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ant igón es un comprom iso de universitarios frente a 
la cultura, engendrado como respuesta al es­
tímulo del Festival Latinoamericano de Teatro 
Universitario, evento al cu 'al nos considera­
mos ligados íntimamente por algo más que 
un vínculo meramente regional. Es éste, aun­
que modesto y balbuciente en su nacimiento, 
nuestro pequeño adoquín puesto con optimis­
mo en el edilicio que ya empieza a perfilarse 
como el gran emporio del quehacer teatr ·al 
iberoamericano. Y no porque Manizales haya 
querido constituírse en el mostrario anual del 
Teatro Universitar io Latinoamericano, sino 
porque existe América Ou de raíz hispano­
lusitana), y porque existimos nosotros con to­
do nuestro cúmulo de valores propios y mi­
serias redimidas por el don de poder mirar 
nuestra realidad a través de un cristal no 
empañado aún por la decadenci'a y la guerra 
fratricida. 

Oponemos, al poder aniquilanle de la máqui­
na, ;l espolón vivificante del pensamiento a 
traves de la pal'abra . Y sabemos de un joven 
continente, empeñado en la lucha cruenta de 
la autorrealización, dispuesto a hacer del pen­
sar auténtico el motor insustiluíble de su 
grandeza . 

Par'a realizar nuestro compromiso con la cul­
tura,. c~n :2\mérica y con el hombre, escogemos 
la d1s~1plma del Teatro como la más repre­
sentativa y multifacética de las form'as co­
nocidas de expresión. 

teat ro 

interv enc ión 

del 

estad o? 

edgardo salazar santacolorri a 

En razón de nuestros propósitos, nos interesa ante todo, proroo,-er la polémica 
alrededor de los múltiples problemas relacionados con la actividad teatral. Adop­
tando el tema Teatro-Estado como una relación presente en las más Yariacla for-­
rnas, Edgardo Salazar S. toma la palabra para iniciar lo que, esperamos, ea un de­
bate profundo y honesto. Invitamos, en consecuencia, a quienes tengan algo que a­
gregar, rectificar, aclarar o refutar, a que nos dirijan por escrito sus opinione -
acerca del asunto que no.s ocupa . 

Las reglas y conceptos jurídicos no deben ser­
vir solamente para hacer reflexiones teóricas 
o promover controversias doctrinales. Por indis­
pens ·a:ble que sean las teorías conducentes a 
aclarar y profundizar los conocimientos, y aun 
para guiar la conducta de la acción administra­
tiva y l'a de los particulares, conviene tener pre­
sente que una norma de derecho no encuentra 
sentido y alcance sino en su aplicación. 

Antes de proceder al examen de una situación 
que, como la del teatro, evoluciona constante-

nente, la siguiente pregunta reclama una res­
puesta cabal: 

..-¿En nombre de qué princ1p10 o de qué exigen­
cia tiene el Estado la pretensión de intervenir 
en el dominio teatral? 

Dos hipótesis: el teatro se puede concebir como 
una actividad provista de eficacia política o co­
mo medio preferentemente educativo. 
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EL TEATRO. ACTIVIDAD POLITICA 

Esta hipótesis se b·asa en la creencia de que el 
teatro, por su contenido, puede ser u1;1 mstri-:mento 
de propaganda al servicio de la 1edologia _del 
régimen político o un reto al orden establecido , 

Admitamos provisionalmente esta apreciación. 

En esta perspectiva, son legitimables dos tipos 
de intervención del Estado, según se trate de un 
sistema totalitario o de un sistema no totalitario. 
En el primero, el Estado debe incautarse la ac­
tividad teatrnl y hacer de ella un medio de pro­
paganda que exalte sus méritos. No puede tole­
rar que una empresa dotada de poder político 
difunda una ideología hostil. De donde resulta 
una est'atización del sector teatral y su utiliza­
ción en provecho del régimen . 

En un sistema no totalitario, esta creencia puede 
a veces legitimar la estatización de algunas em­
presas teatrales. Generalmente ella justifica un 
simple control, que se ejerce por la vía de la 
censura, la cual prohibe todo espectáculo que 
ataque directamente el orden "material" o "mo­
ral". 

La_ primera práctica impone un arte oficial y e­
qu1v~:de a la politización de! , teatro. La segunda 
prohibe solamente un arte contestatorio" e in­
troduce la despolitización del teatro, salvo cuan­
do es un sustentáculo del régimen . 

Podemos afirmar que la teoría según la cual 
e) teatro es una _activida d peligrosa para un ré­
gimen o necesaria para su defensa, ya no tie­
ne senli?o en los países desarrollados, porque 
ha perdido ~ucho de su vigor, primero por la 
preponder_~nc1a de la televisión, y segundo por 
la evo! uc1on de su repertorio . 

Hoy, el teatro no interesa sino a algunos mill •a­
res de espec_tadores . El cine y la televisión in­
teresan a millones. ¿Qué peligro representa el 
teatro para un Est<;tdo. que puede manejar y 
controlar estos medios de comunicación? Nin ­
guno. 

Competido por nuevas técnicas de expre · · 
d . f . , J SIOn y e m ormacion, e teatro constituye hoy ·¡ · un au-x1 1ar menor del Estado totalitario y un d 
bl 

, , en e-
e_ organo de oposición en el Est'ado no tolali ­

lano. Ya no es el voc er o del régimen en los , _ . 1. t pa1 
ses socw 1s as europeos, ni está sometido a Ja 
c_ensura en la mayor parte de los paíse s capita­
l~s_tas. C·arecemos de inf~frmación sobre la po ­
h t~ca teat~al en las republicas populares del 
Le¡a no Oriente. 

LA TRANSFORIYIACION 
DEL REPERTORIO POLITICO 

Este fenómeno se observa especialmente en los 
países capitalistas. 

Antes de la última guerra mundial, el teatro 
político era esencialmente un instrumento de 
propaganda que buscaba obtener la adhesión 
afectiva del espectador mediante dramatizaci o­
nes de los acontecimientos de la vida cotidina 
(Piscator, los "periódicos vivientes" en los Es­
tados Unidos, la agit-prop ... l. Las represe nta­
ciones solían tener un cariz más de mítines po­
líticos que de manifestaciones artísticas. Hoy, 
con pocas excepciones, el teatro político utiliza 
medios más sutiles para hacerse oír. El especta­
dor no es tá forzosamente sometido al texto sino 
que está invitado a asociarse a su contexto, a ha­
cer uso de su capacidad crítica . 

Cuando el teatro político trata de problemas 
contemporáneos es con frecuencia para estimu­
lar en el público una especie de buena concien­
cia de derecha o casi siempre de izquierda. De­
nuncia de modo protestatorio o conmiseratorio 
ésta o aquella guerra de intervención, pero sin 
explorar sus causas ni señalar l'as responsabi­
lidades directas o indirectas de los espectadores. 

En estas condiciones ¿por qué el poder habría 
de impedir la representación de espectáculos 
sin operancia política o de obr ·as cuyos llama­
mientos a la reflexión y a la discusión son rá­
pidamente arrollados por las imágenes dinámi­
cas de la televisión? 

Mas, para que estas sencillas observaciones ad­
quieran su cabal significación hay que situar­
las en su contexto económico . El grado de im­
portancia operativa del teatro político está con­
dicion·ado por la repartición de las clases socia­
les y aun por la cadencia de los conflictos po­
líticos. 

En un país atrasado, la oposición entre las cla­
ses sociales se evidencia por la repartición enor­
memente desigual del ingreso nacion 'al entre u­
na exigua minoría de individuos muy ricos Y 
una creciente mayoría de personas muy pobres. 

En casi todos los países opulentos, el orden pa­
rece dominar. Poc as veces se cuestiona su sis­
tema constitucional. Termin •ado el período elec­
toral. se continúa el mismo ritmo de la vida co­
ti~iana sin afrontar violentamente el pode r pú­
b:1co. Un vasto consenso parece haber adorme­
cid o las luchas . El te ·at ro por sí solo es incapaz 
d~ despertarlas, a menos que se reforme suslan­
cwl_mente . El Estado no tiene, pues, motiv o pa­
ra mtervenir, ni como propagador de un teatro 
que ensalce sus méritos ni como censor de es­
pectáculos presuntament'e subversivos . 

EL TEATRO, 
ACTIVIDAD DE INTERES GENERAL. 

EL TEATRO, 
SERVICIO PUBLICO-

El teatro, activid 'ad de interés general? No siem­
pre se ha profesado esta opinión. "Funestas di­
versiones" (Tertuliano); "pestes de las ciudades" 
(San Juan Crisóstomo); arle peligroso (Mari ana , 
Bossuet, Rousseau). Otros han señal ·ado el tea­
tro como medio de cohesión social. Goelhe alir­
maba que " los hombres sienten mejor su frater­
nidad cuando están arrobados por un se ntimien­
to común". García Lorca, más enfático, sostenía 
que el teatro "es uno de los instrument os más 
útiles y e~presivos para la edificación de un 
.país .. . ", y concluía que "un pueblo que no 
tavorece a su teatro está moribundo, si es que 
ya no está muerto". Otros más han visto en el 
teatro una oportunidad de educación personal 
y colectiva. Schiller era de este parecer: "El 
teatro es, más que cualquiera otra institución 
pública una escuela de sabidurí'a prácti­
ca, una pauta para la vida civil, una cla 
ve infalible para los más secretos anhelos del 
alma humn 'a". Napoleón aseguraba que "la tra­
gedia es la escuela de los gr andes hombres, y 
debe ser la de los reyes y los pueblos. Est imu ­
larla y propagarla es un deber de los sobera­
nos". Más cerca de nosotros, Máximo Gorki le 
fijaba al te·atro "una tarea alt=ente pedagógi­
ca", confiándole la misión de "ser el promotor 
sincero, perseverante, infatigable de la cultur'a 
en las masas, de suscitar emociones revolucio­
narias de clase". 

Universidad 
PROGRAMAS DE DURACION LARGA 
(Requisito: Sexto año de bachillerato) 

AGRONOMIA 
DERECHO 
MEDICINA 
ECONOMIA DEL HOGAR 
FILOSOFIA Y LETRAS 
QUIMICA Y BIOLOGIA 
IDIOMAS MODERNOS Y LITERATURA 
CIENCIAS SOClALES Y FILOSOFIA 
TRABAJO SOCIAL 
VETERI ARIA Y ZOOTEC IA 
ARTES PLASTICAS 

Duración 
5 años 
5 años 
6 años 
4 años 
4 años 
4 años 
4 años 
4 años 
4 años 
5 años 
4 años 

(Requisi lo: Cuarto año ele bachillerato) 
EX PERTO EN PINTURA 4 años 
EX PERTO EN ESCULTURA 4 años 
EXPERTO EN CERAMICA 4 años 
EXPERTO EN PUBLICIDAD 4 aúos 

L·as justificaciones de la intervención estatal no 
son siempre las mismas . Su diversidad depende 
de que el Estado sea gerente de las institucio­
nes teatrales o agente de suscitaciones creado­
ras y de estímulos culturales . 

El teatro, servicio público? Indudablemente. El 
Parlamento tiene competencia para erigir en ser­
v1c10 público la sat isfacción de una necesidad 
de interés general (Gastón Jézel. Existe en Co­
lombia esta necesidad? He ahí un tema para u­
na investigación sociocultural. Que rebasa el 
propósit o de este escrito. 

El porvenir de nuestro teatro depende de una 
audaz apropiación presupuesta! por parte del 
Parlament.> y del Ejecutivo, destinada a l Insti­
tut o Colombiano de Cultura, en progresión geo­
.métrica acorde con el crecimiento de la pobla­
ción; a nivel departamental y municipal, de de­
cretos, ordenanzas, resoluciones y acuerdos real­
mente operativos, y, ·a nivel social, del talento 
y los aportes de las empresas privadas. 

