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Resumen

En este articulo se recogen varias de las conclusiones finales a las que se llegé con un
trabajo de investigacién sobre la consolidacién y emergencia del campo teatral bogotano.
Aqui se explora particularmente la incidencia del denominado Movimiento Nuevo Teatro,
el cual se desarroll6 en América Latina desde los afios cincuenta hasta los afios setenta del
siglo pasado. En Colombia, éste va a cobrar singular importancia generando, aun hoy, dlgi-
dos debates sobre el verdadero papel de la creacién colectiva y la organizacién en grupos en
cuanto ala transformacién de la dramaturgia, y la actividad teatral en el pais. Tales debates se
toman aqui como otro dato mds, junto con el discurso de los demds agentes pertenecientes
al campo a través de los libros de historia sobre el teatro colombiano y los textos teéricos de
varios de sus protagonistas. La informacién se complementa con la suministrada por revis-
tas especializadas y por las instituciones oficiales encargadas del drea de cultura. Al final, una
delas conclusiones centrales es que se puede hablar de un campo teatral en Bogotd gracias a
la autonomia suficiente que se obtuvo por tres bisquedas puntuales: la adquisicién de una
sala propia, la formacién del piblico y la creacién de una dramaturgia nacional.

Palabras clave: sociologia del arte, campo teatral, autonomia relativa, mercado

artistico.

Abstract

This article presents several of the final conclusions reached by a research work on
the consolidation and emergence of the theatrical field of Bogotd. It explores the incidence
of what has been called The New Theatre Movement (which took place in Latin America
since the fifties to the seventies during the last century). Furthermore, this movement will
reach a singular importance in Colombia by discussing, even today, strongly about the real
role of collective creation and organization in the transformation of drama and theatrical
activity in the country. Such debates are taken here just as additional data, together with
the speech of other agents belonging to this field found in history books of the Colombian

theater and theoretical texts of several of its main characters. The information is completed
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with specialized magazines and cultural official institutions. At the end, one of the main
conclusions is that we can talk about the theater field in Bogota for the sake of the autonomy
that was obtained by three issues: the acquisition of an independent theater, the education
of an audience and the creation of a national dramatic tradition.

Keywords: sociology of art, theatrical field, relative autonomy, art market.

Introduccion

Bogota se reconoce hoy en dia como una de las capitales latinoameri-
canas mds importantes en materia teatral. Dicho reconocimiento se debe
en gran parte a la visibilidad que los festivales de teatro tienen interna-
cionalmente, en especial el Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd
el cual, desde 1988, bianualmente centra la mayor atencién de la franja
cultural del pafs. No obstante, una mirada un poco mds profunda sobre la
actividad teatral en la ciudad con relacién especifica a los procesos de in-
vestigacién, formacién, creacién y difusién, dan cuenta de una situacién
distinta si se revisa cada uno de ellos por separado asi como la conexién
existente entre los mismos.

A esto se afiade que, en muchas ocasiones, esta visibilidad hacia afuera
hallevado al desconocimiento de la historia misma del teatro colombiano
y de las apuestas que han hecho los agentes participantes en ella. Las
nuevas generaciones ven acriticamente los debates que se desarrollaron
décadas atrds entre los teatreros, o valoran negativamente la consagracién
de algunos agentes que fueron (y adn son) figuras clave del teatro colom-
biano. Mas, si se habla de la existencia de un campo teatral en la ciudad,
no puede dejarse de lado esta historia que ha configurado todo el pano-
rama actual determinando las interacciones entre todos los agentes que
se encuentran involucrados en el dmbito teatral (artistas, intermediarios,
publico, entre otros).

Este articulo es producto de un proceso investigativo' a propésito
de los espacios de ruptura en el teatro colombiano que llevaron al surgi-
miento y consolidacién del campo teatral bogotano, es decir, de los mo-
mentos que han permitido obtener los niveles suficientes de autonomia
relativa hacia la construccién de reglas propiamente artisticas que, en un
periodo preciso (afios sesenta, setenta y ochenta del siglo xx), llevaron a
la creacién de una dramaturgia propia y contribuyeron a la formacién de
ptblico. Las posturas opuestas a ésta se tienen en cuenta en la medida
que ofrecen a su vez un amplio cuadro sobre las tomas de posicién que
los distintos agentes, involucrados en la actividad teatral, han elaborado
como formas de legitimacién de su préctica. Las criticas al llamado tea-
tro independiente, se hacen sentir de manera mucho mds fuerte cuando

1. Se trata del trabajo de grado para optar al titulo de Magister en Sociologfa de la
Universidad Nacional de Colombia, titulado EI campo teatral bogotano: surgi-
miento y consolidacion a partir del Movimiento Nuevo Teatro (1960-1975), distin-
guido por el jurado evaluador con la calificacién de Meritorio.
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algunos grupos formados bajo esta 16gica, hace mds de cuarenta afios,
siguen en plena vigencia.

Propuestas generales para una sociologia
del arte. Consideraciones sobre los campos
artisticos

Sobre el desarrollo de una sociologfa del arte todavia no se encuentra
un cuadro estructurado uniformemente. Las posturas que defienden la
idea del arte como un reflejo de la sociedad o las que ven al artista como
un genio con un don especial, hacen oscilar los analisis entre las obras,
los artistas y su contexto. Si bien se reconocen varios sociélogos que van
a aportar en estos dos sentidos, las escuelas en las que se encuentran ubi-
cados llevan a defender sélo alguna de estas dos posturas en detrimento
de la otra. De esta manera los importantes aportes de Arnold Hauser?
y Gyorgy Lukédcs® tienden a privilegiar la accién de la sociedad sobre
el artista y la obra de arte, incluso como determinante fundamental de
sus caracteristicas segiin cada época, bajo una éptica que podria clasi-
ficarse como marxista (Garcfa Canclini, 2001, p. 18). Otros, guiados por
el estructuralismo, como Lucien Goldmann* o Pierre Francastel®, esta-
blecen en sus trabajos la correspondencia entre las estructuras artisticas
y las estructuras sociales, aunque terminen centrindose en las dltimas a
través de nociones como la de “visién del mundo” que utiliza el mismo
Goldmann. En relacién con otras perspectivas aparecen trabajos como
el de Jean Duvignaud (1969)° quien, para este caso preciso, es el tinico
que habla de una Sociologfa del teatro (Duvignaud, 1981)’, con el interés

2. Para Hauser, el arte descubre y confronta las ideas en relacién con su finalidad,
la cual se origina en las necesidades sociales de los grupos, en sus contextos.
Para él, el arte, asi como la ciencia, se crea en el mundo de la experiencia. Aun-
que critico de la corriente marxista por su extremo interés en lo econémico, le
ve como ventajoso que se trata de una corriente realista que, al poseer evidencia
racional, puede comprobarse empiricamente (Hauser, 1975).

3. Quien junto a Goldmann, en la bisqueda de los condicionamientos externos
del arte, queria superar el individualismo y el espiritualismo. Ellos establecen
una estrecha relacién entre la creacién artistica y el tipo de sociedad donde ésta
encuentra lugar.

4. Paraprofundizar en su idea del “héroe problemdtico” y de la novela como trans-
posicién del plano de la vida cotidiana de los seres humanos, que tienen que
vivir en una sociedad de mercado, al plano literario véase Goldmann (1975).

5. Considera que la sociologia del arte deberfa centrarse en el andlisis figurativo
(por eso sus trabajos se quedan en el estudio de la pldstica). La imagen figurativa
surge de la relacién entre signos materiales que reflejan conjuntos interpretados
e interpretables y los grupos que realizan esta operacién (memoria-imaginario)
(Francastel, 1972).

6. Plantea que el arte es un elemento existencial que conforma la vida de los seres
humanos en aquello que muchas veces no alcanzan cotidianamente. Es algo que
supera su existencia mundana.

7. Allf rastrea histéricamente las rupturas mds importantes en el arte dramdtico,

[113]
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de ver la obra de arte como producto del espiritu resultante del proceso
civilizatorio, algo frente a lo cual Francastel también va a aportar lo suyo.
En la corriente norteamericana quien mds se destaca en el estructural-
funcionalismo es Alphons Silbermann, en oposicién abierta a las postu-
ras anteriores, dirigiendo su andlisis hacia el patrimonio sociocultural del
artista (en contraposicién a su patrimonio instintivo) en la bisqueda de
la elaboracién de leyes artisticas que logren prever las consecuencias de
su accién®. Y por tltimo, aunque dejando claro que no son los tnicos
autores pues la sociologfa del arte cubre un alto espectro, cabe resaltar
el trabajo de Howard Becker (1982) quien, inscrito en la corriente del
interaccionismo simbélico, ofrece a través de su nocién de “mundos del
arte” una posibilidad de andlisis desde las propias interacciones entre
diversos agentes que superan el papel del artista hacia la creacién del
valor estético de una obra de arte®.

