tiempo no protege a ningin grupo escénico con respecto a sus especu-
laciones formales. Es preferible leer una obra de teatro impecablemente
escrita, antes que tener que someterse a la aventura de un montaje sin los
actores adecuados, sin ideas y sin recursos. El caso de Las troyanas del
Pequefio Teatro de Medellin es un ejemplo doloroso de cémo tres actri-
ces y un director/actor se protegen en una justificacién (la de Sartre) para
declamar unos textos que van por un lado, mientras las imagenes nadan
en una piscina sin fondo ni forma. No es muy dificil reproducir la puesta
en escena. Es dificil tratar de entender qué querian con ella. La atmésfera
es mds o menos la siguiente: al llegar a la sala de cimara, el espectador
se encuentra con un espacio frontal. No hay un telén de boca (es muy
probable que, originalmente, ese lugar fuese la capilla de la casona repu-
blicana, hoy convertida en teatro). Sobre el escenario, tres mesas cubier-
tas por telas. Una llama al centro. A la izquierda, al lado del publico, una
mesa con un candelabro. Tras las indicaciones “de la vida real” (una joven
acomodadora insiste en advertir que, si suena un teléfono celular durante
la representacidn, la obra serd suspendida y el culpable de la imprudencia
serd “expulsado de la sala”), hay un ambiente de penumbra. El director/
actor Rodrigo Saldarriaga, de densas barbas y largos cabellos blancos,
entra por la misma puerta por la que ingresé el publico. Acto seguido, se
sienta frente a una mesa, de espaldas a los espectadores y enciende el can-
delabro. Silencio. Poco a poco, con una voz pausada, cansada, el actor lee,
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literalmente, los parlamentos iniciales de Poseidén. Asi lo hard durante
toda la representacion: leerd los textos de los personajes masculinos.

Por su parte, las tres actrices del montaje (Jeannette Parada, Manuela
Mufioz, Merly Lépez) con tinicas oscuras a /a grecque, construyendo
sencillas imagenes con las tres mesas de madera, de color gris, reproducen
los textos que, se supone, son los de la versién de Sartre, aunque no se po-
dria, a ciencia cierta, asegurarlo (el libro de los 35 afios del grupo anuncia,
sin embargo: Las troyanas de Euripides-Sartre). El espacio estd vacio y el
fondo estd protegido por sendas cortinas blancas. Durante sesenta mi-
nutos, el grupo se ha encargado de construir una sintesis de la tragedia,
y de protegerse en los textos, aprendidos mecdnicamente por las actrices,
para lanzar un “mensaje”: en el programa de mano se lee: “La guerra de
Troya la hemos tomado de Euripides y Sartre como el pretexto para un
alegato contra la guerra. La soberbia de Grecia invade a Troya: la somete
y la destruye en alianza con los dioses. La noble ciudad de Hécuba en
ruinas es llorada por las mujeres de Troya, unicas sobrevivientes. Lloran
a sus hijos y a sus maridos muertos, momentos antes de ser embarcadas
rumbo a Grecia donde les espera la esclavitud®””. Si se compara el texto,
practicamente lo que dice el grupo de teatro colombiano es una puesta
al dia de las ideas de Sartre en el prélogo a la primera edicién de Les #ro-
yennes®'®, donde el autor francés establece los pardmetros sobre los cuales
hizo la traduccién, convertida en una version, en una adaptacién. Por un
lado, Sartre profundiza acerca de qué manera aclaré ideas que eran ob-
vias para los griegos del siglo V a. C. mas no para los espectadores de los
tiempos modernos. Segundo, aclara la manera como el lenguaje poético
ha sido construido. En tercer lugar, pone sobre el tapete la idea de que,
si Las troyanas de Euripides es un feroz alegato contra la guerra, podrian
establecerse correspondencias con los conflictos entre los argelinos y los
franceses de la época en la que se estrené la puesta en escena. Y, por ul-
timo, Sartre hace una reflexién acerca de la presencia de los dioses en su
version, teniendo en cuenta que, en nuestros tiempos, hay una distancia
evidente que separa a los espectadores de dichos personajes. Quizds alli
estd la idea mds interesante planteada por Sartre: “Los dioses reventarin

617 Pequefo Teatro de Medellin. Las troyanas. Programa de mano. Medellin, 2013.

618 Lascitas del prélogo de Sartre corresponden a: Euripides. Las troyanas. Adaptacién
y prologo de Jean-Paul Sartre. Traduccién de Marfa Martinez Sierra. Editorial Losada,
Argentina. 1999.
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con los hombres, y esa muerte comun es la leccion de la tragedia”. Es
decir, los dioses son los culpables del caos. Los dioses son los culpables
de la guerra. Los dioses son los culpables de la arrogancia de los griegos.
Los dioses son los culpables del dolor de los troyanos. Los dioses, en
tanto creadores, se equivocan: el mundo les ha quedado mal hecho. Son
pretenciosos, como los hombres. Son ambiciosos, como los hombres. Se
contradicen, como los hombres. Revientan, junto a los hombres. Las ¢ro-
yanas no sélo es un alegato contra la guerra sino una reflexién, un grito
metafisico contra la tirania del mas all4.

¢Estin estas ideas en el montaje del Pequefio Teatro de Medellin? Se
podria decir que si, en la medida en que se parte de los textos “clasicos”
y los actores procuran reproducirlos, en una apretada version, al pie de la
letra. Pero eso no es suficiente. En ese caso, de nuevo se le daria la razén
a Aristételes: el texto es mds importante que la puesta en escena. Y no es,
no puede ser asi. Es necesaria una poética del espacio escénico. Porque, de
lo contrario, tendrian toda la razén los detractores contemporineos del
mundo del teatro: las ideas discretas o la limitada preparacién técnica se
convierten en enemigos de las obras. Y lo que pretendia ser un montaje
“diddctico”, para que el publico popular, contemporineo, conozca y se
emocione con los cldsicos, se va a convertir en un triste ejemplo con el
resultado inverso. No es, por supuesto, el presente estudio el espacio para
cuestionar una puesta en escena. Pero si es importante profundizar en los
elementos de una serie de montajes que no complementan las intencio-
nes iniciales de un grupo, cuando se decide a montar los textos cldsicos
(0, mejor, cualquier tipo de texto teatral escrito). Como ya se ha dicho, el
Pequefio Teatro de Medellin, a lo largo de los afios, ha querido insistir en
su visita al teatro antiguo y, en particular, al teatro griego. Con grandes
esfuerzos presupuestales, han sacado adelante sus trabajos. Pero, en el
mundo del arte, los esfuerzos o las carencias econdémicas no justifican
la pobreza de las ideas. En Las froyanas, segin el grupo antioqueiio, hay
ruinas. Pero no son precisamente las ruinas de Troya. Sintetizando:

1. El espacio vacio no es un concepto estitico. El espacio
vacio debe poblarse con los elementos imaginarios que

los actores construyen.

2. El respeto por los textos cldsicos no excluye la emocién.
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Al contrario, hay que poblar de emociones complemen-
tarias lo que los poetas construyeron con las palabras.

3. Tres mesas de madera no pueden ser tan sélo tres me-
sas de madera sobre la escena. Cuando Brecht decia, en
Los Horacios y los Curiacios, que “muchos objetos hay en
un objeto™"?) invitaba a la multiplicidad de sentidos.
A disparar la imaginacién del espectador a partir de la
imaginacién de los actores.

4. Un director que lee de espaldas al publico no puede
ser tan sélo la cansada voz de un hombre que reproduce
unos textos. Se deberia pasar de lo puramente denotati-
vo. Pero esto lo debe propiciar el especticulo.

5. Cada objeto, cada elemento en la escena debe tener
una dimensién sagrada. Si ya no hay religiosidad en la
manera como se establece el vinculo entre el especta-
dor y los actores, si es imprescindible que unas velas, un
vestuario, una tela envuelta (que pretende ser un bebé
muerto) una cinta (que pretende ser un hilo de sangre),
las paginas de un libreto, todo, debe ser respetado, valo-
rado, profundizado sobre la escena. Si una actriz more-
na tiene el pelo tefiido de rubio, deberia haber una razén
profunda para que eso suceda. No puede ser tan sélo el
tinte de la actriz.

6. Los versos no deben declamarse. Deben interpretarse.
¢Cudl es la diferencia? Hasta Stanislavski, el teatro te-
nia una tendencia a valorar la palabra, construyendo una
musicalidad estereotipada, por encima de lo que el texto
y el contexto propiciaban. Hoy por hoy, esas ideas estin
completamente revaluadas. Debe haber una conexién
profunda entre la poesia, las ideas, los desplazamientos,
la musica, los objetos, las luces. La literatura dramatica

619  Ver “Los siete usos de la lanza” en Los Horacios y los Curiacios. Bertolt Brecht.
Traduccién: Raquel Warschaver. Teatro Completo. Tomo III. Buenos Aires. Ediciones
Nueva Vision. Piag. 162.
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no puede convertirse en la tabla de salvacién y en la ra-
z6n de ser de un montaje.

7. No se sabe cémo eran las puestas en escena de la tra-
gedia griega. Pero eso no justifica el “n’importe quoi” de
un montaje. Asi como existe una dramaturgia del texto,
debe existir una dramaturgia de la puesta en escena. A
través de ella, los espectadores se guian, reflexionan, se
conmueven. Si estos elementos no existen, el texto ha
sido sacrificado.

Finalmente, es una ldstima que un montaje como el de Las troyanas
no invite a la curiosidad por parte de sus intérpretes. Se sabe, por ejem-
plo, que la obra original de Euripides era la tercera parte de una trilogia
sobre los horrores de la guerra, la cual comenzaba en Troya, antes de las
batallas, con el titulo de Alejandro. Luego, la segunda parte (Palamedes),
sucedia en Grecia, del otro lado, donde se contaba “la muerte del més jus-
to de todos los griegos®?®”. Estas consideraciones, que invitarian a pensar
en que la trilogia de Euripides podia convertirse en un gran retablo del
horror, por las vias de la guerra, no se siente en este montaje. No era el
propésito de dicho montaje, se dird. Pero si se quiere transformar las con-
venciones del teatro antiguo, habria que (intentarlo al menos) encontrar
elementos que las trasciendan. Si se tienen en cuenta las observaciones
de Antonio Melero Bellido, “la obra fue compuesta poco antes de la
expedicion ateniense a Sicilia del afio 415. Resulta dificil hacer de Las
troyanas una mera obra de circunstancia, ya que resulta imposible que
Euripides pudiera prever la catistrofe en que tal expedicién acabaria.
Pero no es menos cierto que, al poner en escena, precisamente en el afio
415, los crimenes y castigos que acarrean las guerras, Euripides ofrecia al
pueblo ateniense una leccién moral que la catdstrofe posterior convirtié

6217 :Otros tiempos? Seguramente. Pero el

en una advertencia profética
arte deberfa apuntar a grandes ambiciones. Porque si se escoge hacer “un
alegato contra la guerra”, desde la perspectiva del siglo XXI, escoger a los

griegos implica una responsabilidad adicional. Porque un grupo de intér-

620 Ver Euripides. Cuatro tragedias y un drama satirico. Edicién a cargo de Antonio

Melero Bellido. Akal, Clésica. Pag. 99 y ss. 1990.
621 Ibid. Pig. 22.



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

pretes no se puede proteger: a) en los cldsicos y b) en la violenta realidad
de un pafis, para blindar sus intenciones. Una puesta en escena de una tra-
gedia griega es un ejercicio casi imposible en el siglo XXI. Pero si ése es
el desafio, el espectador contempordneo al menos desearia un anhelo de
absoluto. Una anécdota final: en la funcién del 6 de marzo de 2013, en el
momento en el que la actriz que interpretaba a Hécuba golpeaba el piso
de madera y gritaba: “Te golpeo con mis manos [...] Devuélveme mis
hijos”, una cucaracha atravesé el proscenio del escenario. Tristemente,
la tensién del publico se concentré en el imprudente insecto y el drama
de las mujeres de Troya pasé a un segundo plano. Mis alld de la ligereza
de la situacidn, la fragil realidad del teatro indica la crueldad de las cir-
cunstancias. Si el espectador hubiese estado en conexién directa con las
tensiones del drama, la jugarreta de la naturaleza no hubiese trascendido.
Pero Gregor Samsa hizo de las suyas.