Hemos adoptado una línea de objetiv idad expo­
sitiva, El poder es un fenómeno complejo y on­
dulante del que no logran dar buena cuenta ni 
el marxism o ortodoxo ni la concepción liberal 
tradicional. Como acción de la clase dominan­
te revela una ideología de contornos móviles y 
tendencias múltiples. 

Nuestra actitud es de neutralidad temporal. Ul­
teriormente tomaremos partido en el debate que 
ANTIGON quiere promover para inte resar a sus 
lectores. 

de Cald as 
PROGR.Ai\'1AS DE CORTA DURACI0 1 

(Requisito: Cuarto a1'io ele bachillerato) 
DELINEA, TE DE ARQUITECTURA 3 año 
PROGRAMAS DE EXTENSI01 U IVERSITARIA 
CURSOS LIBRES DE PI1 TURA Y 

DIBUJO 
CURS OS LIBRES DE CERAMICA 
CURSOS LIBRES DE ESCULTURA 
EDUCAClON MUSICAL 
PROMOTORAS RURALE DE SALUD 

Variable 
Variable 
Variable 
Variable 

6 mes 
PROGR'L\'1AS DE POST--GRADO Y 

ESPECIALIZACIO 
Ai ESTESIOLOGIA 
MEDICI 1A L TERNA 
G11 ECOLOGIA Y OBSTETRICIA 
CIRUGIA GENERAL 
D ERM.ATOLOGIA 

2 año:. 
3 año 
3 afio· 
3 año· 
3 años 

1 SCRIPCIONES PARA 1971 HASTA EL 31 DE 
OCT BRE DE 1970. 
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he róica 

de 

buen os aires 

osear jurado 

Es complet'amente inevitab le que a l hab lar de 
Osvaldo Dragún tengamos que remitirnos de in ­
mediato a ese renovador de la escena un iversal , 
a ese genio alemán que se llam ó Ber tolt Brech t. 

Decimos que es inevitable porq ue s i al gu ie n h a 
asimilado, entiéndase bien , asimi lado , no co­
piado ni transplantado impunem ente , con lu jo 
de maestría y honest idad , las teor ías brech ti an a s 
del Teatro épico, ese es Osvaldo Dragún , el d ra­
m·aturgo argentino de 40 años au tor de obras 
tan importantes como , Y nos di je ron que é ra mos 
Inmortales, Un maldito Domingo , Milagro en e l 
Mercado Viejo , Historias para se r Con tadas y 
Heróica de Buenos Aires. 

Desde su primera obra presen tada al público, 
Historias para ser Contadas, Osvaldo Dragún se 
r~v_e!ó como un autor dram~ti co de grande s po­
s1b1hdades . Un autor dramatice ·a l cual no se 
le podí •a encasillar dentro de es e mundo d e ve­
deles de pacotilla, y coristas pernidesnuda s qu e 
era y es el teatro comercial argent ino . Un au­
tor dramático que ·al rev e larse se rebelaba con­
tra la inicua explotación que de l arte hacían lo s 
emp;esarios, los direc(ores y los actores que se 
mov1an en ese mundillo con cierto olor a po­
drido que era el teatro bona e rens e. 

A Osvaldo Dragún no se le podía encasillar den ­
tro de esa ifarándula porque desde sus prime­
ras obras, desde Historias para; ser Contadas . 
Los de la Mesa Diez y la Peste viene de Melos 
se enfrentó valientement e a l·a injusticia, a 1~ 

explotación, a la deshumanización, a todo el 
com p lejo social a rgentino y latinoamericano . 
Además, el p r imer paso que dio Osvaldo Dragún 
en el te ·atro, el más acertado y que afortunada­
me n te ha sabido conservar, ampliándolo y pro­
fun diz á n d olo, es el del análisis de lo que se p o ­
dr ía lla mar la argentinidad, es decir, de esa au­
tenticidad argentina que consiste precis •amente 
e n su falta de autenticidod. El se ha sumergido 
en ella y la ha investigado; la ha analiz ·ado des­
g arr á n d ola ; ha buce 'ado en ella para descubrir 
todas sus contradicciones e iniquidades. 

A pesar de que esas primeras obras de Dragún 
e stá n conce b idas de n tro de un esquematism o 
q u e d e ja m u y po co esp:::icio para la reflexión y el 
a n á l isis ob je t iv o de la realidad, y a se n o ta e n 
ellas un a benéfica influencia de las te orías 
b re cht ia na s del teatro épico y de hacer de la 
escena u n efectivo medio de comunicación, de 
co n cieti z•ación y de denuncia. 

Má s adelante Dragún se enruta por la in v esti­
ga ció n y el estudio. Deja a un lado sus cree n ­
c ias p olíii cas , su ideol og ía y se dedica a tras­
lad ·a r a su s obra s la v e rd ade r a rea l ida d , la a u ­
té n tic a s ituación de la Ar gentina, a tra v és d e 
per son ajes de car n e y h u eso, d e hom br es qu e 
se de bat e n dese spe radame n te e n un me dio so­
cial ab sur d o , e n don de "e l h ombr e es un lob o 
p ara el hombr e", e n un m ed io en do nde "es im ­
p os ib le se r b u e n o cu·ando se es p ob re". 

Es as í, d es po já n d o se de s u id e ologis mo , d e su 
es qu emati smo, y a d op tando como ún ico punto 

de partida la pura y desnuda realidad, como lo­
gra estructurar sus más importantes obras, y co­
mo alcanza nombradía mundial. 

Este lanzamiento a la fama se ve refrendado en 
1963 con el más importante premio que se otor­
ga en Latinoamérica, el de la Casa de las A mé­
ricas, el cual se le concede por su obra Milagro 
en el Mercado Viejo . 

En el año 1966 se le adjudica de nuevo el mis­
mo premio, esta vez por su, a nuestro modo de 
ver, máxima obra: HEROICA DE BUENOS AIRES . 

Si para hablar de Osvaldo Dragún es 
remitirnos a Brecht. como lo dijimos al 
para analizar, así sea someramente, 
HEROICA DE BUENOS AIRES, es no 
sario, sino absolutamente obligante. 

necesario 
principio, 
su obra 

sólo nece-

HEROICA DE BUENOS AIRES es, en nuestro con­
cepto, la máxima expresión del teatro latinoa­
mericano. Lo es por su forma, lo es por su tema, 
lo es por sus personajes, lo es porque es el an á­
lisis más crudo, más real, más objetivo y más 
deslumbrante de esa realidad que a diario nos 
atosiga de esl"a circunstancia social que nos 
desubica, que nos expulsa de nosotr os mis mos 
para convertirnos en meras fichas q ue son ba­
rajadas en forma inhurnana por las relacio n es 
de propiedad. En HEROICA DE BUENOS AIRE S 
no hay esquemas, no hay personajes típicos. En 
HEROlCA DE BUENOS AIRES los que suben al 
escenario son hombres auténticos, hombres que 
luch= denodadamente por existir dentro de es 'a 
maraña que es el sistema social burgués. Ho m­
bres que son víctimas de las contr a dicci on es de 
una sociedad que se mueve entre la oferta y la 
demanda, entre la compraventa de co n ciencias; 
que se mueven en un medio social desquiciado, 
que obliga a los hombres a devorarse entre ell os 
mismos para poder subsistir ; que hace q u e e l ser 
humano tire a un lado sus propios principios, 
su dignidad, su sentido de la solidaridad, y se 
convierta en una piltra fa humana que, en forma 
egoísta, sólo le interesa sobresalir por encima de 
los demásá, "realizarse" el solo, de acue rdo con 
lo que significa "realizarse " en una sociedad ca­
pit •alista, es decir. acumular dinero explotando 
a los demás, para ser un poco menos e xplotado 
por los otros. Eso es HEROIC A DE BUENOS AI­
RES. Eso es María, la protagonista. Una mujer 
sola que quiere, a todo trance, que sus dos hijos 
"sean algun 'a cosa". Una . mujer que quiere con 
su "supermercadito", superar la situación en que 
ha estado sumida y vivir "como la gente", con­
tar para alguien, tener un pequeño poder que 
le permita liberarse del yugo, pero que sabe que 
para ello no puede contar con los demás, por­
que ellos anhelan lo mismo y atraviesan la mis -

ma situación; que está sola, que tiene que lu­
char so la y pas a r p or encima de lo s demás, 
antes que los dem á s, p a sen por sobre ella; q ue 
se da cuenta que e n este mundo no se puede 
confiar en nadie, que en nadie se puede creer, 
que con nadie se puede ser honesto porque a todos 
nos mueven los mismos intereses y somos vícti­
mas del mismo engranaje, de esa misma com­
petencia deshum=izada . 

La lucha de María, empieza, entonces, y llega 
a momentos verdaderamente heróicos, como los 
de Madre Coraje, la anti-heroína de Brecht. con 
la cual hay que emparentarla necesariamente. 
Madre Coraje explota y es explotada . A Madre 
Coraje no le importa la guerra desde el punto 
de vista humano; a ella no le importa que miles 
y miies de gentes se maten por una causa cual­
quiera, a ella solo le interesa que haya guerra 
para poder vender sus merc=cías . Madre C o­
raje vive de la guerra, vale decir, vive de la 
muerte ... de los demás . Ella no tiene principios, 
p o rque los principios no dan para comer. Cuan­
do las madres de los guerreros lloran de alegría 
al término de la gue rr a por q ue sus hijos se sal­
varon, ella llora de tristeza por q ue ya no va a 
tener clientes para sus mercancías. La lucha por 
la supervivenvia diaria la ha deshumanizado, la 
ha convertido en un ser vil. en un personaje re­
pugnante . Pero tiene la culpa de ello? 

Así a María le importa nada que los estudian­
tes se enfrenten con la policía, que caigan o su­
ban gobiernos rojos, azules, amarillos o verdes . 
A ella sol o le interesa que su hijo "no se meta 
en esas cosas", porque no le importan, y que 
la dejen tranquila vender sus vinos falsificad os, 
su papel recortado o sus artículos de segunda 
mano . Ella se ha dado cuenta que en esa socie­
dad no cuenta sino el dinero. Que el dinero es 
el que da poder; que el dinero es el que da digni­
dad y talento, y se lanza ávidamente en busca 
de él. María, entonces, pierde la noción de la 
realidad y nunca se forma una conciencia so­
cial acorde con sus circunstancias . Allí estriba 
su fracaso. De allí proviene su "maldad"; allí 
radica su deshumanización y su indiferencia por 
la situación de los demás. María es la anti-heroi­
na . María encarna a todos los hombres y a to­
das las mujeres del mundo que se ven arrastra­
dos por el torbellino del capitalismo , que nunca 
adquieren conciencia y se convierten en vícti­
mas y victim •arios . 

Lo que nunca pudo comprender María es que to­
dos somos pequeñas aves de rapiña peleándonos 
por los desperdicios que nos lanzan los buitres 
paTa entretenernos , mientras ellos se devor= la 
verdadera presa . 

Latinoamérica tampoco ha comprendido esto. 
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jersy g roto wsky 

y "el prí ncipe 

Tanto para la gente de Teatro como p·ara los 
profesionales de ·avanzada, el más influyente 
person'aje de las tablas y de quien más se ha­
bla en el mundo occidental, es Jersy Grotowsky , 
director del Teatro Polonés de Laboratorio . 

"El Príncipe Constante ", una pieza poco conoci­
da del dramaturgo español del siglo XVII, Ca l­
derón de la Barca , es el texto alrededor de l cua l 
se ha montado el experimento teatra l: 

La audiencia , limitada ·a 90 personas , ing resa 
en el recinto compartiendo el sentimiento obvio 
de que algo fuera de lo común está sucediendo : 
se les ha hecho esperar intencionalmente duran­
te un buen tiempo, como si se les quisiera an ­
ticipar con un hecho tr ivi'al que el trabajo ·a 
presenciar seguidamente se aleja astronómic a­
mente de lo trivial. Adentro , el teatro se asem e­
ja a una escultura; en un espacio 'ab ierto de l 
templo se encuentra algo así como un "modelo " 
de teatro: la 'Parte posterior de una estructura 
en madera ; algunas escaleras que conducen a 
dos hileras elevadas de bancas situadas en tr es 
de los cuatro lados . Debajo, un espacio de 8 x 4 
metros separado del público por un cerco de 2 
metros. 