Sibien estas variadas posiciones no se encuentran del todo superadas
y, como se planteé anteriormente, llevan a dirigir el andlisis ya sea hacia
la obra, el artista o el contexto, un intento bastante atil para entender las
transformaciones en el valor que se asigna a lo artistico asi como el lugar
que el artista ocupa frente a otros agentes en el campo artistico y en la
sociedad en general, es el desarrollado por Pierre Bourdieu a través de su
nociones de campo, habitus y capital.

El campo es entendido como un sistema de posicionesy de relaciones
objetivas que se establecen entre éstas. Asi, el campo artistico, se define
como un sistema de relaciones en el que interactdan los agentes (artis-
tas, comerciantes, criticos, espectadores), las instituciones (academias,
editoriales, museos) y las obras (pinturas, libros, piezas de teatro). Sin
embargo estas interacciones se encuentran determinadas por la posicién
que ocupan los diversos agentes en el campo asi como el reparto de las
posibilidades segtin el capital especifico (econémico, cultural y simbéli-
co) que posean dichos agentes. El campo ademds posee una autonomia
relativa que puede rastrearse a través de las reglas especificas de legitimi-
dad que se desarrollan en su interior a lo largo del tiempo. Su dindmica
se determina por tanto gracias al objeto de lucha (en este caso la propia
legitimidad artistica) y las instancias de consagracién en las que se des-
envuelven las posturas ortodoxas o heterodoxas. Para la reconstruccién
teérica del campo es de vital importancia establecer entonces los diversos

exaltando los desarrollos de occidente en aquello que considera son momentos
clave que van a dar las caracteristicas que identifican este tipo especial de arte.

8. Su método era: “[...] observacién de los hechos, generalizaciones fundadas so-
bre los resultados de los andlisis hechos; teoria explicativa general; en oposicién
con lo experimentado, con lo metafisico y atin con lo imaginario (adonde nos
conducen ficilmente las artes), lo real debe en todas las circunstancias constituir
laley suprema” (Silbermann, 1971, p. 13).

9. Los mundos del arte son actividades entre diversos agentes (de produccién, cir-
culacién y consumo) que crean y mantienen el prestigio artistico, ddndole el
valor a la obra de arte y al artista mismo.
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momentos de ruptura que han llevado a la constitucién del mismo, como
andlisis diacrénico que se refiere a su historia y, como andlisis sincrénico
que se remite a las interacciones entre agentes, obras e instituciones en
cada momento histérico.

Esta nocién de campo es similar a la de “mundos del arte” utilizada
por Becker en lo que respecta a las distintas actividades (cooperativas)
entre diversos agentes (productores, intermediarios y ptblico) que crean
y sostienen el valor artistico. Por otro lado, desde estas dos visiones se
comparte un elemento central que son los espacios de poder en los que
se desarrollan dichas actividades, pero, especialmente, en la necesidad
de la consolidacién progresiva de un mercado artistico'® en el que los
artistas no dependan de un mecenas ni de una autoridad especifica, salvo
la del espectador anénimo. Tanto para Bourdieu como para Becker, la
emergencia del mercado artistico sefiala el nacimiento del campo artisti-
co, entre mayor autonomia tenga el primero mayor autonomia tendré el
segundo recibiendo menos influencia —no anuldndola completamente—
de otros (sub) campos (como el politico o religioso). Asi, lo importante
es el desarrollo de una autonomia relativa que permita la conformacién
de reglas propiamente artisticas que orienten la conducta y la toma de
posicién de los diversos agentes''.

Para entender la forma en que los artistas plantean sus intereses
frente a su préctica, la diferenciacién que se establece entre arte y dinero,
expresada en la separacién entre un arte puro asociado a los valores del
desinterés (teatro de arte) y uno comercial asociado al éxito inmediato
(teatro comercial), es bastante ttil. Asi se entiende cémo los diversos
agentes se ven a ellos mismos y cémo clasifican a los demds, en la bus-
queda de legitimacion. La fuerza que manejan se encuentra objetivada
en las obras y en la trayectoria de cada uno de ellos, con la posicién que
pueden ocupar en el campo y con las tomas de posicién a través de las
cuales justifican sus pricticas. La trayectoria guarda gran importancia y
parare-construirla es necesario tomar las fases sucesivas mds importantes

10. Este es un punto esencial para determinar el origen y desarrollo del campo tea-
tral. Es necesario aclarar que un campo nunca es absolutamente auténomo pues
éste se encuentra ubicado en un campo mayor, el campo de poder, el cual sigue
estando estrechamente ligado con la politica y con la economfa.

1. La nocién de campo y su uso podria justificarse asi: “De hecho, hay que apli-
car el modo de pensamiento relacional al espacio social de los productores: el
microcosmos social en el que se producen las obras culturales, campo literario,
campo artistico..., es un espacio de relaciones objetivas entre posiciones, la del
artista consagrado y la del artista maldito, por ejemplo —y sélo se puede com-
prender lo que ocurre en €l si se sitda a cada agente o cada institucién en sus
relaciones objetivas con todos los demds. En el horizonte particular de estas
relaciones de fuerza especificas y de las luchas que pretenden conservarlas o
transformarlas, se engendran las estrategias de los productores, la forma de arte
que preconizan, las alianzas que sellan, las escuelas que fundan, y ello a través de
los intereses especificos que en él se determinan” (Bourdieu, 1997b, p. 60).

[115]
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por las que se ha guiado el campo, es decir, se debe tener en cuenta las
diversas etapas en que el agente considerado se ha unido o separado de
los otros que también se encuentran en él y que se enfrentan al mismo
espacio de posibilidades.

En el campo se trata de establecer la estructura de las relaciones obje-
tivas que a la vez determinan las tomas de posicién, relaciones que se dan
en un espacio y tiempo determinado. La particularidad en cuanto al arte
es que los fines de la accién no se centran en los econémicos sino que alli
hay un particular interés en un “desinterés” que proveeria beneficios sim-
bélicos mucho mis legitimos si se obtienen al largo plazo (pues el éxito
imediato es sospechoso por la entrega al piblico masivo). La estructura
misma del campo se encuentra determinada por las luchas histéricas de
los diversos agentes e instituciones en las que se impone la definicién
legitima sobre lo que puede y debe considerarse como arte. Los distintos
agentes que juegan este juego lo hacen porque estin dispuestos a jugarlo
y se someten a sus reglas, pero sélo pueden hacerlo si estin dotados del
habitus'? especifico, segunda nocién central de Bourdieu, kdbitus que
permite el reconocimiento y seguimiento (aunque en otros casos la sub-
versién) de las leyes inmanentes del juego que sostienen la creencia en el
mismo, lo que el autor denomina la ¢/lusio.

Asi, el campo artistico se presenta como un microcosmos que se guia
por reglas sociales propias, como un juego que no ha sido inventado por
nadie sino que deviene de un desarrollo histérico que se expresa como
un saber-hacer concreto para los agentes que alli concurren. En este sen-
tido, para efectuar su construccién tedrica es por tanto imprescindible
hallar su génesis, pues es a través de ésta que se pueden entender los
primeros conflictos que conformaron la visién legitima en el campo, asi
como las posibilidades que fueron descartadas; en fin, posibilita com-
prender c6mo el estado actual corresponde a unas légicas precisas que
tal vez hubiesen podido desarrollarse de otra manera. La particularidad
del campo artistico es que esta génesis siempre se manifiesta como nega-
ci6n de los valores econémicos o como un mundo econémico invertido.
Esta idea ademds encuentra correspondencia con el imaginario del artista
puro cuyo tnico fin serfa el arte en si mismo el cual, de una u otra forma,
tendrd que ser reconocido, mejor si es a largo plazo, pues a todo capital le
es posible reconvertirse en otro, en este caso, el capital simbélico puede
llevar a mejores beneficios econémicos con el tiempo.

Asi, el campo artistico se estructura como un universo de creencia en
el que se crea tanto los productos, la necesidad de los mismos y el valor
que se otorga a las obras y al artista. Las luchas por lo general se dan a
través de practicas de denegacién de la economia por lo que éstas pueden

12. Elhdbitus es una herramienta de andlisis que posibilita tomar las précticas de los
agentes en términos de estrategias. Se trata de un sistema de posiciones durade-
ras y transferibles, son principios generadores y organizadores de pricticas y de
representaciones que se adaptan a un fin sin que tal fin sea del todo consciente.
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rastrarse desde la oposicién entre lo comercial y lo no comercial, lo que
a su vez determina los diversos juicios sobre lo que merece ser llamado
como arte. Las posiciones alli enfrentadas representan a la ortodoxia y
la herejfa, como elementos de conservacién o subversién del estado del
campo en tiempos determinados. Esta lucha sin embargo, guarda estre-
cha conexién con la autonomia relativa que posea el campo, como posibi-
lidad de establecimiento de sus propias leyes, es decir, leyes artisticas'’.