6.1.4.2 El Teatro LLa Hora 25

A media hora de distancia de las instalaciones del Pequefio Teatro de
Medellin, en el Barrio Cristébal, se encuentra otra casona convertida en
espacio para el teatro. Se trata de la sede que acoge al grupo La Hora
25. Su director, Farley Velasquez, joven lobo de la escena, lo bautizé asi
en 1989, en homenaje a la novela de Constantin Virgil Gheorghiu que
marcaria su adolescencia. Desde esa época, Velisquez se ha empefiado
tercamente en consolidar un espacio y en recuperar grandes textos clasi-
cos del teatro, desde una perspectiva contemporinea y de corresponden-
cias con lo local. De alguna manera, la propuesta de La Hora 25 nacié
de las urgencias sociales que se gestaron en Medellin durante la década
del ochenta. Inmersos en un mundo donde la violencia del narcotrifico
parecia devordrselo todo, los artistas de la ciudad debieron inventarse
térmulas para no morir en el intento y dejar de ser sefialados como bes-
tias pensantes. Algunos lo lograron. Otros, no corrieron con la misma
suerte: el 28 de septiembre de 1990, el director del grupo la ExFanfarria,

José Manuel Freidel®?, “sali6 de Catri, comprd cigarrillos en la avenida

622 José Manuel Freidel, nacido en 1951, fue un entusiasta creador de la escena,
autodidacta, un verdadero volcdn creativo que, en sus 38 afios de vida, logré bosquejar
una apasionada produccién teatral, con titulos emblemadticos en el mundo de las tablas de
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La Playa, cambié un cheque para el cambio de la taquilla del teatro, subié
a un carro con un desconocido y su caddver fue hallado en la carrera 36
con calle 50, con un tiro de pistola. Nadie se atribuy6 el crimen®>”. El
homicidio de Freidel estaba inmerso en una vordgine desenfrenada de
violencia y en una tensién social que estallé en el sdlvese quien pueda
de una sociedad al borde del colapso total. El llamado “dinero fécil” se
habia instalado en la mentalidad de una ciudad, de un departamento, de
un pais. Segin Maria Victoria Uribe, “en 1990 el 17% de los jévenes que
tenian entre 12 y 19 afos, es decir, unos 64.000, ni estudiaba, ni traba-
jaba, ni buscaba empleo. Medellin presentaba el indice de escolaridad
mas bajo. El nivel era del 100% para el estrato alto-alto, del 88% para el
alto-medio, del 53% para el bajo-medio y del 38.3 % para el bajo-bajo.
En los exdmenes de estado se encontré que Medellin estaba por debajo
de la mayoria de las capitales de departamento. La baja escolaridad y el
desempleo propiciaron que gran cantidad de jévenes permanecieran sin
oficio y sin estudio, dispuestos a salirle al paso a cualquier oportunidad
de ganarse unos pesos. El sector mas golpeado por la violencia fue los

6247 Pescando en rio revuelto, la llamada delincuencia organizada

jovenes
se invent6 toda una generacién que encontré en el asesinato una manera
de manifestar su fuerza. Pero mientras la violencia irracional se instalaba
en la ciudad, los artistas trataban de pelear, con las armas de la creacién,
para enfrentarse al caos sin tener que doblegarse. De Medellin salieron
peliculas memorables como Rodrigo D. No Futuroy La vendedora de rosas
(ambas invitadas a la Seleccién Oficial del Festival de Cannes, ambas
dirigidas por Victor Gaviria), los libros de Fernando Vallejo (en especial
La virgen de los sicarios, llevada al cine por Barbet Schroeder en el afio

2000) o Héctor Abad Faciolince y su citado libro E/ ofvido que seremos.

Tras la muerte del narcotraficante Pablo Escobar, por parte de las fuer-
zas de seguridad del Estado, la normalidad y “el empuje paisa” regresé a
Medellin. Pero esa normalidad ha estado pegada con cintas muy fragiles
y cada cierto tiempo vuelve a romperse. El teatro en Medellin vive en la

Medellin: Los infortunios de la bella Otero y otras desdichas, Las burguesas de la Calle Menor,
La wisita, Las tardes de Manuela, son algunos de sus titulos emblemiticos.

623 A propésito del asesinato de José Manuel Freidel y de la situacién en Medellin
en 1990, ver: http://unahogueraparaqueardagoya.blogspot.com/2011/03/jose-manuel-

freidel-asesinado.html Consultado en marzo de 2013.

624 Ibidem.
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mitad del fuego cruzado, tratando de crear una cultura cimentada en los
grandes momentos del arte universal pero, al mismo tiempo, deseando
por todos los medios hablar de sus problemas, de sus fragedias cotidianas.
Alli, en medio de ese volcdn en erupcion, directores como Farley Velas-
quez han decidido consolidar su universo creador. Decia Veldsquez en
una entrevista especial para el presente estudio:

“Yo tengo unas raices muy fuertes aqui... La primera pregunta que me
hice fue: ;de dénde vengo? Y asumi que vengo de una familia campesina.
Una familia campesina con toda la herencia de un pueblo de hace 40
anos en Colombia. Llegué a un barrio popular en Medellin y me tocé
ver cémo se fue armando. Las calles eran sin pavimentar, la austeridad en
mi casa era complicada en muchos aspectos. Casi todas las familias que
llegaron a estos barrios populares venian huyendo de la violencia de los
afios 50 y se instalaron aqui. Nuestras familias eran como una especie de
exiliados que llegamos a estas montafas, donde no teniamos nada que
ver los unos con los otros, pero comenzamos a inventarnos una vida en
comun, en medio de las tensiones y la pobreza. Yo crezco en medio de la
violencia del narcotrifico de Medellin, que ya para muchos es tabu. La
violencia de los 70, de los 80. Me toc6 empezar a entender, a los 12 afios,
toda la cantidad de crimenes que me encontraba en mi barrio: una vez,
hubo una matanza tan fuerte, que en cada cuadra encontraban un muerto
y lo tapaban con una sdbana. El barrio se llené de sdbanas con las que
protegian los caddveres®*”.

Muchos afios después, para tratar de explicarse y de exponer esa loca
ambivalencia en la que vive su ciudad, donde la gente mds amable al mis-
mo tiempo es la que tiene mds canales para manifestar el odio, Veldsquez
encuentra en el teatro una manera inteligente y profunda de expresar
su ira. Porque pareciera que el director de La Hora 25 no ha querido
escaparse de los problemas que lo circundan. Al contrario: los enfrenta.
Su teatro es contestatario, tropelero, de barrio popular. Pero sus titulos y
su estética aspiran a una particular elegancia. Y ha querido balancearse
entre Shakespeare (Ricardo III, Romeo y Julieta, El rey Lear, Macbeth/The
New Gangsters B. F. A.) y Jean Genet, entre Andrés Caicedo y, cémo no,
las tragedias griegas. En el 2007, Veldsquez puso en escena su propia ver-

625 Farley Veldsquez, entrevista especial para el presente estudio, realizada en marzo

de 2013.
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sién de la Electra de Euripides. Con este montaje, el Teatro La Hora 25
(o mejor, su director) se ganaria el Premio a la Mejor Puesta en Escena
en Colombia durante ese afio. Esta serfa una de cuatro visitas que el di-
rector antioquefio haria a los temidos paisajes de la tragedia griega. Junto
al éxito de su Electra, Farley Veldsquez siguié insistiendo en el género y
ha realizado las siguientes puestas en escena: Etéocles, Antigona, Polinices
y otros hermanos, a partir de textos de Séfocles y Euripides, Hécuba y Las
Troyanas de Euripides y Medea, con textos de Heiner Miiller, Euripides
y el mismo Farley Veldsquez.

No hay una explicacién muy clara de por qué Veldsquez se interesa por
el género tragico. El lo atribuye a su intensa relacion con la guerra: desde
las pequefias batallas de las pandillas que se formaban en el narcotréfico
y pasaban dando bandazos entre las guerrillas de izquierda a los parami-
litares de las derechas, hasta las llamadas “Bacrim” (Bandas Criminales)
del nuevo milenio. Desde muy joven, por consiguiente, Farley Veldsquez
comenz6 a tener una relacién particular con la muerte. Pero, en vez de
sumergirse en el fondo del desastre, Veldsquez luché por sobresalir, por
encontrar la orilla contraria al terror, donde habitaba la belleza. Comen-
z6 entonces a estudiar teatro, en medio de aquel mundo turbulento. Cu-
riosamente, cuando estudié en la Escuela Popular de Arte, nadie le hablé
de los griegos. A ninguno de sus profesores les interesaba. Afios después,
cuando viajé a Barcelona y estuvo estudiando en la Sala Beckett con José
Sanchis Sinisterra, los griegos llamaron a su puerta. Empezé entonces a
estudiarlos.

El primer texto que trabajé fue Hécuba de Euripides. Le llamaba mu-
cho la atencién ese entorno de mujeres en medio de la guerra, de mujeres
vencidas. Su abuela habia tenido dieciséis hijos. Uno de ellos lo dio a luz
en la cocina. Se interesé por Euripides porque consideraba que construyé
« . z » . z z «

personajes mas humanos”. Esquilo y Séfocles le parecian un tanto “es-
tereotipados”. Ademads, Euripides le sonaba mds irreverente. Sus palabras
parecian dichas por seres cercanos, no tanto por héroes legendarios: justo
lo que Nietzsche le reprocha a Euripides, es lo que le llama la atencién
a Velasquez®*.

626 “Una midscara por cuya boca no hablaba ni Dionisos ni Apolo, sino un demonio
que acababa de aparecer, llamado Sécrates” (Nietzsche, Friederich. E/origen de la tragedia.

Traduccién de Eduardo Ovejero. Editorial Porraa. México, 2006. Pig. 62).
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“Hay una frase de Hécuba que a mi me marcé: ‘los dolores del parto
no se van del cuerpo cuando ellos nacen, sino que regresan cuando ellos
mueren’. La lef una y otra vez. Me parecié una tragedia bellisima: ella tra-
ta de salvar a su hijo, Polidoro, y se lo da a un hombre como Poliméstor.
Poliméstor lo degiiella y lo tira al mar, y el mar se lo lleva a los pies de
ella en una isla. Cuando descubri a Hécuba, empecé a relacionarla con
todas las mujeres de la ciudad, del pais”®?’. Un pais en el que las mujeres
han tenido que soportar la guerra de los dltimos afios, de las ltimas dé-
cadas. Queria descubrir por qué el hombre tiene tanta facilidad de odio.
“El ser humano es un ser con mucha crueldad adentro. Y una capacidad
de guerra y de muerte inagotables. Cuando estudié¢ los griegos queria
entender eso, queria descubrir por qué somos asi. Me imagino que de
alguna manera Euripides estaba viendo las guerras del Peloponeso y to-
das las guerras de Grecia. Estaba siendo un observador, un tipo distante,
porque para un hombre escribir eso que escribié, tenia que mirar con ojos

profundos cémo es el mundo de los violentos®?®”.

Veldsquez queda cautivado “por la belleza” de los textos de las tragedias.
Y el hecho de trabajar en un conjunto de obras cuyo punto de llega-
da fuese su dimensién poética, le ha servido al director para crear otras
obras como E/ pais de las mujeres hermosas donde, a través de cinco mo-
nélogos femeninos, el grupo hace un recorrido por cincuenta afios de la
violencia colombiana. Alli trabaja con una mezcla de teatro documento
y teatro testimonial. Pero esta obra salié después de su experiencia con
Shakespeare y, sobre todo, con los cldsicos griegos. La palabra se hizo
mis directa, se transformé. Veldsquez ha querido, a través de la icono-
grafia descubierta con sus montajes de Euripides y Séfocles, transportar
sus hallazgos a la realidad contempordnea. A pesar del paso del tiempo,
la fascinacién literaria de Farley Veldsquez por los textos de la tragedia
griega no ha cesado. Aunque confiesa no comprender del todo lo que
hay mais alld de las palabras (en especial, en las evocaciones del coro), se
le convirtié en todo un desafio estético el hecho de tratar de transportar
esas Jejanas realidades y de encontrar mecanismos escénicos para que se
volviesen cercanas para su publico.

627 Entrevista a Farley Velasquez, especial para el presente estudio.

628 Velasquez, entrevista citada.
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Veldsquez lo explica con un ejemplo: “Cuando uno lee Heécuba, uno
se encuentra con que Polidoro viene del Hades con un grupo de almas
troyanas. Lo que €l empieza a narrar (cémo fue asesinado y traicionado
por Poliméstor) poco a poco se transforma y nos cuenta que quiere ir
donde la madre para decirle que ha sido asesinado, a través del suefio.
Encuentro entonces que me gustaria hacer una correspondencia con las
mujeres de este pais. Puedo encontrar alli una forma de contar el dolor
a través de la belleza. Porque lo que encuentro en los griegos es Belleza.
Dolorosa. Me encontré con ellos y empecé a montarlos y salieron ima-
genes muy fuertes. Ademds cuando la gente ve una obra griega, y ve que
esas tragedias fueron escritas hace dos mil quinientos afios, se protegen
diciéndose a ellos mismos que todo sucedié hace mucho tiempo y no en
lugares cercanos, en Apartadd, en Medellin. Pero realmente los hombres
hemos sido asi desde siempre. Asi que hablar de Hécuba es como hablar

de la actualidad®®”.

Pero, ;cémo montarlas? ;Cudles fueron los referentes para que el Tea-
tro La Hora 25 pusiese en escena los clasicos griegos? Farley Veldsquez
y su grupo estudiaron las convenciones aristotélicas y los espacios escé-
nicos de la época, se reunieron con distintos especialistas en el tema y
finalmente llegaron a la conclusién de que, a ciencia cierta, nadie sabia
c6mo se montaban las tragedias en Grecia. Sélo a través de los libros. Y
a Veldsquez poco le interesé como se ponian en escena las tragedias en
el siglo V antes de Cristo sino cémo dichas tragedias le llegaban a él y a
su grupo. Entonces, se dejé llevar y comenzaron a aparecer las imagenes:
cuando montaron Electra, Veldsquez se imaginé un inmenso circulo de
sal en el piso. Sobre la sal construyé el espacio del personaje desterra-
do, Electra, viviendo en una choza, acompafiada por un campesino. Con
el encargado de la direccién de arte, construyeron la escenografia y la
utileria y decidieron inventarse un caballo de madera que Electra iba
construyendo con el coro en la medida en que transcurria la obra. Hasta
que, al final, ella terminaba adentro del caballo, viviendo en su interior.
De igual forma, Agamendn no estaba enterrado en una tumba. Sus restos
estaban representados por una cajita con cenizas. Estos elementos, segtin
Velasquez, “podian venir de la literatura griega, pero yo me encargaba
de volverlos contemporineos. No estaba obsesionado con repetir cémo
se hacia el teatro griego. Nunca me interesé reproducir las convenciones

629 Farley Veldsquez, conversacién con el autor del presente estudio.
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clasicas del coro, siempre rompi. Rompi porque queria buscar mi propia

forma de montarlos”®%.