El especl'ador mira hacia abajo como si estuvie­
ra, según Grotowsky , asistiendo a una operación 
en un anfiteatro . 

Aparecen cuatro actor es ve stidos de negro . Ato r­
mentan a un prision er o. Lo visten tambi én de 
negro . Aparee~ otro prisionero -el Príncipe­
usand o calzonc1llos en forma de pafral y una 
capa roja . El Príncip e se encuentra reclinado 
en una plataforma baj a, de made ra . Hay un 

c onst ante " 

olor intenso de madera fresca . El príncipe es 
torturado, unas veces físicamente, chuzándolo 
con la punta de unas sombrillas, otras acusán­
dolo, irritándolo, importunándolo. 

Los verdu g os no siempre son hostiles con su 
prisi onero; a veces los une a él una extraña 
amistad . El mismo se golpea, gime como si la 
voz se le escapara de la cintura . De cierta manera 
ex tra ña y encantada los demás personajes ar­
mo ni za n con el Príncipe . El acepl'a su pena: la 
ab oso rbe, se fascina con ella , y por último llega 
has ta el éxtasis . 

Hay poca iluminación: dos reflectores en rinco­
nes opuestos, que nunc 'a cambian de intensidad 
o de co lor. El movimiento es como de dan za . 
La d inám ica constante . La locución en el mism o 
tono y volume n . Todo, comenzando, continuando 
Y aca b ando a un mismo nivel. La Compañía, en 
sí, es una máqui n a disciplinad ·a vocal y física­
me nt e, ca si inhumaname n te . 

Aun cu an d o no tan sacio-masoquista como la 
des crib ió G rotowsky, ese element o está pr e se n ­
te en la rep resent a ción de " El Príncipe Consta n ­
te " . Es el tra b ajo de un genio. Es l'a visi ón de 
una men te ún ica . No se describe: se vé . 

Par a la s co sas verdaderamente in dividuales , las 
de scrip cion es tradici onales y los val or es co mu ­
~es llegan a ser in'a dec u a do s y carentes de sen ­
tido : ellas, simplemente EXISTEN . 

(A partir de una versión de la re­
vista "Vogue", diciem b re de 1969). 

cándido 

y la 

teatralidad 

jorge santander arias 

La Esc ue la d e Artes Dramátic'as de la Unive rsi­
dad de San Pablo en Brasil, presenta rá , con oca­
sión d e l III Fe stival de Teatro Universitari o de 
Manizales , una adaptación de " Cándid o" de 
Volt 'a ire , debida a Sylvio Ziber y vertida al ro­
mance castellano por Edgardo Salazar Santa­
coloma. 

Mu cha gent e se pregunta por qué "Cá n d ido" 
en tea tro , o no "Zadig" o " Micromegas" . Esta 
interrogación es imp ortante, porque pone de pre­
sente que l'a teatralidad de Vol !aire no se re ­
fie re únicam ente a la realidad dramática de su 
obra, o a la minuciosa y casi arrevesada inge­
nuidad de las otra s obras que hemos ci ­
tado, sino que se prolong'a a la crítica 
d e una metafísica del comportamiento, del 
modo de ser , de ese modo de hilar la vida den­
tro de los rigores de la civilización, tan patente 
en su "Ensayo sobre las costumbres ". La teatra­
lidad de "Cándido" no está en la sustancia de 
su tesis polémica , sino en la manera de p rese n tar 
e sa tesis pol émica de manera que resulte con­
fortablemente útil a la peripatética visión de la 
existencia que todos los hombres h'an tenido , con 
especialidad los que vinieron en el siglo de Vol­
taire y . . . de Cándido . 

Las venturas y desventuras de Cándido no na­
cen precisamente de su presunto origen debido 
a dañado ayuntamiento , ni ·a la carnalidad de­
cisiva que su rumbo vital le muestra . Cándido 
es de carne y hueso , solamente porque aspira 
a ser vigilante sobre un mundo que no quiere 
ser de carne y hueso . Esa es la parado ja pr i­
ma, eje de la novela . El pesim ismo que resp ira 
la obra, está adecuado a un optim ismo me tafí­
sico , dentro de la sensiblería de una armonía, 
innecesariamente congruente solamente cuando 
al hombre le interesa ser armónico . Cándido , no 
se enlaza definitivament e con la ve rsáti l Cunen­
gunda, sino cuando no se d·a cuenta de q ue la 
capacidad que tiene el amor de ser inmortal es­
tá reducido a los sueños atávicos de todos esos 
poetas qu e conoció en su larga peregrinación 
a través de climas y ciudades . Cánd ido es bue­
no y m·alo , porque en este mundo la facilidad 
de ser bueno y malo es tá al alcance de lodos . 

Sigamos a Cándido , suscilamente , en su corre ­
ría . Presuntamente Cándido es nob le y talvez 
exc e sivamente noble . El barón de Thunder-len­
tronck lo qui e re como un hi jo, y ta lve z sea h ij o 
suyo . Por eso cuando su preceptor Pang loss , abu­
s·a de la doncella Paquita detrás de un b iombo , 
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Cándido cree que entre las novedades de la vi­
da, está precisamente abusar de las doncellas 
detrás de los biombos . Un toque perfectamente 
japonés. Cuando , alentado por el ejemplo de 
Pangloss, Cándido quiere hacer lo mismo con 
mademoiselle Cunengunda, es expulsado del cas-
1.illo. El optimismo genésico, se derrumba de ese 
prosaico modo . La primera condición del opti­
mismo metafísico de Leibniz, se derrumba. Se 
necesita materia para que la armonía exista. 
Aunqu e esta es un·a proposición platónica, está 
respaldada por una atávica experiencia gnoseo­
lógica . A Cándido le quitan, con el amor de Cu­
nengunda, con los escarceos detrás del biombo, 
la materia prima p·ara establecer una armonía. 
Solo Pangloss puede disfrutar de ella, ese, que 
en el fondo es un patán pero que sabe hacer 
sus cosas de modo que lo preestablecido se tor­
ne, para siempre , en "establecido constante", de 
acuerdo con lo que querí'a Christian Wolff, amo­
roso divulgador de Leibniz . Cándido lucha con­
tra los búlgaros , contra los frisones, contra todo 
el mundo. Acaso el mundo no es lucha, dicen 
los cristianos? Acaso sus repetidos encuentros 
con un Pan gloss, permanentemente rejuvenecido 
o sutilmente envejecido, no es una forma de de­
mostr'ar que las evoluciones del mundo no son 
siempre radicalmente inocuas? Y el viaje a Lis­
boa ; y los cincuenta mil muertos en el terremo­
to que destruye esta ciudad, no es la prueba 
más completa de que todo marcha bien? Y la 
Inquisición para •ambos compinches, y el baile 
en la cuerda del infeliz Pangloss cuyo ahorca­
miento parece una reproducC',on de la de Judas? 
Acaso Pangloss no es optimista? Acaso no tie­
ne que serlo porque sobre esto se habló desde 
toda l'a eternidad? 

Vol !aire escribió, con cierta razón sugestionan te: 

"Qui pourr<;Iit aujourd'hui quand il souffre pour 
nous, se von hereux sans lui?". Este pensamien­
to hace emigrar a "l' Amerique ", a Cándido re­
cién azotado, con la reencontr'ada Cunengu~da , 
tan _doncella como siempre, o un poco menos. 
Al fm y _al cabo la virginidad, en esa época, 
y en casi todas, ~ra puro. optimismo. Y huye 
con ella a los recientes p·aises definitivos para 
luego perderla de nuevo. Al fin y al cabo, en el 
Nuevo Mundo, todo se pierde, hasta la esperan­
za. Pe :o allí e~tán los padres de la Compañía 
de Jesus,_ que !1enen e,s~ablecid o en el Par 'aguay 
un gr:111 1mpeno leocrahco, socialista, uno de los 
experimentos comunitarios más extraordinarios 
de la historia. Y allí resulta, feliz militar, el her­
mano de Cunengunda comandando un·a beatífi­
ca mili~i~ . Por ;rué lo mata Cándido? Porque no 
puede v1v1r con el. O porque ese hermano-cufrado 
es optimista. O, porque lo hace acordar de las 
tácitas d~li_c~as de un·a Cunengunda ya, al pa­
r~cer dehmhvamente perdida? Y huye, huye 
s1empre, como todo pesimista, como todo el que 
se da cuenta de que la vida es también una 

huída, hacia ese El Dorado mítico donde se rea-
1lizan, felices, todos los sueños. 

Según toda lógica, Cándido debería haber per­
manecido en El Dorado. Allí, acaso, no corren 
la leche y la miel? No está refulgente la natu­
raleza, la indiada cobriza de labios arog:::mtes 
y músculos endemoniados. No está C'"".l natura­
leza, esa si felizmente, volteriana, que ilumina 
el estrecho mundo civilizado? Pero Cándido es 
cauto. Quiere volver a Europa. Quiere ver si el 
despotismo se ha fortalecido o, en cambio cae 
de su base filosófica-teológica . O, mejor quiere 
preguntar ·a reyes y dioses si Leibniz ha muer­
to? Así puede decir, muy bien Voltaire "Grand 
Dieu, qu ' on est á plaindre quand on se promé­
ne dans un bois oú la chienne de la Reine et le 
cheval du Roí ont passé, qu' il est dangereux 
de cemettre á la fenétre, et, qu' il est difficile d' 
étre heureux dans cette vie". 

A Europa vuelve con el filósofo amateur Martín, 
ab 'andonado este por todos los suyos, golpeado 
por su hijo, robado por su esposa, arrojado como 
un perro por su hijo y quién, con sobra de ra­
zones, es pesimista . Su trato distrae a Cándido 
y lo hace abandonar en sus reflexiones sobre 
la inutilidad de una vida "demasiado viviente 
para ser verdad". Pero todo eso lo deja a un la­
do. Quiere buscar a Cunengunda , donde esté, con 
quién esté, como esté. En Venecia, en la Pro­
póntide, junto al Serrallo del Gran Turco . Y to­
pa con ell'a, y t=bién con Pangloss. Este, tor­
vo pensador, ha resistido a la cuerda y a los em­
bates de un destino que no ha querido ciego. 
Cunengunda está envejecida, mustia, cans ·ada. 
Los tres se aburren pensando en la beatitud, del 
mundo, en las delicias de las faenas vitales, en 
el logro de ensueños sustantivos. Para qué una 
civilización demasiado civilizada? No es mejor 
la soledad, el silencio, la abstracción, la new­
toniana belleza de un mundo mecanizado al que, 
talvez, solo le falta una buena aceitada. Cán­
dido quiere aprender las dulzuras poéticas del 
esperar. Hacer el amor a Jo mohome •tano, junto 
a los datileros, o viendo, biombo del cielo, re­
ventar las primeras estrellas, Ios primeros hi­
jos, las postreras lágrimas. Cándido al fin es 
burgués. Se sienta . a descansar como Dios en el 
séptimo día, y a disolverse en la vida práctica, 
cultivando un jardincillo de mimosas, con arro­
yuelo, cámbulos, un ·as ovejuelas y todos los ama­
neceres suyos, para siempre. 

No puede negarse, que todas las de Céindido son 
af~rmaciones y negociaciones teatrales, y que la 
misma afirmación cíclica de sus experiencias lo 
han llevado a popularizar los vicios espec tacu­
lares. Piensa como los griegos y declama como 
'los romanos. Ama los héroes de Corneille y las 
tremendas mujeres de Rac ine. Molier e no pue-

de estar lejos, porque, al fin y al cabo, Voltaire 
es un Moliere ilustre. Solo de esa manera han 
podido resistir la incontrovertible guasa de los 
siglos. 