En la reconstruccién histérica hacia la configuracién teérica del cam-
po teatral bogotano, lo fundamental es encontrar los momentos centrales
de ruptura que llevan a la conformacién del mismo desde la practica tea-
tral que se desarrolla en el pafs. Lo que en estos momentos se encuentra
es la complejizacién creciente de las interrelaciones que terminan diferen-
ciando el trabajo a medida que éste se va especializando, especializacién
que no sélo se refiere a tareas especificas de los agentes sino que también
se relaciona con las transformaciones en los juicios que determinan el
valor de la obra de arte y de la préctica artistica en si misma.

En esta indagacién sobre los momentos de ruptura se debe adelantar
ademds otro trabajo: la revisién critica de las reflexiones de los propios
historiadores quienes edifican la memoria sobre lo que debe (o merecer)
ser recordado o no. Asi, el primer material que se encuentra para el andli-
sis sobre el campo teatral estd en el mismo trabajo de los historiadores, en
manos de personas como Carlos José Reyes, Fernando Gonzilez Cajiao o
Héctor Orjuela, entre otros'*, quienes se encuentran estrechamente liga-
dos al campo ya sea como actores, directores o dramaturgos. Sibien todos
estos autores aportan en gran medida al conocimiento sobre la prictica
cultural en el pais, otros tantos textos se quedan en las discusiones que,
como se verd mis adelante, fueron las que coparon los escenarios en las
décadas de los afos sesenta y setenta del siglo xx, discusiones sobre lo
bueno y lo malo de la creacién colectiva, la posibilidad de trabajo en gru-
pos o el rescate de la produccién individual, la distincién entre un teatro
de arte, uno politico y uno comercial, s6lo por mencionar algunas. Por
tal motivo, lo escrito por los historiadores mismos debe ser contrastado
con otro tipo de informacién que permita, desde diversos puntos de vista,
esclarecer el panorama de afos anteriores hacia la comprensién de la
situacién actual.

13. “El grado de autonomia del campo (y, con ello, el estado de las relaciones de
fuerzas que en €l se instauran) varfa considerablemente segtin las épocas y las tra-
diciones nacionales. Depende del capital simbdélico que se ha ido acumulando a
lo largo del tiempo a través de la accién de generaciones sucesivas (valor otorgado
al nombre del escritor o del filésofo, licencia estatutaria y casi institucionalizada
para poner en tela de juicio los poderes, etc.)” (Bourdieu, 1997a, p. 327).

14. Uno de los trabajos mds importantes es el desarrollado por Marina Lamus, in-
dispensable para iniciar cualquier investigacién sobre teatro en el pafs ya que ha
hecho extensas recopilaciones sobre el diverso material escrito a propésito del
tema.

[117]
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En la reconstruccién del campo se hizo uso de la historia escrita
tanto por los agentes pertenecientes directamente al mismo como de
aquella elaborada desde las academias, revisando ademads la informacién
suministrada por varias publicaciones seriadas, en este caso, las dos mds
importantes para América Latina: Conjunto'® y Latin American Theatre
Review'®. Estas fueron de vital importancia pues ademds de circular la
informacién sobre los acontecimientos dados en cada momento, permi-
tieron ubicar el teatro colombiano en el panorama general de América La-
tina. En cuanto a publicaciones colombianas son centrales Mito'’, Eco'®
y la revista Teatros', publicaciones en las que ademds de encontrarse las
disputas centrales de cada momento se evidencian las transformaciones
en el discurso de los agentes frente a nuevos contextos y a las nuevas ge-
neraciones. Para terminar, documentos de referencia concreta fueron los
publicados porla Asociacién Nacional de Teatro Universitario (Asonatu)
y la Corporacién Colombiana de Teatro, organizaciones que concentra-
ron las dos tendencias dadas en la determinacién de la legitimidad cul-
tural en el campo durante el Movimiento Nuevo Teatro. La informacién
se complet6 con los datos suministrados por las instituciones oficiales:
lo que en su momento fue Colcultura y el Instituto Distrital de Cultura y
Turismo, asi como el actual Ministerio de Cultura.

Origenes del campo. Antecedentes del
Movimiento Nuevo Teatro

Tal vez el fenémeno que genera mayor controversia sobre la historia
del teatro colombiano es la real trascendencia del Movimiento Nuevo
Teatro en su intencién de consolidar un teatro independiente conjunta-
mente con la creacién de una dramaturgia propia. No obstante, es nece-
sario revisar dichas controversias a la luz tanto de la historia como del
estado actual en los sectores mayormente influenciados por el mismo.

15. Revista Conjunto. Casa de las Américas. La Habana Cuba. Sobre ésta se revisé
desde el niimero 1 (julio-agosto de 1964) hasta el 141 (julio-diciembre de 2006).

16. Latin American Theatre Review. Center of Latinoamerican Studies. The Uni-
versity of Kansas. Los ntimeros revisados fueron desde el 2/1 (otofio de 1968)
hasta el 39/2 (primavera del 2006).

17. De la cual se hablard mds adelante pues constituye uno de los antecedentes im-
portantes para el desarrollo del Nuevo Teatro. Hay que mencionar que se revi-
saron todos los ndmeros de estas tres altimas revistas. La revista Meto circulé de
1955 hasta 1962, con 42 ndmeros.

18. Eco. Revista de la Cultura de Occidente, la cual circulé desde 1960 hasta 1984
con 272 numeros. En las revistas Eco y Mito s6lo se tomaron los articulos con
referencia al teatro pues las dos latinoamericanas se centran exclusivamente en
este tema.

19. Una publicacién del sector teatral en Bogotd, de la Asociacién de salas concerta-
das de Bogotd. El primer nimero aparecié en julio de 2005 y se tuvo en cuenta
hasta el 6 en junio de 2007, periodo en que se cerré la etapa de recoleccién y
andlisis de la informacién.
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Desde finales de los afios sesenta hasta principios de los ochenta del
siglo xx, Latinoamérica se vio enfrentada a un fenémeno sin precedentes
en el dmbito teatral de la region: El Nuevo Teatro Latinoamericano. Este
fenémeno va a ser crucial para el desarrollo del teatro colombiano y para
su reconocimiento a nivel mundial siguiendo las diversas experiencias
que se desarrollaron en el resto del continente, como por ejemplo el tra-
bajo del Teatro El Galpén de Uruguay, el Teatro Novo de Brasil, el Teatro
Libre de Argentina, el Teatro Campesino de Luis Valdez, entre otros*’.

En Colombia este movimiento tiene una trascendencia particular,
pues responde a las transformaciones que se estaban viviendo en el mo-
mento, no sélo en el arte sino en la esfera cultural, politica y social en ge-
neral. En cuanto al arte, el Movimiento Nuevo Teatro colombiano rompe
con tradicionales pricticas y pautas que orientaron la actividad teatral en
el pais hasta mediados del siglo xx. Exceptuando a hombres como Arturo
Acevedo Mallarino, Antonio Alvarez Lleras?' o Luis Enrique Osorio, la
mayoria de dramaturgos escribian sus obras mds para ser leidas que para
ser representadas (muchas de ellas bajo los pardmetros del teatro espa-
nol). Incluso los agentes que participaron en el movimiento Los Nuevos,
surgidos en oposicién a Los Centenaristas, ademds de rechazar la puesta
en escena de sus obras, se alejaron de lo avanzado en el teatro comercial
en cuanto criticaron las obras con temdtica nacional o regional, favore-
ciendo las caracterizaciones abstractas sobre aquellas que se construfan
desde el contexto inmediato.

En general, hasta 1950 se dio un dominio del teatro comercial (ea
excepcién de 1948, debido a la evidente inestabilidad del pais y espe-
cialmente en la capital por los sucesos de abril, luego del asesinato de
Jorge Eliécer Gaitdn) en el que algunas compaiifas espaiiolas, también
por los conflictos bélicos en Europa, fueron sustituidas por compaiifas
latinoamericanas que si bien desarrollaban su trabajo como teatro comer-
cial, trajeron nuevas propuestas artisticas prestando especial énfasis a los
temas nacionalistas. Es una época en que las compafifas mds importantes

20. Este movimiento nace en los afios cincuenta y, ademds de los grupos ya men-
cionados, otros van a colaborar en la transformacién del teatro latinoamericano.
Si bien el colombiano es uno de los tltimos en desarrollarse, también va a ser
el que le dé mayor proyeccién al movimiento especialmente a través de una de
las herramientas mds utilizadas del mismo: la creacién colectiva. Las influen-
cias mds importantes devienen del trabajo de Constantin Stanislavski en cuanto
al trabajo del actor, Bertold Brecht y la técnica del distanciamiento, asi como
el teatro del absurdo. Luego se seguird a Jerzy Grotowski con la necesidad de
laboratorios teatrales y a Antonin Artaud con su teatro ritual. En general, este
movimiento se ampara en gran medida en la historia y el teatro social.