Una de las razones por las cuales Electra gané el Premio Nacional de
Direccién Escénica en Colombia fue por la manera eficaz como se resol-
vieron las imagenes en dicho montaje. Y para articular los distintos ele-
mentos de la mise en scéne, Veldsquez y su grupo se inventaron una serie
de convenciones para entender orgdnicamente lo que sucedia en su in-
terior. “Construimos el montaje sobre dos esperas”, comenta el director.
La espera de Electra, el reconocimiento entre los hermanos, la espera de
Orestes antes de matar a Egisto. Para el final, entendiendo la convencién
de que los asesinatos en la tragedia griega sucedian “en oft”, recurrieron
a algunos textos de Marguerite Yourcenar (Electre ou la chute des masques),
que les impactaron mucho porque era el encuentro del personaje cldsico
con la modernidad.

El piso de sal se convertiria en un /eitmotiv para las tragedias d’aprés
La Hora 25. Sobre la sal blanquisima contrastaban las armas, el ves-
tuario de los soldados, llenos de pantano y arcilla, todos convertidos en
una suerte de animales parlantes. El actor Jorge Ivin Grisales, quien ha-
bia trabajado en 1998 con el director griego Theodoros Terzopoulos en
la version de Las bacantes de Euripides®®, se encargé de la orientacién
técnica de los actores. Entre los dos, encontraron elementos especificos
para complementar o contraponer la iconogratia de los personajes de las
distintas tragedias. En Medea, por ejemplo, la sal estaba mds reducida y
la complementan con un montén de piedras que, al final, se llenan de
fuego cuando ella quema la ciudad. Cada uno de estos signos, colocados
con objetivos especificos sobre el espacio escénico, cumple una funcién
significativa, la cual apunta a reflexionar sobre la condicién humana. Para
Veldsquez, los dramas femeninos de los griegos no son exclusivos de las
mujeres. Ellas son, indistintamente, victimas y verdugos: Hécuba reclama
justicia por la muerte de Polidoro, pero también asesina, con las mujeres
de Troya, a los hijos de Poliméstor, el asesino de su hijo. Le interesa que
en Medea se diga que las mujeres serian mds felices si no tuvieran hijos:
el mundo es un fracaso y ese fracaso vendria de la reproduccién. Segin
Velisquez, de alli viene la idea de Heiner Miiller de hablar de una Me-

630 Ibid.
631 Ver6.2.2.1.
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dea material, una idea que viene directamente de Euripides. Cuando La
Hora 25 comenzé a trabajar en el tema de Medea, se sintieron atraidos
por la idea de que las mujeres no tuvieran hijos, de que se cambiase la le-
che de sus pechos por veneno. Pero esa idea estaba ya en Euripides y, por
esta razon, decidieron ir directamente a la fuente, a la raiz mds antigua.

Quizds ningin otro director de Medellin, como Farley Veldsquez, se
ha sentido tan atraido por encontrar, directamente, las relaciones entre
las atrocidades de la vida real con los crimenes que suceden o se narran
en las tragedias dticas. Con frecuencia, Veldsquez se remite a la anécdota
terrible de una mujer, en la comuna 13 de Medellin, a quien le dejaron
los cadéveres de sus hijos en una olla de agua hirviendo. De nuevo, para
Veldsquez esas manifestaciones se pueden considerar “muy griegas”, asi
como el hecho de que dejen los cadaveres de los jovenes en las calles sin
enterrar. Como Polinices. La violencia es un tema que le atrae sobrema-
nera a Veldsquez, la violencia como contenido para su teatro. “Yo creo que
la violencia no es de los griegos o de los colombianos. Es un problema
del hombre. Donde haya hombres habra violencia”, insiste. Atraido por
la idea de la Aybris, Veldsquez trata de traducir con signos de la escena las
enfermedades terribles de los arquetipos trdgicos. Desconcertado por la
realidad de su ciudad, aturdido al ver cémo se puede matar en una ciudad
por cualquier raz6n®?, Velisquez decidié explorar semejantes muestras
de irracionalidad a través del teatro. Y Agamenén y Jasén, Antigona y
Electra, Orestes y Polidoro, se fueron convirtiendo en signos, en metafo-
ras de la pulsion asesina de los hombres de los tiempos recientes.

Pero, por supuesto, la idea de la violencia estd representada de multiples
maneras en la tragedia antigua. Esos recursos estin manipulados, selec-
cionados, en las puestas en escena de Farley Veldsquez y La Hora 25. El
caso mds evidente es el del coro. Segtn los miembros del grupo, el coro es
la conciencia colectiva. Pero una conciencia colectiva construida a través
de los contrarios. Esa voz colectiva a veces aportaba recomendaciones
al drama, a veces se oponia, a veces discutia, a veces dudaba. No es, en
ninguno de los montajes, la mecdnica “voz del pueblo”. Es una voz, es
un fempo interior que acompana los acontecimientos. Pero, sobre todo,
el coro es una presencia, mds alli de cualquier convencién realista, que

632 Para no ir mds lejos: en los tiempos de “su guerra” contra el Estado colombiano,

Pablo Escobar pagaba un millén de pesos a cualquier persona que matase un policia.
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respalda o rechaza las situaciones que se viven sobre la escena. “A veces”,
dice Veldsquez, “los coros griegos eran compuestos por ancianos. Pero en
)
Colombia los ancianos han sido exterminados. Esa voz sabia se ha perdi-
do con el paso del tiempo, el anciano no habla, no tiene nada que decir.
) )
Ahora, los coros son la televisién, las telenovelas, el cine, son los coros
) ) ) )

que hablan mis fuerte, nos manipulan el pensamiento. En mis tragedias,
el coro también puede ser una fuente de resistencia. Por lo menos asi lo
traté algunas veces®?”.

De otro lado, es importante tener en cuenta que, para el Teatro La
Hora 25, la tragedia, como género, es un cuerpo, un conjunto alimentado
por distintos autores. La tragedia no es sélo patrimonio de los griegos. Se
prolonga en Shakespeare y, contrarios a la idea de George Steiner, puede
extenderse hasta el siglo XXI. El hecho de que La Hora 25 haya monta-
do, con muy pocos afos de diferencia, obras como Ricardo III o Rey Lear,
ha servido para establecer puentes y correspondencias. Y les interesan
estos lugares comunes: Electra es una suerte de Hamlet femenino, en la
medida en que ambos estdn obsesionados por vengar la muerte del padre
asesinando a la madre. La idea del caos, segin Shakespeare, le atrae espe-
cialmente a Veldsquez en sus exploraciones sobre la tragedia. “Medellin
es una ciudad tan caética como la ciudad de Londres en el siglo XVI”,
dice Veldsquez. Pero estas afirmaciones conducen a una disquisicién qui-
zds mds amplia con respecto al concepto mismo de lo tragico, tal como lo
interpretan George Steiner o Ludwig Schajowicz y, en particular, sobre
las reflexiones acerca de la relacién entre la idea de lo trigico en Grecia y
la idea de lo trdgico en el teatro isabelino. Veldsquez lo plantea de la si-
guiente manera: “Para mi la tragedia es lo que no tiene respuesta; para mi
la tragedia es aquella pregunta que no se contesta; para mi la tragedia es el
sin fin, el misterio; para mi la tragedia es la humanidad en este momento.
La vida es tragica porque es totalmente incomprensible. Entonces los
griegos y Shakespeare me han ayudado a aceptar esa incomprensibilidad
del mundo. Porque es incomprensible. Es incomprensible que td vivas
toda la vida amando a un ser humano y que ese ser humano después te
pague con una traicién. Es incomprensible que tus hijos te odien, como
en el Rey Lear. Es incomprensible que un hombre se levante, y reparta su
reino y luego sus hijas lo echen a la calle. Es incomprensible que a la que
él ama, a Cordelia, sea la que él considere una traidora. El denominador

633 Ibid.
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comun entre los griegos y Shakespeare se da en esa dimension, en el nivel

de lo arbitrario, de lo que no se puede aceptar®**”.

“La tragedia es la forma de arte que exige la intolerable carga de la pre-
sencia de Dios”, dice Steiner®®. Para él, la dimension religiosa es esencial
en la representacion tragica, en la intimidacién existencial de los seres que
la pueblan. “Los dioses matan por diversién, como los chiquillos crueles
matan moscas”, dice en el Prefacio de su estudio. De alli que se mantenga
el malentendido entre lo que se entiende por tragedia como género y lo
que se entiende por el sentido trdgico de la existencia, desde una pers-
pectiva filoséfica, que puede incluir incluso la mirada de Schopenhauer
o Cioran. Pero no hay dioses en los montajes de La Hora 25, salvo las
figuras prestadas a la tragedia como figuras literarias, como abstracciones
miticas. Y son tan irreales, tan alegéricos los hombres en sus montajes,
como las figuras metafisicas. A veces, Farley Veldsquez quiere devolverlos
a la Tierra, como en 7The New Gangsters o en Romeo y Julieta,y los textos
de Shakespeare son dichos por mafiosos o por habitantes de las barriadas.
En esos casos, la dimensién trascendente de los acontecimientos sélo
se manifiesta por el cardcter poético de sus parlamentos, mds que por
la articulacién orgdnica con los sucesos antiguos. Sin embargo, Steiner
plantea que hay una separacién radical entre la verdadera tragedia y la
llamada “tragedia” shakesperiana que para él son, en realidad, tragico-
medias, con excepcion de King Lear y Timon of Athens. Una vez mis, la
tragedia y lo trdgico tienden a confundirse.

Pero, seste tipo de disquisiciones, de precisiones terminolégicas, le ayu-
dan en algo a la situacidn, ésta si real, en la que se encuentra un grupo
cuando, en pleno siglo XXI, se halla ante la disyuntiva de complacer a un
publico escéptico o complacerse a si mismo? Veldsquez reconoce que no
tuvo mucho éxito con sus montajes a partir de la tragedia griega. A pesar
de que Electra fue un Premio Nacional de Direccién. ¢Sera culpa de los
tiempos que corren? ;Serd que los griegos no les dicen nada a los habi-
tantes de Medellin? Veldsquez se lamenta, porque el publico de su ciudad
prefiere los Stand-Up Comedies antes que las tragedias. Sin embargo, el
director de La Hora 25 es terco: “Yo no creo en la muerte de la tragedia.

634 Entrevista citada con Farley Veldsquez.

635 Steiner, George. La muerte de la tragedia. México: Fondo de Cultura Econémica.

2012. Pig. 276.
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En este sinsabor de la humanidad en nuestros tiempos, creo que la tra-
gedia se necesita cada dia mds. Shakespeare es muy necesario en un pais
como Colombia. Los griegos son profundamente necesarios en nuestro
medio. Yo si creo que la tragedia es necesaria entre nosotros, mis que ese
teatro superficial, de risas tontas, inmediatas”.

En este orden de ideas, el tema de la catarsis salta a la vista y se hace
necesario ver de qué manera funciona en un grupo como La Hora 25.
Para ellos, la idea de la catarsis estd directamente relacionada con la emo-
cionalidad. No solamente la que produce el texto, sino la que motivan los
actores y la puesta en escena. Citan el caso de Eugenio Barba, director
del Odin Teatret de Dinamarca, quien considera que toda accién fisica
debe producir una emocién. Y esas emociones nos deberian llevar a la
catarsis. “Yo creo que la catarsis la debe producir cualquier espectdcu-
lo, no solamente porque sea griego. Debemos ser capaces de producir
emociones en el espectador”, dice Veldsquez. Y esa emocionalidad debe
salir directamente de la carga de energia que provenga del especticulo.
El mismo Barba planteaba que un actor consume diez veces mds energia
que la que consume el publico. El espectador se puede desconcentrar,
distraer, incluso dormir. El actor no. El actor es el pulso, la corriente
eléctrica que mantiene vivos los acontecimientos sobre la escena. Y esta
energia debe saber traducirse en el espectador.

Para que ello suceda, los recursos de La Hora 25 son, con frecuencia,
de una gran crudeza. Veldsquez reconoce que, cuando monté Antigona,
no quiso mirar a Brecht. “Porque en casi todos mis especticulos de los
griegos he utilizado visceras. Yo ‘monté visceras’ todo el tiempo. Los co-
razones de Polinices y Etéocles aparecen sobre un tronco de madera y
los actores clavan lentamente el cuchillo sobre ellos. El cuerpo de Egis-
to, en Electra, no entra a escena sino sus visceras. Igual, las entrafias de

Clitemnestra®®”

. Esa urgencia por mostrar con crudeza los climax de la
tragedia tiene, a su vez, equivalencias con la realidad. Los referentes de
identificacion, de los que parte el grupo, son harto contundentes. Cuen-
tan que la idea de montar Antigona vino después de haber leido una
noticia en un periddico, en la época en la que se desaté el escindalo de
los llamados “falsos positivos”: decia la noticia que un soldado cuidaba

de un joven drogadicto a quien deberia matar y luego entregar su caddver

636 Entrevista citada con Farley Veldsquez.
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como si fuese un guerrillero. En la medida en que fueron conversando, el
soldado se fue dando cuenta de que el joven drogadicto era su hermano.
“Es muy griego”, insiste Veldsquez. El gran problema (como sucede, de
alguna manera, con el Pequefio Teatro de Medellin) es que esos refe-
rentes, esos puntos de partida se pierden por completo cuando se tradu-
cen en la escena. En el afin de inventarse una forma de representacion,
el manierismo se traga los referentes, hasta que estos desaparecen por
completo. Porque en La Hora 25 hay un afin recurrente por la forma.
Hay una necesidad de encontrar un estilo para devolver a los clisicos su
pertinencia, su posible contemporaneidad. De hecho, las cuatro tragedias
griegas que han montado, tienden a ser harto diferentes, a pesar de algu-
nos signos que persiguen un denominador comun: Hécuba estd trabajada
en un rectangulo con sal blanca marina. Las mujeres que la rodean esta-
ban atadas todo el tiempo, de principio a fin. Habia un telén en el fondo,
y por ahi llegaban todos los personajes, que sufrian una confrontacién.
Hay que tener en cuenta que no es ficil encontrar actores mayores en el
teatro de Medellin. Por eso, una actriz veterana, que conociera el paso
del tiempo, fue muy importante para el montaje. Para ello contaron con
Sonia Montero, de reconocida experiencia en el medio. Porque Veldsquez
consideraba que, en lo que se relacionaba al paso de los afos, no deberian
protegerse en impostaciones.