El maniqueísmo moral de "Cándido", refleja, per­
fectamente las preocupaciones de una socie­
dad eminentemente teatral. La del siglo XVIII, 
con sus reyes, con sus triviales pasiones, con 
su manera de acostumbrar la vida de una eti­
queta filosófica tan estricta como la cortesana, 
con el descubrimiento de verdades experimen­
tales que se podÍ'an demostrar a la vista de to­
dos, con su singular escepticismo satírico, con 
la deliciosa sabiduría femenina, que podría pre­
sentarse como una pornocracia académica si no 
tuviese inconfundibles ribetes de domin •ación po­
lítica. Todo eso formaba el marco para un gran 
espectáculo que de Francia, de los países de la 
Ilustración, se volcaba hacia una América, tran­
quilamente mística, pero que un día muy leja­
no debía reflejar lodos los anhelos y esperanzas 
de autodominio predichas en l·as páginas de 
Chateaubriand. 

La misma ausencia de preocupaciones metafísi­
cas, la insignificancia de las características re­
ligiosas, los asiduos tintes de un jansenismo de 
salón, eran, por si solo, un escenario apropiado 
para que Voltaire pudiera inmortalizar una épo­
ca elegantemente preocupada por las virtudes 
pequeñas, por un ·a filantropía que no rebasaba 
los límites de la mism ·a seguridad personal. Se 
ha dicho que el relato de "Cándido" es pura­
mente fantástico. Podría decirse lo mismo de los 
lienzos de Boucher y de Fragonard, de las ena­
guas de m·adame de Pompadour, de las teorías 
de mediata triangulación de Locke y de Monles­
quieu. Pero lo importante no es que "Cándido" 
sea o no sea fantástico. Lo importante es su refe-
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rencia a saberes acentuados hacia el perfeccio­
namiento del hombre dentro de las limitaciones 
de un bien y un mal, hipertrofiados por la vida 
cómoda, por el menosprecio del heroísmo, por la 
búsqueda de signos tangibles para verdades in­
tangibles. Cándido no puede ser heróico, ni me­
nos un personaje de Sófocles o de Corneille, por­
que carece de aquél dramatismo circunstancial 
que ofrece solo premio o castigo a los que saben 
premiar y castigar con justicia . Habla de los re­
yes yacentes, de los Papas complacientes, de los 
pueblos desafor ·ados en sus ambiciones, pero no 
habla de un perfeccionamiento personal que so­
lo se consigue con aquel mismo ascetismo sacri­
ficado de que tanto hablaron Sófocles y Cornei­
lle . "Cándido" es una miscelánea muy bien con­
cebida, para una gran ocasión escénica : el o­
caso de un mundo preocupado por lo que pue­
da suceder en el porvenir, no por lo que está 
sucediendo hoy. 

Es significativo lo que dice Cándido respecte, 
al Almirante Francés Byng a quien fusilaron 
"porque no hizo matar a bastantes hombres: pe­
leó con un almirante Francés y, según la senten­
cia, no se acercó lo suficiente al enemigo". Pe­
ro el corol ·ario de Cánd ido, quizá el de Voltaire, 
si es verdaderamente fabuloso: "Pero el almi­
rante francés estaba tan lejos del almirante in­
glés, como el inglés del francés". Ese es el eter­
no desequilibrio de la humanidad, y no el que 
vivamos en un mundo imposible o en otro de­
masiado feliz. El término medio tampoco es re­
comendable; conduce al imperio de la mesocra­
cia. Quizá sea mejor que no haya almirantes 
ni filósofos que se llamen Leinbniz y que escri­
ban una protera Monadología para uso de lodos 
los Pangloss de todo el mundo . Que sólo existen 
Cándidos de verdad, como lo indica el término, 
seres puros, mansos de corazón, que sepan mi­
rar al mundo con fe, con esperanza y con ·amor. 
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el teatro 
universit ario 

lat inoamerica no 

osear jurad o 

Cada vez que en Colombia se habla de teatro 
Universitario, siempre salen a relucir los más di­
símiles conceptos, las más a pasionadas opinio­
nes y uno que otro grito de protesta por la ma ­
nera como se desarrolla esta actividad en nues­
tros claustros . 

La verdad es que hasta el momento nadie ha 
podido definir con certeza qué es el tea tro uni­
versitario. Nadie ha podido demarcar , si es que 
los tiene, sus lí mites, ni su s objetivos . 

Muchas veces, a pesa r de la g ran imp ortancia 
que ha adquirido no solo en los medios estudian­
tiles sino también en otros más a mplios sectores 
de la sociedad, se llega ·a pensar que el teatro 
universitario en Colombia está sumido en una 
cruel anarquía y que ni siquiera sus mism os di­
rect ores o actores tienen plena conciencia de la 
misión tan trascendental que de be cumplir. 

Un hecho incontrovertible, máxime si se tiene 
en cuenta l'a inexistencia de un teatro p rofesio ­
nal o aficionado de carácter experimental. es 
que la principal función del teatro universitario 
es la de realizar un a profunda y amplia bús­
queda de medios ex.pre sivos que m'arquen la ru­
t~ hacia, el_ descubrimient_o de una técnica pro­
pia, autentica, que pe rmita pl antear los innu­
merables problemas que aquejan en este mo­
mento a los paises ]·atinoamericanos . 

Otro hecho que no admite discusión, y en él es­
tán de acuerdo, si no todos, por lo menos la ma ­
yoría de los universitarios que hacen p arte de 
esos conjuntos, es que e l teatro universitario de­
be tener como principal objetivo la concientiza ­
ción, es decir , mostrar a la gente, objetiva y dia-

lécticamente los problemas que sufren para que 
se percaten de ellos y se decidan a solucionar­
los. 

La verdad es que esas pos1c1ones o ·actitudes es­
tán muy bien y son el principio básico de todo 
buen arte, de todo arte sincero, de toda mani­
festación cultural nacida de las entrañas de la 
realidad, que es de donde tiene que nutrirse irre­
mediablemente si es que quiere descubrir sus 
contradicciones y encontrar audiencia entre las 
víctimas de esas mismas contradicciones. 

Lo que falta por definir, y este es precisamente 
uno de los puntos neurálgicos del teatro univer­
sitario, es la manera como debe presentarse esa 
problemátic •a, la forma como han de enfocarse 
esos planteamientos tan decisivos para la histo­
ria de los pueblos jóvenes, para los países de 
América Latina . 

Sobre este punto se han centrado todas las dis ­
cusiones, lodos los seminarios, todas las mesas 
redondas que se han efectuado en la corta exis­
tencia del teatro uní versitario colombiano. To­
d os los años aparecen nuevas corrientes, nuevas 
actitudes, nue vos plante ·amientos, que si bien 
unas veces ap ortan un poco de luz , otras no ha­
cen sino enmarañar y cre::rr confusión tanto en­
tre los mismos realizadores como entre los es­
pectadores . 

A nuestro modo de ver el futuro del te ·atro co­
lo~bia~o está, ti.ene que estar, en los grupos 
u1:1vers1ta rios . Este hecho, como es natural, im­
plica que el teatro nacional que se levante so­
bre _ las bases del universitario, posea una gran 
c_alid ·ad artística e ideológica, o, por el con tra­
no, adolezca de una pob reza digna de lástima. 

1 

l 

Si hablamos de la posibilidad de que ad olezca 
de una gran pobreza, lo hacemos con base en 
lo que se ha _visto en los últimos años en el país 
en lo relacc1on::rdo con el teatro universitario. 
Uno_ de los fenómenos más sintomáticos es el do g­
matismo que se ha apoderado de directores y 
actores, dogmatismo este que choca violenta­
mente contra los mismos principios de lo que 
debe ser el movimiento artístico, y no solo el 
movimiento artístico, sino todo el ambiente u ni­
versitario. Este dogmatismo se manifiesta, so­
bre todo, en la toma de posiciones políticas de­
finid 'as e incuestionables y en un repudio táci­
to del arte, de la estética, de l·a técnica. 

Esta v1s10n parcial del arle, este no considerar 
el arle como una entidad -naturalmente condi­
cionada ·a las circunstancias sociales- pero al 
fin y al cabo entidad, nos parece sumamente 
grave. 

Este considerar el arte como un mero vehículo 
que unas veces puede ser eficaz y otras no, co­
mo un medio o trampolín que en un momento 
dado, cuando se alc'ance el "verdadero" obje­
tivo, puede ser desechado, riñe con la historia 
y con la esencia del arte mismo . 

El arte por sí mismo es una necesidad humana, 
un deseo de trascender, un ansia de elev ·arse 
hacia destinos más altos. El hombre no puede 
prescindir de él porque es inmanente a su na­
turaleza. El hombre no puede, no quiere redu­
cirse a ser una materia o fuerza productiva siem­
pre en conflicto con ]·as relaciones de propiedad. 
"El hombre quiere ser algo más que él. Quiere 
ser un hombre total. Quiere con el arte unir su 
"yo" limitado a una existencia comunitaria; quie­
re convertir en social su individualidad". 

Sería imperdonable olvidar que todo arte está 
condicionado por el tiempo y que su validez de­
pende en gr'an parte de que sea la expresión 
auténtica de los problemas, de las esperanzas y 
necesidades de épocas y circunstancias deter­
minadas, pero no podemos olvidar tampoco que 
el arte va más allá, que tr ·asciende la geografía 
Y que en cada momento histórico crea un mo­
mento de la humanidad, susceptible de un desa­
rrol ,lo constante. 

El teatro, pues, no puede tomarse únicamente 
como un vehículo agitacional. El teatro no puede 
consider 'arse solo como un producto de desuelas 
e injustas estructuras económicas, sino también 
como un credor de espiritualidades. Porque si bien 
es cierto, como lo anota Engels, que el factor 
económico es, en última instanci'Q, el de­
terminante de la historia, también es cierto, di­
ce, que no es el único y que hay elementos de 

superestructura que ejercen influencias decisi vas . 
Estimamos, entonces, que el determinismo eco­
nómico y el ideologismo en el arte, claramente 
y en repetidas ocasiones rechazados por Mar x 
y Engels , son fatales y conllevan a un estanca­
miento del mismo. Además , el contenido no cons ­
tituye, no puede constituír por sí mismo la obra 
de arte. 

Y aunque esté muy superada ya la v1e¡a discu­
sión sobre contenido y forma, es bueno insistir 
que ni el uno ni la otra pueden considerarse in­
dependientemente, que ambos se correlacionan 
y se complementan dialécticamenle y aun más, 
que es el contenido el que determina la forma, 
sin descartar que ésta afecte el contenido y sea, 
a veces, determinante también, ya que es la que 
le da su verdadera dimensión . Porque a nuestro 
modo de ver, es la forma, la manera como se 
presenta una situación, un planteamiento, la 
que le da carácter a esa situación y la convierte 
en contenido, la que la hace eficaz y crítica. 

"Yo no soy, afirma Engels, adversario del arte 
tendencioso como tal ( ... l. Pero yo pienso que 
la tendencia debe surgir de la situación y de la 
acción, sin que deba señalársela expresamente, 
lo mismo que el artista no está obligado a dar­
le al lector la futura solución de los conflictos 
sociales que describió" . 

El mismo Engels criticaba acremente a Shi­
ller por haber dado prioridad, en algunas de sus 
obras, a los contenidos teóricos --que como lo 
vimos antes son apenas un elemento consliuti­
vo- sobre la verdad artístic::x propiamente dicha 
Y p::rra sustentar su posición contraponía al esti ­
lo de Schiller -producto de la idealización y 
tendiente a la conceptualización - el estilo de 
Shakespeare, estructurado conforme a la real i­
dad . 

