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“Conozco este camino paso a paso
Y no sé si voy o vengo o estoy quieto,

Dejo huellas, las borro, las repaso.”

Enrique Buenaventura (Camino, 2004)
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RESUMEN

El presente texto investiga en torno a los aportes pedagdgicos, didacticos y curricula-
res del Maestro Enrique Buenaventura a la formacion teatral en Colombia. En ésta se
evidencia que parte de la teoria teatral y la produccion artistica del maestro sustenta
los tres componentes mencionados; a saber: 1) lo pedagogico, evidenciado en su plan-
teamiento de un Hombre de Teatro y el teatro en la puesta en escena, es decir, el prin-
cipio pedagdgico de la escuela en la vida; 2) lo didactico, a partir de la propuesta de
un Método de Creacion Colectiva y de unas estrategias y unos contenidos propios
para el abordaje de la ensefianza superior del teatro en Colombia; y 3) lo curricular,
desde el planteamiento de un curriculo investigativo, experimental y productivo, que

tiene como nucleo el Taller Central.

El texto, por lo tanto, pretende configurar una pedagogia que le dé¢ identidad historica
a la ensefianza superior teatral en Colombia, desde un autor polifacético, artista inte-

gral y maestro creador: un Hombre de Teatro.



ABSTRACT

This thesis is an investigation about the “Great Master” Enrique Buenaventura and
his didactical curricular and pedagogical contributions to the theatrical college educa-
tion in Colombia. Buenaventura's theatrical formation and his artistic production are
organized in three main components: 1) The pedagogical aspect, using his concept: a
Theater Man and the theater in the stage; meaning the pedagogical principles of his
concept “School of Life.” 2) The didactical aspect, from the author's method of Col-
lective Creation and his strategies and theoretical contents for teaching theater in col-
lege level in Colombia. 3) The curricular aspect; through the proposal of an experi-
mental, investigative and theatrical production-oriented curriculum structured around

the “The Central Workshop.”

This text will configure pedagogy for college theatre teaching filled will historical
identity departing from a multifaceted author, creative master and wholesome artist: a

Theatre Man.



INTRODUCCION

Este texto quiere destacar al pedagogo y maestro que fue Enrique Buenaventura (Cali
1925-2003). Un hombre formado en una practica especifica: Hacer teatro, y dentro de
ella, ejercer una labor creadora permanente como dramaturgo, director, investigador,
pintor, docente y poeta..., un Hombre de teatro en el sentido integro. Como narrador,
cuentista, escenografo, utilero, artesano de mascaras, periodista, columnista del Pais
(llegd a sumar 173 columnas y la publicacion de varios textos en diferentes idiomas-
ver anexo 1). Un hombre al que la triada de actor- director- dramaturgo no le fue aje-
na; que se situd en medio de ella y condujo el barco a buen puerto. Su filosofia de
vida fue descubrir, aportar, formar y crear cotidianamente nuevas visiones que propi-
ciaran innovaciones en el &mbito de la ensefianza teatral y logré hacerlo a partir de
una nueva forma de hacer teatro desde una estética singular que se cohesiona y expre-

sa en cada una de sus obras.

Este trabajo investigativo tiene un primer ordenamiento cronologico que se justifica
desde la perspectiva de Enrique Buenaventura, quien sostiene que la historia de las
obras y de sus teorias se va construyendo por etapas y en un hacer dialéctico perma-
nente; en esta medida, se considerd oportuno plantear el Capitulo I Antecedentes del
Nuevo Teatro Colombiano: recorrido historico, como una manera de contextualizar
los aspectos fundamentales del desarrollo del Teatro Colombiano; posteriormente, se
considerd oportuno iniciar con el regreso del autor a la ciudad de Cali y su vincula-
cion como director del Programa de Artes Escénicas de Bellas Artes, otro aspecto es
la indagacion sobre cudles fueron los elementos més importantes en la formacion de

vida.

Estos dos aspectos anteriores, permitieron estructurar el trabajo por etapas de produc-

cion del Maestro, tal como se muestra a continuacion:



La primera etapa va de 1955 hasta 1966 y corresponde al Capitulo Il La formacion
del Maestro Enrique Buenaventura, es en este tiempo cuando se realizan montajes de
autores clasicos y contemporaneos, se hacen giras y temporadas permanentes de pre-
sentacion de las obras; lo cual le permite a Enrique iniciar el proceso de formacion
del grupo de actores de planta (Teatro Escuela de Cali) y los alumnos que recién in-
gresan a la escuela; en esta década se pregunta por como mejorar el método de trabajo
para la ensefnanza teatral. Asi las cosas, la preocupacion fundamental es la formacion
y la produccion artistica, lo mismo que la urgencia de iniciar las primeras publicacio-
nes sobre aspectos teatrales en Colombia, lo cual evidencia un primer acercamiento a
la pedagogia y a su duda por la formacion del ser (de él mismo), a la didactica y su
interés por el método, y al curriculo desde la inclusion de nuevos docentes y planes
de estudio acordes con lo que sucede en el mundo; lo anterior, sin embargo, seguira

siendo una preocupacion constante a lo largo de su obra.

La segunda etapa ubicada entre los afos 1967 a 1975 y que corresponde al Capitulo
11l El método en la propuesta didactica de Enrique Buenaventura, estd marcada por
la independencia y por la experimentacion, de ahi la nueva denominacion del grupo
como Teatro Experimental de Cali. En esta década surge lo que sera uno de los con-
ceptos fundamentales en la propuesta formativa de Buenaventura: “el hombre de tea-
tro”, puesto que desde la caracterizacion de su ideal de hombre a formar se entrevé un
interés pedagdgico y didactico que luego se materializara, ya para el final de este pe-
riodo, en el método de creacion colectiva que busca, a la par del concepto de “hombre

de teatro” desarrollar una vision integral del proceso docente.

La tercera etapa que va de 1976 hasta 1987' que corresponde al Capitulo IV El curri-
culo en la propuesta del Maestro Enrique Buenaventura, le permite al Maestro, de

alguna manera, madurar y sintetizar todos sus estudios e hipdtesis de trabajo en el

"En el periodo comprendido entre el afio de 1987 al 2003 no se encontraron documentos con referen-
cias especificas al campo de la pedagogia, lo que si hay es una abundante produccion de articulos de
prensa (170 textos) en el diario El pais de Cali y la escritura de varios textos dramaticos e igualmente

una gran produccion poética.



curriculo propuesto para la creacion de una Escuela de Teatro en la Universidad del
Valle. Curriculo que es planteado desde la perspectiva investigativa, experimental y
productiva, y que tiene como nticleo el Taller Central, espacio por excelencia en don-
de se plantean los proyectos que soportaran la aplicacion de diferentes rutas meto-
dolégicas que sustentan una didactica especifica para la formacion teatral en Colom-
bia, tal como aparece desarrollado en el Capitulo V Pedagogia para la formacion

teatral.

Asi las cosas, en este trabajo se mostrara un proceso en espiral, nunca lineal, seguido
por el Maestro para la estructuracion de lo que hoy dia podemos denominar, pensa-
miento pedagogico, didactico y curricular en su obra; este movimiento enmarcada en
una propuesta dialéctica que se puede interpretar desde tres momentos: uno de tesis
que corresponde a la primera década de busquedas de formacion en Enrique; un se-
gundo momento de antitesis o de replanteamiento, ruptura y distanciamiento en don-
de Buenaventura puede plantearse preguntas acerca de la construccion de una didéc-
tica teatral acorde al contexto y a la historia del pais; y finalmente, un tercer momento
de sintesis, de consolidacion de postulados, principalmente curriculares, que sera la
etapa en la que el Maestro obtendrd un mayor reconocimiento por su obra artistica y

docente.



PROTOCOLO DE INVESTIGACION

1. JUSTIFICACION

En Colombia, segun el Ministerio de Educacion Nacional en el Registro SINES, exis-
ten 17 programas de educacion superior que otorgan titulos de Licenciado, Maestro,
Técnico y Tecnodlogo en el campo de las artes escénicas, existe, ademas, segun el Mi-
nisterio de Cultura (Directorio de Grupos de Teatro Colombiano- 2007) un total de
700 agrupaciones teatrales en el pais, aparte de educacion no formal, grupos de titeres
y muflecos, grupos de mimos, clown, payasos, asociaciones, revistas, instituciones,
festivales regionales, nacionales e internacionales, entre otros que conforman un mo-
vimiento vigoroso y dinamico que dia a dia propone, nuevas relaciones, nuevas ex-
presiones, como el performance, el body art, las instalaciones, las nuevas tendencias y

poéticas que, sin embargo, tienen un eje comun que es el teatro.

Sin embargo, frente a este panorama, la produccién tedrica, la investigacion y sobre
todo la reflexién en torno al campo pedagdgico en el teatro todavia es reducida y li-
mitada en sus propuestas, tal como se vera en el estado del arte que presenta esta in-

vestigacion.

Es fundamental, entonces, la investigacion, la indagacion, en una de las obras teodricas
que se considera aporta de manera sustancial a esta disciplina. Con este trabajo, por lo
tanto se pretende evidenciar una propuesta pedagogica, didactica y curricular para la
ensefianza superior del teatro (Ver anexo 2, Glosario teatral, en donde se define este y
otros términos sobre los cuales se volvera constantemente en este trabajo), desde los
planteamientos del maestro Enrique Buenaventura y de los trabajos sobre la forma-
cion actoral llevados a cabo por el T.E.C (Teatro Experimental de Cali) (Anexo 3). Se
busca, por lo tanto, llenar un vacio en la investigacion teatral en Colombia y particu-
larmente en el campo de la didactica, por lo cual se rescata el trabajo del Maestro
Buenaventura como un importante aporte para seguir pensando la creacion de una

identidad nacional para la formacion teatral.



De esta manera se plantea traducir, bajo postulados hermenéuticos, el saber artistico
del maestro Enrique Buenaventura, visibilizando un modelo educativo para la ense-

flanza superior en el campo teatral en Colombia.

Se trata, entonces, de recoger del ambito artistico y teérico producido por Buenaven-
tura y disgregado en un conjunto de documentos escritos a lo largo de su vida, unos
nucleos en los cuales se configura los postulados pedagégicos, didacticos y curricula-
res, que se pueden denominar como un camino ya transitado y reflexionado en la

practica.

De esta manera, el Maestro Enrique Buenaventura es visto en el presente trabajo co-
mo ese gran viajero que fue en vida: timonel, capitdn de barco que traza una ruta para
llegar al puerto seguro, a una didactica para el teatro en Colombia. Lo que se quiere
rescatar, por lo tanto, es que el Maestro fue un excelente formador de hombres de
teatro, pero principalmente se formé a si mismo en ese viaje sinuoso de “llegar a ser
lo que se es”, en sus palabras: “No debemos construir una casa, sino formarnos a no-

sotros mismos”

2. PROBLEMA

La falta de conceptualizacion, sistematizacion, reflexion y traduccion de la obra pe-
dagogica, didactica y curricular propuesta para la formacion de hombres de teatro
(profesionales del teatro) por parte del Maestro Enrique Buenaventura; méaxime cuan-
do se ha constatado y evidenciado su ausencia en los mas de 17 curriculos correspon-

dientes a los planes de estudio en Educacion Superior en el pais.

3. PREGUNTA



(Como se posibilita la traduccion de la teoria teatral del Maestro Enrique Buenaven-

tura en una propuesta educativa para la ensefianza superior?

4. OBJETIVOS

General

Traducir, bajo postulados hermenéuticos, el saber artistico del maestro Enrique Bue-
naventura, para visualizar una propuesta educativa para la ensefianza superior en el

campo teatral en Colombia

Especificos

v Comprender, analizar e interpretar el saber artistico del maestro Enrique Buena-
ventura para describir su propuesta de formacion teatral a partir de la busqueda y

clasificacion de las fuentes primarias de informacion.

v' Indagar en la teoria teatral, y en la produccion y creacion artistica del maestro
Enrique Buenaventura, los elementos pedagogicos, didacticos y curriculares pro-

pios del ambito educativo universitario.

v" Configurar los principios pedagdgicos, didacticos y curriculares del trabajo sobre

formacion teatral y de la produccion artistica del maestro Enrique Buenaventura.
v' Establecer las relaciones entre los principios didacticos, pedagogicos y curricula-
res, para evidenciar la propuesta educativa planteada en la vida y obra del maestro

Enrique Buenaventura.

5. METODOLOGIA



Se considerd que para este tipo de trabajo, en el cual es basico el acercamiento a la

investigacion documental, al trabajo de campo, a la elaboracion de fichas instructivas

y al analisis de las fuentes primarias y secundarias, el paradigma mas apropiado es el

cualitativo con enfoque hermenéutico. El trabajo se desarroll6 en tres fases:

1. Fase documental, basada en la busqueda y clasificacion de los documentos del

Maestro Enrique Buenaventura;

2. Fase tedrica que permitio detectar las lineas de estudio en la teoria y en la produc-

cion artistica;

3. Fase de sintesis en la cual se evidencio la propuesta pedagdgica, didactica y curri-

cular.

A su vez cada fase del trabajo de investigacion se dividio en diversas etapas asi:

FASES

ETAPAS

INSTRUMENTOS

PRODUCTOS

Fase I documental:
Busqueda y clasifica-
cion documental:

Es el momento en el cual
se recolecto, clasifico y
analiz6 la documentacion
publicada e inédita de la
produccion tedrica del
maestro Enrique Buena-
ventura, desde 1950 al
2003.

Etapa 1: Durante esta etapa
se planted una busqueda
bibliografica y documental,
cuyo caracter fue cualitativo.
Para esta etapa se tuvo en
cuenta las fuentes primarias,
que fueron organizadas con
criterios cronologicos y
secuénciales, es decir, los
libros, documentos, articulos,
ensayos, ponencias, que el
maestro publicé en vida, en
los cuales desarroll6 temas
relacionados, fundamental-
mente, con dramaturgia y
ensayistica sobre la teoria
teatral, pero, principalmente,
se recogio los textos inéditos:
programas de clase, proyec-
tos de investigacion, analisis
de textos dramaticos de la
literatura clasica universal y
estudios que permitieron
dividir la obra de Buenaven-
tura por lineas tematicas.

Etapa 2: Se clasifico el
conjunto de documentos de
Buenaventura de manera
cronologica, posteriormente
cada uno de estos documen-
tos se conformaron en
unidades de analisis, y
tuvieron una ficha instructi-
va, lo cual permitio la divi-
si6n en subtemas que identi-
ficaron las grandes lineas de
trabajo del maestro Buena-
ventura.

Diseflo de fichas mo-
delo para recoleccion
documental (tipo A)
(Anexo 4)

Diseflo de fichas ins-
tructivas para las uni-
dades de analisis (tipo
B) (Anexo 4)

Banco de infor-
macion docu-
mental “Escritos
teoricos del
Maestro E. B.”

Fichero.

Fase 11 teorica, de lec-
tura y escritura her-
menéutica sobre la obra
de

Enrique Buenaventura

Etapa 1: comprender, anali-
zar e interpretar la produc-
cidn tedrica (por adscripcion,
contigiiidad y por oposicion)
en la construccion de la

Etapa 2: a través del proce-
so hermenéutico se devela-
ron los componentes pe-
dagodgicos, didacticos y
curriculares de la produc-

Fichas bibliograficas®
para el estudio del
contexto referencial
(maestros clasicos del
teatro) (tipo C)

Articulo “Teor-
ias que influye-
ron al Maestro
Buenaventura”,
En: Revista

* Las fichas planteadas para esta investigacion que corresponden a las Fases II y III se sistematizaron

mediante un software de investigacion cualitativa que fue disefiado especificamente para el estudio de

la obra del Maestro Buenaventura; por consiguiente, no se anexan estos modelos.




teoria teatral, del maestro
Enrique Buenaventura, para
determinar las categorias y
nociones desde una perspec-
tiva educativa que sustentan
su trabajo.

En esta fase se realiz6 un
trabajo que, desde el proceso
hermenéutico, contemplo la
comprension y el analisis e
interpretacion de las fuentes
primarias obtenidas en la fase
1, informacion para develar,
en palabras de Gonzalez,
otras posibilidades de senti-
do.

cion artistica del maestro.

Disefio de fichas ins-
tructivas para la rastreo
de categorias, princi-
pios, conceptos y
nociones de la teoria
del teatro. (tipo D)

Disefiar una ficha de
analisis literario para
detectar los componen-
tes pedagogicos que
subyacen en su obra
artistica. (tipo E)

Disefiar una ficha
instructiva que identi-
fique los principios
pedagogicos, didacti-
cos y curriculares en su
obra tedrica (tipo F)

Obras dramaticas,
poéticas y narrativas.
(seglin muestreo)

Historia de la
Educacion
Colombiana,
RUDECOLOM
BIA, N°9, 2006,
pp 123- 138.

Articulo “Acer-
ca de un Hom-
bre de Teatro
que transformo
la ensefianza
teatral en Co-
lombia”, En:
Papel Escena,
Escuelade Be-
llas Artes, Cali,
N°5,2007.

Fase I1I de sintesis
hermenéutica y eviden-
cia de la propuesta
alternativa para la
formacion teatral en
Colombia desde el
pensamiento de Enri-
que Buenaventura

Etapa 1: Trabajo de sintesis y
evidencia de la propuesta
para la formacion teatral del
Maestro Buenaventura desde
lo pedagogico, didactico y
curricular.

Etapa 2: De la informacion
sistematizada se escribid
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6. FUENTES DE CONSULTA

La teoria de Enrique Buenaventura esta incluida y conformada por 110 documentos

originales entre ensayos, articulos, ponencias y proyectos de investigacion (en algu-

nos casos, inéditos) que, a su vez, se dividieron en nueve lineas tematicas, segin la

investigacion documental: “Enrique Buenaventura: clasificacion y documentacion de

su obra teorica”, adelantada por el grupo de investigaciones en historia, teoria y

practica del teatro, del Departamento de Teatro de la Universidad de Antioquia, en el

ano 2004.







CAPITULOI:
ANTECEDENTES DEL NUEVO TEATRO COLOMBIANO:

RECORRIDO HISTORICO

El Nuevo Teatro Colombiano es un movimiento independiente de colectivos que se
retnen, escogen sus temas, producen obras, y hacen parte de un gremio que para la
década de los afios setenta del siglo XX logré una importancia cultural significativa
con respecto de las otras artes. De ello da cuenta el reconocimiento nacional e inter-
nacional que hacen criticos de arte, articulos de revistas, estudiosos del fenomeno y la
asistencia a gran cantidad de festivales, ocupando el teatro colombiano un lugar privi-
legiado por su contribucion estética, la calidad de sus espectaculos y la presencia de

un universo ficcional llamativo y novedoso.

En la segunda mitad del siglo XX se produjo en Colombia un fenémeno social (La-
mus Obregdn,2000)” y cultural con importantes repercusiones en el campo de las ar-
tes escénicas, que posibilitd el desarrollo de un movimiento teatral (Buenaventura,
1983)* y gremial que cubre todas las regiones del pais y que estard agrupado en la

Corporacion Colombiana de Teatro (C.C.T), que aiin hoy tiene vigencia con la orga-

3 Esta autora sostiene que: “La tragedia de la “violencia’ que segin los estimados prudentes, cobrd
cerca de 300.000 victimas, es un periodo que se extiende desde 1948 hasta 1958 y que se ubica en un
extenso territorio desde la region andina hasta los Llanos Orientales. Este periodo que se denomina
como ‘la Violencia” enmarca realmente una época donde las contradicciones politicas, ideoldgicas y
econdmicas alcanzaron su punto maximo, lo que hizo que la atencion internacional y nacional se vol-
viera hacia él. Las repercusiones politicas, sociales y econémicas de este fendmeno se reflejan en la
situacion actual del pais y sus raices se hallan en la época colonial.” (De Velasco citado por Lamus
Obregon, 2000: 183). En este contexto, el teatro pone en escena episodios histéricos de la violencia
que chocan con las politicas gubernamentales, lo cual termina beneficiandolo.

* Se entiende por movimiento teatral */.../ el conjunto organico surgido en un contexto histérico,
social y artistico concreto, de agrupaciones mas o menos profesionales dedicadas a producir espectacu-
los teatrales, las cuales conforman algo que podriamos calificar de modo de produccién teatral’” (Bue-

naventura, 1983: 29)



nizacion del Festival Alternativo de Teatro en Bogota, paralelo al Festival Iberoame-

ricano de Teatro de la misma ciudad.

La Corporacion Colombiana de Teatro se fund6 en Bogotd, en el afio de 1968, a partir
de un encuentro de trabajadores del arte y la cultura; esta entidad logrd reunir en su
mejor momento a 450 grupos de teatro; conformados por actores profesionales, afi-
cionados, campesinos, estudiantes universitarios, obreros y mujeres, entre otros.
Segiin Arcila (1983), se realizaron actividades de gran trascendencia, tanto en el
ambito nacional como regional; entre €stas, se congregaron en diferentes ciudades del

pais, tres Congresos de caracter nacional, gremial y reivindicativo.

El primero de ellos celebrado del 23 al 27 de agosto de 1978, en Bogota Colombia; el
segundo y el tercero, entre los afios 1980 y 1983. También, tres Talleres Nacionales
de Formacion Teatral con temas especificos de investigacion; el primero, se llevo a
cabo en Popayan, en donde se investigd la relacion entre teatro y narracion; el se-
gundo en Manizales del 29 de noviembre al 6 de diciembre de 1980, cuyo tema fue
teatro y musica, y el tercero en Cali en diciembre de 1983, con el tema featro y poes-

ia.

Para la difusion de la produccion de los grupos se realizaron muestras regionales de
teatro con las que se buscaba seleccionar a los grupos representativos para los Festi-

vales Nacionales, de los cuales a partir del afio 1975 se lograron realizar siete.

Igualmente, se publicaron documentos y materiales de estudio en revistas y cuader-
nos de la C.C.T, entre ellos Trabajo Teatral que alcanz6 cinco numeros; Cuadernos
de Teatro, en asocio con el Instituto Colombiano de Cultura, y las publicaciones del
T.E.C, constituidas por ocho cuadernos con tematicas que dan cuenta de los resulta-
dos de investigaciones y montajes del grupo; textos dramaturgicos, como es el caso
de El alma buena de Se Chuan de Bertolt Brecht, entre otros; también se publicaron

traducciones, resefas de los festivales y material tedrico en el Centro Colombiano de



Teatro (filial del I.T.I — Instituto Internacional del Teatro) en mayo del 69 con el titu-

lo de Investigaciones teatrales.

Todo lo anterior, dio cuenta de la presencia de un movimiento vivo, dindmico y criti-
co de la realidad nacional, que no solo se dio en este ambito, sino también en escala
local, con las publicaciones teatrales por parte de pequefios grupos en las regiones,
como es el caso de Sobreteatro de Cali, folleto del Grupo Teatro Experimental Lati-
noamericano o la revista Actuemos de Medellin, dirigida por el maestro Gilberto

Martinez, entre otros.

Todo este proceso se llevo a cabo con la expectativa de lograr un buen nivel expresi-
vo y una alta calidad estética que le permitiria al movimiento contar con una presen-
cia nacional e internacional. En este breve panorama se destacaron como lideres y
creadores, una generacion de hombres de teatro® de singular talento, tenacidad y per-
sistencia en su oficio, quienes lograron consolidar una propuesta artistica denominada
Nuevo Teatro Colombiano; los principios de dicha propuesta aparecen publicados en
1983 como manifiesto (Buenaventura, 1983), que se sintetiza a continuacion, consti-
tuyéndose en una propuesta organica de trabajo que, aun hoy dia, es la ruta de pro-

duccidn artistica para la mayoria de agrupaciones del pais; veamos:

1. Ruptura con diversos aspectos de la tradicion teatral, tanto préactica como tedrica,
y la formacién de nuevas poéticas y preceptivas.

2. Construccion de una dramaturgia nacional, teniendo como fuente nuestros temas,
y problemas, nuestra literatura, nuestros personajes y dindmicas sociales, sin que
ello signifique dejar de lado lo mejor de la literatura clasica universal.

3. Creacion de colectivos, grupos de creadores, actores y actrices que dedican un

tiempo significativo al trabajo teatral y en completa autonomia de su produccion

> Entre los que se encontraban: Enrique Buenaventura, Santiago Garcia, Carlos José Reyes, Jorge Ali
Triana, Ricardo Camacho, Gilberto Martinez, entre otros, sobre los cuales es posible elaborar un traba-
jo desde la perspectiva generacional, al modo de ver de muchos estudiosos y criticos del teatro forma-

dos en los diferentes talleres o escuelas que éstos dirigieron.



artistica. Y en este sentido, construccion y adecuacion de salas como espacios de
encuentro, como sedes culturales, muchas de ellas, con variada y multiple oferta
artistica.

4. Una nueva relacién con un nuevo publico, mas critico, con intereses diversos y
que valora la produccion estética desde el disfrute con los espectaculos, lo que
permite un cambio de percepcion.

5. Programacion de encuentros, talleres, capacitaciones, conocimiento de nuevas
tendencias y produccion teorica, lo cual revela un interés marcado por la progra-

s 7 s e 6
macion y gestion de educacion permanente’.

Se dice pues, que este movimiento, incluso atun sin haberse constituido los programas
universitarios de teatro, tuvo significativa acogida entre grupos de jovenes que se
reunian voluntariamente y formaban colectivos independientes de teatro, tanto en la
ciudad como en el interior de las universidades, lo cual generé mas tarde lo que hoy
en dia es la oferta teatral de las principales ciudades del pais, con algunos grupos que
se niegan a desaparecer’ y con un interés permanente de jovenes por estudiar teatro
como su proyecto de vida, a pesar de la inexistencia de una politica cultural seria por

parte del Estado.

Las salas, los grupos, los actores, se constituyen en bienes visibles, que pueden ser
cuantificados y valorados en su dimension social, pero existen, ademas, otros bienes
intangibles manifestados en la enorme produccion artistica de puestas en escena que

entran a ser parte de un patrimonio espiritual y que no es posible cuantificar; que ali-

% Interés que sigue vigente hoy en dia, como en el caso del maestro Jorge Eines, quien dict6 un taller
en la ciudad de Medellin, de marzo 8 al 16 de 2006, con una presencia importante de todos los grupos
de la ciudad; lo mismo que la realizacion de la version X y XI del Festival Iberoamericano de Teatro
en la ciudad de Bogota, del 2006 y 2008, y en el marco de éste, la realizacion del Festival Alternativo
de Teatro organizado por la C.C.T.

7 A pesar de la existencia de apoyos oficiales, como los Circuitos de Salas Teatrales, de estimulos
como las Becas de Creacion, etc., la mayoria de grupos tienen serias dificultades econdmicas, segun lo
manifiestan los directores y demas miembros de los grupos en entrevistas presentadas en diversos

medios de comunicacion.



mentan una cultura y nutren una idea de pais, de colectividad, en tanto perviven en el

recuerdo de las personas implicadas en el acto estético, es decir, publico y actores.

Estos logros permitieron dar un salto de lo que hasta la década de los sesenta del siglo
XX se denominaba como oficio®, hacia la profesionalizacion del teatro, que segin
Hernandez y Lopez Carrascal, se caracteriza *“/.../ por exigir una competencia técnica
intelectual y por hacer uso de lo recogido en una tradicion cultural.”(2002: 38).
Igualmente, mas adelante sostienen que, por lo tanto, “...se aprende en la universi-
dad, pues en este proceso es clave la formacion intelectual” (Herndndez & Lopez,
2002:38). Todo lo argumentado es la base para la creacion de programas formales en
el interior de instituciones universitarias, con todo lo que esto implica: la existencia
de planes de estudio, el nombramiento de docentes, la construccion o adecuacion de
una planta fisica, la creacion de postgrados y fundamentalmente, la posibilidad de

investigacion y sistematizacion del hecho teatral.

1.1 Antecedentes de las Escuelas de Educacion Superior en Arte Dramatico en el

pais

Para 1951 se creo la primera Escuela de Teatro en Bogotd denominada Escuela Na-

cional de Arte Dramatico, constituyéndose en uno de los principales centros de for-

8 TORRES, Misael, La Dramaturgia del Teatro Abierto. En:

http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=2598 Visitada el 11 de abril
de 2006 INTERNET. Se entiende por oficio, para el caso del actor, una ocupacion habitual de caracter
artesanal, pues segun afirma Torres: “De hecho la sustancia principal para elaborar el personaje somos
nosotros mismos. El actor solo cuenta con su voz, su cuerpo y lo intangible que lo identifica como
humano. El arte consiste en crear otro ser distinto de quien lo crea pero poseedor de los mismos com-
ponentes: voz, cuerpo y lo intangible que le otorga un pensamiento y lo hace singular en el mundo de

la escena.”



macion actoral del pais, tal como lo resefia Manuel Pardo (1990), pese a que nunca

tuvo el estatus de escuela superior.

Después de este intento del afio 51, surgieron en el pais una serie de instituciones de
formacion teatral, de las cuales algunas continlian en actividad, mientras que otras
han desaparecido; veamos: la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB), la
Escuela de Formacion de actores - Teatro Libre (Bogota), el Departamento de Teatro
de la Universidad de Antioquia (Medellin), el Departamento de Arte dramatico de la
Universidad del Valle (Cali), el Departamento de Danza y Teatro de la Universidad
Antonio Narifio (Bogotd), el Programa Escénico de la Universidad Sur Colombiana
(Neiva), la Escuela de Teatro del Instituto Departamental Bellas Artes (Cali), la Es-
cuela Popular de Arte, EPA (Medellin), Programa de Extension de Puesta en Escena
de la Universidad Nacional de Colombia, el Taller Permanente de la Corporacion
Colombiana de Teatro (Bogotd), entre otras, segun aparece en el listado de Escuela de

Formacion de Actores del Teatro Libre de Bogota, 1995.