En FElectra, como ya se ha dicho, se trabajé a partir de los limites del
circulo de arena en el piso, bordeado por una luz roja, con la presencia del
caballo y una naturaleza muerta. De igual forma, en Antigona, se conser-
vaba la convencién del circulo de sal, pero en este caso era sal amarilla.
Alrededor, siempre habia una naturaleza muerta y ancianos que acom-
pafiaban casi todos los acontecimientos, unos ancianos con mdscaras (es
la Gnica de las tragedias griegas montadas por La Hora 25 donde apare-
cen las méscaras). En Medea, la idea era mantener la figura del ordculo.
Jasén y Medea siempre estaban alrededor del oriculo. En ambos habia
fuego. Naturaleza muerta. Circulos y sal. Asi como sangre y visceras. Los
personajes no tenian casi vestuario. Los guerreros, los soldados estaban
con frecuencia manchados de guerra. Embadurnados de arcilla, con ropas
muy leves, pero empantanados de pies a cabeza. Habia, por consiguien-
te, figuras que tienden a repetirse, pero no quieren ser siempre iguales.
Electra era muy limpia. Vestida de rojo y blanco. Las mujeres del coro, las
que la acompafiaban, también eran inmaculadas. Habia ramos de mirto y
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espadas de doble filo. Para Farley Veldsquez es muy importante lo que él
llama “la teatralidad”. Es decir, las convenciones escénicas. Que se pon-
gan en evidencia los artificios. Que no se piense en la ilusién de realidad,
sino en tratar de conmover a través de los simbolos que el espectador in-
terpretard a su manera. Al mismo tiempo, Veldsquez se divierte “traicio-
nando” a los griegos y mostrando sobre la escena los crimenes. Como en
el caso de la muerte de Polixena, la hija de Hécuba y Priamo. Polixena es
“degollada” delante del publico, para que éste tuviese, de alguna manera,
la experiencia fisica de la muerte. Al principio lo intentaron respetando
la idea original del texto, pero luego se entusiasmaron con la imagen y
decidieron dejarla. De la misma forma, Polinices y Etéocles, en Antigona,
se asesinan en el escenario, pero atravesando un pufial sobre un corazén
que estd en un tronco de madera. Alli mueren. Por otro lado, con frecuen-
cia los personajes estin atados. Antigona estd atada a Creonte, antes de
su muerte. Ella muere fuera de la escena, pero su corazén es atravesado,
literalmente, por un filo de hierro.

¢De dénde parten estas imagenes? Es posible que sus referentes salgan
de otras experiencias teatrales que el grupo ha visto o de la combinacién
de elementos reales que luego son explorados sobre la escena. Veldsquez
insiste en no ver, por ejemplo, versiones cinematograficas de las tragedias
de Shakespeare o de los griegos. Siente que se va a “contaminar” con los
referentes y prefiere viajar solo. Su aventura creativa se nutre de lo que
el mismo escenario le concede. “No quise verlas”, confiesa, “porque uno
toma muchas huellas cuando estd montando. Y a veces no tomas huellas
sino todo el camino, entonces, se puede complicar el resultado. Si veo
mucho la pintura. Me fui a ver mucha fotografia, me fui a ver esculturas
griegas. Tenia en mi casa mds de doscientas, trescientas fotografias grie-
gas. Fui a ver muchas Hécubas, pintadas y esculpidas. Muchas Antigonas.
De ellas bebi para construir algunas acciones fisicas, pero también lo que
mds me ayudé fue sentarme con gente de Medellin, que no tiene nada

que ver con el teatro, pero que han estudiado muchisimo a los griegos™’.

La investigacién para el montaje se nutria de herramientas tedricas
(especialistas locales como Timothy Dowling u Oscar Gonzilez), de re-
flexiones paralelas (sobre la sexualidad de Electra) pero, sobre todo, de
los recursos con los que finalmente trabajarian los actores. Como, por

637 Entrevista citada con el director Farley Veldsquez.
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ejemplo, los cantos. Las canciones guerreras se hicieron muy importan-
tes. Tanto para el calentamiento fisico como para la dindmica misma de
las escenas, las canciones se convirtieron en un recurso esencial en los
montajes. Eran canciones que los mismos actores o actrices construfan
para las situaciones especificas. De igual forma, fueron a visitar mujeres
con raices indigenas, mujeres de distintas etnias tradicionales, para co-
nocer sus cantos. Trajeron melodias de mujeres que les cantaban a sus
esposos desaparecidos, a los nifios que mueren. Cantos colombianos que
se deberian adaptar a las realidades escénicas de las respectivas tragedias.
Cuando Hécuba encuentra a su hijo muerto en la playa, escogieron un
canto de mujeres africanas que cantan cuando muere un nifio y sintieron
que les funcionaba bastante bien. Segtin Veldsquez, “era el momento de
la catarsis”, cuando el publico lloraba. Es decir, para La Hora 25, 1a idea
de la catarsis estaba directamente ligada a la idea de la emocion.

Quizis el momento del encuentro del hijo muerto de Hécuba, pue-
de ayudar a la comprensién del acontecimiento sensible. Veldsquez lo
cuenta asi: “Empezdbamos a detener la emocién a través de la accién,
para que la madre llegara lentamente. Era como una accién retardada
en ella. Retarddbamos cualquier posibilidad de grito, cualquier posibi-
lidad de fuerza. El publico esperaba que fuera a gritar cuando viera al
nifio. Entonces retrasibamos ese grito, con cantos, con algo que fuera
totalmente opuesto y luego soltdbamos el grito, retardado, un pequefio
grito, muy desgarrador. Y luego cantaban la cancién africana, la cancién
que tenfan las mujeres africanas cuando moria un nifo. Nos funcionaba
perfectamente. Entonces ahi descubriamos que el sentimiento de las mu-
jeres en la guerra es el mismo, ya sea palestina o colombiana o griega”®®.
¢Podemos hablar de catarsis con este ejemplo? Aqui hay una manifesta-
cién evidente de la confusién de términos, la cual se analiza en detalle
en el capitulo especifico del presente estudio consagrado al tema de la
catarsis®®. Pero si es pertinente tener en cuenta el presente ejemplo, para
abordar el asunto relacionado con las correspondencias existentes entre
distintas teorias que terminan relaciondndose o, por lo menos, comple-
mentindose. Aprovechando el ejemplo de Farley Veldsquez, la experien-
cia se puede aproximar a lo que recordaba George Steiner: “... es posible
que la tragedia se haya limitado a cambiar de estilo y convenciones. Hay

638 Ibid.
639 Ver 4.1.
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un momento en Madre Coraje en que los soldados entran con el cadaver
de Schweizerkas. Sospechan que es hijo de la Coraje pero no estin del
todo seguros. Hay que obligarla a que lo identifique. Vi a Helene Weigel
representar la escena con el Ensamble en Berlin oriental, si bien “repre-
sentar” es palabra mezquina para el prodigio de su encarnacién. Cuando
depositaban ante ella el cuerpo de su hijo, se limitaba a menear la cabeza,
en muda negacién. Los soldados la obligaban a mirar nuevamente. Y
nuevamente ella no daba signo de reconocerlo, s6lo una mirada muerta.
Luego, mientras sacaban el cuerpo, la Weigel miraba para el otro lado y,
como desgarrdndola, abria su boca todo lo que podia. La forma del ges-
to era la del caballo que lanza un alarido en el Guernica de Picasso. El
sonido que salié era tan primitivo y terrible que supera toda descripcién
que pudiera hacer. Pero, en realidad, no habia sonido alguno. Nada. El
sonido fue el silencio total. Era el silencio que chillaba y chillaba por toda
la sala, de modo tal que el puiblico bajé la cabeza como ante una rifaga
de viento. Y ese alarido dentro del silencio me parecié ser el mismo de
Casandra cuando adivina el vaho de sangre en la casa de Atreo. Era el
mismo grito salvaje con que la imaginacién trigica marcara inicialmente
nuestro sentido de la vida. La misma lamentacién salvaje y pura por la
inhumanidad del hombre y la devastacién de lo humano. Quiza no se ha

quebrado la curva de la tragedia®”.

¢El grito del Teatro La Hora 25 es el mismo grito de Helene Weigel?
No deberia ser asi: el grito de la Weigel es uno de los ejemplos cimeros
del llamado Verfremdungseffekt, en el que no se persigue la “emocién” del
espectador, sino que rdipidamente se pasa a otra situacién que “contextua-
liza” el gesto. Es decir, lo vuelve geszus, un signo social, con raices sociales.
Pero aqui hay una nueva contradiccién, como con frecuencia sucede con
las grandes obras de arte. Porque, si bien es cierto que Steiner afirmaba:
“Bertolt Brecht ya ha muerto y tal vez el tiempo nos libre de la pesadilla
de su politica. Pero sus seres imaginarios han adquirido una terca vitali-
dad. Cuando el nombre de Brecht esté sepultado en la historia literaria,
Madre Coraje seguird tirando de su carreta a través de la noche de in-

6417

vierno®"”, también es preciso considerar que Steiner se ha conmovido

hasta lo mds profundo con la interpretacién del personaje realizada por

640 Steiner, George. La muerte de la tragedia. México: Fondo de Cultura Econémica.
2012. Pags. 276-277.

641 1bid. Pag. 273.
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la esposa del dramaturgo alemdin, mds alld de consideraciones ideolégicas
o politicas. Steiner confiesa su emocién pero no habla de “catarsis”. Trata
de establecer una correspondencia entre el dolor silente de Madre Coraje
y la maldicién de Casandra. Por su parte, el grito apagado de la Hécuba
de Farley Veldsquez persigue una suerte de conmocién a través de una
yuxtaposicién de elementos: el texto de Euripides, la cancién africana,
la conexién con la realidad colombiana, la estilizacién de las formas. Y
Velasquez habla de “catarsis”. ;Pero la supuesta “catarsis” de La Hora 25
apunta hacia la “sanacién”, considera las ideas de eleos y phobos? Nunca se
lo han planteado de manera consciente. Como, seguramente, no estaba
considerado en la construccién del personaje de Helene Weigel. Pero,
justamente, los planes de Brecht y del Berliner Ensemble son conscien-
temente no aristotélicos, mientras que Veldsquez trata de establecer una
posible interpretacion de su idea de la “catarsis” a partir de estos signos
de emocionalidad.

Estas ideas del Teatro La Hora 25 son heredadas de las ideas, una vez
mis, de Jerzy Grotowski y su “santificacién” del actor. Veldsquez reconoce
la influencia del desaparecido director polaco y admite, a su vez, su cone-
xién con las técnicas de Constantin Stanislavski. Pero ambas posturas le
han llegado por la via de la antropologia teatral y de las reflexiones que
a proposito ha realizado el director Eugenio Barba, que tanta influencia
ha tenido en el teatro latinoamericano de los ultimos cuarenta afos. El
Odin Teatret “descubrié” América Latina desde comienzos de los afios
setenta y se ha alimentado de la experiencia de distintos grupos de la
regién (Yuyachkani del Pert, el Teatro La Candelaria de Colombia...).
Al mismo tiempo, hay toda una generacién de colectivos escénicos que
rompieron con la tradicién realista en el teatro y optaron por la aventura
de una inmersién en el mundo del actor, por la invencién de rituales
contempordneos para la puesta en accién de sus experiencias. La Hora
25, aunque pertenece a una generacién posterior, ha sabido beber de la
fuente del Odin Teatret y el resultado se ve en las propuestas de sus
montajes, cada vez mds construidos sobre la idea de la ceremonia, mas
que de la ilusién de realidad. En La Hora 25 hay una deuda hacia cémo
Barba y su grupo intervienen el espacio, se obsesionan por la busqueda
de las acciones fisicas y dan miles de posibilidades y de caminos para la
interpretacién. No solamente se trabaja para el texto. La Hora 25 trabaja,
como muchos otros de sus contemporineos, en funcién de los signos
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que propician el color, la musica, los silencios. Habia que inventarse una
manera de reinventarse los temas de la tragedia y, para ello, se ha recu-
rrido a la potencializacién de los elementos de la escena. Empezando
por las traducciones al castellano que, por lo general, han sido realizadas
en Espafia, en Argentina o en México, con unas sonoridades que no son
propias del castellano que se habla en Colombia. Veldsquez queria que,
cuando hablase Hécuba, el espectador sintiese que le estaba hablando su
abuela, con una nueva dimensién poética mds cercana a la sensibilidad
de su propio publico.