Y ésta es precisamente una de las etapas más 
difíciles por la que tiene que atravesar el arte en 
las sociedadaes de transición , y muy en especial 
un arle como el dramático, que tiene la posi­
bilidad de adentrarse de una manera tan pro­
funda en la mente de la masa. Este hecho, el de 
que Latinoamérica viva en la actualidad una 
etapa de transición, hace que el teatro adquie­
ra una gran trascendencia y se convierta casi 
en obligado vehículo de expresión dadas las 
circunstancias particulares de nuestra sociedad, 
como son el analfabetismo, el bajo nivel econó­
mico y la alienación masiva, elementos estos que 
se utilizan como armas represivas y los cuales 
no permiten que el pueblo aclare su situación 
real a través de otras manifeslacione!- artísticas 

De la anterior anotación se deduce la gran res­
ponsabilidad que tiene el teatro latinoamericano, 
y muy especialmente el teatro latinoamericano 
universitario . Responsabilidad que se debe a-
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fr ont ar con la mayor dosis de h onestidad p osi­
ble, abriénd o se a todas las corrientes, a todas 
las inquietudes, a todas las formulaciones, que 
surjan no sólo en nuestro medio sino en otros 
a jen o s, y no para copim,las, para tr anscribirlas, 
si no para sopesarlas, para ad 'aptarlas como ele ­
mentos estructurales, ya que en un momento da­
d o pueden ser una aportación par a penetrar mas 
hondo en l'as contradicciones de nue stra insólita 
realidad. 

El teatro universitario no se puede hacer con 
base en esquemas preestablecidos o en formula­
ciones apriorísticas tanto en lo formal como en 
lo ideológico, porque ell o e staría en co ntradic­
ción con el mismo e spíritu cie ntífico-invesligativo 
que es la característica p rincipal de la Universi­
dad. 

Estas pos1c10nes equivocadas, p or lo estrechas, 
por el escaso margen que d ejan para la búsque­
da y para la revisión de co nceptos, par'a el aná­
lisis social y artístico , son consecuencia del en­
foque que se le ha dado al teatro universitario , 
enfoque que se apoya más que nada en l'a tran­
sitoriedad de esa actividad, en el que su perso­
nal se está renovando constantemente y en que 
no existe la posibilidad de conformar un grupo 
homogéneo, con idénticos objetivos e idé ntico 
interés por los valores é ticos y estéticos de la 
obra de ·arle . 

Esta transitoriedad del teatro universitario, ha­
ce, pues, que muchas veces esta acti vidad se to­
ma a la ligera y un poco irr esponsablemente y 
se llegue a pens 'ar, como ahora, que la forma ­
ción o existencia de conjuntos de te atro debe ser 
nada más una e specie de pretexto pa ra la con­
formación de grupos ideológicos, con lo cual no 
podemos estar de acuerdo, p or cuanto es o im­
plica, prácticamente, un rechazo de la actividad 
artística como tal y una subvaloración del arte 
como instrumento apropiado para el estudio de 
la realidad concrel'a, como reflej o y eco de una 
circunstancia social particular y como necesidad 
de trascendencia espiritual, pro pia del ser so­
cial. 

No quiere decir es to que el te atro universitario 
tenga que despersonaliz::use, cla udicar e n sus 
1 uchas por in s tituír un nuevo orden social, 0 a­
brirse a todo experimentalismo vacuo, a toda in­
novación por el placer mismo de l·a innovación , 
por epatar por snobismo, o que el director y 
los act ores lleguen a depurar sus téc nicas has­
ta lo lindante con e l prefesionalismo , No. Eso 
sería absurdo. Tan neg'ativo y ta n re accionario 
que convertiría el teatro universitario e n u n hí­
brido, en algo realmente inútil, si n ni ngún pro­
pósito determinado- La verdad es que es o sería, 
por lo menos, criminal. No, no se t rata de e so . 
De lo que se tral'a es de que los es tudiantes ac­
tores y los estudiantes directores, como les gus­
ta denominarse a e lfos, pongan los p ies sobre la 
tierra y se den cuenta de que con el teatro no se 

hace la revolución, y de que cuan d o se intenta 
hacer en el escenario , lo ún ico qu e se logra es 
reducir a la inutilidad tanto lo s principios ide o­
lógicos como los estéticos . 

No se trata de emocionar a un público para que 
se solidarice con nuestros ob jet ivo s personales, 
se trata de desentrañar las caus a s de las con ­
tradicciones sociales , se trata d e profundiza r lo 
más que se pueda científi ca mente, en nues­
tra realidad para mostrarl e al espectad or 
el por qué de su actual s it u ación, el por 
q ué ella no es inmutable y cóm o se p u e­
de cambiar. De eso es d e lo q u e se tra­
ta . No de idealiz ::u o ideo logizar. P ara Engels 
el partidismo en e l ar te n o tiene por qué opo ­
nerse al arle mismo . El part idism o es un instr u­
mento, no un fin en sí. El ·art i s tas no debe sac r i­
ficar la obra y hacer de ella un catá logo il us t ra ­
do de sus simpatías, sus p re juicio s, sus ideas". 

Quizá este despre ci o por tod o lo q ue si g nifiq u e 
arte, estética , forma, se deba a qu e a.lguno s d e 
nuestros universitarios se cons ider e n, mutuo 
propio, como los depositar ios d e la v e rd a d y se 
crean en la obligación de ser los aband e rados 
del cambio social y no se e s timen como arti s tas 
en el sentido de la palabra, por aqu e llo d e la 
transitoriedad . Esa po s ición e s co mp let ament e 
inadmisible en una sociedad de circunstancias 
particulares como Latinoamérica . En esto qu izá 
no se ha reflexionado lo suficient e. 

Al principio decíamos que ningún pa ís latiname­
ricano, y Colombia mucho menos, cuenta con u­
na tradición te ·atral digna de tenerse en cuenta . 
Y esto no facilita las cosas, al contrario, las di­
ficulta, puesto que son, entonces , los universita­
rios los llamados a empezar a edificarl'a, a echar 
las bases para un desarrollo ulterior . 

En Colombia, por ejemplo , no exist e n e scue las 
de arte dramátáico, ni un movimiento teatr'al 
pr ofesional considerable; por lo tanto , no existe 
siquiera la posibilidad de que se llegue a formar 
una corriente realmente fuerte, definida y ho­
nesta. Este defecto lo tiene que suplir el teatro 
universit'ario, creando una conciencia artística 
entre los ·actores, iformando nuevas mentalida­
des capaces de hacer frente a los interrogantes 
que surgen a diario - Y esto sólo se logrará cuan­
do se piense seriamente en el teatro como t'aL 
cuando se asegure una continuidad y se llegue 
a mantener un ritmo diario de actividad que 
proporcione real dominio de la técnica. 

El teatro universitario en Latinoamérica tiene 
que ser , pues, un verdadero laboratori o, un ver­
da~~ro centro de in vestigación y de experimen­
tac1on en donde surja el auténtico teatro na­
cional. Un auténtico teatro nacional dueño de 
una técnic •a y una estética propias, capaces de 
expresar esta reaidad angustiosa en que nos 
debatimos a diario , 

,,-,,,1 

el teatro 
de la 

santa • rus1a 
néstor gust avo d íaz 

E l p rese nt e artículo es una síntesis 
de u n ensayo ext enso sobre el tema 
de l Teat ro Ru so, cedida por su autor, 
En con se cuen cia , no se incluyen re­
feren cias bibliográficas. 

Cuando se escribe sobre teatro es casi lógico 
ca e r en la descripción de lugares comunes, por 
ejemplo, colocar el Teatro Griego como único 
principio válido para la histo ria de Occidente 
Y es difícil leer algo sobre el Teatro Moderno si n 
que se encuentre la aseveració n de que fueron 
los literatos-dr'amatu rgos y no lo s ex perimenta­
dores los que transformaron la esce na del siglo 
XX; se encuentra la afirm ·a ción muy seria de 
Allardyce Nicoli quien ve e n Ibsen y Pirandello 
los gestores del cambio tea tral mo derno; e ste 
señor precisa el teatro co mo u n movimiento li­
terario y que solo ev oluciona e n relación con 
las obras sorprendentes o extrañas que se e scri­
ban ; esta clase de err or es mu y comú n y más 
cuando se tiene un concepto hispá nico del Tea­
tro de ir a ver declama r o representa r un texto 
literario . 

Esta desviació n no es p osible e n Europa donde 
la cul tura y la ci vilización han m archado c·asi 
a l mism o tiempo y, más e xactamente, donde 
miden la evol ución del teat ro no p or la pieza 
escrita sino por la co nsumación téc nic •a a la que 
se puede prestar esa obra . De ahí la continua 
investigación que se eje rce sobre el mundo de 
la escena, no e n la forma desordenada y anár­
quica que se da e n Norte América donde los 
grandes resultados son prod ucto de l a ccidente 
p ublicitario. 

Cuando se e studia la hist oria del Teatro bajo 
la g uía del es critor occidental, se e ncuentra uno 
con cierta ap atí 'a de e stos divulgadores por en­
fren tarse a la cultura e uroasiática, más e x'.lc-

lamente a la Rusa, sin intentar detenerse en la 
g ran gest ación re volucionaria que se logró en 
el Teatro de Arte en Moscú . 

El Teatro Moderno Contemporáneo se encuentra 
en perma nente deuda con el Oriente· las in­
fluencias de la China, el Japón y la 'Polinesia, 
ha n sido decisi vas en las investigaciones de la 
e xpresión y téc nica corporal del actor. 

Esas cultura s milenarias incidieron básicamente 
en las in vestigaciones modernas de la escena 
y del actor , si bien le debemos a los griegos su 
gran influencia literaria en la concepción de la 
Tragedia, pero es con el Oriente con el cual 
queda establecido el aporte técnico ; en China 
el teatro ha perm anecido invariable en su for­
ma e scénica h asta el presente ; carece de recur­
sos esce nográficos y recurre a la expres ión cor­
poral como forma inmediata de representar la 
simbología que exprese la trama ; de esta ma­
ne ra sólo intenta aproximarse a la realidad me­
diante el relato figurado en el gesto . Hoy el 
uso de est os elementos se hace importante en 
las investigaci ones modernas . 

En el Japón, cultura aproximada a la anterior, 
se encuentran factores de acercamiento a los va­
lores chinos, con la d i ferencia de que existe una 
identidad más específica : adolecen de esceno­
grafía y por lo tanto el actor queda como único 
recurso de manifestación pos ible . Por esto el 
Actor Japonés es adiestrado desde su infancia, 
sometido a una disciplina monástica que lo con­
vierte en un intérprete conciso y estructurado 
del signo, llegando a tal capacidad de comuni­
cación que puede prescindir de lodo texto, 

Todos estos recursos no nacidos de la investiga­
ción sino de la tradición han servido al inves­
tigador occidental para recurrir a la supresión 
de lo suntuario de la escena . 
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El Teatro de Occid ent e no es puro n i origin a l en 
sus conceptos y ha tenido que recurr ir a la _fu­
sión de todas las tendencias que le han p ar ec ido 
válidas para lograr su realización . 

Pero de todas esas influencias sólo exi ste u na 
que coloca en realidad al Tea tro de Occidente 
como deudor de un gran a porte: el Teatr o de 
Arte de Moscú . 