Para el proyecto de investigacion La permanencia de lo efimero, testimonio docu-
mental del Teatro en la Universidad de Antioquia 1978 — 2003, dijo la investigadora
principal y docente de dicha universidad, Marleny Carvajal (2006) que:

El surgimiento de las escuelas de formacion teatral al interior de las universi-
dades fue un proceso largo y complejo, en algunos casos fueron los grupos de
teatro y sus integrantes, los primeros promotores e impulsores, de la idea de
un programa de formacion universitario. En los afios setenta esta idea parecia
descabellada e impensable. En efecto, el teatro se inserta al medio académico
en los afios sesenta en las ciudades de Bogoté, Cali y Medellin, desempenando
un papel importante en los Departamentos de Extension y de Bienestar uni-
versitario; en Bogotd, la Universidad Nacional; en Cali, la Universidad del

Valle; y en Medellin, la Universidad de Antioquia (Carvajal, 2006: 3- 4)



Para el caso de la Universidad de Antioquia, dijo el profesor Yepes que: “El primer
documento oficial conocido, que aprueba la existencia de un plan de estudios de tea-
tro en la Universidad de Antioquia, es de 1978 y aunque hay relatos de propuestas

anteriores, no se conocen documentos al respecto (Yepes, 1999: s.p)

Como dice la profesora Luz Dary Alzate (2001), este espacio que brindan las univer-
sidades, le ofrece nuevas posibilidades al teatro como profesion, insertandolo en la
vida académica formal e iniciando el proceso de construccion de las herramientas
técnicas del trabajo del actor, y de los conocimientos fundamentales para la labor de

la direccion y de los demas aspectos del lenguaje complejo del teatro.

Es innegable el importante papel que comienza a desempenar el teatro y su reconoci-
miento como disciplina universitaria a partir de la década del setenta en escenarios
politicos, sociales y culturales. Papel que se manifiesta a través de su participacion
activa en escenarios barriales, y en el ambito de los grupos independientes que co-
mienzan a afianzarse; grupos de teatro como el Tridngulo dirigido por Rafael de la
Calle y Gilberto Martinez; El Buho dirigido por Fausto Cabrera, Carlos José Reyes y
Santiago Garcia, y en la Universidad de Antioquia, grupos teatrales de la Facultad y
el grupo El Taller, de la direccion de Bienestar Estudiantil, dirigido por el profesor

Mario Yepes.

En muchos de los casos, esta importancia es controvertida por un discurso, donde el
teatro como produccion artistica y como proyecto pedagodgico, son irreconciliables.
Pilar de una discusion en los diferentes escenarios culturales y teatrales, reiterada con
la controversia del significado de ser un artista por un lado y un profesional, por el
otro. Discusion tendiente a determinar las estrategias de participacion, distribucion e
intervencion, empleadas en el tratamiento del publico, manifestadas en concepciones

excluyentes y contradictorias para la época.

Ya para 1978 el disefo del plan de estudios para el pregrado en la Universidad del

Valle, que formaria los primeros licenciados en arte dramatico del pais planteaba



“/.../ un modelo de estudios exigido por el trabajo teatral moderno —o critico- implica
introducir nuevos y diferenciables elementos en las practicas docentes: 1) articulando
la investigacion a la experimentacion y a la produccion permanente, literaria y teatral;
2) articulando la docencia a un proceso dialéctico: investigativo, experimental y pro-

ductivo.” (Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1978: 8- 9)

Estos nuevos planteamientos tedricos que son fruto de largos afios de trabajo en los
grupos independientes y que ahora entran a ser sistematizados y reflexionados para
constituir planes de estudio, debian ser socializados en encuentros de teatreros y de
las nacientes escuelas de formacion teatral; en este sentido, se realizaron en el pais
cuatro Encuentros Nacionales de Escuelas Superiores de Teatro, el primero en Cali,
1981; el segundo, en 1991; el tercero fue llevado a cabo en Medellin en el afio 2000;
en tanto que el cuarto se realizo en Bogotd durante el 2005. Las conclusiones de di-
chos encuentros tuvieron un cardcter muy provisional, que no ha permitido todavia
una produccion tedrica en la que se reconozca lo mejor de la tradicion del Nuevo Tea-
tro Colombiano y de sus exponentes en el campo pedagdgico; solo hasta el encuentro
del afio 2005 se plantearon las investigaciones que se estan realizando en cada una de

e d
las escuelas y se presentaron avances de éstas’.

Podemos afirmar que se esta en proceso de construccion de una comunidad académi-
ca en la cual se generan conceptualizaciones, debates y reflexiones en torno al pro-
blema pedagogico y a la formacion teatral propiamente dicha. Gran parte del esfuerzo
se ha dirigido a la administracion del curriculo y a los problemas propios del devenir
universitario. Es precisamente en este proceso de construccion donde las teorias pe-
dagogicas del maestro Buenaventura constituyen un punto alto de reflexion, discusion

y aporte sistematico.

’ El encuentro se realizo los dias 29 y 30 de septiembre del 2005 en la sede Federman de la Universi-
dad Antonio Narifio en la ciudad de Bogota, y se identificaron cuatro niveles fundamentales para el
desarrollo de la investigacion, 1) La vivencia artistica como objeto de investigacion, 2) La obra en si

misma, 3) El proceso de creacion de la obra, 4) La investigacion desde otras disciplinas.



Para el afio 2008 existen en el pais 14 programas académicos de formacion en el area
de las artes escénicas en el campus universitario, aqui se encuentran tres grupos:
aquellos que ofrecen titulos de maestro (ver tabla 1), los que ofrecen titulos de licen-
ciado (ver tabla 2), y quienes ofrecen otros titulos (ver tabla 3); en todo caso, la dura-
cion de los programas en la licenciatura es de diez semestres, al igual que en la ma-
yoria de programas de maestro. Varios de estos programas cuentan con acreditacion,
destacandose que el programa de la Universidad de Antioquia cuenta con acreditacion
de alta calidad. Lo anterior evidencia claramente que esta area cuenta con un nivel
profesional, y resalta la importancia de tratar en profundidad el tema pedagdgico y de

formacion actoral.



SNIES | Nombre programa Institucion Acreditacion Departamento

9897 Arte dramatico Universidad del Atlantico N/a Atlantico

52477  |Arte draméatico Fundacion Universidad Central — Teatro Libre Bogotd |Registro calificado |Bogota

53443  |Artes de la escena Politécnico Grancolombiano Registro calificado |Bogota

Institucion Universitaria Bellas Artes y Ciencias de

11918  |Artes escénicas Bolivar Registro calificado |Bolivar

907 Artes escénicas Universidad Distrital Francisco José de Caldas - ASAB|Registro calificado |Bogota

8010 Artes escénicas Universidad el Bosque N/a Bogoté

Registro Alta Cali-
406 Artes representativas Universidad de Antioquia dad Antioquia

Tabla 3. Programas de Formacion Superior en el Area de las Artes Escénicas (Titulo de maestro).

Fuente: Ministerio de Educacion Nacional, Sistema Nacional de Informacion de Educacion Superior SNIES, en

http://200.41.9.227:7777/men/, consultado el 08 de Octubre del 2008.




SNIES Nombre programa Institucion Acreditacion Departamento

551 Licenciatura en Arte Dramatico Universidad del Valle Registro calificado |Valle del Cauca
Instituto Departamental de Bellas

4891 Licenciatura en Arte Teatral Artes Registro calificado |Valle del Cauca

10922  |Licenciatura en Artes Escénicas Universidad Pedagogica Nacional ~ |Registro calificado |Bogota
Licenciatura en Artes Escénicas con Enfa-

13220 |sis en Teatro Universidad de Caldas Registro calificado |Caldas
Licenciatura en Educacion Artistica con

1937 Enfasis en Danza y Teatro Universidad Antonio Narifio Registro calificado |Bogota

Licenciatura en Educacion Bésica con|Universidad Cooperativa de Colom-
19104 |Enfasis en Artes Escénicas bia Registro calificado |Santander

Tabla 4. Programas de formacion superior en el area de las artes escénicas (Titulo de licenciado).

Fuente: Ministerio de Educacion Nacional, Sistema Nacional de Informacion de Educacion Superior SNIES, en http:

//1200.41.9.227:7777/men/, consultado el 08 de Octubre del 2008.




SNIES | Nombre programa | Duraciéon | Nivel de Formacion Institucion Acreditacion | Departamento
Disefio de espacios - . o Corporacion Cole-[Registro cali- L
11925 . p 8 semestres |Universitaria Orb . & Antioquia
escenario giatura Colombiana |ficado
Técnica profesional en
artes escénicas con e .,
e . Formacion técnica pro-|Corporacion Escue- .
4891  [énfasis en actuacion y|6 semestres n/a Bogota

técnicas del espectacu-

lo

fesional

la de Artes y Letras

Tabla 3. Programas de formacion superior en el area de las artes escénicas (Titulo técnico o profesional).

Fuente: Ministerio de Educacion Nacional, Sistema Nacional de Informacion de Educacion Superior SNIES, en

http://200.41.9.227:7777/men/, consultado el 08 de Octubre del 2008.




1.2 La traduccion de la obra pedagdgica, didactica y curricular de Enrique Bue-

naventura: un problema de investigacion

La falta de conceptualizacion, sistematizacion, reflexion y traduccion de la obra pe-
dagogica, didactica y curricular propuesta para la formacion de hombres de teatro
(profesionales del teatro) por parte del Maestro Enrique Buenaventura; méaxime cuan-
do se ha constatado y evidenciado su ausencia en los mas de 17 curriculos correspon-

dientes a los planes de estudio en Educacion Superior en el pais.

Lo que se pretende aqui, entonces, es una traduccion, lo que desde la hermenéutica es
“el arte de comentar lo dicho o lo escrito /.../ como arte de la comprension. “ (Gada-
mer, 1992: 297). El proposito es pues, lograr la traduccién del saber artistico del ma-
estro Enrique Buenaventura al campo de la pedagogia y la didactica en la formacion
teatral; por lo tanto, si la hermenéutica, como lo afirma Gonzélez (2006), es la traduc-

cion de un lenguaje,

El proceso de traduccion lo realiza un intérprete que se va formando; en €l se
manifiestan los prejuicios /.../ prejuicios sobre los cuales también recae la tra-
duccion. La traduccion implica el andlisis de las estructuras de sentido para
ejercer la comprension de ese lenguaje, ya sea evitando o provocando el ma-
lentendido, de alli se generan multiples interpretaciones, ellas se van anudan-
do y provocan una sintesis como una nueva creacion y esta queda ahi para po-

sibilitar otras nuevas traducciones /.../ (Gonzalez, 2006b: 42)

Asi las cosas, para efectos de esta investigacion, se va a entender por pedagogia:
“/.../ un campo del conocimiento al interior de las ciencias sociales cuyo objeto de
estudio es la formacion de los hombres y de las mujeres que integran una sociedad.
El estudio de la pedagogia nos permite orientar la educacion de las personas en el

seno de una sociedad.” (Gonzalez; 2005: s.p.i).



Teniendo en cuenta esto, se intuye en Buenaventura la existencia de un ideal de hom-
bre: “el Hombre de Teatro”, que hace de su practica algo significativo desde la crea-
cion de lenguajes no codificados ni normativos, sino mas bien, transformativos de la
realidad social. Seria entonces necesario, dentro de la investigacion propuesta, entrar

a determinar las caracteristicas propias de ese concepto de hombre de teatro.

Asi mismo, el trabajo adelantado por Buenaventura se inscribiria, eventualmente, en
un modelo pedagogico social, que seguin Gonzalez, busca ““/.../ formar un hombre y
una mujer autonomos y conscientes de su papel activo en la transformacion de la so-
ciedad para un bien comtn.” (Gonzalez; 1998: 65- 69) Igualmente, su curriculo for-
mula alternativas a partir del analisis de la sociedad, para transformarla desde la edu-
cacion. Estos conceptos aparecen explicitos, por ejemplo en el aparte de Modelo Pe-
dagogico en el plan de estudios de pregrado en Teatro de la Universidad del Valle,

elaborado por Buenaventura en el afio de 1978, en el cual sostiene que:

/.../ 1a justificacion del proyecto tiene una multiple inscripcion en lo social: en
cuanto a los estudios literarios, teatrales se refiere, por su aporte tedrico y
practico: su modelo investigativo, experimental y productivo es precisamente
un esfuerzo por racionalizar practicas sociales y significantes que en el con-
texto cultural (también econdmico, politico...) del pais, se consideran en cri-
sis generalizada: la literatura, la critica literaria, la critica teatral, etc.... y su

ensefianza. (Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1978: 9)

En la propuesta pedagdgica de Buenaventura, se sitian también componentes de la
teoria del teatro, componentes didacticos y curriculares que no han sido tomados en
cuenta antes del periodo en el cual escribe el Maestro, o al menos, no han logrado

unificarse en la ensefianza del teatro, desde una concepcion de formacion profesional.

Ahora, la diddctica se constituye en un concepto teérico fundamental para el desarrllo

de esta investigacion en torno a la obra de Buenaventura, en tanto */.../ fundamentada



en el proceso hermenéutico, posibilita la traduccion del saber sabio al saber por ense-
fiar /.../ la didactica en tanto traduccion de un saber de las ciencias, las artes, la técni-
cay la tecnologia, a un saber por ensefiar, concibe su practica como un proyecto.”
(Gonzalez, 2006a: 95-96). El proceso docente — educativo del que habla Gonzélez,
permite, lo que en palabras de Chevallard es, la transposicion didéctica: */.../ paso del
saber sabio al saber ensefado, y por lo tanto a la distancia eventual, obligatoria que
los separa, da testimonio de ese cuestionamiento necesario, al tiempo que se convierte

en su primera herramienta” (Chevallard, 1991: 16).

Desde estos planteamientos, en los trabajos de Buenaventura hay claramente una
concepcidn de docencia y de saber ensefiado, en la cual se sitiia la ensefianza del tea-

tro por fuera de los modelos de “otras carreras”, cuando el maestro afirma:

No es falso en absoluto la expresion comun de que “el arte no se ensefia, si por
ensefiar entendemos insuflar un monton de férmulas y respuestas en la mente
y en la sensibilidad del alumno y esta es, desgraciadamente, la pedagogia
comun. Si por ensefar entendemos abrir la mente y la sensibilidad a la obser-
vacion de la vida, no terminar nunca la “carrera sino seguir siempre experi-
mentando, no repetir formulas ni "hallazgos sino —como decia Picasso- sacri-
ficar unas y otros, entonces el arte se puede ensefiar y ensefar arte es casi co-
mo ensefar a vivir. No se ensefia a nadie a vivir imponiéndole nuestras pro-
pias experiencias y obligandolo a repetir nuestro comportamiento sino, por el
contrario, despejandole el camino para que pueda vivir plenamente sus pro-
pias experiencias y construir libremente su propio comportamiento. (Buena-

ventura, 1979: 4)

El trabajo de Buenaventura se fundamenta en las estrategias metodologicas para la
ensefianza y el aprendizaje del teatro; es pertinente, por lo tanto, recordar que la estra-
tegia como concepto didactico, /.../ permite desarrollar destrezas utiles para abordar

la resolucion de problemas con mayor confianza, es decir, consiste en organizar y



formular un plan que decida las acciones a emprender para alcanzar un objetivo /.../”

(Gonzélez y Otros, 2002: 23).

Una de las estrategias mas innovadoras propuestas por Buenaventura es E/ taller cen-
tral, mientras que un componente fundamental de esta metodologia, son los talleres
de expresion corporal, en donde el cuerpo actia como medio expresivo y estético y,
por lo tanto, son la kinesis y la proxemia los referentes teéricos centrales en este tra-
bajo teatral y de actuacion escénica, segin Buenaventura (1985a). Sostiene el Maes-
tro que, de maestros como Einsentein y Brecht, aprendio la aplicacion de la proxemia
y la kinesis en al teatro, lo que luego aplico en su practica docente y como hombre de

teatro.

Ahora, es pertinente relacionar los componentes anteriores con lo curricular de la
propuesta de Buenaventura, entendiendo por curriculo, segin Alvarez de Zayas' y
Gonzalez'' (2002), ese componente mediador entre el proyecto cultural de una socie-
dad y el proyecto de una institucion. En este sentido, el aspecto curricular de la pro-
puesta de Buenaventura, traduce la cultura teatral que los grandes maestros han gene-
rado, en aplicacion directa al plan de formacion de las nuevas generaciones del teatro
en Colombia, para el caso de la Escuela de Arte Dramatico de Univalle (1980- 1992),

particularmente y en las otras que han tenido referencias de ésta.

Como se puede ver, en la concepcion pedagdgica, didactica y curricular de Enrique

Buenaventura, la practica ha forzado a que directores hagan el rol de pedagogos, al
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surgimiento de didacticas innovadoras, y sobre todo, a que la universidad no sea ajena
a este fendmeno; de esta manera se crean los primeros departamentos de teatro a nivel
de la educacion superior (universidades), inspirados en el trabajo de Buenaventura y
hay que disefiar, por ende, curriculo, traducir teorias en hechos pedagogicos. En este
camino, se ha tenido en cuenta la triada profesor- saber- alumno, como acto comuni-
cativo, tratando, pues, de traducir la practica del saber artistico a un saber ensefiado,
asi como de educar al alumno para que ¢l trasforme esa informacion en conocimiento,
en técnica artistica; lo anterior da lugar un nuevo tipo de relacion didactica que pasa

de director, obra, actor a pedagogo, hecho artistico, alumno- actor.

Por lo anterior, este proyecto se dedicard de manera particular a la investigacion e
identificacion de los aportes del saber pedagogico, didactico y curricular del maestro
Buenaventura a la ensefanza teatral en Colombia puesto que este campo de la peda-
gogia ha sido poco explorado segun los estudios revisados y resefiados hasta el mo-

mento.

1.3 Estado del arte o acerca de los Otros que han visitado al maestro

Este trabajo de investigacion quiere indagar sobre como ha sido el proceso de confi-
guracion del pensamiento didactico del maestro Enrique Buenaventura y, asi mismo,
coémo su practica ha significado un aporte al campo de la formacion teatral en Co-
lombia. Lo anterior hace que sea necesario preguntarse por las condiciones de posibi-
lidad de traducir, desde un proceso hermenéutico, el corpus de la teoria teatral produ-
cida por Buenaventura, en el contexto del Nuevo Teatro Colombiano, para el campo

educativo superior.

Debido a lo basto de la produccion teodrica y artistica del maestro Buenaventura, al-
gunos estudiosos del teatro latinoamericano se han dedicado a rastrear en sus obras
estos componentes humanistas que la sitian como un paradigma de la dramaturgia y
la produccion artistica, pero raras veces se le ha visto como un pedagogo del teatro,

como es el caso del trabajo de (Lamus, 2000). Pese a esto, existen articulos y estudios



que se han realizado sobre el teatro en Colombia, publicados en diferentes revistas y
en los cuales se han mencionado aspectos del componente pedagdgico en general;
algunos, ademas, resefian el aporte de Buenaventura, como es el caso de la tesis de la
profesora Rizk (1990), en tanto que otros, han intentado pasarlo por alto y descono-

cerlo o transformarlo, seglin sus intereses.

Uno de estos trabajos de corte general es el presentado por Lamus (2000), como se
dijo anteriormente, para la mencion del Instituto Distrital de Cultura y Turismo: En-
sayo histdrico, tedrico o critico, el arte colombiano de fin de milenio. En este texto
titulado Estudios sobre la historia del teatro en Colombia, la autora realiza un estudio
historiografico del teatro en Colombia y da cuenta, en orden cronoldgico, de algunos
elementos para un estado del arte y termina con una mencion del Nuevo Teatro. Ini-
cialmente parte de una critica a algunos trabajos anteriores que han sido poco serios,

en tanto no reconocen una tradicion teatral en Colombia; sin embargo, reconoce:

Esta falta de pretérito se enlaza con desdefiosos enfoques que generan una re-
torica del olvido, aunque olvidar también haya sido ventajoso para el hombre
y para el teatro, porque a su amparo han florecido generaciones de teatristas
que se han sentido protagonistas de un "‘mito de origen, de creadores de teatro

nacional y en ello han puesto bastante fervor y pasion. (Lamus, 2000: 7- 8)

A continuacion, la autora hace un recuento del material de referencia de caracter ge-
neral que se ha producido en Colombia sobre teatro; en este apartado, cita cuatro do-
cumentos desde 1856 hasta 1998, en los cuales se presenta la informacion de activi-
dad teatral a modo de directorio. Seguidamente, Lamus referencia la existencia de
cuatro documentos en los cuales se presenta un indice de obras teatrales; el primero
de ellos es compilado por Ned A. Browman, el segundo es una muestra bibliografica
de Héctor H. Orjuela (1974), la cual tiene su complemento en el libro de Fernando
Gonzélez Cajiao, Materiales para la historia del teatro en Colombia; entre tanto, el
cuarto material de este tipo es publicado por el Instituto Caro y Cuervo como Biblio-

grafia del teatro colombiano, siglo XIX. Indice analitico de publicaciones periédicas



(1998). A continuacioén la autora cita algunos textos que, en su concepto, son textos
tradicionales de obligatoria consulta para el acercamiento a la investigacion teatral en
Colombia: Apuntes para la historia del teatro de Medellin de Eladio Gonima, Re-
cuerdos y apuntamientos de José Caicedo Rojas, Minuta Zipaquireria de Luis Orjuela
y Del antiguo Cucuta de Luis Febres- Cordero. En este mismo aparte, Lamus recuer-
da algunos textos mas globales que abordan el tema del teatro: Historia critica del
teatro en Bogotd de Ortega Ricaurte, Materiales para la historia del teatro en Co-
lombia de Maida Watson y Carlos José Reyes, Reseria historica de teatro latinoame-
ricano. Con énfasis en Colombia de Jaime Diaz Quintero, Historia del teatro en Co-
lombia de Gonzéalez Cajiao y Teatro popular y callejero colombiano también de

Gonzalez Cajiao.

Después de esta resefia, Lamus rastrea los textos que se han producido sobre teatro
teniendo en cuenta las épocas y para el periodo del siglo XIX, segun Lamus se reali-
zan estudios puntuales sobre el teatro en las aulas universitarias; entre ellos, la tesis
presentada por Francisco Mogollon en la cual se analizan varias obras de dramaturgos
decimondnicos; otros trabajos de esta época buscaron explorar la practica teatral en
Colombia desde el contexto social y politico, como en el caso de teatro en Colombia:
1831- 1886. Practica teatral y sociedad. En la época contemporanea, segun la auto-
ra, “/.../ las artes escénicas y sus poéticas se desprendieron de concepciones filosofi-
cas que ya estaban integradas a partidos politicos opositores al establecimiento. La
relacion entre el quehacer teatral, sociedad y politica tuvo menos mediaciones.” (La-
mus, 2000: 26). El primer estudio es de Gonzalo Arcila, Nuevo Teatro en Colombia
(1983) y remite insistentemente al trabajo del T.E.C y del Teatro la Candelaria de
Bogota. Mas tarde Maria Mercedes Jaramillo publica Nuevo Teatro Colombiano:
arte y politica y recientemente, Guillermo Piedrahita divulga La produccion teatral
en el Nuevo Teatro Colombiano; como se puede ver, todas estas obras sefialan aspec-
tos importantes del Nuevo Teatro y sus aportes para la actualidad del arte en el pais.
Ahora, con las becas de COLCULTURA para el fomento de la creacion e investiga-

cion, se han presentado, segiin recuerda Lamus, algunas investigaciones dentro de lo



que se ha denominado antropologia teatral, historia del teatro, el piblico en las artes

escénicas, entre otros.

En los ultimos afios se han presentado libros sobre el teatro y su historia escritos por
varios autores, asi como otros textos dedicados a diferentes trabajos en los cuales se
mencionan aspectos muy generales sobre el teatro, como lo recuerda la autora. Asi
mismo, Lamus recuerda que también se han publicado algunos estudios regionales
acerca del teatro, como es el caso de Historia de Bogota en el cual se dedica un tomo
al teatro bogotano como espacio importante en la vida capitalina, o el de Historia de
Antioquia, en donde se presentan datos histéricos sobre los grupos de teatro de Me-

dellin.

Por ultimo, la autora resefia algunos textos sobre los trabajos universitarios que han
tomado como base el teatro o algunos aspectos tangenciales. Entre los textos aborda-
dos por Lamus llama la atencién la tesis sobre el Nuevo Teatro presentada por Patri-
cia Gonzalez en donde aborda tangencialmente la técnica de creacion colectiva y las
funciones del autor draméatico. Renée Ovadia, por su parte, cita en su trabajo de diser-
tacion algunas obras del maestro Enrique Buenaventura, pero no se centra en otros
aspectos de su obra didactica en las artes escénicas. Maria Mercedes Jaramillo en
Representacion de la realidad y busqueda de identidad en el Nuevo Teatro colombia-
no, segun lo cita Lamus, dice acerca del trabajo de Buenaventura y otros: *“/.../ adqui-
rieron un compromiso cultural, lucharon contra el colonialismo cultural, echaron
mano del teatro como vehiculo de expresion cultural, de esta manera se alejaron del
teatro tradicional populista que hace obras "para el pueblo’, mientras que los conteni-
dos de las obras del Nuevo Teatro nacen del pueblo, con perspectiva popular.” (La-

mus, 2000: 43)

A partir del recorrido historiografico que hace Lamus, llega a concluir que el Nuevo
Teatro impulsado por Buenaventura es del que mas estudios se ha realizado hoy en
dia, en tanto ‘/.../ se cohesion6 como movimiento, se basd en una teoria prestigiosa

que arrojo un proceso creativo, un texto Dramatirgico, una practica teatral, cre6 un



discurso y una critica comprometida /.../” (Lamus, 2000: 47). Sin embargo, Lamus
llama la atencidon sobre la necesidad de mirar este movimiento desde otras oOpticas
para “/.../ ampliar el horizonte, redefinir nuevos parametros y mostrar otras caras del
fenémeno.” (Lamus, 2000: 48) Lo cual seria una tarea que se propone esta investiga-

cion que se pretende adelantar en el orden didactico.

Por otro lado, en cuanto a la publicacion de articulos relacionados con la pedagogia
del teatro en general, y con los aportes hechos por Enrique Buenaventura y el Nuevo
Teatro, se puede encontrar una bibliografia interesante en la revista Gestus de la Es-
cuela Nacional de Arte Dramatico de Bogotd, la revista Ateatro publicada en Me-
dellin y que actualmente alcanza su décimo quinto numero, lo mismo que la revista

Papel escena de Cali, que llega a su séptimo niimero.

En el volumen 1 del ano 1, de la revista Gestus se encuentra un articulo titulado: E/
juego como alternativa pedagogica teatral, de Fernando Arenas Iriarte, en el cual se
pone de manifiesto la importancia del juego para la formacion actoral: ““/.../ el uso de
los juegos constituye un medio para abordar el entrenamiento actoral, para expresar la
actuacion y la conducta humanas y un trampolin para explorar la naturaleza misma
del teatro.” (1989: 55). A continuacion, llama la atencion sobre lo equivocado que
resulta confundir el juego con un mero acto recreativo, en tanto: “/.../ el juego tiene
un enorme valor en si mismo que hay que respetar, € impone ademas sus propias re-
glas para disfrutarlo. Pero eso no le impide acomodarse a cualquier situacion pe-
dagodgica; ya sea que estemos jugando a cantar, a pintar, a bailar o a inventar cuen-
tos.” (Arenas Iriarte, 1989: 56). Por otra parte, el articulo también referencia otros
aspectos didacticos, tales como: el objetivo de los ejercicios, el papel del docente en

el juego teatral, la evaluacion y el espacio. (Arenas Iriarte, 1989: 55- 61)

En el nimero 4 de Gestus (1993), hay un articulo titulado: Teatro Libre de Bogota:
Escuela de formacion de actores de Ricardo Camacho, en ¢l se pone de manifiesto el
papel del Teatro Libre como escuela profesional de formacion de actores, que nace

como empeifio de fundar una escuela propia:



Pero si la presencia de la escuela responde a una necesidad ampliamente sen-
tida dentro de la profesion, para el Teatro Libre constituyo a la vez una tabla
salvadora y una revolucion. Implico, ante todo, revelarnos contra nuestra pro-
pia historia, ya que ninguno de sus primeros integrantes pasé por un instituto
digno de ese nombre, y la formacion se dio entonces en la practica, en los li-
bros y en talleres y encuentros con grupos y maestros que llegaban ocasional-

mente al pais. (Camacho, 1993: 53)

Como se puede ver, pese a lo importante de la informacién contenida en el articulo,
en éste no se hace referencia explicita al componente pedagogico y didactico que sus-
tenta la formacion actoral que se imparte en la Escuela, lo cual la desliga, en cierta
forma, del componente curricular tan importante para la sustentacion de las propues-

tas en educacion.

En el articulo E! flujo sucesional: un enfoque para la integracion del entrenamiento
del actor con el movimiento escénico, de Jennifer Martin (1993), se presenta una
exposicion sobre la importancia del movimiento y la expresion del cuerpo en el en-
trenamiento actoral y en la adquisicion de la técnica, como parte de las habilidades
del actor; en este sentido, sostiene la autora: “La creciente especializacion ha traido
consigo la formacién de un gran numero de expertos, todos ansiosos de ensenar lo
que saben; los actores pueden estudiar ahora la historia de la danza, por ejemplo, con
un especialista en el movimiento del periodo, pantomima con un experto, técnica cir-

cense con un payaso, etc.” (Martin, 1993: 5).

En este articulo, se ve ya la aparicion del concepto de habilidades, aunque no se ex-
presen en relacion con las competencias que al respecto deberia adquirir un actor; por
demas, es una propuesta foranea de Delsarte que no se inscribe propiamente en una
didactica para la ensefianza del teatro en Colombia y que, por lo tanto, habria que

adecuar y modificar si se pretende introducirla en un plan de formacion actoral pro-

pio.