No siempre se llega a estos viajes creativos por la via de la reflexion.
Muchas veces, a la puerta se golpea por los atajos del azar. En el caso de
la premiada Electra de La Hora 25, Veldsquez no calculé demasiado el
proyecto. Estaba en un momento de crisis en su relacién con Medellin.
Cuenta que una noche tomé el volumen con las diecinueve tragedias
de Euripides y le dijo al libro: “Euripides, te voy a montar”. Y abrié
el tomo en cualquier pagina. Aparecié Electra. Y decidié dejarse llevar,
hasta quedar completamente fascinado por la experiencia. “La tragedia
es un camino bellisimo para soportar la vida”, confiesa Veldsquez. Y se
concentré en el personaje central. No quiso dejarse “contaminar” de las
Electras de Las Coéforas o de Séfocles, porque si tenia tres mujeres ha-
blandole al mismo tiempo se podria enloquecer. Queria, ademas, al ter-
cero de los trdgicos, justamente porque se trataba del “menos querido”
de los grandes cldsicos. Le inquietaba el hecho de que fuese un autor del
que Arist6fanes se hubiese burlado tanto. Le atraia el lugar comtn que
consideraba a Euripides como el autor que mostraba a los hombres como
eran, mientras que Séfocles y Esquilo los mostraba como deberian ser.
El supuesto rechazo hacia Euripides le atraia a Farley Velasquez, toda
vez que siempre le han cautivado los personajes que son rechazados. Veia
a Euripides como una suerte de “marginal” dentro del orden establecido
por la tragedia griega®*.

642 El supuesto cardcter marginal de Euripides y su supuesto fracaso en la Atenas de
su época ha sido durante mucho tiempo una creencia muy generalizada. Adn hoy en dia
se encuentra a menudo. Sin embargo, la critica sobre Euripides la ha ido abandonando
en los ultimos afios. Un buen resumen de la recepcién de Euripides en Gregory, Justina.
“Euripidean tragedy”, en 4 Companion to Greek Tragedy,]. Gregory ed., Malden — Oxford:
Blackwell, 2005, p. 251-256; la primera parte de Michelini, Ann N., Euripides and the
tragic tradition, Madison 1987.
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Finalmente, Farley Veldsquez encontré, mucho después de haber con-
cluido sus cuatro tragedias griegas, que habia mitos indigenas del sur de
Colombia que de alguna manera evocaban los temas de sus montajes.
Esto lo llevé a interesarse por la idea latina de los numen y sobre las
especulaciones acerca de un cierto tipo de conexién entre los indige-
nas americanos y los antiguos griegos. Intent6 curiosear entre las ideas
que afirman que hay una correspondencia tematica entre muchos de los
mitos del “nuevo” continente y los mitos clasicos. No son muy claras las
referencias (“parece que las pruebas se quemaron en Alejandria”, comen-
ta Veldsquez), pero si ha habido, en los dltimos afios, la tendencia a con-
siderar que en las culturas prehispdnicas puede haber vinculos secretos
con los grandes mitos de la antigiiedad europea. Para Farley Velasquez y,
por extensién, para los miembros del Teatro La Hora 25, la idea del fa-
tum es pertinente. Pareciera como si la condicién del desastre persistiese
en nuestra época y es esa la razén por la cual retornar a los temas de la
tragedia es un ejercicio absolutamente pertinente. Steiner considera que
“la tragedia es irreparable”®*. Para un grupo instalado en una ciudad que
parece no tener remedio, esta condicién de desastre le viene como anillo
al dedo. Hay un recurrente desasosiego en Veldsquez, cuando considera
la sociedad en que le tocé vivir como una continuacién de los fracasos
de toda la raza humana: regidos por pésimos gobernantes, con la pobre-
za multiplicindose de manera inversa a como se multiplica el supuesto
bienestar de la sociedad, con el erario publico dilapidado, con mds y mis
diferencias sociales, con las sociedades dominadas por la televisién, por
el oro convertido en el rey de los privilegiados. Todo ello invita a una
mirada pesimista del mundo “como la de los griegos”, concluye. “Los
griegos nos habian dicho que la humanidad tendria un final espantoso.
Un final espantoso, para que se pueda dar un nuevo inicio. Y este final
estd conectado con el supuesto fin del mundo que vaticinaron los mayas.
La vida gira en sus propios circulos™®*.

6.1.4.3 E1 Teatro Matacandelas

643 Steiner, George. La muerte de la tragedia. Traduccién: Enrique Luis Revol. Fondo
de Cultura Econémica. 2012. Pag. 23.

644 Conversacién citada con Farley Velasquez.
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Regresando al centro de Medellin, entre las calles de Bombona y Gi-
rardot, se encuentra la sede del Colectivo Teatral Matacandelas, uno de
los grupos mds vibrantes y dindmicos en toda la historia de las artes
escénicas colombianas. Nacido en 1979, bajo la conduccién de Cristébal
Peldez, el conjunto se ha mantenido a lo largo del paso de los tiempos
con una actitud firme, con profundas raices poéticas y contestatarias,
creando un lenguaje Unico, extrafio, de preciso contagio. En la medida en
que pasan los afos, el Matacandelas ha consolidado una sede y con ella,
un publico, especialmente juvenil. Y, como saltan de un lado a otro en la
incesante busqueda de encontrar un pequefio asidero ante el misterio de
la creacion, ellos mismos tratan de definirse de la siguiente manera:

“Algo ha caracterizado estos afios de hacer escénico del Teatro Mata-
candelas: es su insobornable falta de estilo, el tanteo con nuevos y viejos
lenguajes, la carencia de un dogma, su clima de exploracién permanente,
considerando que sobre el tablado las certezas estéticas se hayan em-
palidecidas por las maravillosas dudas. Lo que ayer pudo significar un
seducible (y funcionable) camino para muchos, hoy puede convertirse en
un obstdculo para la libertad creativa. Nuestro repertorio sefiala a rapido
golpe de ojo en todos sus autores y tendencias sus saludables contradic-
ciones: T. Williams, Pessoa, Ionesco, Cocteau, Andrés Caicedo, Becke-
tt, Lorca, Brecht, Aguilera Garramufio y, por supuesto, las dramaturgias
nacidas en el grupo, que conforman una mitad del total de puestas en
escena. Autores, como se ve, de distintas instancias poéticas y diversos
estilos que convergen en una actividad reforzada por tres disciplinas:
teatro, titeres y musica. Dirigidas a publicos distintos, destacdndose la

proyeccién infantil®*”.

Conscientes del lugar que ocupan en el mundo teatral de Medellin, con
la realidad de un medio a veces hostil, a veces indiferente, el Matacan-
delas reflexiona asi sobre su papel al interior de la cultura colombiana:

“(...) en la circunstancia cultural de nuestra sociedad donde ha predo-
minado el conocimiento del arte representativo de una manera primaria,
de oidas o como en la mayoria de los casos, por referencias literarias aca-
démicas, no es extrafio que la praxis teatral aparezca como desconocida

645 http://www.matacandelas.com/historia.htm Consultado en marzo de 2013.
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o incomprensible, cuando no subestimada, pero también, y por ello mis-
mo, como una tarea artistica de alentadoras posibilidades en su devenir;
quiere decir que de esta nueva generacién va a depender en lo sucesivo la
formacién y el gusto dramatico. Se hace indispensable considerar que el

teatro todavia es una propuesta joven para el pais”®*

647 militancia con respecto a ese “gusto dramadtico”,

Con preocupante
el Matacandelas no ha cedido a las concesiones. Porque suponen que el
publico no esté pidiendo particulas elementales. Lo que necesita, hay que
dirselo, asi no lo esté solicitando: “Décil a este pensamiento el Teatro
Matacandelas ha soslayado los alcances de su actividad escénica en un
amplio tiempo, descreyendo de los éxitos momentineos o afanando una
situacién que mds que a un solo grupo, implica el espectro teatral na-
cional. ;Se trata -le preguntaban a Jean Vilar- de devolverle al pueblo el
gusto por el teatro? No lo ha perdido nunca -respondia lacénico Vilar- la

preocupacion es el acceso®®”.

Y agregan:

“Si el acceso ha sido una contribucién del Teatro Matacandelas lo diran
mejor las 5.153 funciones publicas realizadas en estos afios de existencia;
momento donde en los tltimos afios -desde su sala estable- incrementa

sus veladas anuales a 25076,

Si. 250 “veladas” teatrales por afo, para un grupo independiente, es
una verdadera proeza, no sélo en Colombia, sino también en cualquier
otra parte del mundo. Pero sobre todo en Medellin, en la década del
ochenta, cuando el horror se instal6 en la ciudad capital de los excesos y
la intolerancia. En una curiosa paradoja, mientras las gentes de la capital
antioquefa dejaron de salir a las calles de noche, al mismo tiempo se
multiplicaron los grupos de teatro con sede propia. Pero cada uno con

646 Ibidem.

647 Se supone que la citada preocupacion se refiere a mantenerse, de manera irénica,
contra el orden establecido que desprecia la actividad teatral (N. del A.)

648 http://www.matacandelas.com/historia.htm Consultado en marzo de 2013.
649  Ibidem.
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una caracteristica especifica. Y, felizmente, nada se parece al trabajo de
este ya veterano grupo, siempre adolescente, reunidos en una aventura
teatral de alto riesgo. Casi todos sus montajes han sido conducidos por
Cristébal Peldez, alma y nervio del conjunto (por lo demds, el Mata-
candelas es uno de los pocos grupos que subsisten en Colombia, en el
sentido que esta palabra tenia en los afios setenta). Peldez, tras cinco afios
de exploracién en Espafa, decidié correr el riesgo de enfrentarse a los
misterios de la puesta en escena, con un cargamento de experiencias que
venian, fundamentalmente, del lado zurdo de la vida, mezcla de militante
politico, de entertainer, de cocinero y de poeta. No es extrafio encontrar,
por consiguiente, que a lo largo del repertorio del Matacandelas haya
prioridad en montajes que partan de la literatura, mds que de la dra-
maturgia. Desde el primer montaje (Qué cuento es vuestro cuento) Peliez
recurre a un conjunto de relatos breves para, alrededor de una silla, ex-
plorar imédgenes escénicas que se articulan con las formas propuestas por
la palabra. Desde ese momento, la titinica labor de Cristébal Peldez y su
grupo se ha mantenido con una terquedad invencible. Creaciones colec-
tivas, montajes de Ionesco y Brecht, retazos de narradores colombianos,
obras infantiles, todos ellos conforman el universo de un colectivo que se
mantiene vivo gracias a haber conseguido el mayor secreto de un grupo
de artistas de la escena: el rigor, el dispendioso afin por la profundidad.
Pero, sobre todo, contando con la complicidad del espectador. Porque
no todos los grupos de teatro se conectan con el publico y logran crear
una generacién de testigos que los sigue con fidelidad. En el caso del
Colectivo Teatral Matacandelas este fenémeno ha sido una constante:
desde los tiempos en los que combinaban a Jean Cocteau con el poeta
colombiano Ciro Mendia; a Tennessee Williams con Pinocho; a Marco
Tulio Aguilera Garramufio con Garcia Lorca; hasta que la consolidacién
con el publico se logra gracias a lo mejor de sus hermosisimas imédgenes
donde parecia reinar siempre el esfuerzo suicida, la poesia y la contem-
poraneidad.

Pero, en 1999 el azar se encargé de desviarles el camino hacia un pro-
cedimiento absolutamente distinto, en relacién con la linea que llevaban
hasta el momento. Es preciso recordar, antes que todo, el sendero por el
cual caminaba el Matacandelas: a comienzos de los afios noventa, ten-
drian su primer gran reconocimiento nacional e internacional gracias a
la puesta en escena de la obra O Marinheiro, un especticulo escalofriante

463



464

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

de teatro estdtico, a partir de un texto del escritor portugués Fernando

Pesso0a®?

. En ese momento, se lleg6 a hablar de una experiencia “catar-
tica” en su puesta en escena®!. Pero, una vez mds, implica nuevas in-
terpretaciones. En este montaje, la conmocién del espectador venia por
la via del panico, pues se estaba, durante una extensa hora, frente a un
escenario casi sumido en la oscuridad total, donde sélo se vislumbraban
los rostros blanquisimos de las cuatro actrices. La conmocién producida
por la experiencia era inica. Uno de los grandes momentos en la historia
del teatro colombiano de todos los tiempos. En segundo lugar, el grupo
se consolid6 con una serie de especticulos que ellos denominaron “Vela-
das”, en las que, a través de fragmentos, mezcla de humor negro, mezcla
de pastiche surrealista, mezcla de teatro del absurdo, crearon auténticos
mosaicos ladicos llenos de musica, de juego y de inteligencia escénicas.
En tercer lugar, la cima en el estilo del Matacandelas vino de la mano del
escritor calefio Andrés Caicedo y, en especial, gracias a la adaptacion del
libro de relatos (o “novela”, como ellos insisten en denominarla) titulado
Angelitos empantanados o historias para jovencitos, éxito descomunal en la
historia del grupo, mantenida en repertorio desde 1995 hasta el presen-
te, cautivando a varias generaciones de espectadores que la siguen y no
permiten que desaparezca de su cartelera. Tras el éxito de los citados
Angelitos, el grupo se encargé de montar una secuela caicediana, a par-
tir de sus textos adolescentes titulada Los diplomas. Asi, en este paisaje,
cuando el grupo mantenia en repertorio sus montajes emblematicos y los
combinaba con conmovedores estrenos (La chica que queria ser Dios de
Sylvia Plath, Los ciegos de Maurice Maeterlink...), decidieron cambiar
el rumbo y entregarse en los brazos de un director invitado: el italiano
Luigi Maria Musati. Y con él, un especticulo de alto riesgo: Medea de
Lucio Anneo Séneca.