Rusia con su cu lt ura distante y encerrada, en 
forma paradójica , se esc ·a bu lle de su g ra n a tra­
so y salta a la escena e urop e'a con gest or es di­
námicos que presint iero n la imperi osa nece sid ad 
de elaborar el desman telam ie n to de los viejos 
conceptos teatral e s y em pez ar la búsqued ·a de 
una expresión qu e fue ra más di recta para lo­
grar la comunicaci ón. Una nación que en ese 
momento presintió qu e si no realizaba un gran 
cambio se iba a pe rd er en su geografía de es­
tepas, tundra s y de archimandritas q ue di b uja­
ban los límites del te rror reli g ioso. Esa "San ta Ru­
sia", la de Pe dro e l Gr ande, quien intentó esta­
blecer un ac ercami ento con Eu ropa y en este 
deseo de inter camb io ma ndó con struir el primer 
teatro ruso , para bus car el a do ctrin=iento 
intelectual que res ult aba exótico e interesante 
para es 'a Rus ia qu e se enco nt raba sometida po r 
l·a influencia Bizant ina, la cual le servía de pro ­
tección a su enc err ami ento p olítico y cult ural. 
Una nación que ca re ce de una literatura propi •a 
hasta la aparición d e Ped ro el Grande, donde 
empiezan a re lu ci r al guno s nombres en forma 
irregular pero qu e no tra scienden dentro del p·a­
nor=a mundi a l. Gigan tesc a nación aislada del 
proceso cultural Euro p eo q ue intenta en forma 
endeble es tablec er un punto de co ntact o con 
países más cálidos y so fisti cados, y por qué no, 
complet'amen te extr años a su sistema social; esta 
es !a situación de Rus ia sometida po r el rigor 
del clima, afe cta d a p or su gran miseria y con 
el inmenso lastre d e un misticismo r ayan o en la 
locura como una comp ensa ción ·a la fuerza de­
moníaca de sus pasiones. 

En Ru sia e l fenó meno teatral es retardado y a­
parece mucho d es pu és qu e en otros p::rise s que 
ya había...-i p·asado por su s gra ndes mom entos. 
Empiezan los diversos int entos de los zares pa ­
ra lograr un com erc io in te lectua l con sus veci­
nos . Ese intento se rep ite sin ex cepción en todos 
los zares ; Pedro III funda la Univ ersida d y Be­
llas Artes ; la Zarina Cat a lina II incr em ent a la 
educación y p ersi s te e n e l in terc amb io cultu ral; 
a Pablo I le queda ron la s cosas más fác iles, pu es 
era Napoleón el que le q u ería evitar la inc o­
modid 'ad del in ter cam bio, ra zon a n d o q ue con 
una "invasión " se log raría la influencia defi ni­
tiva de la cultura francesa. Lue g o Nic ol ás, 
quien fue poco am a b le con ciertos escritores, y 
Alejandro , quien no se salva an te la histo ria p or 
determinadas actuac ion es fre nt e a la libertad 
intelectual. 

En el año de 1823 se representa la primera obra 
de Te·atr o Ruso "¡Qué desgracia el talento!" de 
Alejandr o S. Griboedor'. es un ~etalle históri co 
qu e no tiene ninguna i:inportan crn dentr o del 
de se nvol vimiento posterior d e la escena rus a . 

La aparición de Alejandro S . Pushkin marca y a 
un punto de partida impor tant e y gran de den ­
tro de la Historia Teatral Rusa . Influ íd o y at raí­
do por el Drama publica un e ns a yo titulad o "L o 
que pienso de Chajovskoi " , c rí tic a q u e h·ace a l 
primer director de escena de la época y , ª. su 
actitud p::xsada de re coger lo s rezagos clas1c o s 
de la comedia francesa . 

Pushkin, el auto r d e "Vadim e" y " Bori s 
Godunov ", obras de inmensa significa ción 
social, enmarca sus creacion es de n tro d e 
un acontecer histó ri co socia l el cu al p ro ­
pone como ún ica soluc ión obje tiva fre n te a l sis­
tema dramático e urop e o. El hace e xc ep ción d e 
William Shakesp ear e , de qui en d ice: "No se a mos 
ni supersticiosos n i exclusivos como los trá gi cos 
franceses; consideremos l·a trag e dia con los ojos 
de Shakespeare" . Pushkin tomó una conci e n cia 
muy cl a ra y real frente a la falsedad qu e p lan­
teaban los dramaturgos franc e ses- Igualmente 
renunció a creer en la validez de lo s postul'ados 
aristot é licos y se lanza a engendrar unos carac­
teres para el teatro más vivos y más reales. Un 
contemporáneo suyo, Gogol, se acerca más a la 
intención de ese re ·alismo, te ndencia que se vis-
1 umbra en los principales dramaturgos de mitad 
del sig lo XIX. Y es Gogol el que usa el teatro 
como ele mento de crítica social, pero como es­
taba sometido a la influencia de un pueblo al­
tamen te religioso , se ve de golpe preso de una 
locura místi ca, que, unida a su onanismo pato ­
lógico, lo oculta del mundo intelectual ruso de­
jando, eso sí, una proyección que sirve posterior­
mente como una pauta para la elaboración de 
un teatro de crítica social. 

Es con Os trovsky qu e se da el primer paso con­
creto en realiz 'ar un teatro social, ubicado exac­
tam ente en su nación en busca de ese realismo 
que luego se re v ierte en un auténtic o te at ro de 
p roblemática social; su obra "El Huracán " vu el ­
ve a retornar el concepto de "pecado" para de­
mostrar la pe rniciosa influencia del te rr or re li ­
gi oso. 

Est::x era la panorámica Rusa hacia fines del si­
glo XIX y la actitud y cambio socia l se h a cí a n 
más visibles o, al menos, más integ rados a l'a 
actitud intelectual. 

La lucha contra el teatro ver ista que imp e raba 
como único modelo para los románt icos que par­
tían del presupuesto que entre más fiel se fuera 
al aparato escenográfico sería mayor el logro 
en la representación , En sínt e sis, imperaba una 

clase de modalidad te atral que no perm ' t' .
1
. • . . 1 1a es-

11 izar , n 1 sugerir, sm o real _izar íntegramente •los 
efecto s de l drama . En Mos cu estos principios cho­
c·aron cont ra _ la nueva generación que se encon­
traba e n a~ierta pugn a contra el afeminado y 
decadent e s is tema e ur ope o . Este proceso d _ 
b

. 
1
. e cam 

10 nace y se rea iza en el Teatro de Art 
M 

' d d , e en oscu , on e se ope ro una agresión contra 1 
s i_stem·as :. im pu~stos por Ba sk, Anto ine y los Mii~ 
n mger, re yes de la e scena euro-asiática . 

El ca_mbio se hace ma n ifie sto en forma lenta en 
los ~1versos centros de 1~vestigación teatral que 
e:inp1ezan a ope rar, e n d iversas ciudades, espe­
cialmente en Moscu , d on de la renovación se ha­
ce palp ·abl e tanto e n la dirección como en 1 

f, . 1 a escenogra 1a y, ~spec ia me nte , en el actor que 
empieza a estudiar y a cambiar íntimamente . 

Mas este proceso de camb io e n lo "teatral" afee­
!'ª el espectáculo. e scé nico , ya que los grandes 
1mpu l~ores se r~~ir an d e los teatros palaciegos 
p a ra irse a :us tal'.: r es de :studio": estos gru­
pos de expenmentac10 n florec1an, al mismo tiem­
p o qu e los problemas e conómi cos y la falta de 
re curs os cons tituyó, co mo factor a ccidenl'al, una 
ma nera de lograr u n te atro carente de ostenta­
c ión -

Este "encerramiento" neces ar io qu e sufrió el tea­
tro de la p r imera dé cada de nuestro sigilo pro­
du jo la reacción de la m as a que esperaba vol­
ve r a re-encont rar el gr a n aparato masivo reli­
gi os o de com un icació n , y desde e se momento los 
gru p os de los pe qu eñ os tall ere s fueron tildados 
de "esn ob istas" y " diletantes " que se separa­
ban de l v erdadero ob jetivo del teatro: la comu­
n icación ma siva . 

Los in tele ctu ·ales ru sos le declararon la guerra 
al Teafr o Ru so de Aristóc ratas y el Zar tranqui ­
lam ente subv e nc ionaba cinco teatros imperiales, 
uno d e e ll os dedicado exclusiv=ente a repre­
sentar obra s e n Fra cé s o e n Ruso Grande . 

En 1882 ac on te ce a lg o qu e e n mi opinión sirve 
como ancl a si mb ól ica levantad ·a para libe­
rar la n a ve d e lo s re novador e s rusos : es el mo­
mento e n qu e Al e jandro III d e ro g'a el monopolio 
que s_o,br e el Tea tro e je rcía e l Estado y es.ta li ­
b e rac1 on p rodu ce un a ser ie de altas consecuen­
cias que ap e na s ahora se empi ezan a compren­
der . 

Kon s~·antin Se rgueiev Alexs e iev , conocido por 
Stamslavski, y Dan chenko se encuentran un día , 
el 22 de Junio de 1897 y luego de una larga 
c?nversación co inciden en la necesidad impe ­
riosa de empr e nder una gran labor en "la S·an ­
ta Rusia" y declararon como primer principio 
en la inm e nsa obra que tenían proyectada una 
guerra sin cuartel a l'a " teatralidad" que impe-

b
raba a fines del siglo en Moscú y San Petes ­

urgo. 

En el año de 1898 se estableció el Teatro 
de Arte en Moscú , en un local que carecía de 
ostentación; se integró con unos pocos actores . 
La ac~riz Liliana , luego esposa de Stanislavski ; 
la Kmpper, más tarde señora de Chejov ; el ta­
lentoso Meyerhold, y Kachalov uno de los ac­
t?res má~ famosos de la época pre-revoluciona­
ria . Reunidas todas estas figuras se lanzan a u­
na lucha sin cuartel contra lo establecido , lo 
decadente, foráneo y declamado . Y sólo se que­
daron con el espíritu aferrado a un intento de 
máxima aspiración ·a la verdad . 

Star:iislavski , de espíritu reflexivo y simp le , em­
pezo a negar todo fin fotográfico en la escena 
Y e~tendió que el único resultado positivo que 
podia sacar un actor era la introspección y es­
t? n? ,turalme~te conllevaba disciplina y misti­
hcac10n, aboliendo la tendencia narc isista que 
siempre había predominado en el actor. Que no 
fue_ra juglar sino intérprete de un perso­
na¡e Y nunca desdoblarse en él, elaborando una 
interpretación lastimos ·amente rea l y sin domi­
nio , tesis ya expuesta por Diderot. 

Todas estas deducciones de Stanislavsk i nacen 
de la observación que hizo el gran actor Tomaso 
Salvin i, de quien aprend ió la neces idad de con­
centración ; de los célebres Me ininger estudió la 
armonía de conjunto, y de la apreciación nacen 
sus serias investigaciones pos teriores : estimular 
no di~igir al actor y no forzarlo a cump li r httst~ 
que este no haya comprendido su caracteriza­
~ió_n. Proyecta sus espectácu los a plazos inde­
finidos hasta que percibe la obra como ya lo­
grada . Stanislavski acaba con e l fa lso concep­
to de estrella y de ja cons tancia de que en el 
teatro sólo existe un a ct or ; alto o ba jit o, gordo, 
etc . . .. 

-Anton Chejov e s una de la s fig ur as más clá sicas 
del Teatro Contemporáneo. T=b ién su nombre 
va unido a l Tea tro de Arte d e Mos cú, donde re­
ponen en escena , gracias al esfuerzo de Stanis­
l·avski , "La Gav iota " , qu e había obt e n ido un 
fracaso sin precedent e s en el Tea tro Alexandris­
ky . Máx imo Gork i fue otro d ram at u rgo v incu­
lado a la obra d el Teatro de Ar te , logrando re­
sultados pos iti vos en sus inve stigac ion e s, p u­
diendo ·as í rea lizar e l pr ime r monta je en base 
a un estudio socio-económ ico d e los bajos fon­
dos de Moscú y que llevó a la escena con e l tí­
tulo de " Albergue p·ara Pobr es". 