En un nimero mas reciente de la Revista Gestus (Numero 6 de1995) se traen algunos
articulos sobre la ensefianza teatral, en los cuales se nota la creciente necesidad de
profesionalizacion del teatro. En el primero de estos articulos dedicado a la Escuela
Popular de Arte de Medellin (EPA), se recoge la labor académica que se adelanta
entre los profesores de la institucion, y dice: “En 1980 se elabora un programa gene-
ral para ocho semestres orientados a la formacién de hombres de teatro a partir del
Decreto 073 de enero de 1992, se orienta hacia la estrategia de caracter pedagdgico.
El objetivo: formar artistas pedagogos para que sirvan al area de educacion estética de
la escuela formal.” (EPA, 1995: 19). Aunque ya se nota un interés marcado por el
aspecto pedagogico y curricular, no hay referencias que permitan visualizar la in-
fluencia del Nuevo Teatro y de sus maestros en este intento profesionalizante, pese a
que por todos es conocido el impulso que dio este movimiento para la creacion de

instituciones de educacion superior en teatro.

En el articulo Lineamientos del programa de artes escénicas de la ASAB (EPA,
1995), se hace un recorrido por el programa de actuacion y direccion de la Academia
Superior de Arte de Bogota (Hoy dia, Facultad de Artes de la Universidad Distrital),
enfatizando en sus objetivos y los grupos en que se divide, pero no se presenta re-
flexion en torno al tema curricular ni pedagdgico, ni tampoco se explicita la teoria y

vision de conjunto que permitid la formulacion de dicho plan.

En el mismo numero de la revista Gestus, se reseiia brevemente el plan de estudios y
los propositos de formacion de la Escuela de Formacion de actores del Teatro Libre,
que se fundamenta en la formacion estética del estudiante: */.../ permite al estudiante
conocer y compartir el arte como medio de conocimiento de una realidad especifica,
como fruto de un hacer, como formacion individual y expresion del ser social y como
un proceso historico y social de transformacion de la naturaleza y de la creacion.”
(Camacho, 1995: 25). En esta vision es claro, pues, el marcado componente social de

la creacion estética y la preocupacion por los colectivos de docentes y estudiantes, lo



cual se puede relacionar, en cierta forma, con los propdsitos del taller central, sin ser

explicitamente éste el fundamento de la propuesta.

Por otro lado, en El taller permanente de investigacion teatral, Santiago Garcia
(1995), llama la atencion sobre el terreno de la investigacion teatral y la necesidad de
relacionar teoria y practica teatral, en el interior de las Escuelas Superiores de Teatro
y en las universidades; ante lo cual, Garcia sefiala dos problemas fundamentales rela-
cionados con el privilegio que se le da a la ensefianza pragmatica del oficio en las
primeras y a la concepcion pedagogica de las segundas, que subordina la investiga-
cion a los centros norteamericanos y europeos. Finalmente, de manera acertada, el
articulo enfatiza en la necesidad de investigar la vigencia de las teorias teatrales para

analizar las posibilidades que ofrecen en nuestro contexto. (Garcia, 1995: 28)

Sanchez Medina (1995), en su articulo Hacia una formacion integral, llama la aten-
cion sobre la posibilidad de que el artista se forme a si mismo a partir de la conciencia
actoral y la conciencia escénica; lo anterior, segun el autor, requiere de una formacion
tanto individual como colectiva. Sin embargo, sostiene Sanchez Medina (1995) que,
en nuestro medio, el actor carece de herramientas basicas que le ayuden a asumir pro-
cesos creativos desde una formacion integral; por lo tanto, concluye, no hay condi-
ciones minimas para los procesos de formacion individual y colectiva en el ambito

teatral.

En Estudio Teatral, de Gonzalez Puche (1995), se sostiene que una de las mayores
dificultades en la practica pedagbgica es llevar el texto de una manera adecuada; para
lo cual presenta como opcion, lo que se denomina estudio teatral: /.../ 1o que se pre-
tende es escudrifiar una parte de la obra para trabajar, pero al mismo tiempo este es-
tudio debe ser una miniatura teatral completa, tiene que poseer un comienzo, un con-
flicto, un suceso y un final...un marco.” (Gonzalez Puche, 1995: 40). Y finalmente,

sefiala como ventaja del estudio, la posibilidad de ver una cara oculta del objeto.



Ahora, en el texto Hacia otro modelo de formacion teatral, de Domenici (1995), Di-
rector del Plan de Artes Escénicas de Univalle en 1995, se hace una revision al teatro
experimental que, segun el autor, se encuentra en crisis y da lugar al surgimiento de
un nuevo modelo pedagégico. Este nuevo modelo, segun afirma este autor, /.../ ya
no pasa por los presupuestos del método de “creacion colectiva” ni tampoco obedece
a la idea de los afios 70 de conquistar las escuelas para levantar alli trincheras de los
grupos del movimiento del 'nuevo teatro”.” (Domenici, 1995: 23). En este orden de
ideas, el autor presenta una serie de refutaciones a la labor adelantada por el teatro
experimental y por su incidencia en el plan de estudios; critica, ademas, la falta de
fundamentacion en la formacion del actor, asi como el abandono del academicismo,
la preponderancia de los colectivos de actores y la formacién de hombre de teatro que
para Domenici, era imposible en cuatro afios. Estas falencias en el plan de estudios,
mencionadas por el autor, llevaron a su revisiéon y reforma en 1993, con el fin de

“/.../ devolverle al teatro el rigor de sus especialidades.” (Domenici, 1995: 24)

Igualmente, en un articulo publicado posteriormente, Hacia un teatro pedagogico,
Domenici (1996), apoyando lo anterior, sefiala la pobreza técnica del programa de
Teatro de Enrique Buenaventura vigente hasta 1992, el cual debia ser superado y
cambiado el ideario pedagogico, en tanto ya no resolvia las contradicciones, en pala-
bras de Domenici. Seglin el autor, la utopia creada por el Grupo- escuela, es pro-
blematica, en tanto no se puede reunir en una sola estructura dos finalidades que se
autoexcluyen; y propone, en consonancia, unos objetivos que giran sobre dos grandes
temas: el cuerpo del actor, desde la mirada de la antropologia teatral (siguiendo a Eu-
genio Barba) y el trabajo del actor sobre su papel (Stanislavski), borrando con ello,
los principios fundacionales de la Escuela propuesta por Buenaventura en 1978 y
desconociendo la lectura y adecuacion que de estos mismos temas ya habia hecho el

maestro. (Domenici, 1995: 23).

En los articulos de Domenici, aunque se intenta una revision de los fundamentos del
primer plan de estudios de Arte Dramatico en Univalle, no hay una formulacion teo-

rica consistente que permita justificar el cambio y desaparicion de dicho plan conce-



bido por Enrique Buenaventura, desde una perspectiva del teatro nacional, cldsico y
universal, lo cual apoya Domenici, al hacerlo ver como un culto a la escena y no co-
mo una recuperacion de lo local sin desconocer lo universal, como lo pretendia Bue-
naventura; esto, en un contexto determinado, abre una posibilidad de investigacion en
torno a las razones que llevaron a querer borrar este constructo y a desconocer sus
potencialidades (que aun hoy dia tiene detractores y seguidores), e implementar otro

del cual nos dan pocas noticias tedricas en los articulos mencionados.

Libia Esther Jiménez en 1996, en su articulo titulado E! entrenamiento vocal del ac-
tor, sitia la voz como una de las disciplinas que mads tienen que ver con la formacion
del actor, siguiendo a Stanislavski y a Grotowski; al respecto, sostiene que, en las
escuelas de teatro de Colombia, el entrenamiento vocal se hace instintivamente y, a
partir de esta situacion, propone una integracion entre voz y cuerpo, es decir, la posi-
bilidad de mirar la voz como un objeto de estudio que se convierte en un medio de

comunicacion para el actor. (Jiménez, 1996: 105)

En el articulo titulado: Pedagogia artistica: humanismo, cuerpo e identidad, Restrepo
Hernandez (1998) llama la atencion sobre la importancia pedagogica de formar
humanistas, antes que artistas, como componente central de los elementos pedagogi-
cos de la formacion artistica. Asi las cosas, uno de los aspectos fundamentales que
debe tener en cuenta el artista pedagogo, segiin Hernandez, es la transmision de cono-
cimientos y del total del quehacer artistico. En este mismo sentido pedagégico, el
autor sita el cuerpo del artista como el terreno propicio para entender la interdisci-

plinariedad en los procesos artisticos.

Finalmente, el articulo llama la atencion sobre el abandono al que se han visto some-
tidas las artes escénicas: “Hasta el momento han estado dejadas, en nuestro pais, a el
voluntarismo espontdneo y empirico de quienes aspiran a realizarse profesionalmente
en este campo.” (Restrepo Hernandez, 1998: 9). Para lo anterior propone enfatizar en

una educacion integral, reconocer el cuerpo humano como un eje conceptual, filosofi-



co y practico en la ensefanza de las artes, y establecer nexos entre las tradiciones

ancestrales y el arte contemporaneo.

Por otro lado, en lo que respecta a trabajos monograficos realizados en torno a la obra
de Enrique Buenaventura propiamente dicha, se destaca la tesis doctoral de la sefiora
Beatriz J Rizk titulada La dramaturgia de Enrique Buenaventura (1990), en la cual se
presenta un detallado recorrido por la obra del maestro, teniendo en cuenta los tres
periodos en los que, segun Rizk, se puede situar su obra. En un primer momento la
autora resefia algunos aspectos generales de la vida y obra inicial de Buenaventura y
las cinco versiones que hizo de 4 la diestra de Dios Padre, obra que lo acompafiaria
en su desarrollo en el teatro. Para un segundo momento, sittia la etapa de la plenitud y
desarrollo de su arte; alli resefia también la internacionalizacion de su trabajo y su
busqueda de identidad. Y finalmente, sefiala la etapa de madurez y de sintesis dialéc-
tica del pensamiento de Buenaventura, en la cual llama brevemente la atencion sobre
su papel de educador y formador: “Incansable maestro, desde su primera juventud le
dedico tiempo a la docencia /.../ durante sus afios de viajero por el continente redactod
un manual de literatura en la Guayana Holandesa, en Brasil dio conferencias de litera-
tura en el Colegio de Artes y, asi mismo, en Chile dicté cursos universitarios de dan-
za y literatura.” (Rizk, 1990: 301- 302). La autora sefiala, ademas, que siempre se le
notd a Buenaventura un énfasis en la necesidad de fomentar el estudio del teatro a

nivel superior.

Aunque se nota en el texto un interés por resaltar la obra pedagdgica del Maestro y su
teatro en general, éste carece de un estudio medianamente profundo de los componen-
tes pedagdgicos y didacticos que, para la autora, claramente manejaba Buenaventura,
pues su intencion es referirse a un estudio politico, socioldgico y cultural del trabajo
del T.E.C y de su director, lo cual logra cubrir de manera rigurosa y detallada, hasta

final de la década del 0.

Esta misma autora, escribe un libro titulado Buenaventura: la dramaturgia de la

creacion colectiva (1991), en el cual hace un recorrido por el Nuevo Teatro y por



Enrique Buenaventura, especialmente por la metodologia de trabajo basada en la
creacién colectiva. Esta, segun Rizk, estd compuesta por varias etapas: investigacion
y elaboracion del texto, division del texto, la improvisacion, el montaje y la represen-
tacion ante el publico. Otro trabajo realizado alrededor del saber pedagogico de Bue-
naventura es el de Angela Maria Arce, titulado Pedagogia teatral. Los elementos del
saber pedagogico en la didactica de los lenguajes corporales, pero en éste solo se
aborda uno de los componentes de los estudios teatrales, dejando por fuera elementos

como la voz, la actuacion y el desarrollo que en estos aspectos hace Buenaventura.

En conclusion, Enrique Buenaventura es visto como un gran humanista y el movi-
miento iniciado por €l con el Nuevo Teatro Colombiano, pese a sus detractores, es
considerado una fuente de conocimiento artistico, eso queda claro en las diferentes
investigaciones reseiladas anteriormente; sin embargo, ain no se le ha visto como un
teorico en el area de la ensefianza teatral, lo cual seria un campo muy interesante de
explorar, mas cuando se habla de ¢l como un maestro y se le considera pionero en la

ensenanza teatral en Colombia.

Recordemos que Enrique Buenaventura fue cabalmente un Hombre de Teatro, un
artista creador que logréd dimensionar su arte en el &mbito nacional e internacional,
plasmado en una labor continua con el Teatro Experimental de Cali (TEC), grupo que
se crea en 1955 y a la fecha ofrece una actividad cultural y teatral permanente en su

sede en la ciudad de Cali. Dijo Enrique:

El Teatro Experimental de Cali, Colombia, es un grupo de teatro independien-
te (no es oficial ni comercial) que trabaja con la dedicacion de un teatro profe-
sional, pero cuyos integrantes hasta este momento, se ven obligados a vivir de
otros trabajos o profesiones y en contados casos de la docencia teatral. E1 TEC
tiene en Cali una sede propia conseguida con los dineros de los premios gana-
dos en festivales nacionales cuando el grupo era oficial y con la ayuda de los
artistas plasticos que donaron cuadros para una rifa pro casa del TEC” (Bue-

naventura, 1969a: 2)



Publico cerca de 10 obras editoriales y llevd mas de 60 creaciones a la escena teatral.
Entre sus obras mas destacadas estan: 4 la diestra de Dios Padre (5 versiones), Los
papeles del infierno, Réquiem por el padre de las casas, Historia de una bala de pla-
ta, Vida y muerte del fantoche lusitano, Opera bufa, La estacién, Soldados 'y La org-

ia.

La mayoria de sus obras literarias, cuentos, poemas y obras teatrales, permanecen
inéditas, pues se ufanaba de pertenecer a una cultura de tradicion oral. Acerca de
Buenaventura, Emilio Carballido sostuvo “/.../ dramaturgo individual y una compleja
personalidad multiple; lo mas facil es verlo como un equipo de artistas que incluye un
teorico brillante, un gran director de escena, un actor muy notable, un maestro de al-
cance mundial, un dibujante con gracia, un percusionista incansable, un organizador y
varios utileros, tramoyistas, disefiadores, todos dentro de un cuerpo robusto con una

cara socarrona y luminosa” (Carballido, 1990: 7)

Por su parte, Carlos José Reyes historiador y dramaturgo se refiere al maestro como

Director escénico, maestro y formador de actores, actor, dramaturgo y promo-
tor cultural, Enrique Buenaventura lleva ya medio siglo dedicado al teatro,
desde las primeras experiencias que realizé como estudiante y viajero, hasta la
consolidacion de su actividad profesional en el teatro de Cali (TEC), grupo
con el que ha trabajado a lo largo de un poco mas de cuatro décadas. Esta obra
incluye el teatro que hasta hoy se hallaba inédito del dramaturgo calefio, el

mas prolifico autor colombiano del siglo XX en su género” (Reyes, 1997: s.p)

Gabriel Ma. Florez Arzaytz (1963), escritor y critico de teatro, en una de sus publica-

ciones “Teatro” describe al maestro Buenaventura asi:

Evitando las evasiones faciles y bien remuneradas, Buenaventura ha demos-

trado un teson y una honestidad artistica, un deseo de superacion y una con-



fianza en su propia vocacion, poco comunes entre nosotros. Si el estilo es el
hombre, la obra de Buenaventura revela impresionantemente su misma perso-
nalidad. No improvisa. Largos y muy duros afios de peregrinar por los campos
de la filosofia, de la pintura, de la literatura y el teatro, pero sobre todo una
aguda y angustiosa percepcion de la condicion humana han dado madurez a
sus inquietudes dramaticas. Su labor es callada, tesonera y exigente. (Florez

Arzayus, 1963: 3)

Buenaventura es pues, en palabras de Mario Yepes “/.../mano que escribio como po-
cos —y apenas estamos empezando a medirlo-, mano que pintd, dibujo, hizo grabados,
escenografias sin cuento, tramoya, utileria; manos que tafieron los tambores negros,

que siempre le fascinaron. (2009: 1)

En este sentido, el Maestro es, como en su propuesta, un Hombre de Teatro, quien
siguiendo principios clasicos de la existencia, parte de una nifiez tedrica, pasa por una
juventud constructora de experiencias en la que, al modo de Gadamer, piensa lo pen-
sado; hasta llegar a una madurez sabia en la que construye su propia ruta hacia un

saber teatral.

1.4 Obra de Enrique Buenaventura

A partir de la primera etapa de esta investigacion, se encontr6é que el conjunto de do-
cumentos constituyentes de la teoria teatral desarrollada por el Maestro a lo largo de
40 afios de produccion académica y artistica, se podia dividir en subtemas que fueron

agrupados en categorias generales, tal como se presenta a continuacion:

Antropologia. En su conjunto, los siguientes documentos, expresan los vinculos en-
tre la teoria antropologica y la teoria teatral, desarrollando una tendencia de la puesta
en escena que se esfuerza por examinar al ser humano en sus relaciones con la natura-
leza y la cultura, adoptando una perspectiva etnoescenologica para expresar estas

practicas.



v' Historia y teoria del teatro
v’ La balsada, una celebracion navidefia en la costa del pacifico
v' Teatro como practica significante

v" Sobre la magia

Historia. Es la manera en que un texto o una representacion hablan de su época, su
vinculo con la historicidad. El problema mas delicado es comprender la relacion entre
dramaturgia e historia, toda obra dramatica hace intervenir una temporalidad y repre-
senta bajo este aspecto un momento historico de la evolucion social; la relacion del
teatro con la historia es en este sentido un elemento constante y constitutivo de toda

dramaturgia.

v La manera como la pieza refleja una determinada realidad
v" Personalidad del teatro colombiano en el contexto del teatro latinoamericano

v' Notas sobre el teatro pre-colombino

Creacion colectiva. Es un método de trabajo desarrollado por el Teatro Experimental
de Cali, en donde la exigencia mayor es que sea un teatro de investigacion, que re-
quiere para estar a la altura del objetivo, una alta cualificacion y polivalencia en los

participantes.

(Coémo se monta una obra en el TEC?

Texto Anexo No. 1

Notas al método del TEC

Esquema general del método de trabajo colectivo del TEC

Ensayo de dramaturgia colectiva

Ejemplo del proceso de la improvisacion y del acercamiento al texto

La creacion colectiva como una via del teatro popular

AN NN Y N N NN

La profesionalizacion en el "Nuevo Teatro"



Bertolt Brecht. Este autor, ya clasico, es representante de un teatro denominado épi-
co, critico, dialéctico o socialista, y de una técnica interpretativa (distanciamiento)
que favorece la actividad del espectador. El sistema Brechtiano no es una ortodoxia
que suministra formulas para el trabajo de escenificacion; al contrario, debe permitir
montar obras de acuerdo con las exigencias de cada época y en el contexto ideologico
que les corresponde. Este autor serd materia de estudio en la produccion del maestro

Buenaventura.

v" De Stanislavski a Bertolt Brecht

<

A través de la piezas de Brecht

v La formacion de los temas constantes en Bertolt Brecht a través de acontecimien-
tos vividos e influencias literarias

v' Teatro épico y teatro didactico de Bertolt Brecht

v' Vision histdrico - estética de la aparicion y presencia de Bertolt Brecht en Améri-

ca Latina

v Brecht y el teatro dialéctico.

<

La busqueda del derecho
v" Bertolt Brecht 1898 — 1956

Adaptaciones. En el nucleo tematico se desarrolla un concepto que entiende la adap-
tacion como la transposicion o transformacion de un texto o un género en otro. La
adaptacion afecta los contenidos narrativos (el relato y la fabula) mientras que la es-
tructura discursiva, sufre una transformacion radical debido a la adopcion de un dis-
positivo de enunciacion totalmente distinto, esto requiere de un trabajo dramatargico

a partir del texto destinado a ser escenificado.

"La Celestina". Notas sobre la adaptacion
Modo de produccion y practica significante en "La Celestina"

Edipo Rey. Notas de direccion y montaje

KN X X

Notas sobre "Edipo Rey". Una gran experiencia



Una leccion de teatro

(Por qué celebramos el centenario de Lope?

El canto de Fantoche y el teatro documentado

El rey Ubu, de Alfred Jarry (1873 - 1906). Notas sobre adaptacion
El convertible rojo (Comentario)

Reflexiones sobre la obra de Moliére

DN N N N N N

"En la diestra de Dios padre". Version teatral del famoso cuento de don Tomas

Carrasquilla

<

Sefioras y sefores "La Candelaria" presenta: "Los diez dias que estremecieron al
mundo”

"Vida y muerte del Fantoche Lucitano"

El convertible rojo

El que dijo que si y el que dijo que no

KX X X

"Los inocentes". La adaptacion

Enseiianza Teatral. En este subtema se propone estudiar e investigar una educacion
experimental en el ambito de la ensefianza del teatro y tiene por objeto: estudiar las
condiciones de recepcion de los documentos, los contenidos y su evaluacion, el papel

del educador y del alumno en el proceso educativo.

v En busca de un método para la ensefianza teatral

<\

Ponencia sobre teatro estudiantil (en el marco del II seminario nacional sobre teatro
estudiantil en Villavicencio)

III Taller nacional de formacion teatral

La elaboracion de los suefios y la improvisacion teatral

La ensenanza teatral

SSEENEE NN

Taller nacional de promocion teatral en Popayan, organizado por la CCT y auspiciado
por Colcultura

Historia y teoria del teatro I - IV (Plan de estudios UNIVALLE)

ANEEN

II taller nacional de formacion teatral

v’ Taller central I, III, IV, VI, VIII (Plan de estudios UNIVALLE)



v" Actuacion

v Taller Central VII, Escuela de teatro UNIVALLE

v' El teatro como carrera universitaria

Lingiiistica. Desde un punto de vista metodoldgico, la lingiiistica es una ciencia pri-
vilegiada para el estudio de la practica teatral; no s6lo en lo que atafie al texto por ser
verbal su materia de expresion —sobre todo en los didlogos-, sino también en lo tocan-

te a la representacion, dada la relacion existente entre los signos textuales y los signos

de la representacion.

AN N NN U N N N N N N N N N

Teatro y cultura. Este conjunto de documentos relacionan el nicleo tematico teatro
y cultura, aqui clasificamos los documentos que abordan temas como: identidad, con-
cepto de cultura, neocolonialismo, recepcion de la obra, ideologia, politica, y son los

estudios que Enrique Buenaventura realiza en torno a conceptos con amplia movili-

Elementos del analisis del relato

Curso de poética

El enunciado verbal y la puesta en escena

La relaciones entre los "actos de habla" y "las acciones teatrales"
Metafora y puesta en escena

Aclaraciones sobre el trabajo de los sdbados

El espacio escénico como espacio pictorico

Los lenguajes no verbales en la vida cotidiana

Sobre la coherencia (En el trabajo sobre los actos de habla)
Los leguajes no verbales y el teatro

La imagen teatral

Opera Bufa. Notas sobre una experiencia

Notas sobre kinesis y proxemia

El modelo actancial

dad social como es el caso del concepto de Cultura.



Masas y minorias sobre teatro popular

Utilizar el teatro universal para crear un teatro propio
El teatro y la clase obrera

Carta a los nuevos directores de obras en el TEC

La revolucion cultural esta en todas partes

La mujer como actriz

Cuando el grupo se convierte en vocero de una ideologia
El movimiento teatral colombiano en 1978

Teatro y politica

Teatro y cultura

El arte no es un lujo

(Qué es la CCT?

El debate sobre el Teatro nacional

Teatro o "Teatro": Dialogo entre dos maneras de ver.

El nuevo Teatro y sus relaciones con la estética

I N N N N N N N N N N N U N N

La actualidad de los clasicos (Conferencia dictada en la Camara de Comer-
cio de Medellin)

El arte nuevo de hacer comedias y el Nuevo Teatro
Teatro e identidad cultural

El nuevo Teatro

Situacion actual del teatro en América latina
Festival nacional del nuevo Teatro

Historia del nuevo Teatro

El choque de dos culturas

Festival del nuevo Teatro colombiano

(Qué es el TEC?

(Por qué otra vez "la diestra"?

S N N N N N N O N N

Teatro y Cultura (Nacional y Latinoamericana)

Dramaturgia. La dramaturgia en su sentido mas general, es la técnica o la poética

del arte dramatico que busca establecer los principios de construccioén de la obra, o



bien inductivamente a partir de ejemplos concretos, o bien deductivamente a partir de
un sistema de principios abstractos. Esta nocion presupone un conjunto de reglas es-
pecificamente teatrales cuyo conocimiento es indispensable para escribir una obra y

analizarla correctamente.

Dramaturgia

La dramaturgia en el nuevo Teatro

Sobre Dramaturgia

Notas sobre Dramaturgia (tema, mitema y contexto).
Dramaturgia del actor

Balada de los ahorcados de Francisco Villon (Analisis)
Notas sobre Dramaturgia

Seminario de Dramaturgia

AR VRN N N N N VIR

La Dramaturgia del actor

Articulos varios. Esta serie de articulos muestran el interés del maestro por la explo-
racion de otros ambitos en la escritura, estan publicados en diferentes revistas, y en

algunos casos, inéditos.

Notas sobre la puesta en escena

Teatro y Literatura

Notas sobre la sicologia de los personajes
Arte en Colombia, los pintores Antioqueiios
El anima sola

Macbeth

El Quijote de Cervantes y el Quijote de Unamuno

AN NN Y N N NN

Leer hasta la locura

Textos dramaticos. Esta serie de obras corresponden a la produccion de textos tea-

trales escritos por el maestro Buenaventura, desde el afio de 1959 hasta el 2002.



D D N N N N N N

AN NN Y N N N N N NN N U N N N N N N NN

América

Barba Azul

Blanca Nieves y los siete enanos
Cantaliso

Caperucita Roja

Cristobal Colon

Cronica (La enrevesada historia de Gonzalo Guerrero y Jerénimo de Aguilar)
El 4nima sola. (Adaptacion teatral inspirada en el cuento homoénimo de don
Tomas Carrasquilla)

El canto de la sirena

El convertible rojo

El diablo llego6 a la aldea

El dragén de los mares

El encierro

El entierro

El Guinnaru

El lunar en la frente

Los papeles del infierno

El menu

La audiencia

La autopsia

La maestra

La orgia

El monumento

El nudo corredizo

El padre

El presidente

El utopista

Escuela para viajeros

Juan Sin Tierra

La bella durmiente del bosque



A N N N N N N N N U N N N N N N N U N N N N N N N N N N N NN

La Cenicienta

La corista

La encrucijada

La estacion

La farsa de las equivocaciones

La guariconga

La hija del jornalero que se vol6 con un jilguero
La huella

La mina

La requisa

La ronda

La tierra

La tortura

La tragedia del rey Christopher

La trampa

Los comuneros

Los tres Juanes

Macbeth

Opera bufa

Paulina

Pequefia composicion poética
Proyecto piloto

San Antofiito

Se hizo justicia

Seis horas en la vida de Frank Kulack
Simbad el marino

Sketch de las finanzas

Soldados. Masacre de las bananeras
Sopa de piedras

Tio Conejo zapatero

Tirano Banderas



v' Ubu Rey
v Un réquiem por el padre Las Casas
v Vida y muerte del fantoche lusitano

v" Lajura del Rey Fernando VI



CAPITULO 11
LA FORMACION DE ENRIQUE BUENAVENTURA

Enrique Buenaventura (ver anexo 5) fue un pedagogo que entendié desde muy tem-
prano el hecho escénico no sélo como una creacidon poética, sino como un objeto que
debe ser investigado, como cualquier cientifico social; que las otras disciplinas como
la historia, la lingiiistica, la literatura, la pintura, la musica, eran fundamentales al
momento de crear una forma estética, pero sobre todo para formular propuestas de
formacién actoral: métodos como el de la Creacion Colectiva; ejercicios de técnica
vocal a partir de la imagen fonica; estudio e investigaciones de los actos de habla del
lenguaje; trabajo, analisis, reflexion y escritura sobre teoria teatral, desde la perspec-
tiva antropoldgica, historica y socioldgica; es decir, un corpus tedrico formativo que
va a estructurar todo su ideario pedagogico soportado en una didactica especifica para

la ensefianza teatral.

Digamos pues que esta investigacion asume un punto de vista que procura identificar
y mostrar al creador integro que fue el maestro Enrique Buenaventura desde la optica
de lo pedagdgico, en este sentido la tesis basica de este primer periodo de formacion
es que los ambitos de experiencia vital en su juventud se constituyen en ricos caminos
de exploracion creativa, que el Maestro no abandonara ya. Que continuara explorando
desde diversas vertientes pero siempre extrayendo desde la inagotable cantera de lo
popular: ideas, temas, sentidos, cuentos, mitos, leyendas que le permitirdn nuevas
reelaboraciones, nuevas versiones de ellos, temas renovados, nuevos mitos, nuevas

metaforas y analogias de la realidad.

2.1 Primeros afios: epopeya caribefia

Del testimonio fraternal de Nicolds Buenaventura Alder (hermano mayor) sabemos
que Enrique en sus afios adolescentes es un lector canibal como €l lo llama, que su
lectura del Quijote lo apasiona y desde muy temprano lee a los clésicos, dijo Nicolas
“/.../su primera incursién de bibliomano, fue necesariamente la pequefia biblioteca

del hermano mayor, Selma Lagerloff, Dostoievski, Azorin, Neruda, Federico Garcia



Lorca, don Miguel de Cervantes (claro estd). Todavia estan alli garrapateadas sus
anotaciones a la interminable historia de la novela de don Marcelino Meléndez y Pe-

layo. (Buenaventura Alder, Nicolas, 1997: 46).

Sabemos también que termina su bachillerato en el colegio de Santa Librada en Cali,
en donde es recordado por realizar parodias e imitaciones de los profesores del cole-
gio, habilidad que lo eximié de muchos de sus examenes; posteriormente viaja a Bo-
gota e ingresa a la Universidad Nacional como estudiante de Filosofia y Letras, de
paso, asiduo visitante de la Escuela de pintura de la Facultad de Bellas Artes. De
aquella época datan dos escritos publicados en 1946: un articulo sobre el pintor antio-
quefio Pedro Nel Gémez y otro titulado: El Quijote de Cervantes y el Cervantes de
Unamuno (1946). El mismo fue un dibujante diestro (Ver anexo 6), un grabador con
talento que puso al servicio de la ensefanza teatral, mediante la elaboracion de boce-

tos y disefios escenograficos.