Hasta ese momento, el Teatro Matacandelas se habia caracterizado por
preferir textos de poéticas, narrativas y dramaturgias contemporaneas.
Musati decidi6 ponerlos a prueba con un texto aparentemente imposible.
En realidad, el teatro de Séneca no se habia representado en Colombia,
salvo una versién muy poco difundida del Edipo dirigido por Ricardo

650 Sobre O Marinheiro, ver: Romero, Rey, Sandro: “A propésito de O Marinheiro en
el Teatro Varasanta de Bogota”, en http://www.matacandelas.com/SandroRomeroRey-

Sobre-O-Marinheiro.html. Consultado en febrero de 2014.
651 Ver, al respecto, el aparte 4.1. del presente estudio.
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Sarmiento, en 1990, con el Teatro Libre de Bogotd®2. Tratando de rom-
per la linea del “teatro estdtico” en el que se habia movido el Matacande-
las con gran seguridad (Pessoa, Maeterlinck), Musati decidié construir
un ritual escénico muy distinto, optando, sin embargo, por el “teatro para
ser leido” de Séneca. Las tragedias del dramaturgo latino, en muchas
ocasiones, se consideran no aptas para la representacion, a causa de sus
largos y complicados textos de corte filoséfico. Pero el grupo acepté el
riesgo y se encargé de consolidar un estilo, entre el lenguaje académi-
co-libertario del italiano y la singular “dramaturgia de la puesta en es-
cena’ que ha caracterizado al grupo de Cristébal Peliez. Finalmente, el
28 de octubre del afio 2002 se estrené en Medellin la versién de Medea,
ante un positivo desconcierto por parte del pablico. Lejos estaban de los
delirios juveniles de sus adaptaciones de Caicedo o de los divertimentos
patafisicos de sus Juegos nocturnos. Ahora, el rigor de un ritual imaginario
envolvia una hora y cuarenta minutos de su puesta en escena, donde se
combinaba la musica, la expresién corporal, los textos precisos de Séneca
y una exploracién clinica ante los horrores de la tragedia latina.

Pero, ses la Medea de Séneca una tragedia griega? ;Por qué no optaron
por la “comodidad” de la probada eficacia de la Medea de Euripides como
lo harfan, por lo demds, el Pequefio Teatro de Medellin o el Teatro La
Hora 257 La explicacién estd en los hondos retos en los que se empefia
el Matacandelas. Les gusta la incertidumbre. Asi que, fustigados por la
imposibilidad de montar a Séneca, se decidieron por el autor latino y
lo convirtieron en una experiencia teatral acorde con sus necesidades e
insertdndose en el afin de renovacién, por las vias del retorno a un cla-
sicismo imposible.

Luigi Maria Musati llegé a Medellin en 1999, invitado por la Uni-
versidad de Antioquia para dictar los cursos de Dramaturgia No Con-
vencional en el postgrado de su programa de artes escénicas. El maestro
italiano ya conocia al grupo Matacandelas, gracias al Festival de Teatro
de Manizales. Habia trabajado en una coproduccién entre la desapare-
cida Escuela Nacional de Arte Dramatico de Bogotd y la Escuela Silvio
D’Amico de Roma, en un especticulo en varias lenguas a partir de textos

de Jorge Luis Borges. Dicho especticulo se llamé E/ libro de los suefios. E1
alma de dicho proyecto habia sido el director de la ENAD, Carlos Ar-

652 Ver Teatro Libre de Bogotd 1973-2005. Editorial Planeta, Colombia, Pdg. 177.
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turo Alzate. Se estrend el trabajo pero, cuando estaban coordinando las
presentaciones en Roma, Musati recibi6 la noticia de que Alzate, junto a
su esposa y su unico hijo, se habian matado en un accidente de transito.
Pasarian varios afios antes de que Musati regresase a Colombia, esta vez
a Medellin y el destino se encargase de llevarlo hasta las entrafias mismas
del Colectivo Teatral Matacandelas.

Meses atrds, Musati habia terminado de dictar un seminario en Méxi-
co, acerca de la imposibilidad de montar a Séneca y de cémo se trataba de
una dramaturgia sélo para la lectura. Al comentérselo a los miembros del
grupo de Cristébal Peldez, estos decidieron brindarse para acabar con la
leyenda y demostrar que los textos del escritor latino si podian ser tradu-
cidos en términos escénicos. Se dividieron en equipos de trabajo, Musati
viajo, dejando algunas tareas y, a su regreso, el grupo ya tenia montados
cuadros completos de la obra. Algunos de ellos quedaron tal cual como
lo habian propuesto los actores. Para Musati, el Teatro Matacandelas era
el mejor ejemplo de lo que deberia ser un grupo escénico. Con la certeza
de encontrarse con un equipo de trabajo de hondas convicciones y con
un estilo en permanente desarrollo, el director italiano se dio a la tarea
de comenzar a ensamblar las partes y darles coherencia a las propuestas
de los intérpretes.

De todas maneras, la seguridad del grupo, con respecto al texto, vino
del exhaustivo trabajo de mesa propuesto por Musati. En primera ins-
tancia, partieron por establecer las diferencias entre la Medea de Euri-
pides y la Medea de Séneca. “Hay que recordar que entre la Medea de
Euripides y la de Séneca pasan como cuatrocientos afios y estamos en
un contexto social y teatral radicalmente distinto. La estructura misma
de la tragedia ya no era la de los ‘arcaicos’ tiempos griegos. Pero lo mis
interesante del texto de Séneca es que, como fragedidgrafo, se colocaba
en una posicién de verdadero experimentador en el sentido moderno
del término. La suya era una escritura polémica en oposicién con lo que
pasaba en los escenarios de su tiempo. La tragedia y la comedia habian
evolucionado hacia la pura diversién, con todo lo que pasa cuando el
teatro se vuelve diversién: sexo, desnudos, sangre, muerte, y todo eso.
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Pero habia perdido completamente su sentido original de ser un lugar de

pensamiento colectivo®?”.

Segun Musati, Séneca asume escribir algo no para lugares teatrales sino
para auditorios, que eran espacios mucho mds pequefios, sin escenario, sin
escenografia, “porque eran los lugares donde se declamaba la poesia, no

64”7 La dramaturgia de Séneca se concibié

donde se representaba el teatro
como una arquitectura de la palabra, donde se iba a contracorriente de
los grandes especticulos de la época, en los que habia tecnologia, maqui-
na, efectos, “propios de los periodos sociales de gran decadencia”, segin
insiste Musati. Una suerte de anticipacién hacia el llamado “teatro de la
crueldad” de Artaud, en el que se prescinde de los artificios para darle
prioridad a la voz del actor. El actor sélo declama, no se mueve. No hay
decorados. Sélo “escenografia verbal”. En algun sentido, el teatro de Sé-
neca regresa a los origenes, a los grandes textos de Esquilo, mis que a
los acercamientos de Euripides, los cuales, en su momento, serian objeto
de burla por parte de Aristéfanes en algunas de sus comedias (Las ranas,

Tesmoforias).

Por supuesto, la estructura de las dos Medeas (Euripides, Séneca) es
muy distinta, no sélo porque los pasos de la tragedia griega han evolucio-
nado frente a la tragedia latina, sino porque los objetivos y los propésitos
de los personajes varian. En la Medea de Séneca, segiin Musati, “Jasén
era un buen hombre, débil, casado por compromiso, un héroe infeliz.
Pertenece al género de los héroes infelices. Decide casarse con Creusa
porque el rey Creonte habia puesto esa condicién: ‘usted se casa con mi
hija. De lo contrario lo vamos a matar’. Al no saber Jason qué iba a pasar
con sus hijos en caso de que ¢él muriese, al suponer que sus hijos iban a
morir también, decidié aceptar, no por miedo de su propia muerte, sino
por miedo a la muerte de sus hijos. Este es un cambio radical en relacién

7655, Pero hay otras diferencias esenciales. Por

con el Jasén de Euripides
el contrario, en la Medea de Euripides, la heroina ha apoyado a Jasén, su
esposo, para que solucione los obsticulos que le ocurrieron a lo largo de

los viajes que finalmente lo llevaron a Corinto. Pero pronto serd victima

653 Conversacién con Luigi Maria Musati para el presente estudio, sostenida en
Medellin en marzo de 2013.

654 Ibidem.

655 Conversacién con Luigi Maria Musati para el presente estudio.
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de la traicién de su esposo, quien ha decidido casarse con Creusa, la hija

del rey de la ciudad.

Segtn Clara Sofia Arrieta, “Creonte, el rey le confirma la noticia de su
destierro. Medea pide un dia de plazo, tiempo en el que pretende ven-
garse de Jasén, usando sus habilidades y conocimientos de magia. Egeo,
rey de Atenas, se encuentra con ella y le habla de su imposibilidad de
procrear. Medea promete ayudarle a cambio de que €l la reciba en su ciu-
dad. A partir de ese momento, tiene lugar la venganza de Medea: mata
a la nueva esposa y al suegro de Jasén con unas prendas envenenadas
que le mandé a ésta como regalo y después asesina a sus propios hijos.
Finalmente, sale de escena, volando en un carro tirado por dragones que
le enviara su abuelo Helio para escapar, llevando los cadédveres de sus

pequefios, impidiéndole a Jasén ver los cuerpos sin vida de los nifios®*”.

Estos acontecimientos vienen diferenciados desde la estructura misma
de cada uno de los dramas. Para ver, en primera instancia, desde dénde
se construye la distancia entre las dos Medeas, habria que mirar la evolu-
cién de los acontecimientos en cada una de las mismas. A continuacién
se verd el mapa de ruta de cada uno de los dramas. La saga de Medea,
segun Euripides, estd construida a partir de los siguientes pasos:

1. Prélogo

Mondélogo de la Nodriza en el que narra al pablico los ante-
cedentes de la tragedia y en el que cuenta también que Jas6n
al llegar a Corinto se casé con la hija del rey de esas tierras.
Al final del prélogo el Pedagogo aparece con la noticia del
destierro de Medea.

2. Pérodos

Las mujeres corintias que conforman el coro, preocupadas por
la desgracia de Medea, manifiestan su deseo de hacerla salir de
la casa para poder consolarla y demostrarle su amistad.

3. Episodio I

Medea aparece. Habla de su doble condicién de mujer y de

656 Arrieta, Clara Sofia. Medea: la estética de la venganza. Monografia de grado.
Universidad de los Andes. Bogotd, Bogotd, 2006. Pig. 7.
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extranjera. Le pide al coro lealtad y silencio en caso de que
decida castigar la traicién de Jasén.

Creonte entra para comunicarle a Medea la inminencia de su
destierro. Ella logra convencerlo de que le dé un solo dia de
plazo para salir de Corinto.

4. Estasimo I

El coro reflexiona sobre la mujer, sobre la relacién de ésta
con los hombres y sobre la violacién de los pactos. También
reflexiona acerca de la condicién de extranjera de Medea.

5. Episodio 11

Diilogo entre Jas6n y Medea. Jasén afirma haber actuado
unicamente por el bien de sus hijos. Medea senala el incum-
plimiento de los acuerdos. Jasén, por su parte, le pone de pre-
sente las ventajas que ella ha recibido al vivir en tierra griega.

6. Estasimo II

El coro habla del poder de Afrodita, de la infidelidad y del
destierro, fuerzas de las que Medea ha sido victima. El coro
dice que nadie se ha compadecido de ella ante semejante si-
tuacién.

7. Episodio III

Egeo le cuenta a Medea que ha venido a Corinto buscando la
manera de garantizar su propia descendencia. Medea narra
la agresién de la que ha sido victima y le pide a cambio ase-
gurarle la posibilidad de tener hijos y que la reciba en Atenas.
Cuando Egeo ya ha salido, Medea expone paso a paso el plan
de su venganza.

8. Estdsimo 111
El coro hace un elogio de Atenas. Reflexiona también sobre
el terrible crimen que Medea va a cometer y le ruega que no

lo haga.

9. Episodio IV
Jasén vuelve a encontrarse con Medea. Ahora ella finge es-
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tar de acuerdo con el nuevo matrimonio de Jasén, acepta el
destierro pero le pide que interceda para que sus hijos se que-
den en Corinto; y para lograr convencer a la familia real, le
manda a la nueva esposa de Jason, a manera de regalo, unas
prendas envenenadas.

10. Estasimo IV

El coro se lamenta por la inevitable muerte de los nifios y de
la esposa de Jasén. Habla con ira de Jasén y sus acciones, y de
lo que Medea va a cometer movida por el dolor de la traicién.

11. Episodio V

El pedagogo le cuenta a Medea que los nifios fueron libe-
rados del destierro. Aparece un mensajero que describe con
detalle la terrible muerte de la esposa de Jasén y su padre de-
bido a los ungiientos de la protagonista. Medea duda en ma-
tar a sus hijos, pero finalmente se decide a seguir con su plan.

12. Estdsimo V
El coro le pide al Sol que detenga el asesinato de sus propios
descendientes. Esas plegarias son interrumpidas por los ni-
fios, que desde adentro, gritan pidiendo ayuda. Medea ase-
sina a sus hijos.

13. Exodo

Jasén y Medea se culpan mutuamente. El le ruega que le deje
tocar los caddveres de sus hijos. Ella se niega y sale volando
de la escena llevindose los cuerpos de sus hijos muertos®’.

Por su parte, la Medea de Séneca estd construida alrededor de
otros acontecimientos. O, por lo menos, la evolucién del drama
hace énfasis en otro tipo de especificidades. La obra estd construi-
da sobre cinco actos, en 1027 versos. A saber:

Actus primus

657 A partir de la escaleta realizada por: Arrieta, Clara Sofia. Op. Ciz. Pigs. 8-11.

470



6. EPISODIO II: PATHEI MATHOS

Medea estd acompaiada de su Nodriza, que no habla, y del
coro que la escucha. Medea reflexiona sobre la inminente
boda de su marido. No hay movimientos en la escena: Gnica-
mente las reflexiones de la heroina, quien no sélo se lamen-
ta sino que le pide a los dioses que cobren venganza hacia
Creonte, Creusa y Jasén. Seguidamente, el coro de jévenes
corintios entona el himeneo en honor de las bodas de los dos
ultimos.