Todos lo s nombres mencio n ad os anter iormente 
sirv ieron en la etapa pre-re volucionar ia como 
videntes d e las necesid a de s que pos ter iormente 
afrontar ía el Teatro : la comun ica ció n mas iva 
políti ca , que h izo que el tea tro se con vi rt iera 
en el ele ment o má s di rect o e imp ort a nte que tu­
vo Rus ia e n su et apa p ost- revo lu ciona ri a co­
mo medio de po lit izac ión y pedagogía socia l. 
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diálo go s 
alreded or del teatro 

r~=====-----=- --:=--=~=-==---e----~ 

· . L · · d Teatro Uni,·er itario, en ~u a[an de aprun:char al 
El Festnal atmoamencano e . . , . . , 

1 
· al de un buen 

máximo la in\'aluable experiencia que 1mpllca la reumon <.:n . amz e " .. 

número de cultirndores de la di ciplina t
0
e:;~I {¡ ;~tºBLt~;A~~~Tº~ •Et 1T~~i;~ 

madu este año el PRIMER COLOQUIO S . 
1
. 

CO JTE1\1PORA EO El temario de este coloquio, primer pa o dt! un ~nfoque ci_c_n ~­
fico de la muestra anual del teatro latinoamericano, se halla conceb_1do en_ t~~-m1 

. d c ti'onan11·ento amplio y detallado a la multiforme realidad h1sto11c.1, nos e un ue , . , 1 · · • 
social, cultural, íquica, estética y política de la labor e~ccn'.:ª· La u tima s~~ion 
estará cleclicacla al teatro uni, ·er itario , a manera de apl1ca_c1on, a un caso pa1 t1cu-
lar, de los conceptos examinados durante la sesiones anteriores. J 
He aquí los postulados establecidos para cimentar la di ~u ·ión de cada uno de los j 

temas, según la concepción de los promotores del Coloqu10. 

~ ===----....;;__ ______ _ 

MOTIVACIONE S 

1 . -Queremos examinar la realidad del teatro . 

2 -Cuestionar con rigor los sucesos de la es­
cena y fijarlos en nuestra área. 

3 . -Los objetivos de este Coloquio son, ante to­
do, los problemas del Teatro . 

4 .-Parece imposible reducirlos a una sene de 
prelaciones. 

5. -Ninguna ocasión más dueña de sentido de 
investigación, que los eventos de carácter 
universitario. 

PRIMERA SESION: 

TEATRO DE VANGUARDIA 

(Entendiendo como tal los mo, 1m1c11tos pos­
teriores al llamado "Teatro del Absurdo") . 

La denominación de un arte de avanzada, se 
presta a equívococs y ambigüedades. 
Tampoco es un ·a concepción limitada por razones 
geográficas. 

6 .-Compete a la Universidad escrutar la rea­
lidad, analizar las causas, y prever las con­
secuencias 

7 .-Entendemos que el Festival Latioamericano 
de de Teatro Universitario, corresponde pro­
mover las investigacicones en el campo de 
la escena, 

8. -Se cita a la juventud universitaria para que 
exponga el testimonio estético de su verdad . 

Corresponde a formas y contenidos que renun­
cian parcial o totalmente a ideas establecidas . 

"Tecrtro de Vanguu.rclia" supone indagaciones en 
el campo de la técnica, válid:::ts o no, pero dis­
tintas. 

Supone en fin, una revisión al concepto de la 
realidad y su vinculación con la concepción dra­
mática. 

Supone preguntar por lo existente, rechazarlo, 
modificarlo o sustituírlo. 

SEGUNDA SESION: 

TEATRO DE ELITE Y TEATRO POPULAR 

Un pensamiento ha servido de base a este diá­
logo y, en consecuencia, hemos nominado este 
parlamento bajo la perspectiva de RELACIO­
NES ESPECTACULO - ESPECTADOR . 
La pieza teatral, su concepción, su forma, su ex­
presión, se construyen en función del público. 
Est e pasa a ser la suprema autoridad del acto 
escénico, así introduzca en el juego el valor de 
lo rel 'ativo . 
En conjunto, hablamos de la experiencia artís­
tica . 
La experiencia actual nos habla de una serie de 
fenómenos que han surgido, unos violentamente, 
otros en forma paulatina. De todas formas, estos 
cambios han afectado la percepción colectiva de 
les representaciones de los hechos humanos. 

TERCERA SESION: 

VIGENCIA DE LOS CLASICOS EN EL TEATRO 
ACTUAL 

Con frecuencia se recurre a los clásicos. La his­
toria del teatro, aún la del más reciente, es rica 
~n ejemplos que señalan su dependencia . Bien 
puede suponerse que se trata de segundas ela­
boraciones, unas veces de l:::t forma y otras de 
la materi •a. 
Pero lo interesante es que una historia concebida 
como producto de una cultura situada a varios 
siglos de la nuestra, puede tener vigencia y en• 
c:::trnar la problemática de nuestros contempo• 
ráneos. 

antigón 
revi sta de teatro 

De ahí que a hombres del siglo XX como Brecht, 
O'Neill, Grotowski o Anohuil, para sólo citar 
algunos, les sea viable retornar a las elaboracio­
nes del clacicismo griego. 

CUARTA SESION: 

ESTETICA Y POLITICA EN EL TEATRO 
CONTEMPORANEO 

En último análisis, toda pieza de teatro se hace 
para ser representado. 
Es decir, supone un público ante el cual ha de 
tener vigencia. De ahí que las relaciones de es­
te binomio pieza-público originan posiciones en 
las cuales se ha detenido la estética, la socio­
logía, la política y aún la sicología . 
Cada uno ha trat'ado de tomar partido buscando 
de explicar, cuando no de justificar, la existen­
cia del hecho teatral. Pero todas estas vertien­
tes se encuentran en un punto fundamental. En­
tran en juego dos motivaciones profundamente 
humanas: Por una parte, el concepto de la be­
lleza como supuesto de la obra de arte. De otra, 
las relaciones entre los hombres . 
El Te:::ttro es capaz de abrir los ojos de los hom­
bres a los fenómenos, difícilmente comprensi­
bles, de la vida cotidiana. 

QUINTA SESION: 

TEATROS UNIVERSITARIOS 

1 

1 

apartado aéreo 520 
manizales - colombia 
américa del sur 

solicitan,os canje y colaboración 
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festival de teat ro 
. los ropó itos y la posición . . . con mayor claridad . p . ct· ·ectamenle con Aquí, un trazo mas para :eliee:S~nas relacionodas_ o no, d1re~:ª o md~~ interrogantes de ANTIG0 . _tJn gn.i~o e d Teatro Uni\'er itano, respon_ en ª1 teados con frc­d Festival Latmoamencano ~ . d o extrañeza, han sido p ~n ' que, tejo de adolecer de ~b1_tran~~rante los dos Festi\·ales antenorcs. 

cuencia y diverso uso de te=rm=in=o=s====== ==================· 

ANTIGON: 
. d T I Universitario esta concebido 1 Latinoamericano _e ea ro Cree Usted que el Festiva una clase privilegrada? para servir los intereses de 

BEATRIZ ZULUAGA {poetisa, periJi,d.istal: 

, absurd o Este año el Festival -No lo creo . Se na_ , o u.lar· representaciones 
tiene una p roy e cc1on p p bl . de Caldas. Es la 
en los barr ios y en los p ue os q ue no cre o en • , deb e te n er , ya proyecc1on que d Factores de orden 

t a g ran es masas- , . un tea ro p_ar . 
1 b' én la mision pri-técnico lo imp ide n, como ~ l comunicación di-

mord ial del T;at~o q;~ c~~te~id o y la forma del 
recta con e l, pub h_co: nle vastas masas. 
Teatro podnan l d; ~~~:~:l ªno esté concebido par? Pero, aunqu e e , l da a ella un pri­una clase pr iv ile g ia da, s1 se e t una di-