Del prologo de Carlos José Reyes para el Teatro Inédito de Buenaventura (1997) y de
la investigacion hecha por Beatriz J. Rizk: La Dramaturgia de Enrique Buenaventura
(Rizk, 1990) se identifican con claridad, algunos nucleos clave de formacion autodi-
dacta del joven Enrique en su peregrinaje de cinco afios por Latinoamérica; desarro-
llados posteriormente en su obra creativa de dimension universal y en su formacion

como maestro; ellos se pueden resumir en:

v" Viajar al Chocé y contactarse con el mundo mégico espiritual de estas comunida-
des negras; escuchar los relatos de su tradicion oral, costumbres, romances y ri-

tuales.

v' Haber sido espectador de la obra La muerte de un Viajante del dramaturgo nor-
teamericano Arthur Miller, segiin dice Carlos José Reyes: “/.../esta obra le abre
los ojos sobre un tipo de teatro moderno, que le permite al actor construir su tra-
bajo de un modo mas auténtico y convincente. El mundo interior del personaje,

sus motivaciones sicologicas, sus vivencias, le abren un amplio panorama. /.../



decide entonces vincularse a la compania de Francisco Petrone, que se haya en gi-

ra por América del Sur.” (Reyes, 1997: s.p)

Perseguir un suefio con esta compaiiia teatral viajando a Bogota y Caracas; suefio
que no desaparece a pesar de que la compaiiia si lo hace: “Posteriormente se em-
barca hacia varias islas del Caribe que lo impresionan por la riqueza y diversidad
de las etnias de sus habitantes, por el calor y variedad de sus culturas, por el mun-
do méagico de sus rituales, fiestas y espectaculos populares /.../ de estas impresio-
nes sobre el mundo caribefio surgird una de las vetas mas profundas y permanen-
tes de su dramaturgia.” (Reyes, 1997). Sueiio que en parte se plasma en el cono-
cimiento y vivencia de formas culturales, lenguas e idiosincrasias caribefias, otro
saber que no lo abandonara e influird en su produccion artistica y caracter univer-

sal de su pensamiento.

Viajar al Brasil, que lo pone en contacto con una dimension de fiestas y celebra-
ciones de los negros, como el candomblé, baile que recoge milenarias tradiciones
de creencias y cultos africanos. En Brasil descubre el nacimiento de un importante
teatro moderno, conjuntos renovadores como el Teatro Oficina de Pernambuco 'y
el Teatro Arena de Sao Paulo. De esta experiencia recogera la leccion de un tea-

tro inspirado en historias, refranes, cuentos y anécdotas de caracter popular.

Viajar a Buenos Aires, Argentina, y su relacion con el teatro independiente, *“/.../
el recorrido por América del Sur conduce al viajero empedernido, hacia la Argen-
tina: Buenos Aires se le aparece como un descubrimiento revelador, no s6lo por
ser la mas europea y desarrollada de las ciudades de Latinoamérica, de un caracter
cosmopolita, con una activa vida artistica y cultural, sino sobre todo por el hecho
de que alli se desarrolla una intensa y renovadora experiencia de teatro moderno,
cuya primera manifestacion descubrid en la pieza de Arthur Miller montada por
Petrone.” (Reyes, 1997). Sera éste un ideal de formacion para el joven Enrique,

que se revertira afios después con la creacion de un grupo independiente en la



ciudad de Cali y que se caracterizard por su interés en una dramaturgia nacional

que reivindique nuestros temas latinoamericanos:

Cuando trabajé en Buenos Aires, en el Teatro Independiente, me encontré con
una tradicion solida en la cual se habian formado grupos, la mayor parte a
manera de cooperativas, es decir, que no dependian de una empresa y en el
cual se formaban autores, directores y escendgrafos. Para mi esto era una re-
velacion y una revolucion. Se discutia, se estudiaba a Stanislavski, se hablaba
de Brecht, se montaba a los clasicos de manera audaz y se llevaban a escena
nuevos textos de autores extranjeros y nacionales, aquellos que no interesaban

a las companias tradicionales comerciales ni al teatro oficial (Rizk, 1990)

v No s6lo Buenos Aires influye en su formacion, parte de este viaje incluye a Chile
en donde establece una relacion directa con Agustin Siré, actor y promotor de tea-
tro de los afios cincuenta quien lo vincula como profesor y colega en la Escuela de

Teatro de Santiago de Chile.

De todo lo anterior se concluye que Enrique tuvo una formacion multiple, variada y
rica en experiencias de vida; que hubo un entrafiable contacto con la cultura popular
que nunca terminaria mientras viviera. Enrique lo practico: cada nueva experiencia
creativa, es una leccion de vida; siempre estudiando o aprendiendo; reflexionando
criticamente; un tema conduce al otro y éste al otro, hasta constituirse su obra en un
largo tejido, denso, rico y variado; por esto deja un legado de muchas facetas y de

muchos caminos por recorrer.

Asi, este primer periodo de formacion se nutre de dos vias: por un lado la cuentistica
popular, los ritos y mitos de la cultura africana, las expresiones de la cultura negra e
indigena, las danzas y el teatro; y por otra parte, el conocimiento de lo “culto”, la lite-
ratura dramatica universal: Shakespeare, Moliére, Lope de Vega, Soéfocles, entre

otros.



Es el afio de 1955, Cali clama desde sus esferas artisticas e intelectuales, por un ambi-
to teatral renovado que haga resistencia al auge del cine; para esta época existia un
conjunto de intelectuales y artistas que trabajaban en el IPC (Instituto Popular de Cul-
tura) denominados: Artistas del Pueblo orientados por el profesor Octavio Marulan-
da'? : esta primera etapa de trabajo madur6 con el proyecto de llevar a escena una
obra de autor colombiano, fue escogido Luis Vargas Tejada (1802-1829) con la co-
media Las Convulsiones, escrita en la época de la independencia y estrenada en el
Bosque Municipal, en un escenario al aire libre, con una asistencia de publico, calcu-

lada por el Diario Relator, en no menos de cinco mil personas.

2.2 El regreso de Enrique, corsario de muchos mares

Aunque la fundacion de la Escuela de Teatro de Bellas Artes (Cali) data de 1955,
Antonio Maria Valencia, ya habia hecho contactos, afios atrds, con Margarita Xirga-
la actriz de La Barraca de Garcia Lorca, en su gira por el pais, con el fin de fundar
una escuela de teatro; idea que no pudo cristalizar debido a falta de fondos y al desin-
terés gubernamental en los afios 40; pero en el momento de la fundacion las condi-
ciones eran otras y se dio una movilizacion de fuerzas alrededor de la perspectiva y la
expectativa que generaba la incipiente teLeviora nacional. Para ese entonces, la direc-
tora de Bellas Artes, Elvira Garcés de Hanaford, reuni6 a algunos profesores entre los
pocos que habia en la ciudad, inclusive auspiciando la repatriacion del joven Enrique
Buenaventura, quien se encontraba en Chile ofreciendo conferencias y talleres sobre
rituales afroamericanos en el Teatro de la Universidad de Chile y un curso de Danzas

Rituales Afroamericanas en el ballet de la misma universidad.

Asi las cosas, para los afios 50 Enrique tiene su primer acercamiento a la academia

cuando es llamado a regresar a su ciudad y efectivamente abandona el cono sur para

'2 Gestor, autor, e investigador de importantes obras y cuentos nacionales, como por ejemplo Las
rondas y cuentos infantiles para la escuela colombiana, director de teatro, promotor de revistas y dedi-
cado, hasta su desaparicion, a la organizacion y fortalecimiento de la musica de Ginebra-Valle, donde

se realiza el festival del Mono Nufiez. Folclorélogo y también historiador.



vincularse como profesor y director de la novel Escuela de Teatro de Bellas Artes,
adquiriendo ademads el compromiso de remontar Las Convulsiones en el IPC; sobre
ello Enrique escribe en el Programa de Mano: */.../Al ofrecer esta obra queremos
contribuir modestamente a la recuperacion de una tradicion valiosa. Es evidente que
la corriente revitalizadora del teatro en América, impulsada por el movimiento de los
teatros experimentales, que tanto beneficio han traido al arte dramatico, comienza a
llegar a nosotros y nos hallamos en visperas de un resurgimiento del teatro nacional.
Necesitamos entonces de un contenido auténtico y propio si es que queremos que la

nueva etapa sea perdurable/.../” (Buenaventura, 1957: s.p)

En su papel de profesor, en el mes de octubre de 1955 da inicio a las clases en Bellas
Artes con la asistencia de numerosos estudiantes entre los que se contaban locutores y
radio-actores, artesanos y artistas de otras expresiones y bachilleres recién graduados
que llegaron motivados por diversas quimeras. Dice Fernando Vidal Medina, “/.../El
plan de estudios se disefia siguiendo los lineamientos del plan de estudios de la
RESAD (Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid) y de la Universidad
Catolica de Chile, ambos programas con lustros de tradicioén en este campo. Las prin-
cipales asignaturas eran: Interpretacion y Foniatria, Esgrima y Expresion Corporal e
Historia del Teatro.” (Vidal Medina, 2005: 45). Para esta época la interpretacion le
sugiere al actor la construccion del personaje a partir de las caracteristicas que ofrece
el texto dramatico, resaltando un procedimiento que se puede resumir de la siguiente
manera: se hacen lecturas cuidadosas del texto hasta lograr una adecuada compren-
sion de éste, posteriormente se hacen lecturas en voz alta, interpretadas, para visuali-
zar al personaje; seguidamente se hacen lecturas sobre el escenario, tratando de crear
los desplazamientos hipotéticos del personaje en estos espacios de ficcion, luego de

varios ensayos el actor empieza a “encarnar o a vivir ” el personaje.

En aquel entonces la técnica vocal estd mas relacionada con la voz del cantante y los
gjercicios guardan estrecha relacion con las escalas melddicas, con la proyeccion de
la voz y con algunos ejercicios de pronunciacion y de diccion; la esgrima como asig-

natura le permite a los estudiantes el desarrollo de destrezas fisicas, de movimientos



corporales coordinados, de un alto nivel de concentracion y reproduce de alguna ma-
nera la relacion protagonista- antagonista, o accion- reaccion, estimulo-respuesta; éste
es el primer reto que debe enfrentar el director espafiol Cayetano Luca de Tena'™:
(Doénde conseguir profesores para estas especialidades?, a renglon seguido, otro no
menos complicado: ;Como formar actores a partir de zapateros, artesanos, estudian-
tes, obreros, amas de casa, en resumen, con gente de extraordinaria voluntad y escasi-
simo conocimiento teatral? Inerme frente a esta apabullante realidad, don Cayetano

renuncia.

Asume los retos, nuestro recién llegado Enrique Buenaventura, quien ofrecera la
catedra de Interpretacion y de Expresion corporal; el profesor Miguel Mondragon
asume la asignatura de Esgrima y Mimica teatral, y de Foniatria se encargaran los
profesores de Canto del Conservatorio; todo este proceso acompafniado de investiga-
ciones basadas en el principio real que resaltan la tradicion y el pasado mediante las
formas folcloricas de representacion que son dramatizadas a partir de estilos medioe-
vales como los misterios y los autos sacramentales, como es el caso del misterio de la
Adoracion del Los Reyes Magos, y La Natividad, que llegaré hasta los ensayos gene-

rales, ademas de obras como Las Convulsiones, de Vargas Tejada.

Pasaran cerca de cuatro afios en los que la principal preocupacion de Enrique y su
cuerpo docente, se concentrard en el trabajo de montaje de diferentes obras que per-
mitieran un contacto con el imaginario y con los temas e intereses propios de este
publico, ademas de una presencia continua del teatro en la sociedad que asi lo recla-
ma; es de anotar también que desde las primeras experiencias del afio 55 en adelante

se establecen relaciones entre las artes, es decir, los musicos del conservatorio com-

" Dice Fernando Vidal: “/.../el gobierno nacional de Rojas Pinilla decide desplazar a don Cayetano a la
ciudad de Cali con el encargo de dirigir la nueva escuela departamental de teatro, seguramente por sus
desavenencias con Seki Sano, pues compartian una misma profesiéon pero dos orillas ideolégicas an-
tagonicas: el japonés, nacionalizado mexicano, era militante comunista y el espailol, un falangista con

cicatrices de la guerra civil.” (2005)



ponen la musica y dirigen las orquestas; los pintores disefian y realizan la escenograf-

ia; los bailarines montan las coreografias de las obras, entre otros.

Buenaventura elige, en este proceso que nace, orienta y lidera, el camino de Apren-
der- haciendo, que por medio de una formacion continua, exigente y participativa, da
sus frutos en la obra: 4 la diestra de Dios Padre. Cuando esta obra se llevo a escena
por motivo del centenario del nacimiento del maestro Tomas Carrasquilla, dice Octa-
vio Marulanda: */.../toda la escuela se transform6 en un comité de trabajo, hubo re-
parto de tareas de investigacion en varias comisiones: una de lenguaje (Iéxico popu-
lar), otra de ambiente social y costumbres, y desde luego, las de escenografia, vestua-
rio, etcétera. La version dramadtica fue hecha por Enrique, conservando el formato de

mojiganga con aproximacion al sainete antioquefio/.../” (Marulanda, 1984: s.p)

Asi las cosas, la Escuela y el plan de estudios se relacionan con el proceso de monta-
je, constituyéndose en evidencia del un principio pedagogico: la escuela en la vida; si
entendemos que la funcidon bésica de una escuela consiste, para nuestro caso, en la
formacion de actores, y que la funcion basica de un grupo es la produccion de obras
de teatro, vemos como al unir estos dos ambitos se retroalimentan, se complementan

en un particular encuentro para producir un nuevo sentido en el trabajo teatral.

En este caso instaurar el Teatro Escuela de Cali como institucion de la cual hacen
parte los actores con mejor formacion y que dedican un tiempo extra a la produccion,
presentacion y relacion con el publico de la obras, y por otro lado la escuela que con-
tinfla en su proceso de formacién en donde necesariamente el curriculo ha de ser

transformado.

2.3 Del barco a sus raices: caracteristicas pedagogicas de la Escuela de Teatro de

Cali

Este apartado se dedicard a evidenciar el camino de construcciéon de una escuela de

teatro emprendido por Enrique desde el afio 1955 hasta 1961, periodo en el cual se



hace fundamental la idea de echar raices, es decir, darle fin al viaje en barco empren-
dido los afios anteriores por el Caribe y Suramérica y comenzar a construir una forma

teatral que le permita identidad al teatro colombiano.

En el afio 55 los planes de estudio con los que se formaba a los estudiantes, corres-
pondian a otros contextos como los de Espafia y Chile, por ejemplo. Buenaventura es
consciente de la necesidad de revisar nuestras tradiciones e implementarlas en temas
y puestas en escena que propicien, para esta época, la construccion de un “Teatro

Nacional”'*,

En este sentido, Buenaventura apunta hacia la implementacion de temas de un entor-
no que proporciona una distancia mas corta, en la medida en que estos montajes se
vinculan de una manera directa con el publico. Pero ademas, para los actores seran
estos temas regionales y locales los que impactaran su hacer escénico, igualmente

representativos y significativos en su formacion.

De otro lado, era urgente la necesidad de ampliar el horizonte cultural de estos jove-
nes actores, por lo que precisaran de Buenaventura, ademas de la formacion en el area
especifica del teatro, entre saberes del lenguaje, la literatura, la historia, la geografia,
entre otras disciplinas periféricas y precedentes a ese salto hacia una puesta en escena

del teatro universal.

En cuanto al trabajo de interpretacion, éste se ird transformando gradualmente en una

actuacion mas compleja que significa la construccion de un personaje, lo que le hara

'* 4 la Diestra de Dios Padre es el primer intento serio en esta oportunidad de hacer trabajo colombia-
no de calidad. EI culto ptblico del Colon asi lo compendid y no escatimo al grupo y al director, aunque
en el fondo guardara sus reservas a la version de Buenaventura. (La Republica, agosto de 1958); y en
El Espectador, Pedro Gomez Valderrama, miembro destacado de la revista Mito, dice a proposito de la
Diestra de Dios Padre y otras obras: “;Puede hablarse de un Teatro Nacional? Quienes estamos vincu-
lados con el festival de teatro en Bogota creemos que si. Creemos que estd formandose un verdadero

teatro colombiano”



demandas y urgencias a la expresion corporal y a la foniatria, en la medida en que se

asumen textos clasicos.

En el campo de las teorias se empieza la traduccion del aleman al espafiol de algunos
pocos de los textos de Bertolt Brecht, escritos tedricos que llegaran de primera mano
a Buenaventura cuya lectura, estudio e interpretacion se plasmaran en el articulo que
aparece en la revista Mito numero 21 (Septiembre-Octubre de 1958, p: 177); Buena-
ventura publica el articulo De Stanislavsky a Bertolt Brecht, el ensayo es una re-
flexion sistematica sobre el hecho teatral. Esta vision critica sobre dichas teorias va a

incidir directamente en la pedagogia teatral.

Para el caso del autor ruso formar un actor se logra a través de las acciones fisicas, de
la emocioén y de la encarnacion del personaje, es decir , el actor debe vivir organica-
mente el personaje, identificarse con ¢l y transmitir al ptiblico ese conjunto de emo-
ciones; para esto se realizan diversos ejercicios que propone el sistema mencionado;
para el caso del autor alemdn, anuncia el surgimiento del teatro cientifico el cual des-
arrollard uno de los nucleos fundamentales que es el distanciamiento, de tal manera
que el actor no se identifica con el personaje sino que obra en consecuencia, pre-
guntandose el porqué las decisiones fundamentales del personaje son ésas y no otras,

permitiéndole al publico una reflexion en torno a los grandes dramas humanos.

Con respecto al curriculo propuesto por Enrique, dice una de sus estudiantes:

/.../en la escuela se contemplaba un primer periodo que se llamaba educacion
teatral y que consistia en tres afios, y un afo de préctica, pero resulta que eso
era mentira, porque los cuatro afos fueron siempre de practica, durante ese
tiempo siempre estuvimos participando de montajes de 6:00 p.m. a 9:00 p.m.
estdbamos en clase y luego hasta las 11:00 p.m. 6 2:00 a.m. en el montaje...”
(Ana Ruth Velasco citada por Mina, 2005: 23); ““/.../Habia quienes, fuera de
pertenecer a la escuela de teatro, eran miembros de lo que se conform¢ a la luz

de los montajes de las obras, el grupo de planta y, que luego se denominé co-



mo Teatro Escuela de Cali. Por lo cual era necesario que los horarios se divi-
dieran en los momentos dedicados a la escuela de teatro con relacion a su
formacion académica y los momentos, que eran bastante prolongados para los
montajes de obras/.../ Sobre los contenidos: En la clase de interpretacion En-
rique nos proponia diferentes ejercicios, primero sobre acciones sobre como
sentarse, llegar o hablar en determinada circunstancia, luego sobre interpreta-
cion de situaciones, y después de textos que debiamos aprender de memoria

(Fernandez citado por Mina, 2005: 25)

Para esta época Buenaventura rescata la memorizacion como una herramienta para
desarrollar en el actor, no solo el aprendizaje del texto sino la capacidad de observa-
cion y la memoria a largo plazo que le va a permitir la construccion de diversos per-
sonajes en su trasegar teatral. “/.../ lo mas rico para nosotros, era abordar una obra.
Cada uno empezaba a buscar su personaje con la guia de ¢l [Buenaventura]. Nos to-
caba recorrer todo Cali en busca de ese personaje. Luego por la noche nos tocaba
contar lo que vimos. Un personaje podia tener en esa clase, cinco o mas propuestas a
partir de lo observado. Era un trabajo investigativo.” (Ferndndez citado por Mina,

2005: 27)

La observacioén en campo como principio de investigacion propuesto e implementado
por Enrique, se constituyd en una herramienta eficaz en el momento de nutrir al estu-
diante- actor para la construccion del personaje; por medio de una libreta de notas los
estudiantes tomaban datos e impresiones de sujetos de la vida real que por caracteris-
ticas especificas y particulares, permitirian, a partir de un procedimiento de introyec-
cion de estos rasgos, la propuesta posterior de un personaje, sujeto cargado de matices

y rasgos que posibilitaran un disfrute estético.

Frente a lo anterior, Helios Fernandez, actor del TEC planted: “/.../ésta era una es-
cuela, entre comillas, mas o menos tradicional, parecida al modelo de las escuelas
europeas con las clases de expresion corporal, lectura interpretada, técnica vocal, es-

grima, clases de interpretacion que eran la base de ejercicios de actuacion; al princi-



pio con ejercicios que propone Stanislavsky y después empezd la era Bertolt Brecht.”

(Fernandez citado por Mina, 2005: 28)

Para esta época se tiene una fuerte influencia con los trabajos del maestro ruso, quien
en el taller de artes de Mosct, y como oposicion a un teatro acartonado y de comedia
que se realizaba, propone para la formacion del actor un trabajo serio y sistematico de
construccion del personaje que va a constituirse en un método de alcance universal,
pues gran parte de estas teorias son traducidas a muchos idiomas, lo que permite tam-
bién multiples recepciones y aplicaciones de ellas; en el caso colombiano para esta
fecha existen algunas traducciones que llegan desde Buenos Aires al pais: Un actor se
prepara, Mi vida en el Arte, y que se difunden entre unos pocos; de estos estudios se

adecuan algunos de estos principios, sobre todo en la construccion del personaje.

Para cumplir esta labor Enrique necesit6 cargarse de estrategias, una de ellas fue es-
tablecer la emulacién o la sana competencia como método posible para constituir lo
que seria finalmente el grupo de planta (Teatro Escuela de Cali), al respecto dice
Fernandez:
/.../ pero lo mas importante, donde se ponia el acento en esta escuela, era en el
montaje, y habia un estimulo que era que los actores, los alumnos mas avan-
zados de los cursos, los mas juiciosos, los mas disciplinados, los mas estudio-
sos, ibamos a parar, estuviéramos en el primer afo, o en el segundo afio, o
donde estuviéramos, ibamos a parar al grupo de planta /.../ nosotros haciamos
clasicos griegos, montamos Edipo Rey, haciamos clasicos espanoles, recuerdo
mucho La discreta enamorada de Lope de Vega/.../” (Fernandez citado por

Mina, 2005: 28)

De esta manera el proceso de ensefianza aprendizaje, era confrontado y sugeria una
visualizacion de movilidad para los estudiantes, caminos de madurez y de compromi-

SO.



Hay un asunto central en la actividad pedagogica de este primer Enrique, la propuesta
incisiva del afo 55 para la creacion de un curriculo para el Teatro colombiano. En ese
momento ¢l asume el encargo de llevar a un curriculo su experiencia de vida, sus in-
tuiciones, su conocimiento; de tal manera que adquirieran un sentido formativo con
una orientacion especifica desde los principios pedagogicos de la escuela en la vida,
la relacion entre saberes, el reconocimiento de lo universal y el acercamiento a la in-
vestigacion. La orientacion curricular propuesta por Cayetano Luca de Tena (1954)
que corresponde al contexto espafiol no le satisface, es ajena, no encontr6 en ella pun-

tos de referencia con nuestra realidad.

En este sentido, es evidente que en Enrique hay una comprension de la cultura teatral
de la época, para poder seleccionar los contenidos necesarios; a este respecto tan vital
Enrique exhibe una ampliacion curricular enorme que empieza a enunciar en el do-
cumento En busca de un método para la ensefianza teatral (1962)"; de esta manera
se hace una version adecuada del mundo de la vida, de la cultura teatral del momento,
que necesariamente va a significar un curriculo dindmico y en transformacion hacia la
propuesta de una practica que combina el hacer con la teoria; el estudio y la forma-
cion, con la experiencia; la creacion y la produccion , en el contacto con el publico.
Se hace de la disciplina un mundo vivo, no encerrado en el aula, sino en relacion di-
recta con la puesta en escena que le significd una labor de traduccion desde su mundo
complejo recogido en sus viajes por el Caribe y Latinoamérica, desde su sensibilidad
y capacidad creativa para orientar un proceso curricular en la escuela de Bellas Artes

y en la practica docente- educativa.

!> En este documento Buenaventura propuso explicitamente unos contenidos universales no eurocén-
tricos: el estudio de la Grecia Clasica y Pre clésica del siglo V; las dinastias Han, Song y Kin en China;
la Era Tokugawa (periodo Jedo o Edo) en Japon; la pre-historia africana antes del Siglo XV, que por
medio de la penetracion arabe llegd a América posteriormente; el Teatro Azteca y Maya con su texto:
Rabinal Achi; el Teatro Misionero de los dominicos; las formas Espafiolas introducidas en los siglos
XVI y XVII con la creacion de los teatros México y Lima; el Teatro Medieval Espafiol; el Teatro del

Renacimiento Espafiol e Isabelino, entre otros.



2.4 Un viaje de transformaciones, de ires y venires: primer cambio curricular en

la Escuela de Teatro de Cali

En los afios 60°s respecto al curriculo, sostuvo Enrique en su articulo En busqueda de

un método para la ensenianza teatral:

/.../ha terminado con alumnos repartidos en primero, segundo y tercer afio.
Durante este afio hubo mejoras en el método de trabajo, se buscéd un cambio
en la orientacion de la ensefianza y una ampliacion apreciable de la misma. Se
crearon catedras nuevas como la de solfeo y Nociones Musicales, y la de
Mimica y Pantomima y se reforzo la de Expresion corporal. Se incorporaron a
la escuela elementos nuevos como el profesor Jean Marie Binoche, enviado
por la UNESCO como experto en mimica. El profesor Alfonso Valdiri tam-
bién inicid su ensefianza musical para actores y estos comenzaron un curso de

Francés con la profesora Jacqueline Vidal. (Buenaventura, 1962a: 3)

Existe pues una preocupacion y una reflexion tedrica de Enrique por reestructurar el
curriculo y por una ampliacion del mismo, lo cual surge necesariamente de la practica
anterior de la primera etapa; es consciente de que este proceso nuevo no se logra de la
noche a la mafiana, es un proceso a largo plazo, y es también consciente, en su proce-
so de orientacion como director de la escuela, del transito necesario entre el método
de Stanislavsky y las nuevas propuestas de Brecht; al respecto dijo: “/.../se trata de
salir poco a poco de la orientacion unilateral de tipo expresion Sico-naturalista, basa-

da de una manera general en Stanislavsky” (Buenaventura, 1962a: 3)

En el afio de 1961 el Teatro Escuela de Cali es invitado a Paris a presentar la segunda
version de A4 la Diestra de Dios Padre; Enrique enfrentard dos sucesos que marcaran
su vida: su matrimonio con una filologa francesa y una beca que obtiene de la
UNESCO en su seccion del Instituto Internacional del Teatro que le permite un acer-
camiento al teatro europeo; es alli en Paris en donde descubrird los montajes del Ber-

liner Ensemble y del teatro de Bertolt Brecht, e igualmente estard en contacto con el



teatro de vanguardia entre ellos: El teatro del absurdo de Ionesco y el teatro de Sa-
muel Beckett. A su regreso a Colombia se integra nuevamente a la escuela y es alli en
donde se produce un primer documento '® que reflexiona en torno a la ensefianza tea-
tral, ademas del documento ya citado sobre los dos grandes maestros del teatro Mun-

dial: Stanislavsky y Brecht, publicado en la revista Mito.

Para Enrique el teatro, como ningun arte, expresa los cambios de la sociedad; en este
sentido dijo que el teatro estaba cambiando: *“/.../no queremos decir que estamos in-
ventando una forma nueva de teatro o de ensefiar teatro, como ocurre en todo cambio,
se trata de una investigacion profunda de la tradicion para volver a entablar con ella,
o con lo mejor de ella, el didlogo de nuestro tiempo” (Buenaventura, 1962a: 4). Esta
preocupacion por la investigacion acomparfiard a Buenaventura a lo largo de su vida;
se trata de encontrar las raices, se trata de encontrar una forma estética que exprese
creativamente nuestros asuntos latinoamericanos ““/.../las técnicas que hemos hereda-
do del teatro europeo Sico-naturalistas no son, sin embargo, las mejores para cumplir

. . ;. o 4o 4 . 1
este inevitable proposito. A nuevos objetivos, nuevas técnicas i

(Buenaventura,
1962a: 4). Aqui cuestiona el teatro intimista de “capilla” que retrata los dramas
humanos para un reducido grupo de espectadores. Enrique se propone un teatro popu-
lar que rescate la fiesta, los géneros como la mojiganga, los cuentos populares, los
sainetes, farsas, misterios, romances, etcétera; y sobre todo, un teatro que esté dirigi-

do a un gran publico; en este sentido, tiene una gran confianza en el trabajo que esta

desarrollando en ese momento:

' En la investigacion documental que se realizo para esta tesis sobre la obra teérica de Enrique Buena-
ventura, se encontraron 112 documentos originales, los cuales en una clasificacion dentro del proceso
investigativo correspondieron a nueve sub-temas que pertenecen al tema general de Teoria Teatral.
Dentro de estos documentos se encontraron textos —ensayo, textos-articulos de revistas, prensa; textos-
programas académicos; textos-informativos; texto-analisis historicos; textos-investigativos, etcétera,
escritos en diferentes tipologias: expositivos, informativos, argumentativos, deductivos. Para efectos
de esta investigacion los documentos citados se nombraran con el prefijo: documento y con un com-
plemento que incluira: Titulo, afio posible de escritura o afio de publicacion.

"7 El subrayado es nuestro.