Actus secundus

Medea, en un soliloquio, se explaya en sus impulsos de ven-
ganza. La Nodriza intenta calmarla. Aparece Creonte quien
pide que se materialice su orden de destierro. Medea “nego-
cia” la posibilidad de quedarse un dia mds. El coro cierra el
acto con una evocacién de los argonautas, quienes fueron los
responsables del viaje de Medea.

Actus tertius

Frente a la casa de Medea, la Nodriza intenta detener a la
heroina, descompuesta por la ira. Jasén trata de calmarla y
le pide perdén por su obligada ausencia. Medea le reclama
con violencia. Le recuerda lo que vivieron y, por ultimo, le
pide que, al menos, la deje llevarse a sus hijos. Jasén se niega
y ella finge sumisién pero, en realidad, estd tejiendo su te-
rrible venganza. El coro advierte sobre el odio que se anida
en el corazén de Medea y teme que Jasén vaya a ser victima
del mismo castigo que tuvieron los Argonautas, esta vez en
manos de Medea.

Actus quartus

La Nodriza describe los preparativos terribles de Medea.
Ella, por su parte, prepara su venganza y le envia a Creusa
un regalo fatal, en manos de sus propios hijos. El coro ma-
nifiesta su preocupacién ante la ira desbocada de Medea. El
coro desea ver libre a la ciudad de las siniestras amenazas que

471



472

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

lo circundan.
Actus quintus

La venganza se ha consumado. Un mensajero le describe
al coro la conflagracién del palacio de Creonte, asi como la
muerte del rey y de su hija entre las llamas. Seguidamente,
la Nodriza le recomienda a Medea que huya. Pero Medea se
niega. Enloquecida, decide culminar su venganza asesinan-
do a sus hijos. Medea mata al primero de ellos y se sube a la
terraza de su casa. Cuando llega Jasén, asesina al segundo
ante sus ojos y le arroja los caddveres. Finalmente, huye por
el aire en un coche tirado por dos dragones con alas.

Tras un seminario exhaustivo, en un ripido proceso de cinco semanas,
Luigi Maria Musati y el Colectivo Teatral Matacandelas decidieron in-
troducirse en los pasadizos de la Medea de Lucio Anneo Séneca. El tex-
to fue desmenuzado en distintos cuadros especificos, marcando el paso
entre un momento y otro por sus clarisimos puntos de giro. A Musati
le interesaba mucho mds la retérica de Séneca, antes que la interaccién
“teatral” de Euripides. Y, de otro lado, el Matacandelas tenia en su tra-
dicién la posibilidad de construir imidgenes sobre la escena a través del
rigor de la palabra, gracias a su urgencia por poner en escena los artifi-
cios de la poesia. Acto seguido, se necesitaba un detonante, un punto de
partida, una suerte de big bang para echar a rodar el montaje. Extasiado
ante el abrumante ambiente de locura creativa en el que se encontraba en
Medellin, Musati propuso una atmdsfera similar a la de Maraz/Sade®* de
Peter Weiss. Es decir, el escenario convertido en un hospital psiquidtrico.
Y los actores serian enfermos mentales que reproducirian la ceremonia
de Séneca. Con esta premisa, los actores del Matacandelas, muy amable-
mente, le pidieron a Musati que se fuera y que los dejase armar una serie
de bocetos sin su presencia. Los actores construyeron, escena por escena,
con luces, maquillaje, vestuario, escenografia y musica, distintas propues-
tas para que fueran evaluadas por el director. Luego, Musati le dio co-

658 El extenso titulo original de la obra es Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul
Marats dargestellt durch die Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des
Herrn de Sade (1963).
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herencia al inmenso conjunto de imagenes y de alternativas propuestas
por los actores del grupo. En un resumen general de los acontecimientos
escénicos, la Medea del Matacandelas estd construida sobre un conjunto

de imdgenes que se puede resumir mds o menos asi®’:

Actus Primus

Escena primera

Oscuridad. Al sonido del yunque se enciende un fuego a
lado y lado del escenario. Comienza una musica extrafia y
mondtona con instrumentos no convencionales. Se anuncian
la obra y el acto primero. Se presenta cémo sucederd cada
cambio. Luz plena en el escenario. Todos los actores estin al
tondo, ensimismados en su propio gesto e instrumento musi-
cal. La actriz que interpreta a Medea emerge del fondo y co-
mienza su texto. Poco a poco los demds personajes la rodean
mientras el tono de la musica sube sin pausa.

Escena segunda
Se unen las voces femeninas y masculinas en un estribillo
nupcial. Comienza una especie de fiesta siniestra con gran
movimiento en todo el escenario, bailan, corren, danzan,
cantan, se exaltan, van a la zona del pdblico y regresan al es-
cenario. Medea permanece al fondo, de espaldas al publico.
No interviene. La fiesta termina abruptamente.

Actus Secundus

Escena primera
Medea. Nodriza.
La Nodriza (representada por un coro de cuatro actrices)
acompafia con gestos y palabras la interpretacién de Medea.
Se desencadena un didlogo de gran intensidad ritmica.
Escena segunda
Medea. Creonte.

659 La siguiente reconstruccion ha sido hecha a partir de conversaciones con Luigi
Maria Musati, de la observacién de la puesta en escena y, sobre todo, de las notas de
trabajo de la actriz Lina Castafio.
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Al lado izquierdo del escenario, el coro masculino corona al
actor que interpretard a Creonte. A su vez, el coro femenino
atavia a Medea. Didlogo de Medea y Creonte. El coro mas-
culino acompaiia con efectos sonoros el texto de Creonte que
anuncia el destierro de Medea, mientras el coro femenino lo
hace a través de gestos.

Escena tercera

Se resalta la potencia masculina del coro con gran movi-
miento en el escenario. La musica, compuesta por uno de los
actores (Julidan Henao), a varias voces, con percusién sobre el
piso de madera, apoyados en algunos instrumentos de cuer-
da, entre los que se destaca una suerte de bajo construido
especialmente para la puesta en escena y una pequefia arpa
de madera, como una lira (interpretada por el compositor). El
coro femenino permanece inmdévil. De espaldas al publico al
fondo derecho del espacio. No interviene.

Actus Tertius

Escena primera
Nodriza. Medea.
El bafio. Las nodrizas desnudan a Medea, la bafian, le ponen
la camisa de fuerza. La preparan para la entrada de Jason.
Intentan frenar sus impetus. Hay forcejeo entre las palabras
y las acciones fisicas. Las nodrizas salen de escena dejando a
Medea en el centro del escenario, casi inmévil.

Escena segunda
Jasén. Medea.
Entra Jasén. Se concentra la luz en el centro del escenario. A
la luz blanca se agrega una roja. Comienza el dialogo, el ero-
tismo, la discusién, la despedida. Medea invoca las fuerzas
de la hechiceria y la venganza. Se oscurece por completo el
escenario. Se escucha un coro de voces masculinas y femeni-
nas en distintas tonalidades.

Actus Quartus
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Escena primera

En medio de la oscuridad, entran seres con mantos negros
sobre sus cabezas y cilindros con velas dentro. Se distribuyen
por todo el escenario. Hacen gestos serpenteantes en medio
de los textos que van de una a varias voces indistintamen-
te. Comienza la hechiceria. Medea vuela de un lado a otro.
A través de las luces de las velas dentro de los cilindros, se
acompaifia el texto con distintas imdgenes. Se ven dagas que
atraviesan las manos hasta hacerlas sangrar. Se manipulan
hierbas. Gestos de horror y turbacién.

Escena segunda
Se concentra la hechiceria, ain mids, en la figura de Medea.
Comienza un rito macabro. Cada vez el escenario estd mds
oscuro. Las figuras contintian alrededor de Medea e intervie-
nen en momentos muy precisos con sonidos y voces. Narran
y se preguntan por su suerte.

Actus Quintus

Escena primera

Se anuncia el resultado de la venganza a través de un reci-
piente que contiene fuego. Las figuras siniestras que acom-
pafaron el ritual de Medea hacen ahora parte del publico y
escuchan lo que ha sucedido. Dialogan con el mensajero en
coro. Medea estd sola en el escenario. Lo recorre a través de
pequeiias y puntuales luces. Lleva una vela que ilumina su
rostro ensangrentado. Los hijos estin representados por dos
velones blancos. Medea apaga sus llamas.

Escena segunda
Surge la figura furiosa de Jasén en medio del publico. El coro
procura detenerlo. Didlogo entre Jasén y Medea tras haber
dado muerte a sus hijos. El coro (hombres y mujeres) se ubica
a un extremo del escenario, al lado del publico®®®. Con el

660 El coro en la Medea del Matacandelas era un personaje mds, como en la tragedia,
pero con el elemento adicional de ser los internos que acompaiian el delirio paranoico de
la interna que interpreta el rol protagénico.
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coro, estd Jas6n. El didlogo final entre Jasén y Medea se con-
centra en esa imagen. Segtin Musati, “la imagen de Medea
huyendo en un carro de fuego no puede ser un suefio. Tiene
que ser una realidad sobre la escena®"”.

Como ya se ha dicho, era la primera vez, en veintitrés afios, que el Ma-
tacandelas le entregaba la puesta en escena de un montaje a un director
que no habia salido del interior del grupo. A través de esta version unica
de la Medea de Séneca, el colectivo construyé una figura que trascendia el
esquema de la matricida, para indagar otras dimensiones inexploradas: “el
chamanismo, la hechiceria, la hipotética deconstruccién de lo creado, la
posibilidad del caos llevado al terreno poético®?”. Siguiendo la premisa de
Cristébal Peldez segtn la cual el Matacandelas es un grupo de “religiosos
sin dios”, todos se esforzaron por construir un ritual de formas que nacia de
una curiosa ceremonia de la esquizofrenia. Enfermos mentales (esta con-
vencién nunca se pondrd en evidencia como en el citado Marat/Sade: era
simplemente un impulso motivacional para los actores y la puesta en esce-
na) se encargaban de reconstruir los versos y la historia de Séneca. Pero esa
“reconstruccién” no se fundamentaba en la recreacién de espacios, de ves-
tuarios o atmdsferas que remitiesen al supuesto entorno de los personajes.
Al contrario, hay una nueva realidad que mediatiza el acontecimiento, que
lo “teatraliza”, de tal suerte que la palabra adquiere una nueva dimension,
si se quiere, distanciada. Este recurso, paradéjicamente, acercaba al publico
a la historia, pues ya no se trataba del frio texto de la tragedia latina, sino
de un juego alrededor del mismo.

Segin Musati®®, habia tres competencias que sirvieron como eje para
construir todo el andamiaje de la puesta en escena. En primer término,
el nivel musical: para ello, la traduccién (apoyados en la versién de don
Miguel de Unamuno) y el trabajo del verso fue esencial. Con muy pocas
supresiones puntuales, el montaje se construyé practicamente con la to-
talidad de las palabras de Séneca, traducidas al castellano. No se trataba
de interpretar con la imagen. Al contrario, la imagen era un apoyo para la
palabra, en un escenario casi desnudo, desprovisto de aforo o de decorados

661 Conversacién con Luigi Maria Musati para el presente estudio.
662 Teatro Matacandelas. Programa de sala nimero 15. Afio 27. 2006.
663 Ibid. Pag. 6.
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innecesarios. En segundo lugar, el grupo enfrenté a conciencia lo que el
filésofo latino llamaba una “lejania plurisecular”. Es decir, tanto el director
como los actores tuvieron claro en todo momento que estaban trabajando
a partir de un texto antiguo, al cual habia que llegar respetindolo y no
trayendo sus versos a la contemporaneidad, como suele hacerse con mucha
frecuencia. El tercer desafio consistia en lo que Musati llamaba “el con-
flicto fundante”. En otras palabras, se trataba de mantener la profundidad
filoséfica del drama, sin caer en peligrosas simplificaciones. Porque parte
de la importancia de Medea es su densidad, su calibre como objeto del pen-
samiento. “Séneca sabe que estos principios se materializan en el espacio
de un conflicto sin solucién: por consiguiente, es un conflicto trdgico”.
Sobre estos tres pilares se construy6 el montaje. Gracias a que la Academia
Nacional de Arte Dramaitico Silvio D’Amico de Roma trabajaba sobre
la relacién entre el canto, el verso y la actuacién, Musati puso en prictica
todos sus recursos técnicos para que el montaje del Matacandelas tuviese
resultados completamente nuevos, en relacién a su estética. El exquisito
recurso de construccién de imdgenes con el que el grupo contaba para cada
uno de sus trabajos escénicos, se sumaba ahora al conocimiento literario y
filoséfico del director italiano.

De otro lado, la Medea del Matacandelas se articula a una serie de asocia-
ciones poéticas, teatrales y literarias, que forma parte de los intereses pro-
gresivos por los que el grupo construye sus entusiasmos. Es preciso tener
en cuenta que la aparicién de Musati se dio durante el proceso de la crea-
cién colectiva titulada La chica que queria ser Dios, sobre la vida de Sylvia
Plath. Durante el andlisis y la construccién de las imagenes de dicho mon-
taje, consideraron que el esposo de la poeta norteamericana era una suerte
de Jasén contempordneo. Musati, recién llegado, aporté sus conocimientos
sobre el tema. Cuando terminaron La chica... optaron por averiguar desde
adentro, a través de la puesta en escena de toda la tragedia de Séneca, para
entrar en profundidad en los territorios del conflicto. “Como el mundo fue
para ella un problema, entonces decidié convertirse en un problema para
el mundo”, decian en el programa de mano sobre Sylvia Plath. La frase
podria aplicarse perfectamente a la Medea de Séneca. Porque la rebelién
del personaje antiguo nace desde adentro, desde su propia soledad, desde la
distancia que ella establece con el silencio de los dioses. Sobre ese delicado
desequilibrio se construye todo su drama y el Matacandelas, de la mano

664 Ibid. Pig. 8.
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de Musati, lo enfatiza con el tel6n de fondo del desquiciamiento. Hay un
juego entre las elucubraciones y la accién, entre el deseo y el acto, entre la
evocacién y la venganza fisica, los cuales se materializan alrededor de los
soliloquios y los didlogos del personaje protagénico, hasta el punto de que
es su lamento (en este caso, el de la actriz Maria Isabel Garcia) el que guia
la intensidad y el ritmo interior de los acontecimientos.