21. Considerado por algunos como padre del moderno teatro colombiano. Renne
Ovadia presenta varios de sus aportes especialmente relacionados con sus dra-
mas de tesis que, por un lado, influenciardn a Luis Enrique Osorio y a Oswaldo
Diaz Dfaz y, por otro, serdn una de las bases para el desarrollo del Nuevo Teatro.
Véase Ovadfa Andrade (1982, p. 29).
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fueron la de Luis Enrique Osorio y la de Emilio Campos (Campitos)
quienes crefan firmemente que estaban construyendo un teatro nacional
a través del sainete, el teatro de costumbres y de enredos, donde por
primera vez aparecian las clases menos favorecidas como protagonistas
de las obras: “Asi, a los escenarios se subieron alpargatas, ruanas, tiples,
sombreros, amores en las plazas de mercado y las voces de la calle. A esto
le agregaron en forma caricaturesca la vida y los personajes de la politica
nacional, al igual que chistes que ya al dia siguiente formaban parte de las
representaciones” (Lamus Obregén, 1997, p. 260).

Asf, frente a las crecientes criticas que empezaron a finales de los afios
cincuenta contra este tipo de teatro, no se puede negar que alli hubo un
Importante avance en cuanto se empezaron a abordar los temas de la vida
cotidiana de la gente comiin y corriente, asi como se hicieron evidentes
algunos de los cambios culturales que estaban teniendo lugar en el pais
y que se relacionan con la fuerte irrupcién en el panorama nacional de
sectores que tradicionalmente habfan estado marginados y excluidos®?.

No obstante, Fernando Gonzilez Cajiao (1986, p. 272) describe la
década del cincuenta como una de las mds importantes en la que se dio
el paso del teatro costumbrista al experimental gracias a la fundacién del
primer grupo de teatro de este tipo que haya existido en el pais y que
se convirti6 en signo de la transformacién de la actividad en Colombia.
Dicho grupo se formé en la Universidad Nacional de Colombia bajo la
direccién de Bernardo Romero Lozano® siendo un centro estable que
con su trabajo se opuso al teatro Centenarista en su cardcter comercial
y sentimental asi como a la generacién de Los Nuevos por su extremada
tendencia literaria fantasiosa. A la par va emergiendo un nuevo publico
espectador ya no centrado en la clase media sino compuesto por inte-
lectuales y estudiantes, a la par que se despierta un trabajo investigativo
sobre cémo superar lo literario para acercarse a lo dramatico.

Otro de los fenémenos que preceden este movimiento es la funda-
cién de la Escuela de Teatro del Distrito®*, lugar en que se dieron los
intercambios iniciales entre grupos de Bogotd y Cali, especialmente con
los provenientes de la Escuela Departamental de Teatro de Cali. Son
Jjustamente estas dos ciudades las que van a convertirse en abanderadas
del movimiento y de alli surgirdn los primeros grupos de teatro del pais

22. Aunque la reaccién contra el teatro comercial ya se habia dado desde la Radiodi-
fusora Nacional de Colombia. Esta cumplié una importante labor en la difusién
de obras cldsicas y contempordneas pertenecientes al repertorio nacional. Des-
de su fundacién en 1940, el grupo de radioteatro dirigido por Bernardo Romero
Lozano se convirtié en una escuela de arte dramdtico que permiti6 ademds co-
nocer el teatro del mundo.

23. La fecha de fundacién de este grupo es 1946, periodo en el cual se dan otras
importantes fundaciones como la del grupo del Instituto Pedagégico a cargo de
Oswaldo Diaz Dfaz y el establecido por Fausto Cabrera en Medellin.

24. Es actualmente la Academia Superior de Artes de Bogotd, incorporada a la Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas.
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creados en oposicién a las tradicionales compaiias. De esta escuela,
como de la Escuela Nacional de Arte Dramitico (ENAD) impulsada por
Bernardo Romero, sali6 un gran ndmero de actores hacia el teatro y la
recién fundada televisora nacional. En definitiva, estas instituciones son
primordiales para empezar a concebir la practica teatral inseparable de la
formacién artistica, problema fundamental a resolver para la transforma-
ci6én del campo.

Estos hechos van abonando el terreno hacia el desarrollo del Nuevo
Teatro. No obstante la mayoria de la historiografia colombiana y latinoa-
mericana sobre este movimiento reconoce cuatro antecedentes centrales
que, al promover trabajos experimentales centrados en la capacidad del
actor y al seguir el teatro de vanguardia, abren el camino hacia la promo-
cién de una dramaturgia nacional en la que las discusiones en el plano de
la estética y en el de la politica orientarfan la posibilidad de la adquisicién
de salas propias y la conformacién de grupos estables de teatro. Estos
antecedentes son:

Lallegada del director japonés Seki Sano

Aunque sobre este punto se hace necesario revisar si la importancia
asignada al mismo es real o apenas imaginada (mds que por el verdadero
aporte por el tiempo que estuvo en el pais, el cual no sobrepasé un par de
meses), este maestro empieza todo un trabajo reflexivo centrado en la ex-
perimentacién y la improvisacién que, al enfocarse en el actor, cuestiona
lamanera como hasta el momento se habfan montado la mayorfa de obras
en el pais ajustadas al tono declamatorio. A través del uso del “método
de vivencia” de Stanislavski impulsé la formacién de un personal califi-
cado para trabajar en la televisién. Ademds, y esto es lo mds importante,
con la experiencia ganada hacia la fundacién de una escuela de actores,
impulsé la organizacién de los primeros grupos estables del pais, grupos
que aprovecharfan en gran medida la creacién colectiva como método o
proceso de trabajo®”.

La difusién a través de algunas revistas culturales como Mito y Eco

Otro de los grandes aportes, por lo menos en la difusién del teatro
de vanguardia en el pais y de las discusiones que giraban en torno al mis-
mo, fue el de las revistas Mito y Eco. La Revista Mito, fundada en 1955
por Jaime Gaitin Durdn y Hernando Valencia Goekel, circul6 hasta 1962

25. Seki Sano va a ser expulsado del pais cuando es acusado de comunista. Asf, ade-
mds de enseflar los principios de Stanislavski, director y te6rico ruso, habia he-
cho parte del partido comunista japonés, algo que no previé el General Gustavo
Rojas Pinilla quien lo habia traido al pafs cuando le informaron que Seki Sano
era uno de los mejores directores de teatro que hablaba espafiol. Sobre su llega-
da a Colombia las fechas que aparecen en diversos estudios asi como las dadas
por quienes trabajaron con él, no coinciden. Algunos plantean que fue en 1955 y
otros en 1956.
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cuando murié el primero de ellos. Aunque el piblico al cual se dirigfa era
bastante pequefio y desconocia lo que en ese momento estaba sucedien-
do en el pais, este fue un espacio en los que se conocieron escritos de y
sobre Arthur Miller, Jean Genet o Samuel Beckett, autores que van a ser
centrales para el desarrollo del teatro experimental. Algo similar ocurre
en la Revista Eco (Revista de la Cultura de Occidente) que, editada por
Karl Buchholz y Ernesto Guhl, va a circular durante un periodo mds lar-
go de tiempo, de 1960 hasta 1984, y también va a ser medio de difusién
del teatro mundial de vanguardia: Bertolt Brecht, Peter Weiss, Antonin
Artaud o Jerzy Grotowski.

A pesar de esta centralidad en autores europeos y norteamericanos,
algunos colombianos van a encontrar un espacio, aunque pequeiio, en es-
tas revistas. Entre ellos llaman la atencién los debates de Hernando Téllez
y Francisco Norden sobre la relacién entre texto literario y texto teatral o
la primera vez que se publicé una obra de dramaturgo colombiano, En-
rique Buenaventura, asi como su importante ensayo De Stanislavski a
Brecht, pionero en la difusién sobre el trabajo del dramaturgo alemdn, asi
como algunos textos de Carlos José Reyes. Si bien el papel de estas revis-
tas va a ser el de actualizacién, la poca presencia de autores colombianos
es muestra de cémo la reflexién teérica y la produccién dramatdrgica
hasta ahora estaba en sus inicios pero, sobre todo, con la Revista Eco se
hace evidente la invisibilizacién del movimiento teatral en el pais que ya
en los afios setenta se encontraba en pleno vigor. Por lo demds, van a ser
los miembros directivos de la Revista Mito quienes promuevan el primer
Festival Internacional de Teatro que se haga en el pais.