“/.../somos conscientes de que una técnica no se crea sino se necesita y no se
desarrolla, sino se utiliza. Esto parece paradodjico y hasta diria que lo es
(Como sin una técnica acabada, acometer la empresa? Pues la realizacion de
la empresa con los precarios medios que tengamos a mano, nos dara la técni-
ca. /.../Todo cambio supone una investigacion profunda de la tradicion, y en
ella, en la rica tradicion teatral, es donde encontramos los primeros instrumen-

tos de la nueva técnica” (Buenaventura, 1962a: 6)

Se podrian destacar varios aspectos: la empresa a la cual se refiere Enrique es la em-
presa de creacion de un nuevo teatro para Colombia, que ya en el afio 62 de manera
visionaria anticipa; la técnica a la que se refiere es la busqueda de un método, no sé6lo
de ensefianza teatral sino para la puesta en escena; y la tradicion, como dijo més ade-
lante en el documento citado, la del teatro universal y prehispanico, y para nosotros
latinoamericanos, de manera especial, dijo, las tradiciones teatrales indigena y mes-
tiza, cuyas riquezas siempre sospechamos. De esta manera propone un curriculo para
la escuela, que no solamente serdn temas de investigacion tedrica en asignaturas co-
mo Historia del Teatro Colombiano, la cual como bien ejemplifica Carlos José Reyes
es una colcha de retazos, sino que seran contenidos tematicos en la construccion dra-
maturgica de Enrique (Un Réquiem por el padre de las Casas, La tragedia del rey
Kristophe) “Nosotros solo podemos poner el conocimiento y la amplitud de espiritu,
la practica nos ensefara el camino. Si no nos desviamos del propoésito, los resultados
no pueden ser sino obras utiles en nuestra época y hallazgos estéticos susceptibles de
incorporarse a la tradicion” (Buenaventura, 1962a: 6); al plantear hallazgos estéticos,
es consciente de la necesidad de encontrar una forma expresiva y creativa que hable
de nuestras raices, igualmente resalta como importante el trabajo practico y la re-

flexi6n tedrica como bases del conocimiento.

Enrique se propone, en sintesis, hacer un teatro popular, un teatro de educacion y de
dignificacion del pueblo, del hombre en general; dijo que podemos leer este proposito

en los clasicos griegos, pues esta pretension se compagina con las aspiraciones de



muchos hombres y mujeres que han reflexionado en torno a la educacion, hombres y

mujeres a los que hemos conocido como pedagogos, Buenaventura es uno de ellos.

2.5 Un viaje en la barca de Caronte: formacion de los actores a partir de los

clasicos

En la siguiente tabla se visualizard el nimero de montajes realizados por el Teatro
Escuela de Cali en el periodo de una década, y se vera ademas, la relacion entre los
montajes de autores clasicos, contemporaneos y nacionales, de manera que se eviden-
cia el interés de Enrique por el arte universal y local, representado por un viaje al pa-
sado de nuestra tradicion teatral occidental. Enrique, pues, a la manera de los griegos
clasicos, debe pasar un rio, aprender de los clasicos para construir y crear el propio

hombre culto. Veamos:

Aio Autores Autores Contem- | Otros Autores | Autor Nacional: En-
Clasicos poraneos (11 Nacionales rique Buenaventura
(14 obras) obras) (4 obras) (20 obras)
1955 Obra: La nati-
vidad (no se
estrend)
Autor: Luca de
Tena con la
asistencia  de
E. Buenaven-
tura
1956 Obra: Las
convulsiones,
Autor: Luis
Vargas Tejada
Director: Enri-
que Buenaven-
tura
1957 | Obra: Peticion de Obra: Misterio de la
mano, adoracion de los Reyes
Autor : Antoén Che- Magos
jov (Rusia) Autor: E. Buenaventu-
ra
Obra: Casamiento a Director: E Buenaven-
la  fuerza, Autor: tura
Jean Batis Poquelin




Moli¢re (Francia)

Obra: El Juez de los
divorcios,
Entremés de un
acto

Autor: Miguel de
Cervantes Saavedra
“Espafia”

1958

Obra: Sueiio de una
noche de verano,
Autor : William
Shakespeare (Ingla-
terra)

Obra: Los Habla-
dores,

Entremés de un
acto

Miguel de Cervan-
tes Saavedra

Obra: A la diestra de
Dios Padre (primera
version)

Cuento Tomas Carras-
quilla

Adaptacion: E. Buena-
ventura

Direccion: E. Buena-
ventura

Obra: Tio conejo zapa-
tero, cuento.

Autor: Tradicién oral
Director: E. Buenaven-
tura

Obra: Tres Pantomi-
mas

Autores: Miguel Mon-
dragén y Enrique Bue-
naventura

1959

Obra: El Canto al
cisne y el Oso, Au-
tor: Anton Chejov
(Rusia)

Obra: Edipo Rey,
(primera version)
Autor: Séfocles
(Grecia)

*Se vinculan a la
escuela departa-
mental de teatro
como  profesores
Pedro 1. Martinez,
Boris Roth, y como
actriz Fanny Mikey

Obra: Historias
para ser contadas

Autor: Oswaldo
Dragiin = “argenti-
no”

Obra: El amor de
los cuatro corone-
les, 1951

Autor:  Sir Peter
Alexander Ustinov

Obra: Pluff el Fan-
tasmita

Autor: Maria Clara
Machado (Brasil)

Obra: El que reci-

Obra: Blanca Nieves y
los Siete Enanos, cuen-
to.

Autor: Hermanos
Grimm

Director: Enrique Bue-
naventura

Obra: El Monumento,
(texto dramatico)
Autor: E. Buenaventu-
ra

Director: E. Buenaven-
tura

(Creacion del grupo
Arlequin para el mon-
taje de obras infantiles)




be las bofetadas,
Autor: Leonid
Nikolaievich
Andréyev (Rusia)
Obra : Larga cena
de navidad, Autor:
Thornton ~ Wilder
Estados Unidos)

1960 Obra: La Zorra y Obra: A la Diestra de
las Uvas Dios Padre, (segunda
Autor: Guilherme version) cuento
Figueiredo (Brasil) Autor: Tomdas Carras-
Obra: La Loca de quilla, Adaptacion: E.
Chaillot 1945 Buenaventura
Autor: Jean Girau-
doux. Obra: La Cenicienta
(Francia) cuento Charles Pe-

rrault, Hermanos
Grimm.

Adaptacion: E. Buena-
ventura

Obra: Pinocho

Autor: Carlo Collodi
Adaptacion: E. Buena-
ventura

Obra: Los tres Mos-
queteros, Autor:
Alexandre Dumas
Adaptacion: E. Buena-
ventura

1961 | Obra: La Discreta | Obra: Llegaron a Obra: Caperucita Roja

enamorada, Autor:
Lope de Vega
(Espafia)

una ciudad

Autor: John Boyn-
ton Priestley (In-
glaterra)

Autor: Charles Perrault
Hermanos Grimm

1962

Obra: El enfermo
imaginario,

Autor: ]Jean Batis
Poquelin  Moliére
(Francia)

Obra: La Casa de
Bernarda Alba,
Autor: Garcia Lor-
ca

(Espafia)

Se crea el Teatro
Escuela de Cali
con auxilios oficia-
les, el teatro escue-
la es dirigido por
Pedro Martinez y
la escuela de teatro
es dirigida por
Enrique Buenaven-
tura.

Obra: Los Amores
de Pierrot,
Autor: Textos Co-

Obra:  Entre
bastidores  y
Bambalinas
Sin autor, sin
director.
Obra: Cuatro
mondlogos
Sin autor, sin
director.

Obra: A la Diestra de
Dios Padre, cuento
(tercera version)

Autor: Tomas Carras-
quilla, Adaptacion:
Enrique Buenaventura

Obra: La Bella dur-

miente del Bosque,
cuento

Autor: Charles Pe-
rrault- Hermanos
Grimm;

Adaptacion: E. Buena-




Obra: El Canto del
Cisne

Autor: Anton Che-
jov (Rusia)

*Se vincula como
escenografo el pro-
fesor Roberto Arce-
lux, 1962 (Argenti-
na)

media del arte.
Realizador: J.M.
Binoche (Mimo).

ventura

Obra: Ali Baba y los
cuarenta ladrones,
Autor: Tradicion Oral
(Las mil y una noches)
Adaptacion: E. Buena-
ventura

Obra: La guariconga
texto dramadtico

Autor: E. Buenaventu-
ra

Direccion: E. Buena-
ventura

Obra: Jazmin Rosse
texto dramatico

Autor: E. Buenaventu-
ra

Director: E. Buenaven-
tura

Obra: Juan sin tierra
Autor: E. Buenaventu-
ra

Direccion: E. Buena-
ventura

1963

Obra: Ha llegado
un inspector, Au-
tor: John Boynton
Priestley

Obra: Arsénico y
encaje antiguo,
Autor: Joseph Kes-
selring Otto (Ale-
mania)

Dirige: Enrique
Buenaventura y
Pedro Martinez.

Obra: Simbad el Mari-
no,

Autor: Tradicion Oral,
fuente Las mil y una
noches

Adaptacion: E. Buena-
ventura

Obra: Barba Azul,
cuento
Autor:  Charles Pe-
rrault
Adaptacion: E. Buena-
ventura

Obra: Un réquiem por
el Padre de las Casas,
texto dramatico.

Autor: E. Buenaventu-
ra.

Director: E. Buenaven-
tura




1964

Obra: La Celestina,
Autor: Fernando de
Rojas “Espana”
Dirige Enrique
Buenaventura

Obra: La fierecilla
domada Autor:
William Shakespea-
re (Inglaterra)
Dirige: Pedro
Martinez
Traduccion Enrique
Buenaventura

1965

Obra: Edipo Rey,
(segunda version)

Obra:  Panorama
desde el puente,

Obra: Aladino y la
lampara maravillosa,

Autor, Sofocles | Autor: Arthur Mi- cuento
(Grecia) ller Autor: Tradicion oral
*Renuncia de Fan- | (Estados unidos) fuente, las mil y una
ny Mikey y Pedro | Obra: El espan- noches
Martinez tapdjaros que Adaptacion: E. Buena-
queria ser rey. ventura
Autor: Agustin
Malfatti;

Tabla 4. Obras montadas en la primera época (1955- 1966)

Tomando como base los datos presentados anteriormente se puede inferir que, de la
década posterior al 55 se desprende que hay dos lineas claramente definidas: por un
lado, obras de autores extranjeros clasicos y contemporaneos; y por otro, obras de
autores nacionales ademas de un numero importante de obras de teatro infantil. Toda
esta produccion es realizada por el Instituto Popular de Cultura, la Escuela de Teatro
de Bellas Artes y el Teatro Escuela de Cali, este ultimo, el grupo de planta que recibe
auxilios oficiales para su funcionamiento. También se puede observar que el grueso
de obras son dirigidas por Buenaventura y algunas otras por Pedro I. Martinez, Bino-

che y Mondragén, dos mimos que son los encargados del montaje de las pantomimas.

Se puede también deducir que a partir del afio 1962 se vinculan profesores extranjeros
al programa de teatro, lo que necesariamente significara propuestas metodoldgicas y
creativas, una vision del teatro, un saber hacer; propuestas éstas que se respaldan so-

bre todo con obras contemporaneas y una relacion con un publico determinado, para



este caso, desde una concepcion mas universal; es el caso de los profesores argentinos
y también pintores, musicos, coros y orquestas; en esta época se produce un tipo de
espectaculo de gran dimension y modernismo. Recordemos que en el ano 1961 Enri-
que se traslada a Paris con una Beca del Instituto Internacional del Teatro y alli per-
manece estudiando y capacitandose. Ya desde estos inicios el teatro siempre acudird a

una relacion interdisciplinaria, igualmente que al trabajo en equipo.

Otro aspecto que se evidencia es la traduccion permanente desde el inglés, el francés
y el portugués, donde se destaca la presencia de los libros de la editorial Losada de
Buenos Aires y del Fondo de Cultura Econdomica de México; hay una constante ac-
tualizacion para la época, pese a las dificultades de comunicacion para estos afios de
lo que se estd produciendo en el mundo teatral. Los cléasicos, Chejov, Shakespeare,
Moli¢re, Lope, Cervantes, So6focles son una buena muestra de lo mejor de la drama-
turgia universal y en este conjunto se logra un amplio espectro de propuestas formati-
vas en lo moral, lo ético, lo social, y lo humano. Por el contrario de los autores con-
temporaneos se trabajan temas como el expresionismo, el simbolismo, el naturalismo,
dramas épicos, entre otros; lo que en conjunto también permitird un acercamiento a

las vanguardias estéticas.

Al lado de este abanico de obras se desarrolla otro no menos importante y eficiente
que es la tradicion oral, los cuentos, un teatro popular que procura un teatro nacional.
En este sentido, la presencia de nueve cuentos maravillosos, pone a Enrique en con-
tacto con las funciones de Propp,'® en un desarrollo dramaturgico que va a influir en
sus obras posteriores; al mismo tiempo desarrollara la tradicion oral afro colombiana
y la tradicion oral paisa por medio de su acercamiento a la obra El festamento del

paisa de Agustin Jaramillo Londofio (1961).

' Vladimir Yakovlevich Propp fue un erudito ruso dedicado al analisis de los componentes basicos de
los cuentos populares rusos para identificar sus elementos narrativos irreducibles mas simples. En su

obra la Morfologia del cuento reseila 31 funciones fijas de dichos relatos.



Ademas de lo anterior, podra observarse que se trabajan todos los géneros: la trage-
dia, la comedia, la tragicomedia, la farsa, el entremés, los misterios, la comedia del
arte, el drama historico, entre otros, lo que constituye un campo amplio y diverso en

contenidos que enriquecen y cualifican la formacion del espiritu.

Por otro lado, una definicion politica que llevaré al grupo a una toma de postura, co-
mo artistas creadores en contacto con el publico y la situacion social que atraviesa el
pais, con fendémenos externos como la revolucion cubana y su contraparte, la Alianza
para el Progreso, la definicion del frente Nacional, y politicas y doctrinas de seguri-

dad radicales, le permiten al grupo una aguda reflexion y una definicion estética.

Esto hard que se precipite la renuncia de los profesores extranjeros. En este periodo se
da también la renuncia de Fanny Mikey y Pedro I. Martinez, quienes no estan intere-

sados en continuar por esta via de un teatro popular.

Se observa, también, que todo este proceso permite una madurez de los actores que
iniciaron y un desarrollo en su formacion, lo cual los lleva a pedir mayor participa-
cion en el trabajo de direccidon, poniendo en cuestion lo que se denomind entonces el

Director-dictador.

En esta época Enrique escribe Carta a los nuevos directores de obras del TEC y al
respecto dijo *“/.../considero de gran importancia que el Teatro Escuela de Cali, co-
mience a ser dirigido en el montaje de algunas obras, por gente formada en el TEC
mismo, y me parece también importante que ello ocurra a los diez afios de su naci-
miento, es decir, reconociéndole a ese trabajo las dificultades y responsabilidades que
conlleva” (Buenaventura, 1966a). En este documento empieza a prefigurarse la nece-

sidad de adoptar un método de trabajo.

Volviendo sobre los datos aportados por la Tabla 4, se puede inferir que un promedio

sencillo de las puestas en escena nos arroja una obra cada dos meses, cinco o seis por



aflo, produccion muy alta frente a la creacion colectiva que va a requerir (de ocho o

nueve meses para realizar una sola puesta en escena).

Toda esta labor creativa esta acompanada de un permanente contacto con el publico
por medio de giras locales, nacionales e internacionales; para esta época dificilmente

podrian los actores dedicarse a otra actividad que no fuera el trabajo artistico.

Obsérvese, con particular interés, que de una obra de autor nacional como Las Con-
vulsiones, se pasa al montaje en este periodo de tres versiones de A la diestra de Dios
Padre, la creacion de cuatro textos dramadticos y la adaptacion de varios cuentos
clasicos infantiles, lo que se puede leer como un interés especial de Enrique por des-
arrollar una dramaturgia nacional, ademés de proponerle al equipo otra via y otro
camino de hacer el teatro; el maestro Enrique sabe también que éste no es otro que
indagar sobre nuestros temas, conflictos, idiosincrasia para ponerlos en escena, no
obrando como intérprete virtuoso de obras clasicas o contemporaneas, sino como

creador virtuoso de nuestra problematica.

Para los entendidos en el teatro se puede inferir que este numero de alrededor de cin-
cuenta montajes, cinco en promedio por afio, requieren una metodologia de la puesta
en escena y no es otra, que la voluntad férrea del director, en palabras de Enrique
“/.../el TEC en esas condiciones - refiriéndose al bajo nivel de los actores que ingre-
san- no podia trabajar y prosperar sino bajo una especie de dictadura de la direccion,
asi ocurrio hasta hace unos dos afos, cuando la elevacion del nivel técnico en los ac-
tores empezo a presionar en busca de una transformacion” (Buenaventura,1966b: 28-
32). Para esta ocasion dijo Helios Fernandez /.../ nosotros en la escuela hicimos
todos los estilos y todas las tendencias de teatro. Hay una cosa de la cual me siento
muy agradecido porque no nos matriculamos en ninguna tendencia, sino que pudimos
recorrer varios estilos” (Fernandez citado por Mina, 2005: 29); afiade al respecto Ana

Ruth Velasco:



Enrique hizo algo muy hermoso por nosotros, nos ensefid a tener mistica, or-
ganizacién y a trabajar en equipo. El no solamente tenia en cuenta las posibi-
lidades escénicas de cada uno, sino lo que sabiamos hacer y nos asignaba tare-
as de acuerdo a eso: si alguien sabia escribir a maquina, era la secretaria; si
sabia manejar la maquina de coser, era la modista; si sabia pintar y realizar
cosas, era el escenografo o el utilero; todos nos fuimos formando asi /.../ éra-
mos un equipo, andabamos juntos para todas partes /.../ todo el grupo iba jun-
to a exposiciones, conciertos, conferencias, al Teatro municipal, que era al lu-
gar donde llegaban los buenos espectaculos. (Velasco citada por Mina, 2005:

30)

Llama muchisimo la atencion como esta denominada dictadura de la direccion que se
da dentro de la didactica de Enrique, contrasta con una libertad de pensamiento que se
inscribe en un horizonte curricular permeable, en donde el grupo accede a obras
clasicas, contemporaneas, infantiles, nacionales; tallando una formacion férrea del
caracter del actor, junto con una adaptabilidad a los personajes y las diferentes obras,
y por supuesto las disimiles tematicas elegidas, que daran como resultado un actor
que madurard y que como lo dice Enrique, demandard pronto, mayores espacios de
participacion dentro del grupo; como testimonio y al respecto, dijo Aida Fernandez
“/.../tenfamos muchos alegatos con Enrique, alli planteamos que nosotros también
teniamos que tener arte y parte en eso. La mayoria estaba dirigiendo grupos en las
escuelas, llevabamos una trayectoria de diez afios y era necesario que se nos tuviera
en cuenta /.../ El se estaba formando en todos sus niveles, como director, como direc-
tor de actores, como maestro, como dramaturgo, se estaba formando, formandonos, y
nosotros, estdbamos haciendo lo mismo. Es una relacion muy interesante la de toda

esa época” (Aida Fernandez citada por Mina, 2005: 30)

En términos generales, la siguiente, es la secuencia de trabajo realizada por el grupo

de planta del TEC entre 1955 y 1965, al asumir el montaje de una obra:

v" El Director seleccionaba la obra para ser llevada a escena.



v' Se realizaba una lectura dramatica, caracterizando a los personajes.

v" El director, de acuerdo con el personaje, escogia a los actores y conformaba un
reparto preliminar.

v Nuevamente, el director traia una propuesta de acciones escénicas para ser ejecu-
tadas por los actores.

v Los actores se aprenden de memoria el texto.

<

Se repetia este proceso hasta la obra alcanzar un primer boceto.
v’ Paralelamente se disefiaba el vestuario, la utileria, el maquillaje, las luces, la

musica y la escenografia.

Por testimonios de actores de la época, documentos, informacion en programas de
mano, y otros, sabemos que muchos de estos procesos estuvieron acompafiados por
pintores, musicos, escenografos, coredgrafos y otros especialistas. Lo que se quiere
constatar con esto es que el método para la puesta en escena correspondia a la con-
cepcidn del Director, quien establecia una relacion con sus actores como intérpretes,
adquiriendo asi la direccion mucho poder; se discutia muy poco, las propuestas surg-
ian de la concepcion estética del director, lo que permitié también la realizacion de
montajes afortunados como el caso de Edipo Rey, La discreta enamorada, La Celes-

tina, entre otras, que evidenciaron una educacion desde afuera.

En aras de aproximarnos a la idea de formacion que concibid Enrique para el actor de
teatro colombiano, y aunque hay muchisimo material, obras y autores, como se expu-
so antes, se han escogido cuatro montajes como representativos de esta época que nos

ocupa y que se presentan a continuacion.

Empezaremos con Edipo Rey de Sofocles, y lo que dice Enrique al respecto “Ningin
trabajo nos ensefiara tanto sobre la esencia del arte moderno como el de tratar de lle-
var a nuestro publico esta tragedia de Sofocles. Es mas, dudo de que haya mejor es-

cuela para el director, el actor o el autor, que el montaje de una tragedia griega”



(Buenaventura, 1959, s.p). El concepto de escuela’ que se recoge aqui no es necesa-
riamente su acepcion clasica de lugar de estudio o con funciones de encargo social,
Enrique apunta a que montar una tragedia griega es sindbnimo de un reto que habra de
ser enriquecedor en todos los ambitos del teatro. Parafrasedndolo, dird que al Direc-
tor le da lecciones de sobriedad, de limpieza, de construccion... le obliga a resolver
los problemas de la escena, no con recursos ingeniosos y brillantes, no fragmentaria-
mente, buscando efectos circunstanciales, sino partiendo de un conocimiento erudito

de la obra.

Para el Actor dird, que no habra en su oficio mejor oportunidad de poner en practica
una correcta respiracion, una exacta colocacion de la voz y no tendra mejor ocasion
para desentraiar en qué consiste el ritmo de un papel, el tono, el matiz y el tiempo de

un parlamento.

Y para un Autor dird, que desmembrar ese organismo que es Edipo Rey, auscultar su
ritmo soterrado, ver codmo estdn concebidos los ensambles de las piezas, observar
como la fantasia, plegandose a las necesidades dramaticas, encarcelandose, se libera

en riqueza expresiva, en lo que es una experiencia purificadora.

En la lectura de Edipo que realiza Enrique, a pesar de ser un analisis cuidadoso y bas-
tante referenciado no dejara de ser una lectura entre muchas otras, es decir, en cada
circunstancia de tiempo y lugar este mito serd leido desde diferentes perspectivas,
poniendo el acento en un aspecto u otro; dependera también de los fines, si es un di-
rector y su objetivo es la puesta en escena, estard sujeto al equipo, a los recursos, al
contexto social y, digamoslo asi, de la utilidad de la pieza para el publico que esta
pensada; es como dice Enrique, no hay formulas; el estudio riguroso del mito le per-
mite elaborar un concepto que se traducira en una forma artistica que propone un esti-

lo. Pero lo que nos interesa destacar es la funcion formadora de este proceso en el que

" Citado del Plegable del Teatro Escuela de Cali donde se promociona la sexta temporada popular de

teatro: noviembre 30-diciembre de 1965, pp. 12 a 14.



el director estudia cuidadosamente cada uno de los personajes y le hace recomenda-

ciones al actor al momento de interpretarlos.

Edipo Rey le propone al Teatro Escuela un nuevo reto, una cualificacion en su hacer y
en su trabajo como intérpretes; la obra serd presentada en las gradas del Capitolio en
1959, dos afios después de la caida de la dictadura de Rojas Pinilla, lo que traerd un
alto impacto en el publico asistente, por los niveles de asociacién que se presentan
(esos hechos, tan lejanos en la tragedia griega, cobran vida en el publico, en el que
todavia perviven la imagenes de la sustitucion del General Rojas Pinilla por una jun-
ta militar avalada por el naciente Frente Nacional); lo mismo que al grupo al realizar
la obra al aire libre, teniendo como escenografia las columnas del Capitolio, lo que
significa una busqueda de nuevas formas, en la medida en que esta representacion
abandona la sala y se apropia de un espacio cargado de simbolismo, como lo es la
Plaza de Bolivar en Bogot4, hecho muy significativo para la época, formas que per-
miten una mejor comunicacion con el espectador y en donde el teatro recupera su
vitalidad como arte; al respecto dijo Enrique: ““/.../la sensibilidad contemporanea
huyendo del melodramatismo del siglo pasado, se orienta hacia la sobriedad clasica.
El desorden individualista, el libertinaje” artistico, el arte débil, de capilla, el sicolo-
gismo informe, estan quedando atras. Hay en todo el mundo artistico, sed de forma”
(Buenaventura, 1959: s.p). Sabe muy bien lo que quiere lograr con Edipo Rey, qué
criterios utilizar y qué estética se deja atras; al ser representado en las gradas del capi-
tolio, se asume, como dijimos, como un teatro que recupera el espacio publico y nue-
vamente la forma. Esto sucedera en el afio 1959 y posteriormente el Teatro Escuela
de Cali realizara temporadas en Manizales, Medellin, Cartagena, Bogota y Cali; reci-
biendo premio en el Tercer Festival de Teatro de Bogota: Primer premio al mejor

conjunto y la mejor representacion, ademads de tres premios individuales.

Buenaventura ve el texto draméatico de So6focles como una pieza que hay que desmon-
tar parte por parte, como un mecano o artefacto mecéanico, para averiguar los resortes
que producen el ritmo, buscando y destacando las frases de alcance total y las de sig-

nificado clave, que produzcan una actuacion convincente; en su papel como director-



maestro, sabe que debe tener un conocimiento profundo de la obra frente a sus alum-
nos y no de otra manera podra hacer las observaciones puntuales para el mejoramien-
to de las acciones emprendidas por los actores que representan los personajes de
Edipo, Yocasta, Tiresias, etcétera; en esta misma linea, dijo Buenaventura: *“/.../al
tratar un argumento de tipo folclorico, que ha alcanzado plena madurez como histo-
ria, como hecho que posee ya una estructura, y ha tratado con una técnica que tiene
mucho de cuento popular, se cuenta con una unidad previa de valor inestimable”
(Buenaventura, 1965, s.p). Al destacar el valor del cuento popular, de las leyendas,
mitos, y la tradicion oral como base para la transformacion de estructuras dramaticas
de extraordinaria solidez, pudo evidenciar la manera como Sofocles cuenta ya con un
tema folclorico, un argumento al cual le da una nueva dimension con su escritura; de
igual manera Enrique toma a Carrasquilla con su relato de tradicion oral “ 4 la Dies-
tra de Dios Padre”, y lo convierte en un cuento maravilloso, es decir, parte del argu-

mento, pero se le otorga un sello propio, el del autor y su poética.

En este sentido, sostuvo Enrique: *“/.../entremos entonces, en la sicologia de los per-
sonajes para que ustedes los actores puedan apreciar como cada significacion, cada
tesis, debe ser valorada por su peculiar parlamento, situacion y actitud” (Buenaventu-
ra, 1965: s.p), con esa descripcion de las caracteristicas emocionales de estos persona-
jes (que de paso no existen) lo que esta construyendo Enrique es un caracter para el
actor, un perfil que debera tener aquél que asuma el reto. Esto alude a una logica de
interpretacion, en donde se cita al autor y sus supuestos deseos, tal como lo propuso
Enrique: “/.../esto es lo que quiere Sofocles” (Buenaventura, 1965: s.p), por lo tanto,
para el personaje de Edipo, se propone un débil equilibrio entre cordura y locura. Este
es un planteamiento subjetivo, que para la época se constituye en una verdad absoluta
y es la manera de trabajar, heredada del teatro europeo; lo realmente interesante aqui
es que en perspectiva de futuro, Buenaventura fue capaz de renunciar a esta forma, a
estos hallazgos, que indudablemente produjeron buenos resultados. Asi las cosas, se
logré describir de una manera aguda el caracter de estos personajes desde adentro,
con sus rasgos mas esenciales y sus oposiciones. Para el caso de Edipo, cada actor

debia plantearse: ;Qué actitud tomar frente a un dilema?, ;co6mo obrar si el personaje



es un ser humano — no un ser de ficcion- frente a una situacion de vida que involucra
a muchos mas?, ;cudl seria la actitud si estuviera en estas circunstancias?. Desde esta
indagacion en torno a las emociones el actor construye su personaje, y por este cami-

no Enrique estaba en el terreno Stanislavskiano.

Al trabajar sobre rasgos humanos, al desentrafiar el texto de Sofocles, Enrique y el
equipo asumen conductas éticas y morales vigentes en la actualidad, tales como el
bien colectivo sobre el bien particular, conceptos de democracia, limites del intelecto,
sacrificio, compromiso social, autonomia, y muchos otros que seran incorporados en
su concepcion del alumno- actor, como parte de una formacién trascendental; este
concepto de formacion de la época se vincula con los planteamientos actuales de los
objetivos didacticos que un plan de estudios pretende alcanzar en sus estudiantes; en
el caso de un objetivo conceptual, el concepto del Director al que debera ajustarse el
actor y la obra; uno procedimental que involucra las calidades de interpretacion del
actor en funcion del concepto mencionado, y otro mas actitudinal, en tanto se inclu-
yen valores éticos y morales que circulan desde de la obra, atravesando a los actores-
personajes y proyectandose a su publico. La pintura, la musica, las formas de encarar
las practicas escénicas, sirvieron alli de horizonte para la transversalidad de este
hecho teatral que configuraria el antecedente de una busqueda pertinaz en la que En-

rique no cejaria nunca.

Para la época de formacion de estos actores, los puntos de referencia eran muy pocos:
Cali era una ciudad de provincia y solo pasan algunas compaiiias espafiolas o argenti-
nas, y en este sentido los actores acuden a una gestualidad rara, a convulsiones, mue-
cas, “morcillas”, una gestualidad desenfrenada, carente de sentido. Todos estos recur-
sos hicieron parte de las busquedas que para la época resultaban interesantes, pero
que poco le aportaban al sentido de la obra, en sus niveles mas profundos; era si un
lenguaje llamativo, extrafio, pero inutil; al respecto sostuvo Enrique “...quiero termi-
nar, recordando a los actores que en una obra de unidad tan estricta y monolitica, el
ritmo es todo. Los baches o las morcillas son fatales y quiero releerles las palabras de

Paul Claudel el principio del gran arte es evitar severamente todo aquello que es in-



util”. Nada de muecas ni de convulsiones. No perder el sentido del grupo ni de la acti-

tud. La actitud debe estar siempre por encima del gesto” (Buenaventura, 1965: s.p).