M ¡ · . hay por supues o, 
vil ~~ i~., e e:~ ~cr:·a ent,re la actitud de franco 
soc1ac1on qu e . ·1 . latinoamericano frente h O de l um vers1 ano . . rec -~ " en conse cuencia, la onen-al status quo • Y, t on . , d las ob ras q u e es os g rupos mon an, c 
~~~1:1uc:os in ter~ses cread os o rep resentativ os de 
ese " status quo • . . ,, , d , " L'a se mana de la buena conciencia , as1 po _n? 
ll amarse e l Festi val en cuanto a la clase pn:71-
le iada se re fie re, puesto que duran!~ ocho. d1as 
s/ da el lu jo de admitir todas las mamfes_lac101;1es 
revoluciona r ia s, no sól o frente a lo social,_ smo 
a lo sexua l y, en general, frente ª. los pil°:r;es 
del estable cimie nto como son la Iglesia y el E¡er-

· 1 para lu eg o vegetar durante los once me-ci o , . . l ses restan tes sin que ¡amas ~e e _ocurra pensar 
e e l Tea tro tiene una existencia aparte del qu · 1· d l Festiva l. Ad emá s, cree que con as1s ir uran e 

ocho días a rep resentaci ones teatrales, ya cum­
plió su cuota de cultura . 

OCTAVIO GARCIA (profesor universitario): 

-Antes de con testar su pregunta, quiero acla­
rar lo que se p ue de tomar com o "clase privile­
g iada " en el pr esente ca so. 
1.-El térm ino p uede referirse a una élite inle• 
lectual, que g ra cias a las posibilidades de edu­
cación, pu ede creerse que entiende cierta cl'ase 
de teatro . 

2 - "Clase privilegiada' , puede ~e.r aquella q'l:e 
· 

1. de ubicación geograhca llene mas por mo ivos . d d lacil acceso a la sala de los f un a ores, y 
3.-La re ferencia puede ser al hecho de gente~ 

f , · 1 nte disponen de los recursos necesa que ac1 me 
nos para pagar el precio del abono. 

, asumi·endo las tres eventualidades Respondere, 
así: 

1.-El Teatro, y el arte en gener<:11, no pueden 
estar dirigidos a una clase determmada. Est_o es 
mucho más cierto en el caso del Teatro Un_1ver­
sitario. Como integrantes de una Umvers1dad, 
los miembros de los grupos de !eatro no pueden 
eludir la responsabilidad que llenen ante la so­
ciedad de que hacen parle y, por lo tanto, cu~:u~­
to hagan debe ser en función de esa colecllvl· 
dad planle 'ando sus problemas, denunci~d. 0 

hechos, etc., etc. Si uno de los grupos .Pªtici· 
panles no lo hace, no es culpa del Festiva · 
2.-Lógicamenle, los habilante_s _de la zo:z1a ur: 
bana de Manizales tienen un facil acceso al_ t~a 
lro y en cierta forma, se convierten en pnvile· ' · dores giados. Conscientes de ésto, los organiza ·a· 
del Festival, cada año han ido dando pasos ~ 
ra "sacar" el Festival del Teatro de Los Funll~: 
dores. Es decir, para lograr que el evento 
gue al mayor número de personas. La pr~gra-

- • 1 ye funciones mación para el presente ano, me u 
en los barrios de la ciudad y en poblaciones ve-
cinas. . 1 aspec-3 -Yo creo que su pregunta se rehere a · · s pue-to monetario- A primera vista, los precio_ se 
den parecer altos, pero, si se observa b{8n'que 
dará cuenta de que difieren muy poco de .dos de 

d . l s parli os se acostumbran los ommgos en ° . ad o 
fútbol. Por otra parte, el FestÍ\~al ha organi; los 
un sistema de créditos, mediante el cua pla· 
universitarios pueden adquirir sus '':bon~~t~d xne 
zos amplios y con todas las garanhas. fuera. 
dirá, ahora.que los obreros se quedan ~orto· sin 
Yo tendré que decirle que, en parte es 'bc:f.~ad de 
embargo, el Festival considera la posi i i 

hacer una función excl usía para obreros. Lo ideal 
sería que las fábricas adquiriesen abonos para 
distribuír entre sus trabajadores, ya que en na­
da contribuyen a la celebración del event o. 
Resumiendo, en ningún momento el Festival es 
clasista. Por el contrario, todos los días se abre 
más. 

DIEGO BAMiREZ (estudiante 'univer sitari o): 

-El interrogante plantea un análisis del conte­
nido en las piezas teatrales, llevadas a escena 
por los diversos grupos participantes, teniendo 
en consideración el desarrollo histórico del Fes­
tival. 
Hemos presenciado un Teatro Documental, polí­
llco, de protesta, de comunicación con las gen­
tes, que, criticando el encubrimiento, hace posi­
ble el conoc1m1ento de la verdad. Un teatro que 
somete el espectador a los más fuertes y extra­
ordinarios estímulos, intentando desenmascarar 
su fariseísmo, convencionalism os y compromisos 
burgueses, para expresar, en cambio, los pro­
blemas de las masas populares, lo mismo que 
sus deseos e inquietudes. Todo ésto caracteriza 
un Teatro Popular donde lo esencial es su con­
tenido, sin permitir la supeditación a la forma. 
Asunto diferente es que esas masas populares 
no concurren al certamen por circunstancias de 
todos conocidas; mas esto no niega lo dicho, 
puesio que un Teatro de esta índole, más que 
de forma y cantidad, es de contenido. 
Habidas las consideraciones anteriores, creo ho­
nestamente, que el Festival Latinoamericano de 
Teatro no está concebido para servir los intere­
ses de una clase privilegiada. 

NESTOR GUSTAVO DIAZ (escritor): 

-No. No creo que el Teatro al sur del Río Gran­
de y, en particular, el Universitario, pueda ser· 
vir a los fines de una clase privilegiada, si real­
mente es universitario y latinoamericano. 
En otro aspecto, el Festival Latinoamericano sir­
ve como "diversión" y "temporada de modas" a 
los pequeños burgueses que asumen las necesi­
dades culturales de la ciudad con mucho interés, 
ocho días al año. 
Además, no creo que a las clases privilegiadas 1es interese. pues no particip'an económicamente 
.:l.entro de la financiación del Festival. La posi­
ción de esa "clase dominante" en Manizales es 
pasiva porque creen que apoyar cualquier ma­
nifestación cultural es un acto suntuario. Ade­
más, descargan sus conciencias con donaciones 
"paternalistas" ·a efímeros eventos de dudosa 
calidad "intelectual". 

RODRIGO RAMIREZ {escritor): 
-No creo que el Festival Latinoamericano de 
Teatro haya sido concebido p ·ara servir los in­
tereses de la llamada clase burguesa . Y no lo 
creo por cuanto que basta revisar superficial­
mente el breve historial de los dos primeros fes-

tivales, para concluír que el espíritu que los 
presidió fue el de dar la más amplia libertad al 
despliegue de los diversos matices, escuelas, ten­
dencias y mensajes teatrales. Los solos premios 
que han sido otorgados sirven para hacerme 
valedero de lo que acabo de afirmar. No ha ha­
bido, que yo sepa, en su dirección y organiza­
ción, censura o cortapisa alguna Al contrario, 
puedo dar testimonio de que en el caso concre­
to de la república de Cuba, hubo gestiones di­
rectas a fin de buscar que representaciones de 
la nación antillana lomaran parte en el Festival 
de Teatro, gestiones que no dieron resultado de­
bido a dificultades que no es necesario precisar 
aquí, En otra perspectiva, habría que agregar 
que la dificultad de las comunicaciones entre 
los diversos países de América Latina, la pobre­
za de la mayoría de los conjuntos teatrales, los 
tropiezos que algunos gobiernos del continente 
oponen a cualquier manifestación distinta a su 
propia ortodoxia, han impedido que grupos tea­
trales universitarios muy respetables se hagan 
presentes en el seno del Festival. Opino, pues, 
que el Festival no ha sido concebido para ser­
vir los intereses de una clase privilegiada. Po­
dría hablarse de que la "divierte", pero no la 
sirve. Lo que sí diría es que la gente rica y no 
la del común, en razón de sus posibilidades eco­
nómicas, participa en mayor medida de las ce­
lebraciones del Festival que, como se sabe, has­
ta ahora se han centrado -las de mejor calidad 
artística- en el escenario del Teatro de los Fun­
dadores. Esto último habrá que estudiarlo pos­
teriormente, teniendo en cuenta, por otro lado, 
el aspecto financiero del Festival. 

RECTOR MORENO (ensayista, pe:ripdista): 

-No creo rigurosamente que los promotores de 
este encuentro de la juventud del continente, a 
nivel de la expresión teatral, lo hayan conce­
bido para servir los intereses de una clase pri­
vilegiada. 
Conozco el núcleo intelectual que dio origen 
a la iniciativa y me consta que se trata de gen­
te total. Quiero decir, totalmente comprometida 
y totalmente libre. Comprometida en la ~nten­
ción de producir ciertos cambios en la sociedad 
que nos rodea, pues ellos saben que es aquí 
mismo y ahora cuando los pleitos se ganan o se 
pierden. Y, libre, en la medida q~e enli:nden 
que la misión de la nueva clase consiste en libera.r 
al hombre , aumentando, con lo cultura, sus posi­
bilidades de elección . 
Lo que ocurre es que el proteccionismo burgués, 
como siempre, se aprovecha de toda expresión 
de la inteligencia, para alimentar el mito de la 
fraternidad, con lo cual está defendiendo sus 
privilegios. He aquí el peligro contra el cual se 
deben levantar los promotores del Fes ival. 
La conciencia contemporánea -como lo ha ob­
servado Sartre- está desgarrada por la anli­
nomía del análisis y de la síntesis. La clase 
burguesa se inclina a pensar con el espíritu de 
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análisis, que concibe a los indiv iduo s con ind e­
pendencia de sus condiciones reales de ex isten ­
cia , que les dota de una natural eza inmu tabl e 
y abstracta, que los aisla y cierra los ojos de ­
lante de la solidaridad. 

Pero el espíritu de síntesis es otra cosa. Es com­
prender que el hombre está arraigado en la co­
lectividad, hace parte indestructible de ella Y 
quiere subrayar la imp ortancia de los fenóme­
nos ec onómicos,, técnicos e históricos que con­
dicionan su cl a se y hacen la ·apertura a su des­
tino. Y, el teatro es una tentativa de síntesis, que 
permite cerrar los ojos ante las personas para 
sol o ver los g rupos y las clases-

Por eso la burguesía habl'a de la "d ignidad de 
la persona humana, de su libert a d , de sus de­
rechos imprescriptibles " y demás monsergas en 
un mundo estremecido por el conflicto de la s 
clases. 

ANTIGON: Cuál es la justificación histórico -cultural de Manizales como sede del Festival 
Latinoamericano de Teatro Univ ers ita rio?. 

HECTOR MORENO: 

-La misma de todos los pueb los de la Amé rica 
Ind ia. Hijos de Europa, estamos buscando los 
rasgos esenciales de nuestra autentic idad en 
una tentativa de crear nuestra propi a cultura . 

RODRIGO RAMIREZ: 

-La gente, el hombre, el pueblo cons titu ye la 
sola justificación histórico-cultural para su Fes­
tival de Teatro. 

NESTOR GUSTAVO DIAZ: 
-No posee ninguna justifiéación histó ri co-cu ltu ­
ral para asumir la sede del Festival, en base a 
lo siguiente: 
Manizales es una ciudad que carece de una rea l 
tradición cultural; únicamente religiosa y pre ­
juiciada ante los hechos de la cultura por su 
condición de sociedad decadente que necesita 
demostrar "externamente" una apariencia a la 
cu ·al no puede corresponder . 
La ciudad sólo cuenta con un grupo de gen te 
muy joven y ambiciosa que inten ta modif icar las 
estructuras de una sociedad de "padr enuestro s 
y abolengos". 
Aho ra, no es necesaria , desde n ingún punto de 
vista, una justificación "histórico-cultural" para 
proyectar y realizar cualquier empresa . 

DIEGO RAMIREZ: 

-Más que en antecedentes históricos, la justifi­
cación del Festival reside en sus realizaciones 
positivas, hechas ya realidad o en proyecto de 
serlo: 
El inculcarles a los escritores y artistas local es 
un '_'es_tilo de masas", es decir, que las ide 'as y 
sentimientos de aquellos deben identificarse con 
los de la masa popular . La revaluación en nue s­
t~o med~o ~e. los actu?les valores políticos, so­
c~ales, hlosohcos y religiosos que hacen de Ma ­
mzal~s un_o de los sectores más retrógrados y 
reacc1onanos de la nación . Ayudar a las m · l h' . asa s a 1mpu sar su 1stona, estimulándolas ·a la unión 
Y a la _lucha en su pro_ceso. de liberac ión. El 
acercamiento de los umvers1tarios lat· · 

d
. 

1 
. moamen-

canos me 1ante e intercambio de concept 
f
. , , 

1 
os qu e 

con irman como as necesidades y a p ' · 
d 

s 1rac1ones 
e estos pueblos son las mismas as 1' , como su 

enemi go común: el imperialismo ~orteamericano. 
La descentralización de la actividad cultural, 
usualme n te concentrada en la capital. La edu­
cació n estética de nuestras gentes. 

OCTAVIO GARCIA: 
- No le encuentro ninguna justificación histórico­
cult u ral. Propiamente hablando, Manizales no 
tenía nin guna tradición teatral antes del Festi­
val. Pero tampoco creo que se necesite dicha 
justi ficación para celebrar el evento. Todos sa­
bemos cómo nació el Festival: por iniciativa de 
personas que estaban cansadas de oír hablar del 
meridiano cult ural y resolvieron hacer algo pa­
ra sus tentar el famoso dicho y aproximarlo al 
hech o. De todas maneras creo que el Festival, 
que así se inició, ya tomó sus rutas propias y cons- . 
tiiuye un aporte valioso a la cultura nacional­
Man izales tiene una ventaja: es una ciudad pe­
queña y el Festival se ve aquí "recogido"; 
quizá en otra ciudad más grande y con "may or 
tradición cultural", el Festival se perderí.a. 

BEATRIZ ZULUAGA: 

-P odrí a hablar de una ¡ustiíicación "arquitec­
tón ica ", puest o que el Teatro de los Fundad ores 
cue nta con todas las condiciones técnicas pa ra 
representacio nes teatrales. Podría hablar de u ­
na justifi cación cronológica o, mejor dicho, ge ­
ner a cio nal. puesto que Manizales es una ci u ­
dad qu e se está "haciendo", como el teatro y la 
generación que trae ese teatro. Esta tam b ié n 
puede se r una justificación histórica, p u est o 
que re sponde a un "m omento". 
La f~lt a de tradición teatral, así suene abs urdo , 
podna ser también un·a justificació n , ya qu e e sa 
falta de tradición nos libra de un pasa do de 
l?stre~-, Claro que si vamos a hablar de una jus ­
hhcac1o n histórico-cultural, para que ell o íu e­
r_a una razón de ser Manizales la sede de l Fes­
hval, tendríam os que aceptar que n o la ti ene, 
com o <;reo que no la tiene ninguna otra ci ud ad 
del pms . 
Si ha. existido en Manizales algu n a cult ura -Y 
eso, di zq ue por aquí pasaba el meridian o cultu­
r?l-, ha sid o una cultura de élites y extr anje-
ns tas el pe · · •f' c . , ' . , or piso p'ar a pensar e n un a ¡ust1 1-
a~i on hi sto ri co-c ult ura l para e ven tos te atrales 

~at:noam er~can os y, más a ú n, eventos te atrales 
atm oa men ca no s u n ive r sit arios . 

Cía. C olombiana 
de Seguros 

C O L S E G U R O S 
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1 
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• me ma, nserma, V1llamana, 

La Ene·a, El Tablazo Cá 1 N . ' rce acional, Barrios Unidos, Barrio Colombia, 

El Carmen, Minitas, La Avanzada. 
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