El primer Festival Internacional de Teatro

Gracias a este festival se va a impulsar la creacion de los grupos ex-
perimentales que si bien mds adelante se dividirdn entre un teatro inde-
pendiente y uno universitario, en su trabajo conjunto y en los debates que
generan van a poner las bases hacia el establecimiento de nuevas pautas
para la prictica teatral en términos del incremento de la autonomia. Este
tuvo lugar en 1957 y fue organizado por las altas personalidades politicas
y econémicas del pais con un importante apoyo del Ministerio de Edu-
cacién Nacional. Como una de sus mds grandes criticas se encuentra el
hecho de que, por no vincular en su organizacién a las personas pertene-
cientes al dmbito teatral sino s6lo a intelectuales que pensaban c6mo de-
bia ser el “buen teatro”, este festival dej6 de lado el naciente movimiento
teatral colombiano orientdndose hacia un teatro comercial que abriese la
posibilidad de contacto con el mundo civilizado que, para ellos, sélo se
expresaba a través del teatro europeo y norteamericano. Por tal motivo,
los alcances de este festival en cuanto a la formacién del piblico teatral y
la cualificacién de los mismos artistas, fueron mds bien pocos.

Este publico era el mismo que asistia a conciertos, exposiciones de
pintura y otros eventos semejantes, pero todavia no se podia considerar
como el piblico nacido del movimiento teatral que comenzaba a formarse,

UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA



- COLOMBIA

ISSN: 0120-159X BOGOTA

2008

REVISTA COLOMBIANA DE SOCIOLOGIA N©°30

sino el sector elitista, amante de la cultura, al que era factible movilizar al
concentrar las representaciones y la publicidad en un festival, pero que
no alcanzaba a nutrir una actividad permanente del teatro a lo largo del
afo: a este nuevo publico habia que crearlo tras una paciente y continua
labor (Reyes, 1989, p. 227).

Este festival luego pasé allamarse “nacional”, y es que en verdad nun-
ca fue internacional pues no venian grupos extranjeros sino que algunas
obras eran representadas por colombianos que hacian los montajes en
otros idiomas. No obstante, mds alld de la proliferacién de los grupos que
se presentaron y que desaparecieron después del festival, alli quedaron
algunos importantes para el desarrollo posterior del movimiento como
el grupo El Biho, el Teatro Escuela de Cali y algunos provenientes de la
ENAD. El aspecto que mds resalta en este festival, es que durante el mismo
tuvo lugar uno de los conflictos mds mencionados que va a expresar los
cambios a los que ya se enfrentaba el teatro en Colombia. El festival pre-
mi6 a los dos polos que en ese momento se oponian: el teatro tradicional
considerado por algunos como caduco (como mejor grupo gané la ENAD
con Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca, dirigido por Victor Ma-
llarino) y el teatro moderno o de vanguardia (como mejor directora gané
Dina Moscovici con la obra La consagracion de la noche de Jean Tardieu
montada por el grupo experimental de la Universidad de América).

La fundacién del teatro El Biiho junto con la experiencia que ya
habia empezado a adquirir el 7£¢

Mis alld de los importantes aportes que fueron mencionados ante-
riormente, va a ser el trabajo de los grupos lo que transforme la actividad
teatral en el pafs. Entre los méds reconocidos estd el Teatro Experimental
fundado por Bernardo Romero Lozano, importante por ser pionero en
estos cambios asi como por abrir el camino hacia el teatro universitario.
Sin embargo, para el desarrollo del teatro independiente es el teatro El
Biho, fundado en 1958 por Fausto Cabrera y Santiago Garcfa, el que a
través de la extension del teatro de vanguardia plantee las primeras dis-
cusiones sobre la necesidad de desarrollar una dramaturgia nacional con
autores como Arthur Adamov, Eugéne Ionesco, Bertolt Brecht o Fede-
rico Garcfa Lorca, por sélo mencionar algunos. Este teatro se orient6 a
un publico distinto el cual tuvo que aprender a interpretar obras que se
presentaban bajo c6digos diferentes a los tradicionales con los cuales se
habfan hecho los montajes en el pais.

La vinculacién con el teatro de vanguardia hizo que muchos critica-
ran a este grupo por considerarlo extranjerizante, dejando de lado lo que
ya se habfa avanzado frente a la dramaturgia nacional (con un teatro mds
popular). Pero, mds alld de estas criticas, no se puede negar que cumpli6 la
funcién primordial de poner el teatro al dia con lo que estaba sucediendo
en el resto del mundo, ademds de defender el trabajo de investigacién y
creacion teatral que no habfa abierto el teatro comercial. Lastimosamente
de este grupo, a diferencia del TEC, no se formaron dramaturgos nacionales
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y s6lo se montaron algunas obras de los ya existentes: Hk 111 de Gonzalo
Arango, Amor de chocolate de Carlos José Reyes, 4 la diestra de dios padre
de Enrique Buenaventura y Los pasos del indio de Manuel Zapara Olivella.
Son ellos quienes primero montaron las obras de Brecht y del teatro del
absurdo en el pais e iniciaron un trabajo permanente gracias a la presen-
tacién de obras durante toda la semana y del trabajo reflexivo sobre los
diversos montajes. S6lo queda por resaltar que este grupo no tuvo una gran
incidencia politica, pero si una profunda a nivel artistico y estético.

Por otro lado, la influencia del Teatro Escuela de Cali, luego Teatro
Experimental de Cali, es distinta pero fundamental, especialmente bajo la
direccién de Enrique Buenaventura. “A comienzos de la década del sesenta,
en 1962, se funda el primer elenco de teatro oficial en Colombia, el TEC,
Teatro Escuela de Cali, con auxilios oficiales e integrado por los primeros
egresados de la Escuela Departamental de Teatro” (Piedrahita, 1996, p. 41).

Su impulso al Nuevo Teatro, mds alld de ser la primera compafiia
profesional y oficial del pais, se dio a través de la estabilidad que fomenté
en la actividad teatral: consolidaron repertorios que mantenian la sala
abierta y agotando boleterfa. A diferencia de El Biho, no s6lo montaban
obras extranjeras de vanguardia sino que este fue un espacio significativo
de divulgacién de las obras de Buenaventura, unas escritas por él y otras
adaptaciones suyas como Ubu Rey de Alfred Jarry o Soldados de Carlos
José Reyes. A esto se suma su aporte central a la metodologia que seguia
el Nuevo Teatro a través de la creacién colectiva® y la importancia que
alli cobra la improvisacién, uno de los mecanismos fundamentales de
este método. Este teatro dej6 de ser oficial cuando dejé de percibir los
auxilios estatales. El montaje de la obra La trampa, escrita por Buena-
ventura y dirigida por Garcia, ocasiond la reaccién aireada de las Fuerzas
Armadas de Colombia al considerarla una burla contra la institucién pues
abordaba un tema sensible en ese momento para América Latina: la legi-
timidad de las dictaduras.

Estos son los principales aportes que van a llevar al desarrollo del
Movimiento Nuevo Teatro y que se expresan en el paso de un teatro expe-
rimental a uno llamado “independiente”. Aunque la misma palabra inde-
pendiente tenga que ser revisada cuiddadosamente, es durante este periodo
que se da el reconocimiento del teatro colombiano a nivel internacional,
reconocimiento tanto de grupos como de piezas teatrales especificas.

Del teatro universitario al independiente.
Estigmatizacion contemporanea de este ultimo

En el Primer Congreso Iberoamericano de Teatro, realizado en el
marco del xx1x Festival Internacional de Teatro de Manizales (2007), el

26. La creacién colectiva es uno de los instrumentos bésicos en el cambio del teatro
colombiano. Gracias a ella emerge parte de la dramaturgia nacional as{ como
ayuda a transformar la visién cldsica bajo la cual se organizaban las compaiifas (y
su jerarquia de agentes).
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tema central fue La creacidn en grupo. Como ponentes principales se en-
contraron los directores méds importantes de América Latina, directores
que trabajaban justamente en grupo: Miguel Rubio del teatro Yuyachkani,
Aristides Vargas del Malayerba, Paco Giménez de La Cochera, Santia-
go Garcfa del Teatro La Candelaria, Cristébal Pelaez del Matacandelas,
entre otros, quienes mostraron y explicaron c6mo desarrollaban sus tra-
bajos bajo distintas formas de organizacién. Y asi como se dieron varias
defensas sobre el mismo y entre varios investigadores e investigadoras se
rescaté el importante papel del Movimiento Nuevo Teatro para el teatro
latinoamericano y la centralidad de sus protagonistas, también surgieron
algunas voces disidentes quienes pedian reevaluar la historia del teatro
colombiano que habia llevado a la invisibilizacién de proyectos interesan-
tes y que consagro sélo a algunas figuras (como Garcia y Buenaventura).
Sin embargo, ante estas quejas, es innegable el papel de este movimiento,
especialmente en Colombia, y el de sus protagonistas que en gran medida
siguen siendo centro de orientacién del teatro nacional. Es al interior del
Nuevo Teatro donde se dan las principales discusiones hacia la deter-
minacién de las reglas propiamente artisticas que, junto a dlgidas discu-
siones politicas, permitieron la construccién de una dramaturgia que en
su momento se llamé “nacional”. El escenario fue la contienda entre un
teatro universitario y uno independiente.