Otro aspecto a destacar, es que en esta época Enrique recurre a sus conocimientos en
pintura y descubre que Séfocles construye sus personajes desde los claroscuros, sin
gamas de grises, oponer caracteres (Creonte vs. Edipo), de esta manera consigue ima-
ginarlos, verlos tridimensionalmente por oposiciones de caracter, por luces y sombra,
cincelarlos y pulirlos desde la escultura, en tanto esta permite dar cuerpo y volumen

al personaje.

Obsérvese la orientacion didéctica de Enrique en el sentido de formar a su equipo en
términos de la disciplina, el respeto por la obra original y la contencién de exacerba-
ciones insulsas. En este sentido, constantemente los actores debian ajustar su interpre-
tacion (desde adentro), utilizando hasta la satisfaccion de su Director (desde afuera),
un método de ensayo- error que apuntaba a lograr una fiel interpretacion del concepto
del Director y un acercamiento relevante a la obra original. Aspectos validos para el
desarrollo del teatro colombiano de esa época y que mas adelante veremos migrar
hacia la construccion de un nuevo corpus teorico y conceptual que se desarrollard en

el Nuevo Teatro.

Por otro lado, se debe sefialar que otro autor revistio especial significacion para Enri-
que, el escritor dramatico francés Jean Baptiste Poquelin- Moli¢re (1622— 1673) a
quien llevard a escena, cumpliendo con los principios de formacion expuestos y lo-
grando, asi, rendir: “/.../homenaje a este trabajador incansable que muere practica-
mente en el escenario- que renuncia al papel de cortesano y se lanza al de comico de
la lengua- su teatro es popular porque esté ligado a su tiempo. Porque exalta lo mejor
de la vida: la risa, el placer, lo efimero, el cambio; y ridiculiza lo solemne, lo momifi-
cado, lo estatico. Porque recoge lo mejor del pasado y lo convierte en herencia viva
del presente, creando la unidad de una cultura a través de la critica. Porque establece
una relacion critica con su publico. No complaciente, no demagdgica, no oportunista”

(Buenaventura, 1973a: s.p).



Moliére es heredero de la comedia del arte, de la tradicion popular que viene de
Aristofanes y Plauto; Buenaventura, en su estudio de Moliére, define una serie de
oposiciones que son las que concretan su estética. En el caso de los tipos de la come-
dia del arte, Moliere desarrolla personajes que son retratados por oposicion, como es
el caso del Tartufo. Frente al manierismo propone lo natural; frente a la convencion
de una época, opone la situacion concreta que es real y cambiante; frente a un teatro
eterno que propone Racine, Moliére propone un teatro sobre lo efimero; frente a la
solemnidad, la desmitificacion; frente a lo herdico, lo sublime, y los sentimientos
como lo que rige al hombre propone la identificacion y el distanciamiento, por ello
Brecht lo reconoce como maestro del distanciamiento. En la estructura de los textos,
frente al alejandrino propone la prosa musical. Frente a la importancia del verso
acentua la importancia de la accion y las palabras como la musica de las acciones.
Frente a las caracteristicas de un teatro popular Moliére destaca la oposicion palabras-
acciones como un contrapunto. En la unidad del teatro para Moliére son fundamenta-
les el autor, el actor, el director y sobre todo, un grupo estable para la experimenta-

cion.

Por todo lo anterior, Enrique clasifica a Moliere como Hombre de Teatro y resalta
varios principios que luego seran base del Nuevo Teatro Colombiano: *“/.../una nueva
relacion con un nuevo publico. Todo gran teatro es una nueva relacién con un nuevo
publico. Un publico profesional y un publico establecido son la muerte del teatro, su
conversion en formula. Esta es la diferencia entre un teatro cultural y un teatro vivo.
En el teatro colombiano se ha impuesto el teatro vivo.” (Buenaventura, 1973a: s.p).
Es interesante observar aqui como en la construccion de estos parrafos utiliza una

‘

deduccion logica, lanza primero la fesis: “...una nueva relacion con un nuevo publi-

13

co” para afirmar que “...fodo gran teatro es una nueva relacion con un nuevo publi-
co”’; luego plantea la antitesis, ““...un publico profesional y un teatro establecido son
la muerte del teatro, su conversion en formula’; con esto se refiere a la ‘comedia
francesa’; posteriormente saca una conclusion: “ésta es la diferencia entre un teatro

cultural y un teatro vivo”. Finalizando con una sintesis: “...en el teatro colombiano



se ha impuesto el teatro vivo.” Este método de andlisis se repite en muchos documen-
tos de Buenaventura y fue un procedimiento dialéctico que le permitié constituir una
manera de reflexionar la historia, la politica y el arte; finalmente, serd también la es-

tructura de esta tesis como ya se dijo al comienzo.

Asi las cosas, el Teatro Escuela de Cali monta E/ enfermo imaginario en el afio 1962
y El Tartufo (s.f); y a la par del documento Reflexiones sobre la obra de Moliére
(1973) se producen otros como: ;Por qué celebramos el centenario de Lope?
(1962b), La Celestina, Notas sobre la adaptacion (1964), la adaptacion de Los ino-
centes (1967) y Macbeth (1967), entre otras. Este conjunto de documentos, aparte de
un estudio cuidadoso del contexto, de la obra y del autor que aparece siempre refe-
renciada por otros autores, se constituyeron en apoyo constante para los estudios de
Enrique, quien establecio, ademas, una relacion con el aqui y con el ahora del mo-
mento que vivia la Escuela de Teatro, por lo cual se hicieron constantes preguntas
como: ;Qué sentido tiene esta obra o este tema con el teatro que se estd haciendo?,
(,como realizan estos autores su practica escénica?, ;coémo se relacionan con su €po-
ca?, ;cuales son los temas constantes en sus obras?. De las respuestas a estas y otras
preguntas, Enrique fue construyendo cabalmente no s6lo un equipo de trabajo, sino
una concepcion del oficio, una practica de la ensefianza, lo que le permitio ir delimi-

tando unos principios y unos fundamentos para etapas posteriores.

Otro autor, Félix Lope de Vega y Carpio (1562 —1635) es nombrado por Enrique en

la celebracion del centenario de su nacimiento cuando escribid:

Primero, porque se trata de un hombre de teatro de talla universal. No so6lo de
un autor, sino de un hombre de teatro, a la manera de Esquilo, Shakespeare,
Moliére. Un hombre de Teatro, es decir, alguien que no estd en un solo angulo
del triangulo autor- actor-espectador, sino que estd en medio del triangulo,
atiende de igual manera a los tres angulos. Escribir la obra era, para estos
hombres hasta cierto punto secundario, era una manera de hacerlas mas facil-

mente representables, mas facilmente transmisibles; publicarlas era todavia



menos importante. La representacion, el didlogo constante con el publico era

lo primordial. (Buenaventura, 1962b: s.p)

Para este documento, el punto de relacion lo constituye el montaje de La discreta
enamorada por parte del Teatro Escuela de Cali, montaje que exalta la autonomia de
la mujer y en el que Lope de Vega evidencia la importancia de un clasico en la for-

macion del dramaturgo y del director.

Asi las cosas, el lenguaje arcaico de Lope de Vega se vincula facil al lenguaje del
colombiano; la tematica lopesca como la situacion de la mujer, los prejuicios, opre-
siones que sobre ella pesan: las relaciones econdomico- sociales en el campo; la defen-
sa del campesino: su dignidad, sus derechos; la defensa del municipio como centro
génesis de la nacionalidad; la injusticia de ciertos desmesurados privilegios, las des-
igualdades sociales, estan presentes en Fuenteovejuna, El Mejor alcalde El rey, Peri-

bariez, El villano en su rincon y El alcalde de Zalamea.

Desde esta perspectiva, para Enrique el problema esencial era la educacion del pue-
blo: ensefiar a nuestro pueblo a examinar criticamente sus problemas, ensefiarle a
pensar, a tener criterios, a discutir en paz. Si sabemos todo esto, dijo Enrique, es ne-
cesario utilizar un instrumento tan eficaz como lo es el teatro popular, el claro, senci-
llo y vivo teatro de Lope (Buenaventura, 1962b: s.p). Y nuevamente Enrique sostuvo
con este autor, que su teatro es escuela insuperable para nuestros autores y actores
nacionales. Al respecto dijo: *“/.../nuestros autores pueden aprender en ¢l desde como
estructurar una pieza hasta como utilizar los temas de la vida cotidiana y cémo darles
una forma hermosa y agradable. Nuestros actores pueden aprender- encarnando sus
personajes- a resolver desde las dificultades de diccion hasta el dificil dilema de ac-
tuar, dejando ver que se esta en el teatro y emocionando, simultaneamente con el de-

sarrollo de la trama” (Buenaventura, 1962b: s.p)

Desde estos planteamientos, se podria investigar el uso de los textos de Lope para la

dramaturgia y el actor, puesto que en el caso de la formacién del actor, la diccion, la



enunciacion, son problemas fundamentales para su respiracion y fonacion; al respecto
es interesante anotar aqui una experiencia con las comunidades afro en el litoral paci-
fico, en el puerto de Buenaventura, con los cuales Enrique trabajo textos de Calderon
de la Barca, Lope de Rueda y otros, notando que la versificacion se ajustaba perfec-
tamente, tal como lo expresé en El arte nuevo de hacer comedias el nuevo teatro

(1982)%

Para el caso del dramaturgo, conocer la estructura dramatica de piezas clésicas y la
forma como estos autores construian sus tramas, es un motivo de reflexion para la
escritura teatral; es interesante anotar el caso de los talleres de dramaturgia de Micha-
el Azama, autor que vacia textos clasicos y a partir de éstos propone variedad de ejer-

cicios de dramaturgia.

Asi las cosas, concluird Enrique “/.../por todas estas razones consideramos a Lope
como un Hombre de Teatro nuestro, de nuestra tradicion teatral; situado en las raices
mismas de nuestro arte americano y considerandolo asi y buscando que todo nuestro
movimiento le considere asi, hemos querido dar una significacion especial al cuarto

centenario de su nacimiento”. (Buenaventura, 1962b: s.p)

Siguiendo con el orden propuesto, el ultimo de los montajes que se resefiara de Enri-
que es el de A4 La Diestra De Dios Padre (1960), del antioquefio Tomas Carrasquilla
Naranjo (1858 -1940); este montaje hace parte de un tema que venia desarrollando en
la Escuela de Bellas Artes de Cali y que inicia con la Natividad, posteriormente el
Misterio de la Adoracion de Los Reyes Magos (1957) y Los cuentos de tio Conejo
Zapatero (1958), que son todos trabajos anclados en la tradicién oral popular, que se
caracterizan por un lenguaje de facil comprension, recrear pasajes biblicos y recurrir a
fuentes y géneros de la tradicion popular como el Sainete, la Mojiganga, El Auto Sa-

cramental, Los Misterios, Los Milagros, etcétera; formas que son difundidas desde la

2Esta experiencia en el Pacifico colombiano seria continuada entre el 2002 y 2003 por Alejandro
Gonzalez Puche en una investigacion y en talleres realizados en el litoral y cuyos resultados aparecen

publicados con el nombre de Acotaciones para la iniciacion actoral (2007).



conquista cuando llegaron en las Carabelas y sufren un proceso de mestizaje con ce-
remonias y rituales indigenas, que aiin hoy hacen parte de fiestas y tradiciones como
la del Corpus Cristi; los Carnavales de Blancos y Negros, Carnaval de Barranquilla,
El carnaval de Riosucio (Fiestas del diablo), como celebraciones religiosas y que
estan intimamente ligadas al imaginario simbodlico popular, que para la época en que
Enrique trabaja estas propuestas se constituyen en una novedad y en un rescate de las
tradiciones. Es el caso de A la diestra de Dios Padre y del grupo musical Bereju con-

formados por actores del TEC que trabaja cantos y romances espafioles.

Acerca del cuento de 4 la Diestra de Dios Padre, dijo Enrique que:

/.../se trata de un viejo cuento, quiza de origen medieval del cual se encuen-
tran versiones muy diferentes en distintos lugares del mismo. Una version ar-
gentina (no tan extensa como la antioquefia) fue recogida por el autor Juan
Carlos Genét en su obra 'El Herrero y el diablo’. La version antioquena fue
recogida por don Tomdés Carrasquilla y lleva el sello de la gran personalidad
de este gran escritor. Esta obra de teatro se basa en dicha version y ello ha te-
nido ventajas y desventajas. Ventajas porque el rico, vivo y elaboradisimo
lenguaje de Carrasquilla influye de tal modo que durante las primeras versio-
nes domin6 casi absolutamente, imponiendo a la problematica un cierto pinto-

resquismo. (Buenaventura, 1975a: s.p)

La primera version de esta obra fue estrenada en Manizales en 1958 para celebrar el
centenario de don Tomas Carrasquilla; posteriormente participo en el Festival Nacio-
nal de Teatro de Bogot4, en donde logr6 el primer premio; esta version recorrio el
pais en giras patrocinadas por Ecopetrol y la Federacion Nacional de Cafeteros. En
1960 le llego al grupo una invitacidon para participar en el festival mundial que tendria
lugar en el Teatro de las Naciones; en abril de 1960 se presento en el teatro Sarah
Berhardt donde obtuvo un premio internacional. La que viajé a Paris fue una segunda
version, y la tercera se estrend en Quito en 1962; posteriormente se realizaran dos

versiones mas de este cuento; dice Enrique *“/.../entre la primera y segunda version



tuvimos la oportunidad de ver una ‘'mojiganga’ en un pueblo de Antioquia. Se trata de
un espectaculo popular de tradicional oral, con reminiscencias del teatro medieval y
quizas con restos de las formas teatrales indigenas. El espectaculo nos impresiond y
decidimos tomar elementos de la mojiganga para nuestra segunda version”. (Buena-

ventura, 1975% s.p)

Como se puede ver el problema de formacion planteado aqui es otro, los personajes
no enfrentan los dilemas del teatro clasico universal como se refirid anteriormente,
estos son personajes mas cercanos a la comedia, festivos, dinamicos y de una tremen-
da sagacidad; es el caso de Peralta y del Tio Conejo Zapatero, el recurso actoral no
estd puesto en la emocion, ni en la encarnacion del personaje, se da mucho mas como
una construccion que se hace en relacion con los otros personajes, desprovistos de
trascendencia, lo que no los hace menos importantes; el acento esta en todo el equi-
po, en la historia que se cuenta y como se cuenta, y sobre todo, en el género emplea-
do; el actor asi formado experimenta un fuerte contraste al pasar de un clasico griego
a un cuento popular; al saltar de una estructura a la otra; a un contacto diferente con el
publico; al uso de formas musicales externas a emplearlas internamente en la pieza; al
uso de escenografias y luces mucho mas complejas (en la tragedia) a escenografias
mas versatiles (para la comedia), y por este camino se empieza a construir lo que des-
de articulos de prensa y revistas los criticos en Bogota llamaran: el nacimiento de un

Teatro Nacional.

Esta serie de diferencias se integran y ofician como manifestaciones de un cambio en
la metodologia, los contenidos, las formas, los objetivos, es decir, se impacta lo pe-
dagogico de la representacion teatral, instando a que tanto director, actor, e incluso el
publico, entren en nuevas esferas de concepcion y experimentacion del hecho teatral.
Para el caso de la direccion, renovados niveles de montaje en donde la puesta en es-
cena le da mayor contribucion al equipo de trabajo, aumenta el nivel de discusion y
empiezan a aparecer los primeros juegos e improvisaciones. El actor, en este sentido,
asume su personaje siendo mucho mas consciente de la totalidad que representa, los

personajes son menos ‘sicoldgicos” y el actor empieza a pensar problemas de totali-



dad, en la medida en que se asumen textos populares, ya no es su trabajo expresivo
individual, sino que ademas participa en las transformaciones que se estan dando. El
espectador vera por primera vez representados sobre el escenario sus problematicas,
como en el caso de temas religiosos a los que alude A la Diestra de Dios Padre: el
Cielo, el infierno, Jestis o San Pedro. Estas seran las semillas que hacia futuro permi-

tiran la consolidacion del movimiento del Nuevo Teatro Colombiano.

2.6 Pasar el rio: los clasicos en la otra orilla

Anos después, para la década de los 70’s, Enrique en una charla que dict6 en la
Céamara de Comercio de la ciudad de Medellin, iria a resaltar y dar importancia a los
clasicos desde otra perspectiva. Empezd por hacer una delimitacion del concepto de
lo clésico, no en la literatura o el arte en general, en el teatro, y no en el teatro como
literatura o género literario, el teatro como espectaculo, como interaccion programada
con el espectador, el cual ve y juzga en diferentes niveles la percepcion, la participa-
cion y el juicio critico, dice: ‘“/.../dramaturgo era, pues, aquél que manejaba todos
esos textos: textos dancisticos, mimicos, sonoros, espaciales, objetales, verbales y
para-verbales; los ordenaba, combinaba sus particulares significaciones y construia
un texto, el texto del espectaculo que adquiria sentido en su relacion inédita con los

espectadores” (Buenaventura, 1981a: s.p).

Hay una tradicion en los textos draméticos analizados por Enrique, son escritos en el
interior de tradiciones teatrales, de movimientos teatrales vivos, dentro de convencio-
nes que a su vez desarrollaron, transformaron o trasgredieron en relaciones muy
dindmicas con los contextos sociales en los cuales se producia el espectaculo teatral.
Todos estos grandes dramaturgos sabian también que el texto teatral es uno de los
componentes, uno de los lenguajes o codigos del texto del espectaculo, muy impor-

tante, pero no el fundamental o definitivo; al respecto ejemplifica Enrique

/.../con humor negro lo explica Lope de Vega en "El arte nuevo de hacer co-

medias’, su publico no era ya el de la corte, el de la comedia humorista y el



drama pastoril, tampoco el de las alegorias medievales, era un publico de sol-
dados desencantados del imperio y convertidos en aventureros, de snobs a
nuevos nobles de titulo mal adquirido o comprado, de comerciantes, de estu-
diantes libertinos o sin sotana como el Buscon, mujeres (que ya empezaban a
subir a la escena y cambiaban la honra por las primeras libertades femeninas)
y marineros que empezaban a abandonar la carcel azul del mediterraneo y re-
gresaban de dar las primeras vueltas al mundo y daban cuenta de su redondez

y de su variedad. (Buenaventura, 1981a: s.p)

En esta conferencia los cambios y las transformaciones sociales inciden sobre las
convenciones teatrales y éstas a su vez sobre la sociedad a la cual se deben, de ahi la
dindmica del arte teatral como arte vivo, como dindmica de cambio y transformacion.
De ahi, también, la sensibilidad de la colectividad para captar estas fluctuaciones; del
dramaturgo y del director para poner temas e historias que enganchen al publico, que
activen su percepcion, su juicio critico. Enrique considera que el Nuevo Teatro trans-
ita una época de cambios y transformaciones, que el didlogo con el publico debe ser
también objeto de incidencia en su produccién artistica; plantea que
“/.../desaparecian unas convenciones del espectaculo y nacian otras nuevas, que iban
desde el edifico teatral y su nueva disposicion del espacio, hasta los horarios del es-
pectaculo, que se modificaban con los horarios del trabajo.” (Buenaventura, 1981a:
s.p). Es la practica teatral de una época en particular la que genera textos dramaticos,
modos y convenciones, que son muy particulares y corresponden a practicas artisticas
especificas. Es el caso de la Comedia dell” Arte y su teatro comico, de tipos y masca-
ras, y sobre todo guiones o canovachos que permitian la estructura del espectaculo; es
también el caso de los corrales del teatro espafiol de Lope de Vega, o el teatro El
Globo de Shakespeare y el movimiento isabelino. Esta tesis de Enrique convertird en
principio de su practica pedagdgica, es necesario aprender de la rica tradicion, de
otros movimientos, de otras practicas para que enriquezcan la muestra. Analizara qué
nos es comun de otros movimientos teatrales, qué comparten con el teatro colombia-
no. Pero también sera, el vinculo con otras disciplinas lo que le permite nuevas mira-

das sobre este problema desde unas practicas medidas por el curriculo oculto.



En su primera etapa, de 1955 a 1966, el Teatro Escuela de Cali, trabajo el problema
de los clésicos, los contemporaneos y las obras nacionales en su relacion con la for-
macion del actor, de manera tradicional, como podia hacerse en esa época. Este do-

cumento plantea una nueva vision de dicho problema; al respecto dijo Enrique:

Julia Kristeva habla de un "geno-texto’, de una matriz textual, en la cual se
engendran los textos artisticos. Esta matriz esta formada por textos que los
preceden o les son contemporaneos, textos artisticos y extra-artisticos que en-
tran en la constitucion del nuevo texto artistico, incluyendo en ese texto matriz
las relaciones convencionales entre emisores y receptores, y en fin, todas las
condiciones de produccion de textos en un contextos dado. El Geno-texto, la
matriz, en el caso del texto literario-teatral, es como dice Anne Ubersfeld, ‘la
teatralidad, el universo teatral, en el cual el nuevo texto se engendra.” En cier-
to modo anota esta tedrica del teatro, la representacion, en el sentido mas am-
plio del término, precede al texto. El dramaturgo cuando no est4 ¢l mismo in-
volucrado en la produccion teatral, no escribe, en todo caso, sin la inmediata
perspectiva del objeto-teatro: el espacio escénico, el estilo de los actores, su
dicciodn, el tipo de vestuario, el tipo de historia que se cuenta en el teatro que
,o

¢l conoce y las caracteristicas propias de los textos teatrales

1981a: s.p)

(Buenaventura,

Y concluye diciendo: “/.../por eso el montaje no consiste en “dar vida al texto”, en
ilustrarlo o en interpretarlo. El montaje es un discurso auténomo, es una produccion
de sentido.” (Buenaventura, 1981a: s.p). De esta manera el discurso de la puesta en
escena lo ve como un acto de creacion con el tema o el texto clasico que se asuma, el
problema es como trabajar con textos que tienen enunciados que corresponden a ma-
trices organicas de una época y un contexto determinado, cobmo asumir en el aqui y en
el ahora un texto de Lope de Vega, de Shakespeare o de Moliere, porque esos temas y

situaciones son pertinentes y actuales para esta €poca.



Enrique estaba en un nuevo nivel de comprension de los clasicos y opta por producir
sus propios textos y por crear con el grupo textos de manera organica, a partir del
Meétodo de Creacion Colectiva; pero los autores clasicos no seran maestros per sé,
seran en su concepcion “Hombres de Teatro” que entendieron su tiempo de manera

profunda, y es esta esencia la que es 1til aqui y ahora.

Pregunt6 Enrique: ;En qué consiste la validez actual de textos llamados clasicos, que
fueron escritos e inscritos en su contexto social y teatral determinado? Moliére, Lope,
Shakespeare, Buenaventura, Santiago Garcia, etcétera, son artistas talentosos y sensi-
bles que supieron leer la crisis de su tiempo, de las formas y estilos agotados que re-
querian nuevas dindmicas, nuevos textos que reinterpretaran los viejos temas, o temas
nuevos que saltaran en la dinamica social. Cuando surgen estos “Hombres de Teatro”
nacen sobre las cenizas de lo anterior, sobre el naufragio de una estética y el surgi-
miento de otra, que viene a establecer sus nuevas convenciones de espacio, tiempo,
época, personajes, etcétera. Este fue el Nuevo Teatro, una ruptura y un renacimiento
del Teatro en Colombia, una oposicién al teatro costumbrista y aldeano, una madurez
para esta forma cultural, una toma de conciencia, una mayoria de edad, para un medio
expresivo y artistico que reclamaba una presencia definitiva y fundamental en el con-
cierto de la cultura y de la academia colombiana. Esto explica también fendmenos
como los Festivales Nacionales de Teatro en el Colon de Bogota, los Festivales del
Nuevo Teatro Colombiano, los Festivales Iberoamericanos, los Festivales de Teatro
Latinoamericano de Manizales, y la creacion de programas de formacion teatral en el

ambito superior del pais. Dijo Enrique:

/.../un espectadculo que muestra unos conflictos, unas situaciones y unas pa-
siones o sentimientos como eternos, es un espectaculo que colabora a enraizar
y mantener la idea de que el mundo no cambia, de que intentar cambiarlo es
una empresa ilusoria. Por esta razon, cuando se nos dice que se monta un
clasico tal cual es, sin modificarle nada, se esta diciendo algo ilusorio pero no
inocuo, esa ilusion como todas las ilusiones responde a posiciones ideologicas

ligadas necesariamente a intereses concretos. (Buenaventura, 1981a: s.p)



Ya aqui podemos observar un cambio de postura con respecto a todo el trabajo ante-
rior de formacion de la década del 55 al 66; los clasicos vistos como museo, como
historia quieta y congelada y con una pretendida vision de respeto por el texto, pre-
tenden una fidelidad de una época, de un estilo y de una puesta en escena como pre-
tendido documento histérico, inamovible. Al contrario, lo que recomienda Enrique, a
partir de sus rupturas, es un aprendizaje transformador del mito clésico, para darle su
verdadera dimension en el contexto del Nuevo Teatro y sobre todo en la formacion de
actores y directores jovenes. Finalmente, dijo que seria ingenuo y peligrosamente
limitante restringir el trabajo de los grupos del Nuevo teatro a la problematica y a la
tematica exclusivamente nacional y actual. El montaje de textos de otras épocas y de
otros contextos geograficos y sociales enriquecen nuestras experiencias teatrales, pero
ya sabemos que al enfrentar un texto clasico, la relacion no puede ser ingenua, se re-

quiere postura politica, debe tenerse un punto de vista como artista para asumirlo.

Este documento (La actualidad de los clasicos, 1981) cierra un ciclo en torno al pro-
blema de los clésicos, pero si volvemos al afio 1966 podemos ver los antecedentes del
Meétodo de la Creacion Colectiva y como la década siguiente (1967- 1975) se consti-

tuira en una ruptura y antitesis de lo que fueron estos primeros afios de formacion.

A continuacion se presenta una tabla que da cuenta de los montajes realizados por el

TEC durante la década de 1967 a 1975:

Ano Autores Autores Autor Nacional
Clasicos (3 obras) Contemporaneos (4 Enrique Buenaventura
obras) (19 obras)

1966 | Obra, Las sirvientas,
autor: Jean Genet,
(Francia)
Obra. Ubu Rey, Au-
tor: Alfred Jarry,
(Francia)

1967 | Obra: Arlequin ser- Obra La trampa. Autor
vidor de dos patro- E. Buenaventura. Direc-




nes. Autor: Carlo
Goldoni, (Italia)

tor, Santiago Garcia
Obra: Los inocentes,
Autor: E. Buenaventura
(No se estren0)

1968

Obra, El Metro, autor,
Leroi Jones, direccion:
Danilo Tenorio

Obra: Los papeles del
Infierno. Autor: E. Bue-
naventura
Obra: Soldados. Autor:
Carlos José Reyes-
Enrique. Buenaventura.
Direccion: Enrique
Buenaventura

1969

Obra: Fantoche de Lusi-
tania. Autor: Peter Bweiss
Obra: La importancia de
estar de acuerdo. Autor:
Bertolt Brecht.

Obra: Los siete pecados

capitales, autor Bertolt
Brecht

Obra: Seis horas de la
vida de Frank Kulak.
Autor: Enrique Buena-
ventura.

1970

Obra: El convertible
rojo. Autor y direccion:
Enrique Buenaventura.
Obra: Soldados (segun-
da version) Autor: Car-
los José Reyes-Enrique

Buenaventura. Direc-

cion: Enrique Buena-

ventura

1971

Obra. Soldados (Tercera
version) Autor y direc-
cion: Enrique Buena-
ventura.

Obra: Soldados (cuarta
version) Autor y direc-
cion: Enrique Buena-
ventura

1972

1973

Obra: La denuncia. Au-
tor y direccion: Enrique
Buenaventura

1974

Repertorio: El fantoche
de Lusitania, La denun-
cia, Los papeles del in-
fierno, Soldados
Obra: La hija del jorna-




lero que se volo con un
Jilgueroy La sopa de
piedras, ambas para

Titeres. Autor: Enrique

Buenaventura
Estreno
1975 A la diestra de Dios
Padre (cuarta version)
1976 Repertorio: 4 la diestra

de Dios Padre, La de-
nuncia, Los papeles del

infierno, Soldados, y
Obra: La orgia. Autor y
direccion: Enrique Bue-

naventura.
1977 Repertorio
y (Idem)

1978

Tabla 5: Obras montadas en la segunda etapa (1967- 1975)

Se puede observar que la tendencia que marca este periodo es el montaje de obras
propias con textos dramaticos de Buenaventura, igualmente se inicia esta etapa con
tres eventos de capital importancia en la vida del grupo, ellos son: 1) el montaje de
Ubu Rey de Alfred Jarry, que significo la transformacion del método de trabajo; 2) el
montaje de La Trampa, con texto de Buenaventura y direccion de Santiago Garcia,
montaje que significo la expulsion de todos los actores y profesores de Bellas Artes;
3) al no aceptar la prohibicioén del gobernador de la época para presentar la obra, se
cred la necesidad de conseguir un nuevo espacio para seguir desarrollando el trabajo,
situacion que hizo que la creacion adquiriera un caracter mucho mas de busqueda y
de experimentacion, lo que permitidé mayores definiciones estéticas, ideoldgicas y
politicas. Es también la época de acercamiento al hecho histérico con montajes como

Soldados, La audiencia y otros que indagan en nuestra realidad nacional.

Otra caracteristica es la inclusion de los montajes de obras ya mucho mas elaboradas
de Bertolt Brecht, tales como Los siete pecados capitales y La importancia de estar

de acuerdo, por estudiantes de la Escuela de Bellas Artes.