Dos afios antes del lanzamiento de la Medea del Matacandelas, el di-
rector de cine mexicano Arturo Ripstein estrend, con guion de Paz Alicia
Garciadiego, una versién para la gran pantalla inspirada en la tragedia de
Séneca que titulé Asi es Ja vida. Ni Luigi Maria Musati ni los miembros
del grupo antioquefio sabian de la coincidencia. Lejos de sus antecesores
cinematogréficos (Pier Paolo Pasolini, Lars von Trier) la fabula de Medea,
segtn Ripstein, se transforma en una historia realista, melodramatica, in-
mersa en los bajos fondos de México. Sin ninguna relacién con la sofisti-
cacién de von Trier (quien se inspiré en un guion nunca realizado por el
gran director danés Carl Theodor Dreyer®®) o de la alegérica barbarie de
Pasolini (con la privilegiada presencia de la diva de la 6pera Maria Callas

para el rol protagénico®®),

el director mexicano construye un drama que se
nutre de las lineas argumentales de la leyenda cldsica, pero las transforma a
su propio contexto y a sus preocupaciones y curiosidades formales. En un
estudio sobre el film, Francisco Javier Tovar Paz®’ establece una progre-
sién fictica en el personaje de Medea, de tal suerte que le sirve como punto
de apoyo para profundizar en la relacién (aparentemente lejana) entre la
tragedia de Séneca y la pelicula de Ripstein. En dicho estudio divide en
cinco grandes sucesos en los que “Medea reflexiona en voz alta”, frente a

668”

cuatro sucesos en los que “Medea actda®®”. Acto seguido, los confronta a

665 Dreyer construy6 sus grandes frescos cinematogrificos (en especial Gertrud
y Ordet) como si fueran tragedias contempordneas. (“Un poeta trigico de la pantalla
debe resolver como primer problema el hallazgo de un estilo de la tragedia propiamente
cinematogrifico”, decia a propésito de Gertrud).

666 En el filme de Pasolini, la Callas nunca cantaba. Apenas hablaba. Curiosa ironia,
ya que la soprano griega habia interpretado el personaje protagénico en la épera Medea

de Cherubini.

667 Tovar Paz, Francisco Javier. “Medea de Séneca en As7 es la vida (2000), filme de
Arturo Ripstein”. Revista de Estudios Latinos 2. Pdgs. 169-195. 2002.

668 Ibid. Pig. 185.
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los acontecimientos del filme y establece las relaciones actanciales directas,
tal como se ven en el guion de Garciadiego y luego en el film de Ripstein.

Esta divisién es practicamente la misma que se establece dentro del mon-
taje del Matacandelas. La diferencia bésica no estd en los acontecimientos
sino en el cdmo se presentan sobre el escenario. Porque Garciadiego y Rips-
tein conservan los hechos de la tragedia de Séneca, pero los transforman
segun los parimetros de lo que podriamos considerar una “adaptacion fil-
mica’. Es decir, el texto teatral es un punto de partida que se transfigura
totalmente, conservando tan sélo el esqueleto de los acontecimientos. En
el caso del Matacandelas se mantiene el qué se cuenta, se mantiene la es-
tructura, se mantienen los versos (estos desaparecen en su totalidad en el
filme de Ripstein). Pero la imagen se transforma. No hay una preocupacién
por establecer conexiones directas con la contemporaneidad. Al contrario,
hay un deseo de jugar con la ilusién de la antigiiedad. A pesar de que la
mayoria de los actores del grupo eran muy jévenes cuando se mont6 la tra-
gedia, hay un deseo por retrotraer al espectador a un pasado inexplorado,
donde la musica, el latin (los actos y algunas de las partes musicalizadas
se interpretaban en la lengua original), las danzas y el dispositivo escénico
estdn al servicio de una suerte de primitiva esencialidad, de tal suerte que
la obra se convierte en una alegoria de signos inexplorados. Medea, segin
el Matacandelas, no es una obra de museo, arqueoldgica, que pretende sa-
car de las ruinas los restos de una dramaturgia desaparecida. Al contrario,
como en el caso de Pasolini y sus versiones de las tragedias griegas (Medea,
Edipo rey, Orestiada), hay una invencién de una estética que tiene su punto
de partida en las fdbulas arcaicas para luego desplazarse al presente por las
vias de una nueva ritualizacién®®.

Pero, ¢cémo llegan al espectador estas tentativas de reinvencién de un
drama grecolatino? El desafio de la catarsis estaba presente en el Teatro
Matacandelas desde los tiempos de su versién de O Marinheiro de Fernan-
do Pessoa. Para Musati, la comprensién del concepto de catarsis hay que
entenderla desde el momento en el que se asume la idea de la mimesis se-
gun Aristételes. Pero la mimesis deberia ir acompafiada por una atmdésfera
que ayudase al clima general de la tragedia. Sobre ese soporte construyeron

669 A este respecto, comenta Musati: “El teatro y el ritual intercambian entre ellos
cosas. Es una relacién continua. Pero hay algo que es e/ padre del ritual y del teatro: es el
juego”.
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el montaje y su interaccién espiritual con los espectadores. A diferencia de
O Marinheiro (que sucedia casi toda en la oscuridad), Musati queria que su
Medea comenzase con mucha luz y, poco a poco, fuese desapareciendo en
la penumbra. Se deberia actuar por medio de las luces. De hecho, cuando
establecieron que los dos primeros actos estarfan iluminados con luces de
nedn, el hecho produjo cierta desconfianza en el grupo, toda vez que ellos
se sentian “protegidos” por la imponencia de la oscuridad. Pero Musati se
impuso. De hecho, cuando la penumbra se instalaba en los dltimos actos,
el director italiano se nutria de la idea de Caravaggio de “iluminar con las
sombras” y las figuras, muy lentamente, fueron desapareciendo. La luz se
iba con Medea. “La luz es un actor. Y el actor debe actuar con la luz”, ase-
gura Musati. De la misma forma, el director prefirié no hacer una Medea
estitica, porque la versificacién y los tempos del texto original no son posi-
bles de reproducir en lengua castellana. “Todo estd conectado al concepto
de competencia lingiiistica, que nosotros ya no tenemos”, concluye®”’.

Se podria decir que la Medea del Matacandelas, segin Luigi Maria Mu-
sati tiene su autonomia (asi como las respectivas Medeas de Lars von Trier,
de Pier Paolo Pasolini, de Heiner Miiller, de Arturo Ripstein, de Christa
Wolf), “su presencia tnica en lo que Aristételes llamaria la accion. Que no
es lo mismo que el ploz, que la trama, que el acontecimiento. La accién de
una tragedia, para Aristételes, estd en el concepto de la dramaturgia. No
s6lo en las palabras. En el caso de Séneca, sus obras se hacfan para peque-
fios espacios, donde una élite intelectual de no mds de doscientas personas
se concentraba en sus juegos filos6ficos. Al transportar estas ideas a nues-
tros tiempos, uno se enfrenta ante una nueva dimensién del concepto de la
catarsis”!. Es posible que, en Séneca, no se plantee la idea de la “sanacién”
por las vias del terror y la piedad, sino de un equilibrio entre estas dos fuer-
zas. Porque la imitacién no es s6lo la reproduccién de lo natural.

Pero la mimesis, para Musati, no es la imitacién mecénica: “La primera
vez que se encuentra la palabra mimesis es en la escuela pitagérica. Al mis-
mo tiempo, se habla de ella cuando se habla de la terapia musical. La enfer-
medad es un desequilibrio de los fluidos del cuerpo. No hay una armonia
entre los fluidos del cuerpo. Pitagoras hace una mimesis de la armonia. El
que escucha hace en su cuerpo una mimesis de esa mimesis. Y el cuerpo

670 Entrevista con Luigi Maria Musati especial para el presente estudio.

671 Ibidem.
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se pone otra vez en equilibrio arménico. O sea que no es sélo imitacion.
Es un recorrido espiritual por medio de los sentidos. Para la musica, con
el oido. Para el teatro, con la conciencia. El autor hace una mimesis de la
Naturaleza, por medio del mito. El actor hace una mimesis de la mimesis.
Y el ptblico hace una mimesis de estas dos mimesis. La mimesis es un acto
colectivo que involucra espectadores, dramaturgo, actores. La catarsis es
un poner en equilibrio. Esto es muy claro en Aristételes, a diferencia de los
estoicos o los epicureos que condenaban la pasién por si misma. Aristételes
tiene la teoria de la zemperancia de las pasiones. Demasiada pasién no estd
bien. Poca pasién, tampoco. La linea mediana es lo ideal. Asi que no se
trata de la eliminacién de las pasiones sino del equilibrio de las pasiones.
Hecha por medio de la mimesis™"

A mitad de camino entre la tradicién y la contemporaneidad, la Medea
colombiana de Luigi Maria Musati fue una aventura en la que se quiso
encontrar la forma de hablarle al presente a través de los territorios de la
poesia dramdtica antigua. Pero este diilogo no se hizo desde una pers-
pectiva mecénica de estilizacién de la violencia o de encontrar signos de
liberacién femenina en los actos del personaje protagénico. Hay, a lo largo
del recorrido de la puesta en escena, un continuo misterio, una ambigiie-
dad que invita a la duda del espectador por las vias del desconcierto. La
direccién teatral, para Musati, es un acto estético y, al mismo tiempo, debe
ser un acto reflexivo. “Si monto a Séneca no puedo decir lo que me pasa
por la cabeza a mi. Si no, yo escribiria otro texto. Tampoco se puede ha-
blar de una unica actuacién. ;{Cémo se puede actuar igual a Esquilo, con
la verdad tridimensional, determinada por la palabra, que con un texto
contemporineo que quiere explotar el vacio, donde la fundamentacién es
que no exista nada de lo que creia Esquilo? En Italia se hacia en los afios
sesenta: Esquilo segiin la mirada de otro. Pero se trata de otra escritura. Lo
que no se puede permitir, por ética, ya que es una obra que nadie ha visto.

orque el concepto de la re-contextualizacién no es sélo poner a actuar a
P 1 to de 1 textual 1 t

los intérpretes con corbata™”.

Los actores del Colectivo Teatral Matacandelas no simplifican el acer-
camiento al publico. Al contrario, le han puesto continuas trampas que
corresponden al trabajo de la interpretacién, de la lectura del especticulo.

672 1bidem.
673 1bidem.

481



482

Género y destino: la tragedia griega en Colombia

Porque otra manera de establecer vinculos con un espectador, cada vez mas
plural, es a través de la provocacién, del beneficio de la duda. El especticulo
no complace. Obliga a internarse en una cimara oscura de la cual no se
sabe, a ciencia cierta, si se tiene alguna salida. El publico debera correr sus
propios riesgos. El triunfo de un montaje como la Medea de Luigi Maria
Musati en una ciudad como Medellin pareciera que radica en el hecho de
que desconcierta por su inexplorada belleza. Nada se asemeja a esta extrafia
ceremonia sino el juego profundo de un grupo de actores que parece delei-
tarse en el acontecimiento. Una aventura de la que parece no querer salirse
nunca. Tras los afios del terror, la capital del departamento de Antioquia
da la impresién de regresar a su tensa calma de realidades no resueltas. El
Matacandelas no ha caido en la trampa de mostrar su realidad inmediata.
Ha sabido encontrar en la alegria de los suicidas, en la poesia del desastre o
en la fiesta de los deicidas su propio caballo de Troya para intentar vencer
a una ciudad que, finalmente, nadie conoce.

Musati concluye su reflexién sobre su montaje de la siguiente manera:
“hoy en dia, ¢qué es el publico? ;Qué es la comunidad? Estamos en un
momento muy dificil. Muy parecido al momento en el cual se terminé
la civilizacién antigua, la caida del imperio romano. Hay un problema de
crecimiento, de desarrollo, que se pretende infinito, pero que, por supuesto,
no lo es. Por esta razén, hay un modo particular de mirar el mundo, que
sigue fraccionando cada vez mds a la humanidad. Paradéjicamente, se pre-
tende crear un denominador comun para todas las sociedades. Yo no soy un
partidario de la teoria del complot. Sin embargo, es una buena elaboracién
mitica. Es un mito muy bueno. Pero no deja de ser un mito. Estamos en
el momento exacto que decia el Manifiesto del Partido Comunista: 1a lucha
de clases termina con el triunfo de una clase sobre la otra, o con la ruina
de ambas. En este momento, estamos en ese punto. Finalmente, si el tea-
tro tiene una pregunta, no es mi oficio responder. Es mi oficio poner la
pregunta. Porque esa pregunta implica que si hay una respuesta. Pero esa

respuesta le corresponde al espectador”™.

674  Ibidem.
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2004), Andrés Caicedo o la muerte sin sosiego (ensayo, 2007), Clock
Around The Rock (Cronicas de un fan fatal) (crénicas, 2009), El
miedo a la oscuridad (novela, 2010), Piedra sobre piedra (ensayo,
2014) o Memorias de una cinefilia (Andrés Caicedo, Carlos Mayolo,
Luis Ospina) (ensayo, 2015). Una seleccion de sus obras de teatro
ha sido publicada por la Universidad Distrital de Bogota.
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