El teatro universitario antecede al independiente*’, no sélo crono-
légicamente sino en algunas pautas de orientacién hacia el nuevo tipo
de teatro que se querfa hacer. No obstante, entre los dos, mds que una
continuidad se presenta una oposicién que llevard a tomar partido a cada
una de las personas vinculadas al campo llegando a tal polarizacién que
se pertenecia a uno o a otro, pero no a ambos.

El teatro universitario es bastante particular especialmente por los
objetivos que se propone. Se orienté hacia la formacién de piblico de
sectores que no sélo habian sido marginados del teatro sino de la par-
ticipacién politica general en el pais tales como campesinos, obreros,
estudiantes de secundaria, entre otros. En sus inicios se concentré en los
postulados brechtianos después de la llegada del teatro del absurdo y, a
pesar de la centralidad de debates parcializados desde la politica, conté
con directores que pudieron aprovechar estas teorfas de la mejor manera
como Carlos José Reyes, Santiago Garcfa o Ricardo Camacho (Gémez,
1978, p. 365). En Bogotd, los grupos mds importantes fueron el de la
Universidad Nacional fundado y dirigido por Santiago Garcia®®, el de la

27. El calificativo “independiente” es dado por los agentes pertenecientes al campo.
Ellos se autodenominan de tal forma con el dnimo de distinguir su trabajo del
teatro comercial (con su necesidad de venderse ripidamente) y del teatro uni-
versitario (dependiente de las directivas de las instituciones). El objetivo inicial
va ser la adquisicién de una sala propia, un lugar donde pudiesen crean sin limi-
taciones de tipo econémico, politico o artistico.

28. Teatro conformado en su mayorfa por los ex-integrantes de El Biho.
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Universidad de los Andes bajo la direccién de Ricardo Camacho, ambos
creados en 1964, y el de la Universidad Externado de Colombia a cargo
de Carlos José Reyes, fundado en 1965%°.

Bajo esta corriente se realizaron seis festivales de Teatro Universita-
rio, el primero de ellos en 1966 con el cual se contribuyé en gran medida
al Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales®’, lo-
grando una integracién a nivel nacional particularmente por medio de la
Asociacién Nacional de Teatro Universitario (Asonatu) y sus principios:
fomento a la creacién de textos y montajes colectivos, acercamiento al
publico a través de la programacién de foros después de cada presenta-
cién, promocién a la nacionalizacién del teatro e impulso al desarrollo del
teatro, documento guiado por las tesis del europeo Matin Weibel. Con
éstas se defendia la ventaja de la posicién estudiantil cuya meta exclusiva
no podia ser hacer teatro ni obtener una sala propia ni someterse a la dic-
tadura del director, sino que al asegurar su trabajo gracias a la pertenencia
auna institucién garantizaban a la vez la libertad y la independencia de su
prictica. Sobre algunos de estos aspectos es que se va a dar la oposicién
mds sentida frente al teatro independiente.

El teatro universitario se va a desenvolver en medio de interminables
discusiones politicas, haciendo eco de lo que sucedia en el contexto inter-
nacional en plena guerra fria. Esto, junto con la persecucién de las autori-
dades que promovieron la expulsién de la mayoria de los directores que
trabajaban con grupos universitarios, va a llevar a su desaparicién®'. De
esta forma se revalué el verdadero apoyo que podian prestar las universi-
dades parala creacién artistica pues sus mismas autoridades empezaron a
vetar a varios grupos y obras. Tal vez por esta relacién con la Universidad,
se propagd el ambiente de discusiones politicas que hizo del teatro mds
un instrumento ideolégico que artistico, expresando la tendencia del gru-
po dominante que lo conformara (si era comunista, troskista, o maoista,

29. Para informacién sobre los demds grupos universitarios del momento y su prac-
tica, véase Gonzdlez Cajiao (1986, pp. 318-320).

30. Primer gran festival de teatro Latinoamericano que se convirtié en lugar de en-
cuentro de los demds grupos de la regién. Ya no se denomina como Latinoame-
ricano sino como Internacional.

31. En 1967 se destituye a Buenaventura de la Escuela Departamental de Cali junto
a otros profesores pertenecientes a la Facultad de Bellas Artes, mientras que en
Bogotd se vetaba el montaje El matrimonio dirigida por Garcfa supuestamente
por su lenguaje obsceno; en Medellin los integrantes del grupo de la Universi-
dad de los Andes fueron retenidos por el F2 (organismo de seguridad del estado)
acusindolos de portar propaganda subversiva, cuando lo que llevaban para la
presentacién era la obra Discurso sobre Vietnam de Peter Weiss. Camacho ter-
miné siendo destituido de este grupo lo que llevé a su posterior fragmentacién.
Entre estos casos el mds representativo tiene que ver con la salida de Garcia de
la Universidad Nacional por su montaje de la obra Galileo Galile: de Bertolt
Brecht en 1966, de alli salieron las personas que mds adelante reclamarfan la
necesidad de tener una sala propia como mecanismo de independencia, confor-
mando la primera Casa de la cultura.
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por ejemplo). Asi, los distintos grupos universitarios se reunian segin
sus objetivos politicos que trataban de vincular sectores tradicionalmente
marginados con el dnimo de llevar a cabo las transformaciones sociales
que varias teorfas del momento pedian.

Como se mencioné anteriormente, el teatro universitario estaba guia-
do por los postulados del teatro documento, lo que lo hizo aislarse de los
grupos que ya se habfa autodenominado como independientes (que no
se circunscribfan a universidades sino que buscaron tener salas propias
como medida de independencia dirigidos hacia la profesionalizacién). Ast,
en el 1 Congreso Nacional de Teatro Universitario, realizado en 1970, estos
decidieron separarse del teatro independiente creando la ya mencionada
Asonatu como organizacién distanciada de la Corporacién Colombiana
de Teatro (ccT). Pero a pesar de dicho distanciamiento, desde el teatro
universitario se construyen varios de los postulados importantes que se
van a extender al Nuevo Teatro, empezando por las intenciones de desa-
rrollar un teatro nacional con protagonistas que habian estado excluidos
del teatro colombiano (como clases populares) y trabajando a través de la
creacién colectiva, ademds de jugar un papel central en sacar el teatro de
los espacios convencionales donde se desarrollaba tradicionalmente, con
presentaciones en plazas, colegios, hospitales, etc. Lastimosamente, por la
ya mencionada politizacién de su préctica, este teatro perecid.

En algunos de estos elementos, el teatro independiente es similar al
universitario aunque va a tener especificidades que lo convertirfan en el
foco de atencién del Movimiento Nuevo Teatro. A finales de los afios
sesenta del siglo pasado, Bogotd contaba con la existencia de tres grupos
independientes que laboraban ya fuese en salas propias o arrendadas ex-
clusivamente a ellos: La Casa de la Cultura, el Teatro La Mama y el Teatro
Popular de Bogotd. En estos espacios se empez6 a criticar la actividad
de los primeros grupos regidos por la vanguardia mundial, europea y
norteamericana, haciéndolo por medio del teatro del absurdo y el teatro
brechtiano, aunque siguiendo la tendencia que ya se habfa iniciado en los
aflos cincuenta con la profesionalizacién del teatro nacional.

El primer indicio hacia la emergencia del teatro independiente, men-
cionado anteriormente, fue la salida de Santiago Garcia de la Universidad
Nacional de Colombia por el montaje de Galileo Galilei, obra centrada
en el problema entre el saber cientifico y la necesidad de adjurar del mis-
mo para poder mantenerse con vida con el dnimo de seguir avanzando
en el conocimiento. El grupo aproveché el abordaje del conflicto entre la
ciencia y la politica para referirse a la bomba atémica, lo que ocasioné el
descontento de las directivas de la Universidad quienes intentaron prohi-
bir la divulgacién del programa de mano. Esto motivé la salida de varios
de los miembros del grupo, entre ellos el mismo Garcia y Carlos José Re-
yes’?, siendo éste un hecho crucial pues determiné como primer objetivo

32. En palabras de Santiago Garcfa “...fue la necesidad de tener una sede donde pu-
diéramos hacer teatro cotidiano, y no el teatro para los festivales de cada afio o
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la necesidad de adquirir una sala propia que le diera independencia y
estabilidad a los grupos en camino hacia la creciente profesionalizacién
de los actores, directores, dramaturgos y demds personas vinculadas a la
esfera teatral. El grupo que lo logré tempranamente fue el ya mencionado
teatro El Biho, grupo que sin embargo se va a desintegrar rdpidamente.
Asi, el 23 de junio de 1966 aparece la primera sala independiente en la
ciudad cuando se funda La Casa de la Cultura, mds adelante Teatro La
Candelaria, creada por Santiago Garcfa y varios de los actores y drama-
turgos que atn hoy pertenecen al grupo, el cual sigue vigente®. Este gru-
po,junto al TEC, es considerado como uno de los espacios fundamentales
en el desarrollo del Movimiento Nuevo Teatro.