A continuacion se hara un recorrido por los documentos que configuran el método de
creacion colectiva, como un aporte sustancial en el campo de la formacion teatral en

Colombia.



CAPITULO 111
EL METODO EN LA PROPUESTA DIDACTICA DE ENRIQUE
BUENAVENTURA

A continuacién se presenta una lista de documentos que en el conjunto de la obra

teorica de Buenaventura son los textos que hacen referencia especifica al Método de

la Creacion Colectiva; algunos tienen el caracter de anunciarlo con cinco o seis afios

de anticipacion y otros lo van desarrollando hasta presentar en el afio de 1975 el que

se considera el documento definitivo Esquema general del método de trabajo colecti-

vo del TEC (Buenaventura, 1975b: 32) Veamos dichos documentos:

AN N N N Y N N NN

AN

(Como se monta una obra en el TEC?, 1966.

Carta a los nuevos directores de obras del TEC, 1966.

Utilizar el teatro universal para crear un teatro propio, 1969.

Notas al método del TEC, diciembre de 1973.

Ejemplo del proceso de la improvisacion y del acercamiento al texto, 1974.

El teatro y la historia, 1974.

Notas sobre el método, 1974.

Texto anexo nimero 1: (dramaturgia: construccion colectiva de un texto).

Texto anexo numero 2: ejemplo del proceso de la improvisacion y del acerca-
miento al texto,

Apuntes para un método de trabajo colectivo del TEC, enero y febrero de 1975)*'
La creacion colectiva como una via del teatro popular, 1978

Opera bufa, notas sobre una experiencia, 1982

3.1 Primeras palabras, hacia el montaje de una obra en el TEC

! Este documento se actualizé en una revision hecha en junio, julio y agosto de 1975 y recibi6 el nue-

vo nombre de: Esquema General del Método de Trabajo Colectivo del TEC, denominacion que suele

ser mas conocida y que ha sido traducida al francés, inglés, italiano y polaco.



(Qué se entiende por Método? Recordemos que para efectos de este trabajo nos re-
mitimos a lo que los profesores Alvarez de Zayas y Elvia M. Gonzélez plantean fren-
te a la didactica: */.../el método es la configuracién que adopta el proceso docente
educativo en correspondencia con la participacion de los sujetos que en ¢él intervie-
nen, de tal manera que se constituye en los pasos que desarrolla el sujeto, en su inter-
accion con el objeto, a lo largo de su proceso consciente de aprendizaje” (Zayas &
Gonzalez, 2002: 52). En este sentido, ya para la época de 1967, Buenaventura empie-
za a perfilar la necesidad de un método que diera orden y trazara caminos en la cons-
truccion del discurso de montaje, dado que el desarrollo del trabajo y los montajes
reclamaban con urgencia nuevas formas de abordar la creacion teatral desde una vi-
sidon mas colectiva y de mayor inclusion y participacion. Para dar cuenta de lo ante-
rior, en este aparte se propone evidenciar unos antecedentes (12 documentos que
abordan el tema) que van a configurar el surgimiento y posterior desarrollo del Méto-
do de Creacion Colectiva, tal como lo concibié Buenaventura en el documento final

del afio 1975. Veamos pues dicho recorrido:

Posterior a la renuncia de Pedro I. Martinez y Fanny Mikey, en enero de 1965, se
presenta la reestructuracion del TEC, lo que en el campo artistico-administrativo oca-
siona la creacion de un colectivo de direccion, respuesta que se da a lo que los actores
con mayor experiencia estaban planteando en el grupo; para esta época muchos de
ellos, aparte de su trabajo en el Teatro Escuela de Cali, son responsables de la direc-
cion y la gestion de varios grupos en la ciudad; es el caso del Teusaca (Teatro Uni-
versidad Santiago de Cali), el Instituto Politécnico Municipal y diversos grupos inde-

pendientes.

El Teatro Escuela de Cali en este periodo comprendido entre 1967 a 1975, plantea
una antitesis a toda la etapa anterior de trabajo, desmontandola gradualmente, siendo
reflexivos y criticos con ella, aceptando los nuevos retos sociales y politicos que se
les planteaba; al respecto dice Buenaventura: “Con traumas, con problemas y crisis,

la transformacion vino. Surgidé una direccion artistica que asegura una amplia partici-



pacion del los actores en la orientacion artistica de la institucion” (Buenaventura,

1986a: 29)

Se planted la necesidad de dar la oportunidad de dirigir a miembros del elenco de
planta y se constituyo un colectivo de direccion que hizo del trabajo del montaje un
verdadero trabajo de equipo; como podemos ver el grupo que se inicid en los prime-
ros afios de la escuela y que realizo en la década anterior cerca de cincuenta montajes,
es un colectivo que pone en cuestion la autoridad del director. Y la inteligencia de
Buenaventura- director estd en comprender pedagdgicamente ese nuevo reto, no se
trata solo de alumnos para formar, sino que se trata de alumnos que acceden al nivel
de la profesionalizacion; entonces, este transito parte de un modelo de compaiiia tea-
tral para convertirse en un equipo que permita una nueva estructura con una metodo-
logia de trabajo; dice Buenaventura que el trabajo del TEC en esta nueva etapa esta
precedido y acompainado de la investigacion a diferentes niveles: historico, sociologi-

co, politico e investigacion cientifica del propio trabajo artistico.

Obsérvese la aparicion del concepto de investigacion cientifica, lo que no deja de ser
una innovacion en los logros alcanzados en el procesos que precede a esta etapa y la
experiencia que permite llevar a la practica estos conceptos; es el caso del Ubu Rey
que nos servira de ejemplo puesto que en este proceso aparece un nuevo director
acompanado de un colectivo de direccién que necesariamente va a democratizar el
Método de trabajo. Esta experiencia externa arrastra la reestructuracion interna y va a
ser con el montaje de Ubu Rey de Alfred Jarry (obra que esos afios- 60’s- se presenta
en Paris por el grupo de Jean Vilar y se constituye en un teatro de vanguardia y de
critica social) y con la que el TEC da inicio a un nuevo camino que ya se venia la-
brando. Buenaventura y su esposa establecen relacion con el director del grupo de
Paris y obtienen las diferentes versiones de la obra en francés, lo que va a significar la
traduccion, la division del grupo en comisiones y la creacion del colectivo de direc-
cion. Buenaventura se pregunta ;Por qué escogimos el Rey Ubu? y responde al res-

pecto:



1) Por su contenido y la relacion de ese contenido con la situacion actual de
nuestro pais. Ubu es una satira del aventurerismo, del golpismo y una critica
de la violencia, de la corrupcion administrativa y de la impunidad.

2) Es la primera y continta siendo una de las mas avanzadas piezas de van-
guardia de este siglo (XIX).

3) Por su forma y la multiplicidad de problemas que plantea en cuanto a ac-
tuacion y montaje, una experiencia nueva para el director y los actores. Ubu
ha sido para nosotros una pieza experimental en el mas profundo y amplio

significado del término.” (Buenaventura, 1966b: 30)

El hecho pedagodgico asi planteado requiere una comunion propia de una pedagogia
social, en donde el maestro no se reafirma en su autoridad sino que empieza a estar
atento a las solicitudes de sus ya compaieros-alumnos. De otro lado y como se dijo
anteriormente, este grupo como colectivo se enfrenta a un conjunto de textos narrati-
vos y dramaticos de A. Jarry y del TPN (Teatro Popular Nacional), los cuales fueron
analizados, contextualizados, seleccionados y experimentados para finalmente hacer
una adaptacion; al respecto dice Buenaventura “/.../en esta etapa es basico un buen
texto. Un texto que llegue facil y claramente al publico al cual esta destinado, el texto
se atacd como debe atacarse: con audacia y responsabilidad. Partimos del concepto de
que el texto es un elemento mas del espectaculo y no una intocable y sagrada escritu-

ra/.../ el texto es pues modificable. Hasta aqui la audacia” (Buenaventura, 1966b: 31)

Ahora viene la responsabilidad. El trabajo de reelaboracion del texto debe ser confia-
do a un dramaturgo; los textos reelaborados por actores suelen perder belleza literaria.
Con el animo unico de ilustrar la dimension del trabajo que se puso en marcha alre-
dedor de esta obra, basta mencionar las diferentes comisiones que trabajaron a pro-
fundidad en los siguientes areas: comision de andlisis historico, de material grafico,
de analisis ideoldgico, de andlisis particular del lenguaje de Jarry, de breve estudio
sobre la l6gica de Ubu, de andlisis de la fabula, de propuestas escenograficas y musi-
cales; para después de este proceso pasar a los ensayos; pero como en ese momento

estan en procura de establecer un Método de Creacion Colectiva, empieza a aparecer



en el proceso una herramienta fundamental para el trabajo teatral que es la Improvisa-

cion; al respecto dice Buenaventura

/.../aunque en el TEC en épocas anteriores, se habian hecho intentos de utili-
zar la improvisacion en el montaje, esos intentos habian sido esporadicos, un
poco caprichosos y anarquicos. La improvisacion necesita una base, un punto
de partida muy claro y un objetivo, un punto de llegada no menos concreto. Se
debe establecer que ella es un medio, no un fin y que no se hace para darle
unas ‘ideas al director ni para pescar lo que resulte espontdneamente”, la tra-
duccion concreta e inmediata de las ideas del texto en imagenes corporales”

(Buenaventura, 1966b: 31).

Sobre esta herramienta es notable el desarrollo tedrico y conceptual que tendra la
propuesta de Buenaventura en trabajos futuros, hasta lograr configurar una tipologia
de la improvisacion (1982), propuesta tedrica que no encontraremos referenciada en

ningln otro estudioso del teatro en el mundo.

Ya tenemos pues un modelo para seguir trabajando, escribe Buenaventura en el texto
reflexivo que se denomina: ;Como se monta una obra en el TEC? (1966b) que veni-
mos citando y que se constituye en uno de los primeros textos que presenta los ante-
cedentes del Método de Creacion Colectiva. Ademas se complementara con los estu-
dios y nuevos aportes hechos por Buenaventura, que se recogen en lo que hace parte
del conjunto total de documentos sobre teoria teatral escritos por él, cuya seleccion

obedece al hecho de que abordan directamente el problema del Método.

3.2 Una epistola...al fin y al cabo la palabra

En el afio de 1966, Buenaventura reune a los actores el Teatro Escuela de Cali y les

lee una carta dirigida a los nuevos directores de obras del TEC en la que dice “/.../

he decidido escribirles porque al fin y al cabo la palabra escrita es mi mejor y mi mas



legitimo modo de expresion, y agrega quisiera también, en esta carta, hablarles de mi
experiencia personal en la direccion teatral” (Buenaventura, 1966a: 1). En tales pala-
bras Buenaventura esta planteando una colectivizacion de este oficio, sabe de la im-
portancia para la Institucion que otros integrantes se comprometan con las dificulta-
des y responsabilidades que conlleva asumir nuevos procesos, sabe también que des-
pués de diez afos ya se han quemado etapas, que la relacion con el publico ha permi-
tido una experiencia y madurez para andar nuevos caminos y sobre esto reflexiona: ya
hay miembros en el grupo capaces de asumir el proceso de direccion; y tratando de
clarificar este proceso es que escribe la carta: “/.../yo no digo que no haya que hacer
planes, que se vaya al trabajo creador sin saber lo que se quiere, lo que se busca, al
contrario, no creo que haya plan inttil, investigacion o idea previa inutiles. Hay que
tomar este trabajo previo con gran seriedad, pero hay que entender que la creacion
llamada Puesta en Escena, no encontrara su forma, su estructura, su plena expresion,
sino por si sola” (Buenaventura, 1966a: 1); la autonomia a que se refiere es la de la
obra de arte y éste sera uno de los principios en los cuales se apoyara el Método. La
idea que gui6 este principio fue lograr distanciarse del tema propuesto por el texto y
darle una libertad creativa al discurso de montaje, de tal modo que los personajes, la
escenografia, el espacio, el tiempo, etcétera, tengan vida propia y no sean mera inter-

pretacion de la obra original. Al respecto dijo Buenaventura:

/.../el trabajo de hacer los planes, el trabajo tedrico, llega a absorbernos de tal
modo, llega a facilitarnos, a allanarnos el camino de tal modo que luego con
las mas creadoras y amplias intenciones del mundo nos dedicamos a imponer-
lo, a someter todo el plan, a hacer marchar todo por el camino trazado. No nos
damos cuenta hasta qué punto esto le esta cortando las alas a la creacion mis-
ma. ;Por qué? Porque aceptamos en principio, y damos como cosa sabida, el
hecho de que la puesta en escena es una Creacion Colectiva, pero inconscien-
temente matamos todas las contradicciones que eso supone y pensamos que es

una creacion nuestra. (Buenaventura, 1966a: 3)



Esta carta propone reflexiones criticas para la formacion de los nuevos actores; para
esta fecha la figura del Director ocupa un lugar preponderante en la practica artistica
del teatro. En muchos casos, de modo bien ganado por la capacidad y el talento para
la puesta en escena o por la genialidad de recursos empleados, pero en otros porque el
equipo se refugia en esta capacidad y solo hace lo que aparentemente le corresponde:
actuar indiferente a la concepcion del montaje, quizas en estos casos los que les im-
porta es figurar. La propuesta que empieza a perfilar Buenaventura es todo lo contra-
rio y la carta es testigo en tanto invita a ceder esta responsabilidad, compartir funcio-
nes y elevar el nivel intelectual del grupo. En la misiva se apoya también en Brecht y
lo cita cuando dice: ““/.../ el director debe tener una concepcion, dice Brecht, pero
también debe poder olvidarla, para observar como espectador lo que hacen los actores
y oir sus propuestas y agrega, el director debe ser capaz de sacrificar sus proyectos,
en aras de los hallazgos hechos durante las busquedas con los actores.” (Brecht citado

por Buenaventura, 1966a: 5)

Este es pues uno de los conceptos que el Método de Creacion Colectiva va a trans-
formar: la concepcion previa del Director; si estamos de acuerdo en la autonomia de
la obra de arte este concepto previo debera transformarse. Posteriormente trabaja so-
bre el concepto de identificacion, en donde citando a Brecht nuevamente dijo que era
partidario de la identificacion en cierto momento, durante los ensayos, pero no creia
que bastase con su empleo exclusivo; es necesario, diran Brecht y Buenaventura, que
se tome, ademas, posicion frente al personaje con el cual uno se identifica; luego
aclaran: “/.../es un hecho que el actor es sobre el escenario ¢l mismo y el personaje
de la pieza a la vez, esta contradiccion debe reflejarse en su conciencia. Es esa con-
tradiccion para hablar claramente, la que le da vida al personaje” (Buenaventura,
1966a: 5). Finalmente dice Buenaventura en su carta, después de haber abordado
otros temas como el espacio, la colocacién del actor, la relacion con la plastica,
“/.../lo mas importante, el objetivo inmediato de nuestro teatro es insistir con audacia
y tratar de encontrar nuestro modo de ensayar; la prueba definitiva de este nuevo mo-

do de trabajar nos la dara la experiencia, a la cual también debemos ir con audacia y



decision” (Buenaventura, 1966a: 6). De esta manera se esta anunciando el Método de

la Creacion Colectiva como una urgencia y una necesidad del trabajo practico.

3.3 Crear un teatro propio desde lo universal: imagenes que nacen y regresan

En un documento escrito dos afos después del anterior, (Utilizar el teatro universal
para crear un teatro propio, 1968), Buenaventura propuso utilizar el teatro universal
para crear un teatro propio que funciond de esta manera en un principio: un Director,
un grupo de actores y un empresario estatal y la Escuela Departamental de Bellas
Artes de Cali. En este caso, el director escogia las obras, las montaba con los actores

y éstas eran una especie de instrumento del gobierno para llevar “cultura’ al pueblo.

Asi las cosas, sostuvo Buenaventura: “Pero en nuestros paises la historia se mueve
rapidamente /.../ nosotros nos dimos cuenta que para sobrevivir como artistas creado-
res y para echar las bases de una dramaturgia nacional era indispensable ligarnos a la
historia de nuestro pais, indagar con nuestro trabajo la problematica nacional hasta
sus causas y sus implicaciones universales” (Buenaventura, 1968: s.p). Vemos que
Buenaventura demuestra un interés particular por el contexto social que no es ajeno a
los grandes cambios que se estan sucediendo en la época: Revolucion cubana, Mayo
del 68, el Frente nacional, Huelgas y protestas estudiantiles, Movimiento hippie, El

nadaismo, entre otros eventos.

Mas adelante, Buenaventura sostiene

Nos lanzamos a la aventura timidamente con La Celestina por los afios 64-65,
luego mas de lleno con "Ubu Rey” y solo en "El fantoche de Lusitania’(1969)
pudimos ir encontrando las tablas de salvacion que nos rescataran de un caoti-
co y demografico naufragio /.../ Las tablas de salvacion fueron pequefios
hallazgos que se iban uniendo hasta constituir la balsa que tenemos ahora: un
M¢étodo de trabajo colectivo. Es necesario decir que las tablas se separan a

menudo, que la balsa amenaza con desbaratarse mas frecuentemente de lo que



mostros quisiéramos, pero dia a dia aprendemos maneras nuevas de mantener-

la a flote.” (Buenaventura, 1968: s.p)

Como se puede inferir del montaje de La Celestina el equipo aprende la complejidad
de esta novela del Bachiller Fernando de Rojas y las fuerzas sociales que son repre-
sentadas en sus personajes, lo mismo que las tensiones que desata el amor de Calixto
y Melibea mediados por el juego complaciente de la vieja Celestina, del caracter de
este montaje se salta a otra experiencia que esta en el polo opuesto, como ya se dijo,
que es Ubu Rey, para continuar con una pieza del teatro documento de Peter Weiss E/
canto del fantoche lusitano que trata el tema de la liberacion del dominio francés por
parte de Angola y que dio como resultado un montaje con una carga escenografica,

musical y de iméagenes teatrales de gran riqueza y lirismo épico.

Este documento, como el anterior, va prefigurando el Método de Creacion Colectiva,
y ello sucede basicamente porque de cada nueva experiencia, de cada nuevo montaje,
Buenaventura sistematiza cuidadosamente el proceso, es consciente de la importancia
de ir abriendo caminos, de que el trabajo practico permita un mejor equilibrio en las
relaciones actor-director-autor, en lograr que el equipo se cohesione e interactie bajo
un propoésito comun, dijo que lo primero que hay que descubrir para configurar el
Meétodo es como funciona internamente el texto, como vive, como palpita... el motor
de ese organismo es el conflicto, dijo Buenaventura; el teatro es conflicto /.../un
texto no es mas que el desarrollo de un conflicto, sus causas y sus implicaciones”

(Buenaventura, 1968: s.p)

El Método encara el texto no como concepto o como literatura, lo hace como conflic-
to y al ser conflicto busca la historia, busca la anécdota, busca el tema para de este
modo encararlo con el andlisis, tanto practico como tedrico. Al respecto dice Buena-
ventura en este documento: “/.../lo importante, sin embargo es que hemos encontrado
un camino para utilizar el teatro universal en la tarea de crear un teatro propio y
hemos ampliado y mejorado ese camino, /.../ finalmente, la reintegracion del teatro,

estamos luchando por devolverle su caracter de arte colectivo, pues estamos conven-



cidos de que so6lo asi saldrd de la profunda crisis en que se encuentra.” (Buenaventu-

ra, 1968: s.p)

Se podria concluir que el teatro sin un Método de puesta en escena se encuentra des-
integrado o a la voluntad de la genialidad del director o los embates de la moda y el
artificio; s6lo con procedimientos estables para la creacion, es decir, con un Método

es posible recorrer un camino fructifero que ofrezca resultados interesantes.

3.4 Caja de herramientas para la creacion del método

El Método de Creacion Colectiva es un trabajo cuyos avances y anexos se evidencian
en varias publicaciones sucesivas de Buenaventura, una de las versiones mas logradas
aparece publicada en Cuaderno Teatral nimeros 1 y 2 de la Corporacion Colombiana
de Teatro en enero y febrero de 1971 y 1972; este cuaderno tiene entre otros objetivos
el de difundir los hallazgos teoricos en toda la comunidad de asociados y no es ca-
sual, pues, que el Método aparezca en este primer numero, pues va a lograr una difu-

., . . . 22
sion nacional e internacional.

Este documento lleva el titulo de Apuntes para un Método de Creacion Colectiva
(1971) y dice que se cred una comision de redaccion integradas por Jacqueline Vidal
y Enrique Buenaventura que tienen a su cargo la presentacion final de la propuesta
que sera publicada, que sistematiza el proceso de montaje realizado por el grupo, y

que procura ya un trabajo mas maduro y claro en cuanto a sus objetivos, dice Buena-

22 E] texto del Método de Creacién colectiva es traducido al italiano Le maschere, il teatro; Polaco
Enrique Buenaventura Nové Kolumbijské Divadlo (1972) ; en francés Theatre du Lambrequin Sur
“Dehors dedans” Cahiers de la production théatrale (nimero 4 de 1972); en inglés en Popular Theater
for social Change in Latin América, essays in spanish and english, , Gerardo Luzurriaga, editor
(1971,) también en Revista Gestus (1980); edicion en espafiol para Cuba: Teatro de Enrique Buenaven-

tura, coleccion la Honda, Casa de las Américas, Cuba(1980).



ventura: *“/.../el Método es la condicion necesaria del trabajo colectivo” (Buenaventu-

ra, 1971: s.p)

Cuando se lleva a escena una obra teatral, se ponen en juego muchos lenguajes, mu-
chos niveles, quizads como en ninguna otra produccion artistica de las diferentes artes;
todo debe hacerse en equipo y a diferencia del cine, todo se hace en vivo frente al
espectador a lo largo de una hora o tal vez mas, sin lugar a fallas significativas; ese
momento es Unico e irrepetible, una condicion tan particular que goza de las carac-
teristicas de lo efimero, pero también de la obra que se logra cada vez que se realiza
en una funcion y que perdurara en la conciencia del espectador, en virtud de la teoria
de la recepcidn -y si se trata de una obra bien hecha, le dejara “tareas” a realizar,
cuestionamientos, reflexiones, entre otras-. Una tarea de estas dimensiones que es la
creacion artistica, requiere necesariamente de un método para su realizacion, sin em-
bargo en la historia de nuestro teatro son pocos los métodos propios® o las propuestas
didacticas para la puesta en escena, generalmente quedan libradas a la manera parti-

cular que con su grupo procede el director.

El Método de Buenaventura nace asi de una serie de rupturas, de errores y fracasos
por los cuales transita el grupo; una primera ruptura era la autoridad del director que
se entra a cuestionar a partir de las improvisaciones; otra ruptura es la concepcion del
director, que se cuestiona a partir de la etapa analitica del Método; de esta manera se
traslada el estudio cuidadoso y riguroso que elaboraba el director para la puesta en
escena de una obra (ya en este texto citamos el caso de Edipo Rey, de Macbeth, El
enfermo imaginario, etcétera), se traslada, decimos, este analisis individual a un ana-
lisis del texto colectivamente como trabajo de mesa. Dice Buenaventura: */.../lo pri-
mero es leer cuidadosamente el texto en grupo, tratando de entenderlo cabalmente a
nivel lexicografico. Lo segundo es analizar la forma especifica de narrar del autor, su

tratamiento del tiempo y del espacio, de los personajes, etcétera. Esto con el fin de

* Hablamos del método de Stanislavsky, posteriormente de Bertolt Brecht, la adecuaciéon que hace Lee
Strasberg de las acciones fisicas de Stanislavsky, el método de Augusto Boal, el Método de Grotowski,

la metodologia del Odin Tehater. Como se puede ver, s6lo uno de ellos latinoamericano.



elaborar la fabula, tomando distancia, separandose del “estilo” de la pieza” (Buena-
ventura, 1971: s.p). Posteriormente después de elaborada la fabula, el Método propo-
ne la elaboracion del Argumento; teniendo estas dos categorias, se procede a "sacar’
en palabras de Buenaventura (inferir criticamente): “/.../las fuerzas en pugna que
estan en el limite entre la obra y el material social dentro del cual se enfrenta” (Bue-
naventura, 1971: s.p). Vale la pena hacer una pausa en este recorrido para apreciar la
migracion del Método tradicional, en donde el director lleno de ideas, concepciones
de la puesta en escena, y con la solucion para cada una de las decisiones que demanda
pone en escena un texto escrito, mientras se convierte, con ¢ste Método, en un direc-
tor que participa junto con los actores en un estudio de la obra plural, sistémico y
horizontal -en la jerarquia- para juntos apropiarse de su logica interna y de esa mane-
ra llevarla a escena conociéndola en profundidad e integrando sus diferentes facetas;
esto impacta de manera directa la forma de hacer Teatro, es decir, el Método, y en
segunda instancia revoluciona el papel del actor- intérprete en un actor- creador, que
estudia el contexto de la obra, su forma de ser narrada, los conflictos que en ella se
manifiestan para, finalmente, salir a escena cargado con todo ese andamiaje de sabe-
res -con retos propios y como equipo-, sin que esto signifique que el trabajo sea me-
ramente ideoldgico, sino que finalmente la labor de construccion del personaje serd
un acto creador en donde esta en juego, también, la presencia del actor, su voz, su

diccion, sus gestos, etcétera.

Bien, como se dijo atrds, en toda obra aparecen tensiones entre fuerzas en pugna,
oposiciones de caracter general, importantes o macroscopicas, que permiten el movi-
miento de la historia y el enriquecimiento de su analisis; cada una de estas fuerzas
tendrd una motivacion propia que se define como la razon por la que estas fuerzas se
enfrentan; adicional y en cada una de los planos que ellas crean, actiian sendas oposi-
ciones que también marcan distintos momentos y que se expresan en lazos, relacio-
nes, contradicciones, diferencias éticas, conductuales, de género, de filiacion, entre
otras, que como tejido fino seguiran dandole articulacion a la obra y nueva informa-

cion a los que con este Método acceden a ella.



El Método de Buenaventura les adjudica unos niveles de segmentacion, o Secuencias,
unidades mayores de division interna del texto y que se divide en razon al cambio de
motivacion; de cada una de las secuencias, se procede a su vez a sacar las fuerzas en
Pugna y la Motivacion que las enfrenta, posteriormente se hace una nueva division en
la secuencia para sacar las Situaciones, que son unidades menores, extraidas durante
el analisis, luego se dividen las situaciones, para obtener las Acciones que también
poseeran fuerzas en pugna y motivacion. El proceso didactico que se esta llevando a
cabo va de lo general a lo particular, de lo macro a lo microscépico como ya se dijo, y
el analisis lo que permite es hacer inferencias a partir de los conflictos que manifies-

tan los personajes durante la creacion.

Si el teatro es conflicto, como dice Buenaventura, se deberd pues hacer un rastreo
cuidadoso de la presencia de estos en el texto dramatico o en cualquier otro tipo de
texto escogido por el grupo para realizar la puesta en escena; el conflicto es el motor
que hace avanzar la historia de ficcion, pero ademas es la posibilidad que establece la

colectividad con el contexto social al cual se refiere el texto.

Admitiendo que esta es una terminologia técnica, se hace necesaria una pequena re-
capitulacion: la primera division se realiza en las Secuencias, las situaciones, las ac-
ciones y las sub-acciones, si las hay; este modelo es flexible y podria existir un texto
con una sola secuencia, minimo dos situaciones y varias acciones; 0 un texto, que
tenga varias secuencias, muchas situaciones, y multiples acciones y sub-acciones. Lo
importante es que a partir de este andlisis que puede durar 15 o 20 dias, a razon de
seis horas diarias, de acuerdo con la dimension de la obra, se tenga como resultado
una comprension mayor de ella, una reflexion estética, ideologica del tema tratado;
una claridad sobre las lineas o itinerarios de los personajes involucrados, y muchisi-
mas imagenes, conjeturas o visiones imaginarias sobre la posible puesta en escena;
éstas se efectiian en todos los lenguajes del teatro, es decir: en la musica, el texto ver-
bal, el texto sonoro, el texto escenografico, el codigo del vestuario, el codigo objetual,
el codigo de la plastica, codigo kinésico y proxémico, entre otros. Se debe resaltar

que durante este concierto de acercamientos a la obra que hacen los actores, musicos,



intérpretes, escritores, escenografos y demads, se produce la expresion del Método,
esto es, un grupo de personas que dejando la idea del Director como centro, se em-
barcan en la creacion, imaginacion, concepcion, produccion de la obra, logrando unos

aportes multidisciplinarios que le dan integralidad y riqueza.

Se puede ver que la propuesta didactica que incorpora el Método estd compuesta por
una serie de estrategias didacticas que colocan al sujeto en funcion del interés y la
pasion que despiertan el conocimiento y la creacidn; se participa alli por interés y
voluntad personales, en la que la motivacion principal es Como se puede ser util y
aportante creativamente al equipo, esto evidencia, entonces, el sistema de co-
evaluacion, que se basa en el encuentro entre un actor y sus pares, en donde se exige a
si mismo y al otro. Lo que estd en juego es un espectaculo final que va a apreciar el
publico, pero también ha significado un aprendizaje tedrico y conceptual en torno al
tema, pues necesariamente se ha indagado la historia, la sociologia, la antropologia, la
lingiiistica, la filosofia estética, la musica, la plastica, etcétera. Es un aprendizaje que
exige el trabajo tenaz, la emulacion del par, el no quedarse atras, el auto-aprendizaje,
la escritura, la investigacion — referentes de la época, costumbres, vestuarios, musica,

valores-, la indagacion — y por supuesto, la pregunta.