Otros grupos importantes en este periodo van a ser el Teatro Expe-
rimental La Mama creado en 1968 por Kepa Amuchdstegui, grupo que
también obtiene sede ripidamente, en 1970, cuando Eddy Armando pasa
a ser su director. En el mismo afio se crea el Teatro Popular de Bogo-
td, TPB bajo la direccién de Jorge Ali Triana, Rosario Montafia y Jaime
Santos y luego otros tantos como el Local, fundado por Miguel Torres
en 1970. En 1973 surge el Teatro Libre de Bogotd, grupo que se habia
opuesto con vehemencia al teatro independiente desde el universitario
pero que luego llegé a tener dos sedes, dirigido por Ricardo Camacho y
Germén Moure™.

No obstante, mds alld del trabajo de cada uno de los grupos, va a ser
el proceso general del movimiento lo que identifique al Nuevo Teatro. Su
desarrollo se expresa fundamentalmente en la organizacién que llegé a
tener por medio de la Corporacién Colombiana de Teatro (como en su
momento la tuvo el teatro universitario con la Asonatu), fundada en 1969
y que va a agrupar a un importante nimero de artistas no sélo en la defen-
sa y reclamacién de algunos derechos sino en la promocién del cambio
de la actividad teatral en el pais en cuanto a contenido de las obras y su
presentacién con el dnimo de llegar a un mayor nimero de espectado-
res, especialmente aquél que poco iba a teatro, del que poco se hablaba
en el mismo, pero que era el centro de atencién hacia la transformacién
social (obreros, campesinos, etc.)’”. Desafortunadamente, especialmente

para cuando nos prestaran el Teatro Col6n; tener una casa propia no estando so-
metidos al arbitrio de las directivas de la universidad o del gobierno, que ala hora
menos pensada le podia quitar a uno el espacio” (Duque y Prada, 2004, p. 167).

33. Patricia Gonzélez (1981, p. 43) considera que en esta fecha se inicia el teatro
independiente en Colombia. No se trata s6lo del cambio de nombre sino que
se da una transformacién interna del grupo mucho mds comprometido con los
problemas sociales, centrindose en la historia del pais, a través de la creacién
colectiva.

34. Esimportante resaltar que este grupo no sigui6 la corriente de la creacién colec-
tiva, por el contrario, impulsaron el Taller de Dramaturgia que surge en 1975, en
el que se promueve la creacién individual de las obras teniendo al grupo teatral
del Teatro Libre como asociado en el montaje.

35. La finalidad era tener un espacio de reunién de los trabajadores de teatro,

UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA



- COLOMBIA

ISSN: 0120-159X BOGOTA

2008

N°30

REVISTA COLOMBIANA DE SOCIOLOGIA

por dogmatismos politicos, estos propésitos se irdn desdibujando hasta
cuando se desintegre el mismo movimiento. Por lo demds, otro de sus
grandes aportes va a ser la organizacién de los Festivales de Nuevo Tea-
tro, antecedente central para el desarrollo de otros posteriores que hoy
ocupan la atencién general —es el caso del Festival de Teatro Interna-
cional de Manizales— ademds de la importante labor de recopilacién y
difusién de los principales debates que se dieron en el momento, material
invaluable para investigaciones posteriores que poco se encuentran con
informacién de este tipo.

Este movimiento fue fundamental durante el periodo en que se dio,
asi como por las consecuencias que va a tener en el teatro actual. Con-
formado por gran ndmero de grupos, asi como de otros agentes que no
necesariamente pertenecian a estos colectivos, se puede rastrear histéri-
camente no sélo a través de lo que algunos escribieron sobre el mismo,
sino particularmente por medio de sus obras, algunas todavia tienen
gran resonancia (/ took Panamd, A la diestra de Dios padre, Guadalupe
anios sin cuenta, El abejon mono, etc.), por los Festivales realizados (tanto
el de Nuevo Teatro como el Festival Universitario de Manizales, luego
Latinoamericano y actualmente Internacional) y los diversos encuentros,
talleres y seminarios como espacios fundamentales de investigacién y
debate que alimentaron la actividad durante cast dos décadas. En gene-
ral, intenté definirse por su cardcter no comercial y por la cercanfa a un
publico popular, teniendo como objetivo comin desarrollar una drama-
turgia original con temdticas nacionales donde los grupos aparecen como
creadores (a través de la creacién colectiva), potenciando la capacidad a
su vez de dramaturgos individuales como Enrique Buenaventura, Jairo
Anibal Nifio o Carlos José Reyes.

Va a ser la creacién colectiva, como método de trabajo, la que lleve
a interesantes innovaciones. Con ella aparecen importantes obras y se
cambian algunas estructuras y formas de trabajo tanto en el teatro inde-
pendiente como en el universitario. Desde 1970, con la primera obra que
se conozca bajo este método o proceso de trabajo, Bananeras de Jaime
Barbini montada por el Teatro Accién, siguen otras tantas que hacen
parte del patrimonio nacional en dramaturgia. Es la creacién colectiva,
por tanto, la que termina dandole identidad al movimiento ya que en su
surgimiento, por la necesidad de crear una dramaturgia nacional, recons-
truye a través de textos olvidados, la tradicién oral y lo que en si presta
la originalidad y la creacién en el arte, otras memorias que habfan sido
excluidas u olvidadas®®. El Nuevo Teatro, no sélo en Colombia sino en el

“... el objetivo primordial de su actividad se centré sobre la idea de estabilizar la
actividad de los grupos, defender la profesion teatral y crear lazos de solidaridad
y trabajo entre los conjuntos con miras a lograr una amplia difusién del teatro en

los sectores populares” (Reyes & Watson, 1978, p. 421).
36. “En términos generales pensamos que el método de creacién colectiva le ha
permitido a numerosos grupos de teatro latinoamericanos, y especificamente al

[129]
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resto de América Latina, se conformé por una serie de movimientos na-
cionales de teatro con autores que contaban la historia no contada por las
academias, por la historia oficial, intento con fines artisticos y politicos
al mismo tiempo. Alli se dieron dos variaciones centrales alrededor del
teatro: en cuanto al contenido, fue altamente politico relacionado con las
historias nacionales, especialmente de aquellos sectores tradicionalmen-
te marginados, y en relacién a la forma en la transformacién del proceso
de montaje y representacién de las obras.

Este movimiento puede clasificarse en tres etapas®’. La primera, en
la que se desenvuelve un teatro escolar y universitario cuyo publico era
el reducido ntimero que pertenecia a estas instituciones. En la siguiente
etapa vienen los procesos de represién oficial en que las directivas de las
Instituciones recortan los recursos haciendo que del teatro universitario
se pase al independiente en busca de autonomia. Aqui es fundamental
el intento de cambio de orientacién hacia otro publico. La dltima, es la
extensién del movimiento a través del teatro independiente el cual logra a
su vez hegemonia gracias en parte a la accién de la ccT con lo que llega a
tener una presencia nacional y un reconocimiento internacional.

No obstante, la alta politizacién y el olvido de otro ptblico, especial-
mente de las emergentes capas medias, van a llevar a la muerte de este
movimiento. Algunos grupos “profesionales” van a resultar hegeménicos,
como la Candelaria y el TEC, lo que conduce a que otros tantos, como el
Alacrin o el Taller de Colombia, a la salida de la ccT y posterior separa-
ci6n de los mismos postulados que defendia el movimiento. Ademads, mu-
chos ya dudaban de la misma nocién de grupo y su eficacia en la creacién
teatral. Junto con su desaparicién ocurre paralelamente el auge del teatro
comercial, frente al cual se habfa alzado el Nuevo Teatro desde la década
del sesenta. Algunos, buscando la sobrevivencia econémica o dindole un
nuevo valor a la posibilidad de vivir bien con el teatro, se dirigieron a la

. . , . 38
televisién y a los exitosos cafés conciertos del momento™.

TEC y a la Candelaria, estudiar los procesos de produccién de significado de la
vida social y su relacién con sistemas de poder, es decir recuperar la dimensién
politica de lo simbélico y de lo estético” (Jaramillo y Osorio, 2004, p. 101).

37. Siguiendo en parte la clasificacién de Jaramillo y Osorio (2004, p. 52).

38. “Durante el apogeo del Nuevo Teatro existia la hipétesis de que el auge del teatro
comercial se habia dado en otros paises latinoamericanos, Argentina por ejem-
plo, como consecuencia de la alta inmigracién europea; por lo tanto como en
Colombia no se habia dado este fenémeno en las proporciones dadas en otros
paises, aqui no se iba a producir el teatro comercial. Hoy es claro que dicha hi-
p6tesis era equivocada; el Nuevo Teatro al no tener presente el contenedor, negd
la posibilidad de su existencia. Cuando irrumpié el teatro comercial, encontré
al Nuevo Teatro totalmente desarmado: dividido, sin reconocimiento, y con
una estructura administrativa precaria, frente a la industrial del teatro comercial”
(Piedrahita, 1996, p. 89). A su vez muchos trabajadores del teatro trataron de
pronunciarse en contra del aparente reconocimiento de este movimiento. Con-
sideraban que ese teatro al estar bajo el mito de la revolucién latinoamericana,
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A manera de conclusién

El teatro politico, extendido a través del Nuevo Teatro, va a caracteri-
zar las décadas del sesenta y setenta, empezando a diluirse en los ochenta.
En los noventa ya se presenta un amplio abanico de opciones que incluso
rechazan el quedarse en ese teatro politico por considerarlo panfletario.
Esta década ademds estd acompanada por una relativa estabilidad que se
traduce en la creciente profesionalizacién y por el incremento del nime-
ro de grupos estables que atin hoy se mantienen como La Candelaria, el
TEC, La Mama, el Teatro Libre y hasta hace dos afios El Local, con una
mayor tolerancia a nivel estético y politico, tolerancia que corresponde a
su vez con el creciente escepticismo del “cambio social” proveniente de
los grupos menos favorecidos.

El hecho mds reconocido, paradéjicamente, es la importancia que va
a tomar el teatro comercial cuya expresién se encuentra en la fundacién
del Teatro Nacional®, teatro que responde a otro tipo de ptiblico que
prefiere el arte como entretenimiento y no como tribuna politica. Este es
el ejemplo mis claro del retorno al trabajo a través de compaiifas y no de
grupos, se trata de la convocatoria a actores y directores para proyectos
especificos que si bien ha contado con personas tan importantes como
Ricardo Camacho o en su momento David Stivel, se ha quedado mds en
trabajos transitorios. Esto muestra el cambio que ya se venia gestando en
los artistas desde la década del 80, el arte como otra forma de hacer dinero,
como profesion respetable que necesita de importantes inversiones hacia
la calidad de los espectdculos. No obstante, a pesar de las diversas criticas
que este tipo de teatro pueda originar, de alli ha emergido uno de los
eventos culturales més reconocidos en el pais: el Festival Iberoamericano
de Teatro de Bogotd, que se realiza cada dos afos desde 1988, festival que
surge en el mismo afio en que tiene lugar el dltimo del Nuevo Teatro.

Asimismo, desde los noventa se ve un incremento en el ndmero de
escuelas e instituciones formadoras en arte dramdtico, aunque los grupos
siguen siendo un lugar privilegiado para llevar a cabo esta labor. Hay un
gran ndmero de nuevas salas asi como dramaturgos de renombre que
tienen una fuerte presencia nacional. Es la década en que también toma
un lugar central la actividad de las mujeres y de sectores marginales y
vulnerables.

muere con ella. Al haber nacido bajo necesidades ideolégicas consideraron que
éste se encontraba en contradiccién con las propiamente teatrales.

39. “El 6 de julio de 1978 es la fecha de la Resolucién 3099 que pone en vigor la
fundacién Teatro Nacional con Fanny Mickey como directora general, Ramén
de Zubiria como presidente y Gustavo Vasco como vicepresidente, y con una
lujosa némina de cincuenta socios fundadores, entre los cuales se encuentran
los entonces aspirantes a la presidencia, Belisario Betancur y Virgilio Barco
Vargas, el expresidente Carlos Lleras Restrepo, algunas estrellas de la televisién,
algunos multimillonarios como Jaime Michelsen, intelectuales muy destacados
como Andrés Holguin, pintores como Obregén y figuras prominentes del mun-
do politico-cultural como Gloria Zea” (Gémez, 1988, p. 114).
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De tal manera, si durante las décadas del sesenta al ochenta la disputa
fundamental fue entre un teatro universitario y uno independiente rela-
cionado con las propuestas estéticas y con sus fines sociales, en el actual
periodo el discurso de los agentes centra la atencién entre un arte comer-
cial y uno no comercial*’, discusién orientada en mayor medida por la le-
gitimidad estética. No obstante, este panorama debe parte fundamental de
su existencia a los logros obtenidos durante el Movimiento que llevaron a
la configuracién de una prictica en términos de una creciente autonomia,
por lo menos estética hasta un momento preciso. Esto se consiguié6 a tra-
vés del desarrollo de tres elementos basicos: la estabilizacién de los grupos,
la creacién de una dramaturgia nacional y la formacién de ptblico.

Lo curioso es que las opiniones sobre la importancia de tal Movi-
miento siguen estando altamente divididas, basadas en los mismos térmi-
nos y tendencias que los agentes usaban hace cuatro décadas (y que atin
hoy algunos usan para descalificar el trabajo de los grupos que siguen
vigentes y que se crearon en aquél periodo). Estin aquellos que hicieron
su apologia en términos del “proceso de liberacién de los pueblos en el
contexto de la dominacién cultural” y otros que piensan que este fue el
periodo mds catastréfico del teatro colombiano que, detrds de los espejis-
mos de calidad, derivé en su mayoria en panfletos politicos. Esta polari-
zacién puede justificarse en el contexto de los afios sesenta, pero no hoy
en dia cuando la distancia temporal permitirfa otra visién del fenémeno.
Fue un momento en que se establecieron las reglas propiamente artisticas
que llevaron a la consolidacién del campo a través, fundamentalmente, de
la autorreflexién sobre la prctica mds que por el aumento de un piblico
anénimo que sostuviese a los grupos y demds agentes involucrados.

La cantidad de montajes y presentaciones que se da desde la década
de los noventa no significa calidad, pues los procesos heredados afios
atrds no se han complejizado sino que por el contrario se han atomizado,
gracias en parte a la competencia por la apropiacién de las pocas opor-
tunidades que ofrece el medio, por lo menos en cuanto a financiacién de
sectores publicos. Esto a su vez explica por qué los espacios de debate y
reflexi6n se van cerrando o se limitan a la produccién de algunos agentes;
la escasa produccién teérica es evidente siendo uno de los pocos reflejos
de diversas pricticas reflexivas que se puedan dar al interior del campo.

40. Dice Garcia, uno de los grandes directores de América Latina, que La Candela-
ria, como grupo, no puede ser una industria préspera: “No somos una empresa,
sino un cuerpo artistico. Siempre tiene que haber un apoyo”. A lo que Ariza
agrega: “Ahora sélo importan las industrias culturales, la fardndula y la recrea-
cién. Eso estd bien, pero Colombia también se merece un teatro de arte” “Lo
paraddjico, dice Garcia y Ariza, es que el colectivo se encuentra en un buen
momento creativo y sigue siendo tan prolifico como siempre. En los dltimos
afos han estrenado “El Quijote” (1999), “De caos y deca caos” (2002) y ya es-
tdn preparando una nueva creacién colectiva. Los actores siguen trabajando de
lunes a sibado y se presentan, en las noches, cuatro dfas a la semana” (Periédico
El Tiempo, martes 25 de marzo de 2003).
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Bourdieu plantea cémo se gana en niveles de autonomia (que nunca
es absoluta) cada vez que los condicionamientos externos al campo son
menos fuertes en cuanto a las determinaciones estéticas, condiciona-
mientos que se diluyen en la historia misma del campo por las luchas
que se establecen entre diversos agentes quienes traducen la autonomia
en legitimidad cultural. A tal punto se ha desarrollado aquella en el arte
que se ha alcanzado un alto grado de especializacién convirtiéndose en
un lenguaje que no todos pueden entender. Esto, sin embargo, al revi-
sarlo con la actividad teatral actual no resulta siendo un panorama muy
alentador en la medida en que las actuaciones politicas de estos agentes
se han minimizado. La reflexién sobre su prictica es mucho menor que
hace unas cuantas décadas y aunque ésta se pueda estar dando, no se
encuentra reflejada en materiales que permitan analizarla y debatirla. La
subordinacién a las demandas econémicas hace perder en términos de
autonomia en el sentido en que la sola dependencia al pblico anénimo
puede llevar a un sinntimero de concesiones frente a la creacién artistica.
Asi, la autonomia, no sélo estarfa referida a la emergencia de un mercado
especifico mds atin cuando se reduce a la dependencia al piblico anéni-
mo —pues este otro extremo a lo que puede llevar es justamente al rompi-
miento de las reglas propiamente artisticas, privilegiando por ejemplo las
comerciales—, sino que requiere del desarrollo de la capacidad de revisar
criticamente el mundo en el cual se vive junto a las instituciones que en él
se forman. Es necesario tener en cuenta constantemente la historia para
comprender el desarrollo de las actuales relaciones.
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