En el campo didactico se despliega también un medio particular del teatro experimen-
tal de Cali que consiste en las Sdbanas; esto es un conjunto de cuadros y esquemas en
donde es posible establecer los acuerdos que se construyen en una gran tablero (papel
bond pegado en la pared) donde se trazan dos ejes cartesianos y se empiezan a vaciar
los diferentes parametros (fuerzas en pugna, secuencias, situaciones, conflictos, etcé-
tera), primero tentativamente y luego acercandose a logros definitivos, gracias a la
discusion. Se debe sefialar que, a diferencia del modelo tradicional en donde el direc-
tor era duefio de un saber que descargaba sobre la pizarra para que sus estudiantes-
actores lo copiaran, en este caso el director inicia el tablero y se va construyendo «
muchas manos, a muchas ideas, tantas como sean los asistentes; es entonces una
suerte de democratizacion del saber, cuya metodologia permite la pluralidad de apor-

tes y el consenso sobre cada paso que se pretenda dar hacia la puesta en escena. Se



empleaba como medio didactico en esta etapa, el diario de campo o de montaje, con-
junto de notas que dia a dia lleva el actor sobre el proceso que se esta desarrollando y
que puede ser un diario con los registros propios de cada disciplina- pintura, notas
musicales, disefio de vestuarios, disefio de escenografias, disefio objetual, didlogos,
planos de luces; todos estos registros no se podian apartar del otro recurso didactico,
hilo conductor de la discusion, que es el texto dramatico, el cual era numerado parla-
mento por parlamento, didascalia por didascalia (acotaciones), secuencia por secuen-

cia, etcétera.

El éxito de la organizacion de este trabajo dependia en gran parte del liderazgo ejer-
cido por el Director que deberia ir siempre un paso adelante en la planificacion de los
ensayos o clases magistrales, cuando sea el caso; esto obligaba a que el director cono-
ciera el tema y tuviera una experticia en el manejo de grupos que logre regular las
diferentes tensiones, discusiones, incompatibilidades, avances y atrasos en el proceso,
criticas y autocriticas que deben, fundamentalmente en estos trabajos, salvaguardar la
obra. En este sentido, el concepto de autoridad tiene aqui un lugar muy especial y es
que ella esta dada por la argumentacion y el conocimiento, y sobre todo por el ejem-
plo como protagonista del acto pedagogico, como referente de estilo de vida, como

perfil del actor.

El espacio o lugar de trabajo, estd generalmente dotado de una gran mesa en torno de
la cual se sientan los actores y que preferiblemente se ubica en un lugar tranquilo

frente al gran tablero que mencionamos antes.

Cada sesion se abre con la lectura en voz alta del trozo del texto dramatico numerado
previamente, que permite ubicar la etapa con la que se continta el encuentro. A esta
lectura se le suman los comentarios que ubican por donde se va en el proceso, y se
socializan las tareas pendientes; se reinicia con esto la discusion hacia el avance en el
proceso de andlisis a profundidad, del texto dramatico; estableciendo a su paso fabula
cronoldgica, argumental, fuerzas generales en pugna, secuencias, situaciones y accio-

nes, cada una con sus respectivas fuerzas en pugna, etcétera., ello permite aproximar-



se a los personajes, al espacio, a los diversos conflictos por los cuales son atravesa-
dos, al texto dramatico y su sonoridad, a visiones generales de luces, vestuario y es-
cenografia; en algunos casos visiones de maquillaje y mascaras, entre otros elemen-
tos. Es decir, por cada actor circula una concepcion general del montaje y de esta ma-
nera se colectiviza lo que antes era propiedad exclusiva del Director. Cuando se con-
cluye este trabajo de Mesa®* (como también lo trabajaba Stanislavski, se asume una
segunda etapa, ya de caracter practico, en donde se va a establecer una nueva dindmi-

ca de trabajo).

Se parte, entonces, de que el texto dramatico o el tema escogido, lldmese cuento, dis-
curso, fotografia, pintura, etcétera, es una analogia de la vida social; posteriormente
dijo Buenaventura cuando trabajo el tema Lingiiistico, que la analogia esta en la base
de la metafora, de la metonimia y de la sinécdoque, ademas de otras figuras retoricas.
Esta sera una herramienta que funcionara como estimulo para el trabajo practico; la
otra es la Improvisacion, la que permite explorar los diferentes momentos encontra-
dos en el andlisis y que ya se mencioné atras. Entonces, se procede de la siguiente
forma: el equipo se divide en dos subgrupos que se retinen aparte, cada uno de ellos y
después de discutirlo, llegan a un acuerdo para la realizacion de una improvisacion
por analogia de una de las partes escogidas —Situacion, secuencia, etc.-, logicamente
procediendo con orden. Empezara a funcionar entonces una dinamica interna para la
construccion del discurso de montaje que consiste en que un equipo ve la improvisa-
cion realizada por el otro equipo, fungiendo como publico, tomando notas sobre sus

apreciaciones. Las improvisaciones generalmente son cortas (15 6 20 minutos) y se

* Para efectos unicamente de ilustracion de la magnitud del trabajo que alli se hacia, de su rigor, de su
alta calidad, su produccion de conocimiento y sus resultados tedricos- practicos (con los montajes que
lograron un nivel importante de reconocimiento internacional), se puede traer a mencion el Seminario
de investigacion aleman, pues algunos de sus procesos y productos (Protocolos, Relatorias, sesiones,
espacios singulares, etcétera) y su metodologia practica e investigativa, tienen cierta afinidad con las
lecturas previas, los diarios de campo, la investigacion auténoma, la actitud de respeto frente a ese
Meétodo y espacio liderado por Enrique Buenaventura y posteriormente sus discipulos, lideres caracte-

rizados por ser altamente calificados en el area, comprometidos con el saber y la indagacion.



realizan con la mayor cantidad de elementos posibles —vestuario, disefio de objetos
escenograficos, maquillaje, luces, etc.- y en la medida en que los subgrupos estable-
cen una dindmica interna de juego cada vez mas elaborado, mejores seran los resulta-
dos y més claros los hallazgos. Después de realizadas ambas improvisaciones se pasa
nuevamente al Trabajo de Mesa, alli en las Sabanas, se anotaran los Nucleos, hechos
destacados en la Improvisacion , considerados semillas o germen de posibles alterna-

tivas susceptibles de cualificarse para el montaje final.

Este proceso contintia hasta abordar la totalidad del analisis tedrico anterior; valdria
la pena, pues, anotar en este momento, como se procede con las fuerzas en pugna:
cada uno de los sub grupos teniendo la motivacion y las fuerzas en pugna de una ac-
cion, plantean en su interior una, dos o tres breves historias que sean andlogas al con-
flicto planteado en el texto, en este caso no hay limites de tiempo, lugar o personajes;
se plantea tan completa como sea posible, es decir con todos los lenguajes teatrales.
El sub grupo se decide por cudl de ellas va empezar la realizacion, y se procede a su
preparacion que consiste en adecuar los elementos de vestuario, escenografia, obje-
tuales, etc., y a preparar el escenario; paralelamente el otro sub-grupo realiza la mis-
ma labor, el que esté a punto convoca al Director y demas compafieros para que asis-
tan a la Improvisacion, la que se realiza como si fuera una funcion teatral, en donde
los actores se comprometen al méximo con la Creacion y el desarrollo de su Improvi-
sacion. Este proceso de Improvisacion puede durar dos, tres o cuatro meses de prepa-
racion, mientras tanto el grupo realiza un trabajo tedrico-practico, en donde el Direc-
tor y el conjunto de los actores van perfilando un discurso de puesta en escena; a este

proceso del Método se le denomina la primera vuelta.

En la segunda vuelta del montaje se inicia un proceso de seleccion y combinacion de
todos los nucleos y de todos los hallazgos encontrados en la primera vuelta y que han
sido debidamente registrados. Con todo el material que se tiene se empieza un acer-
camiento al texto dramatico y al montaje paso a paso de cada una de las acciones. En
esta segunda vuelta es fundamental la vision del director; mientras tanto el actor y los

diferentes especialistas se concentran en presentar cada uno su propuesta para el mon-



taje; al respecto dijo Buenaventura: ‘/.../a esta altura del trabajo contamos con los
Nucleos de esas improvisaciones que estaban guardados o estaban en reserva y con la
division del texto, tenemos pues una vision practica y una vision tedrica, estas dos
visiones pueden ser comparadas.../.../la experiencia nos ha demostrado que la pa-
ciencia y el rigor constituyen la Gnica garantia de éxito en este trabajo y que el grupo
debe insistir, con toda su autoridad, en que se respeten las etapas del Método” (Bue-

naventura, 1971: s.p)

Es necesario destacar la tenacidad y el rigor, valores de formacion, propuestos por el
M¢étodo como unico camino seguro para llegar a una puesta en escena que permita
crear una obra viva, original y auténtica que provenga del tema escogido por el grupo;
muchos de los actores y especialistas, alin el mismo Buenaventura, en algin momento
tuvieron la tentacion de imponer su vision a la obra, faltando todavia concluir etapas
ineludibles del Método: */.../la tentacion de llegar pronto a una concepcidon e impo-
nerla a toda la pieza es casi insoportable por parte del Director, porque la ideologia
esta agazapada en nosotros, dispuesta a saltar al menor descuido para imponer su re-

ino de placer y facilidad.” (Buenaventura, 1971: s.p)

Se nota en este momento del analisis como el director abandona su funciéon de autori-
dad, para instalarse como un director mas cercano al encargo creativo de la obra en el
grupo; los antes actores- intérpretes, son ya co-directores en la investigacion, montaje
e improvisacion. El método entonces propicia una horizontalidad en las relaciones de
autoridad, pero crea otras relaciones en donde es absolutamente necesaria la asisten-
cia de un lider integral con vision de totalidad y con la pregunta, la reflexion, la auto-
critica y la duda como hacer practico, con el fin de ser leal a uno de los propdsitos
ultimos del Método: la autonomia de la obra de Arte; es decir, permitir que la obra se
vaya construyendo en cada etapa del Método, aflorando en toda su dimension, evi-

tando que la carga ideologica, prejuicios o preconceptos la determinen.

Pero también este método busca su propia autonomia, su propio camino como herra-

mienta de creacion artistica, frente a las concepciones tradicionales de lo que significa



el teatro en Colombia; como método tampoco se suma a ninguna ideologia predomi-
nante u opositora, no esta al servicio de los intereses de turno, la mayoria de las ve-
ces, importados al pais o propios de ciertos segmentos privilegiados econdémica y
socialmente en el medio; pero tampoco se asila en el neutralismo o se expresa como
apolitico, propone si una vision del mundo y un concepto social de la pedagogia; se
trata, por lo tanto, de formar actores y grupos que reivindiquen lo mejor de nuestra
cultura, pero que no se conviertan en iconos de corrientes sociales o politicas; desde
la concepcion de este Método, el teatro como arte, es el fin ultimo en procura de

construir una Dramaturgia Nacional.

De esta manera el Método es para Buenaventura un componente operacional, una
hoja de ruta, un trazado, un camino, ¢l asi lo refiere: como herramienta. En la redac-
cion que hacen del primer texto que se publica Apuntes para un Método de Creacion
Colectiva (1971) se puede explicitar un tono didactico y explicativo en cada una de

las fases y etapas de la propuesta.

Una primera condicion es: ““/.../s6lo si el Método es conocido y manejado por todos
los integrantes del grupo y aplicado de modo colectivo, se garantiza una verdadera
creacion colectiva” (Buenaventura, 1971: s.p). Una segunda condicion dice que la
analogia como estructura permite el andlisis artistico del material social dentro del
cual el texto se inscribe y la puesta en tela de juicio de la ideologia como aglutinante,
como ‘cemento’ de ese material. Una tercera recomendacion o consideracion es la
que se refiere a la relacion entre la formacion y la proyeccion y dice Buenaventura:
“/.../st un grupo no trata de formalizar la relacion formacion- proyeccion como una
relacion creadora, corre dos peligros igualmente esterilizantes: el primero un empi-
rismo ciego que convierte el trabajo en simple medio de expresion de las ideas del
Director, del grupo o de una organizacion (partido, secta, movimiento, etcétera (...) el
otro peligro consiste en querer descubrir los secretos de la creacion artistica, aislando
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el trabajo de toda "contaminacion exterior’” (Buenaventura, 1971: s.p)



Va a ser muy significativa también la triada formacion/produccidén/proyeccion, en
este sentido para Buenaventura el arte es complejo y solo se puede abordar con una
formacion intelectual seria y rigurosa, no otra es la historia del arte, la pintura, la
musica, la escritura, la danza, la poesia, etcétera, siempre habra de parte del artista: a)
una ubicacion en contexto, b) una profunda sensibilidad, c¢) ser testigo de su tiempo,
d) ser un ser culto, e) estar en contacto con lo mejor de la tradicion y f) producir rup-
turas, nuevos paradigmas. Hay pues muchas y multiples maneras de formarse, de ad-

quirir conocimiento, de hecho el arte es también una manera de lograrlo.

Avanzando en el andlisis vemos como se reitera el riesgo que representa para la crea-
cion artistica las concepciones previas, o ideologias, como deciamos antes; sobre esto
Buenaventura afirmé: “/.../lo que el Método busca es, justamente, criticar mediante el
analisis todas las concepciones previas, evitar, hasta donde sea posible que la ideolog-
ia se deslice en el montaje y que el espectaculo sea una ilustracién de nuestra ideolog-

ia.” (Buenaventura, 1971: s.p)

Para los afios setenta ésta resulta ser una discusion pertinente en un escenario alta-
mente politizado en donde el arte juega un papel ideoldgico muy fuerte, sin embargo
la postura de Buenaventura fue reivindicar permanentemente la creacion artistica,
prueba de esto son montajes como A la diestra de Dios Padre, Soldados, La denun-
cia, que expresan de una bella forma situaciones sociales propias, sin que se entre en

ellas a tomar partido con el sacrificio de la propuesta artistica.

La parte central del Método esta dedicada al analisis cuidadoso de La maestra; a par-
tir de este ejemplo se le da operatividad a cada una de las categorias: fabula, argu-
mento, fuerzas en pugna, secuencias, situaciones, acciones, nucleos, motivacion, en-

tre otras.

Al papel del Director y las relaciones Actor-Director las valorara como nuevas y
cambiantes, a la funcion de autoridad desarrollada en la primera década (y como vi-

mos, necesaria en su momento) se sucede una nueva relacion en donde el Director se



encargara de la totalidad, no de simple coordinador del proceso, puesto que la totali-
dad no es la suma de las partes, sino que en ella se evidencia un salto cualitativo; de
esta manera la funcioén del Director es mas rica y mas profunda; dijo Buenaventura
“/.../lo que ha perdido en autoridad lo ha ganado en creatividad”. La etapa siguiente
es la del Montaje en la cual los elementos escogidos, Nucleos, se ‘montan’, se aco-
plan mediante un juego de desplazamientos y condensaciones; para este proceso sera
necesaria, también, la Improvisacion. Muchas de las analogias utilizadas en estas im-
provisaciones son propuestas por el Director; se da, entonces, el paso de unos actores
que representaban fuerzas en pugna a unos actores que representan personajes, en
espacios y tiempos particulares, con unos problemas propios de la condiciéon humana:
“Nosotros tenemos que encontrar las leyes de la sociedad adentro de nuestros perso-
najes y no fuera de ellos. En el ser humano, en sus relaciones reales y concretas te-
nemos que encontrar ‘los problemas eternos’ y no meter seres humanos en el corral

de los problemas eternos” (Buenaventura, 1971: s.p).

También se empiezan a establecer un conjunto de relaciones con el texto, con el ves-
tuario, con la escenografia, con los objetos, con la musica, con las luces, es decir, este
momento se constituye en una caldera creativa para el grupo, en un espacio en donde
confluyen y se articulan todos los lenguajes, en un espacio creativo por excelencia, lo
que requiere un trazado en la hoja de ruta muy preciso, pues se alterna con un estado
de climax primigenio en la produccion, conjugacion de elementos subjetivos y objeti-
vos, en medio de un proceso de cambio que apenas empieza a evidenciar su interna

transformacion colectiva.

En la parte final del Método, dijo Buenaventura: ‘/.../nos quedan por fuera varios
aspectos importantes del espectaculo que deben ser objeto de una praxis mejor obser-

vada y de una cuidadosa teorizacion, aspectos como:

v’ /.../La fijacion de la partitura” mediante una elaboracion de los estimulos que
llegue a identificarlos con el texto y el gesto.

v El problema de la elaboracion del texto y la elaboracion del gesto.



Los problemas del tiempo y del espacio.
Determinacion y fijacion del ritmo.

Determinacion y fijacion de las areas escénicas como elementos del lenguaje.

LN X X

La determinacion y fijacion de la escenografia, los trajes, la utileria y la musi-

ca. (Buenaventura, 1971: s.p)

Seré necesario, por otra parte, tratar a fondo la relacion del espectaculo con el publi-
co. El gran proposito que guia a Buenaventura en ese entonces, es realizar una tarea
fundamental para acercarnos a lo que Brecht llamaba un arte de la era cientifica, un
arte que exprese en su variedad la tremenda polisemia que lo acompafia, es decir, no

una sola verdad, no una sola mirada, sino multiples verdades y miradas.

Este método no incluye formulas generalizadoras, ni sistemas paso a paso, ni atajos
faciles en el camino que permitan espectaculos cargados de grandiosidad, pero tam-
bién de superficialidad. Del método, se podria decir que, aunque contiene una estruc-
tura comun, cada obra montada reclama un método que le es propio en particular,
demandando estudio a profundidad, investigacion, didlogo de saberes, experimenta-
cion y riesgo, puesto que es posible que un proyecto, no alcance a ver la luz del esce-
nario y sea desechado durante su preparacion®. Se puede decir que en esta etapa el
Método fue fruto de las experiencias de diez afios de trabajo del TEC, del Seminario
realizado con la Candelaria de Bogotd en 1971, del Seminario realizado durante un
afio por la Comision de Formacion de la Corporacion Nacional de Teatro (regional
occidente) y también los seminarios realizados en Cuba, con el Teatro Estudio; en

Manizales, durante el festival de 1971 y en Panama4, ese mismo afio.

En este sentido, el método debera ser flexible, adecuado a cada una de las circunstan-
cias pedagogicas que enfrente y fundamentalmente, el método debe contribuir a re-

solver problemas en las ciencias experimentales, en el mundo, en la vida. Para este

** Varios de estas experiencias no vieron la luz del publico o no pasaron del primer ensayo general; es
el caso de Don Juan Tenorio, La indagatoria, El menu, Cristobal Colon (que tuvo una sola funcion y

fue en la ciudad de Medellin), entre otras.



caso, en el teatro de la época no hay una metodologia ni oficial, ni escrita, ni general,
sino una suma de particularidades de directores frecuentemente referenciados en Sta-
nislavski, Grotowski, Brecht, Eugenio Barba, entre otros, mediante una adecuacion y
climatizacion de estos métodos, que luego se aplicaban a la obra de turno con altas

dosis de empirismo.

Obsérvese también como el Método de Creacion Colectiva es una propuesta de diez
afios de prueba y error que cambia la mirada sobre la forma de hacer teatro; una de las
particularidades de un método es justamente ofrecer nuevas perspectivas a los proce-
sos tradicionales o institucionalizados en una rama del saber. El método propuesto
por Buenaventura, en este caso, cumple con dicha condicidn, en tanto enfatiza en la
necesidad de investigar, estudiar y replantear para construir el conocimiento como un
requisito para la improvisacion, para la creacion; el método también aglutina a sus
actores con sus disciplinas, perspectivas e historias propias, alrededor de un objetivo
comun que es una Obra de Arte llevada al publico, procurando multiples lecturas y
aproximaciones al tema de la obra, tal como se hace en su montaje a través del méto-

do.

Podriamos entonces estar hablando de que el método propuesto y desarrollado por
Buenaventura es un método que estimula la actividad creativa, que desarrolla un tra-
bajo individual en cada una de las especialidades y que finalmente, permite resolver
un problema que es la Obra de Arte como Creacion Colectiva en una perspectiva
contraria de la creacion individual bajo la concepcion del director. De esta manera el
método de Buenaventura se inscribe dentro de la categoria de los métodos de ense-
fanza problémica, en cuanto entiende el conocimiento como contradictorio, pues par-
te de una opcidn dialéctica que es entender el texto dramatico como conflicto, como
enfrentamiento de fuerzas en pugna; en este proceso de formacion el actor también ha
ido pasando gradualmente por nuevos niveles de conciencia que han significado
métodos de reconocimiento, en la medida en que recontextualiza su practica; de pro-
duccion, en la medida en que hace parte de toda la creacion; de aplicacion, por cuanto

el disefio y realizacién de las improvisaciones estan bajo su responsabilidad; y de



creacion, porque es la que finalmente resuelve la creacion, produciéndose una sintesis

que es el espectaculo.

3.5 Ventana a Europa: el Método version Madrid

En diciembre de 1973 Enrique Buenaventura ofrecido un seminario en Madrid, hizo
alli una presentacion de las principales etapas del Método de Creacion Colectiva y
propuso una serie de esquemas y un glosario con la terminologia del Método (Buena-
ventura, 1975c: s.p). Estas notas son interesantes puesto que fueron transcriptas del
Seminario realizado por Buenaventura y tienen un caracter de sintesis del Método,
aunque conservan, por su calidad de reelaboracion, un caracter coloquial en donde se
cuentan anécdotas y vivencias que ayudan a ejemplificar el método. Reviste impor-
tancia que en estas notas se le dedique un apartado al juego, para lo cual dijo Buena-
ventura: ““/.../consideraremos dentro de nuestro trabajo de andlisis, la improvisacion
como un método de juego. Un juego en el que juega la vida. De éste ‘jugar de vida’
surgen muchas alternativas-nicleos- que nos serviran para llevarlas al montaje de la
obra” (Buenaventura, 1975c: 7). En la medida en que se relaciona la Improvisacion
con el Juego, se le atribuye al primero un caracter pedagogico y al segundo uno
didactico, asi como un alto nivel de imprevisibilidad que, en la medida en que dicha
improvisacion sea libre, requerird de reglas que la regularice; Alvarez de Zayas y
Gonzalez dirdn que “/.../el juego didactico puede llegar a ser un método muy eficaz
de la ensefianza problémica, mediante el juego didactico y otros métodos ludicos de
ensefianza, es posible contribuir a la formacion del pensamiento tedrico y practico del
estudiante, a la formacion de las cualidades que debe reunir para el desempefio de sus
funciones, a la capacidad para dirigir y tomar decisiones individuales y colectivas,
habilidades y hébitos propios de la direccion y de las relaciones sociales”(2002: 56);
diran también que el juego es un fenomeno biologico, historico y social. Al respecto
Buenaventura plantea que la improvisacién como juego que se realiza entre los acto-
res no debe dirigirse s6lo a lo que la razén propone, sino que requiere un nivel ludico,

un nivel de flexibilidad, plasticidad, margen para la creatividad en donde el actor se



movilice, donde se manifieste la expresividad y un conjunto de cadenas gestuales, de
propuestas corporales y espaciales que se constituyan en alternativas para el montaje.
Reiteradamente, Buenaventura cit6 el juego del Ajedrez como el juego mas cercano a
la Improvisacion, en la medida en que propone unas reglas que de manera semejante
son importantes para la improvisacion, ellas son: una regla constitutiva, que consiste
en el objetivo tltimo (vencer al rey- jaque mate-) y unas reglas regulativas que con-
sisten en el movimiento de cada una de las fichas; y es de la combinacioén de estas
reglas en donde el juego tiene su mayor expresion. Asi las cosas, el juego era el todo

y mientras que las reglas eran las partes.

Importante también anotar que la Improvisacion establece una dindmica en el Juego
en donde es pertinente una cierta estabilidad y conocimiento entre si del equipo que la
ejecuta, en donde se establece un conjunto de percepciones que son Unicas para ese
equipo; asi, a partir de gestos, miradas, actitudes, ritmos, movimientos corporales o
silencios, es posible desarrollar un Juego altamente creativo, que siempre terminara
convirtiéndose en insumo para el discurso de la puesta en escena y que ademads se
movera por caminos diferentes una y otra vez que se reinicie. Al respecto, dijo Bue-

naventura,

/.../para centrar la Improvisacion conviene tener en cuenta los tres niveles de
trabajo del actor: Nivel de percepcion, Nivel de Expresion y Nivel de comuni-
cacion. La improvisacion se mueve casi exclusivamente en el campo de la ex-
presion como resultado de la percepcion. En la improvisacion practicamente
no existe la comunicacion. /.../ La improvisacion tiene la particularidad de
que es posible aun no existiendo el mismo nivel de preparacion técnica. De
alguna manera iguala niveles. De todas formas es evidente que un actor mejor
preparado, més acostumbrado a improvisar, hara mejor la improvisacion, sera
mas claro en ella; por supuesto que hay una técnica de la Improvisacion que se
va adquiriendo con la practica especifica de la improvisacion. El desarrollo de
esa técnica permite que se desarrollen mejor los conflictos en la improvisa-

cion, que mantenga el conflicto existente entre la tarea escénica y el estimulo.



Pero, hasta el actor que domine mds la técnica de la improvisacion, puede
equivocar la analogia y su realizacion en la improvisacion. De ahi de esa ca-
pacidad de negacion es de donde nace su riqueza de posibilidades. (Buenaven-

tura, 1973b: 8)

La técnica a la que se refiere, se adquiere en un conjunto de ejercicios en donde se
desarrollan elementos de disociacion, de fragmentacion, de oposicion, de semejanza;
un conjunto de habilidades que permiten el desarrollo de la tarea escénica a partir de
la concentracion, de la motivacion, de la relajacion, de la atencidn, entre otras; es

decir, una serie de competencias propias de la formacion del actor.

En este nivel de sintesis, que se hace del Método en el Seminario de Madrid, se pre-
senta un esquema que recoge graficamente y paso a paso, el procedimiento seguido
por el grupo para la construccion del discurso del montaje (Véase Anexo7: Esquema

de trabajo para el analisis del texto).

Luego de presentado este esquema, Buenaventura procede en el Seminario a desarro-
llar y explicar cada de una de las etapas del proceso, en este caso sin utilizar un texto
dramético como ejemplo. Lo que queremos resaltar aqui, es que estas notas van
acompanadas por primera vez de una parte que se denomina Terminologia y que
constituye la definicion precisa de los conceptos y categorias empleados en el Méto-
do, que por demas dan cuenta del nivel tedrico alcanzado en la medida en que se
construye un nuevo lenguaje, que también hard parte del Nuevo Teatro Colombiano
con unos modos de expresion y unos términos que lo significan, para de esta manera
hacer un aporte a la concepcion del teatro como disciplina académica y como profe-

sion formal.

3.6 A un paso del umbral: el Método, altima version

En los meses de junio, julio y agosto de 1975 se realiza por parte de la comisioén de

publicaciones del TEC una actualizacion del Método que tendra por titulo Esquema



general del Método de trabajo colectivo del TEC; en éste, el texto dramatico de La
Maestra, aparece como anexo al documento central, el cual anuncia que, a modo de
complementacion, y mediante textos anexos, se va a hacer aclaracion de ciertos as-

pectos practicos y otros conceptuales.

De este modo, se desprenden tres textos que aparecen para complementar el mencio-
nado arriba; ellos son: Notas sobre el Método (La analogia) (1973c), igualmente el
texto Anexo numero 2 (1974) que presenta un ejemplo del proceso de la improvisa-
cion y del acercamiento al texto; y ademas el texto Anexo numero 1 que corresponde
a Dramaturgia: construccion colectiva de un texto dramatico. Se puede afirmar que
este conjunto de escritos constituyen la esencia del Método de Creacion Colectiva
concebido por Enrique Buenaventura y que a lo largo de una década planed, puso a

prueba, corrigid, para finalmente presentar su version definitiva en el afio de 1975.

En el Texto Anexo numero 2, el Método aparece precedido de un epigrafe que dice
“/.../Jun método cientifico es un método que busca el riesgo. Sin cesar pone en juego
su constitucion misma” (Gaston Bachelard citado por Buenaventura, 1974a: 1). Esta
cita no es inocente, el Método de Creacion Colectiva quiere ser un método cientifico,
y no de otra manera lo puede entender Buenaventura; el gran proposito es dotar a
todo el movimiento teatral de una herramienta atil para el trabajo, a la cual se ha lle-

gado, como dice ¢l mismo, quemando etapas.

El Método en Buenaventura es un componente operacional, una hoja de ruta, un tra-

zado, un camino, ¢l asi lo refiere como herramienta y al respecto dira

/.../es una herramienta que estamos haciendo en grupo y cuya historia es la
historia de las obras que montamos. Se fue forjando en el mismo trabajo. Du-
rante mucho tiempo aparecia como una herramienta propia del director. Hoy
en dia es conciente en cada actor, la necesidad de conocer el método, de

hacerlo suyo. Solo si el método es conocido y manejado por todos los inte-



grantes del grupo y aplicado de modo colectivo, se garantiza una verdadera

creacion colectiva. (Buenaventura, 1974a: 1)

En este sentido, el método es la condicidon necesaria del trabajo colectivo; cuando se
lleva a escena una obra teatral se ponen en juego muchos lenguajes, muchos niveles,
quizd como en ninguna otra produccion artistica de las diferentes artes, todo debe
hacerse en equipo y, a diferencia del cine, todo se hace en vivo frente al espectador, a
lo largo de una hora o tal vez mas, sin lugar a fallas significativas, ese momento es
unico e irrepetible. De esta manera, el método era una necesidad del trabajo, era una
manera de organizarlo y realizar un salto cualitativo y una transformacion de los pro-
cesos anteriores de montaje, lo que significaba una mudanza y evolucién de los con-

ceptos con los que se venia trabajando.

El método se propone en un primer momento ir de lo particular a lo general y de lo

general a lo particular; para lograr este proposito se plantean los siguientes pasos:

1. Analisis del texto, este no pretende ser un analisis literario exhaustivo, es funda-
mentalmente un andlisis dramatico que permita la construccion del discurso del
montaje.

2. La trama y el argumento. La primera pretende identificar el orden cronoldgico y
causal de los acontecimientos; la segunda pretende identificar los acontecimientos
del modo en que son expresados por el autor.

3. Tema central que se identifica a partir de definir las fuerzas en pugna generales y
el conflicto que las enfrenta, el cual se constituye en la motivacion general.

4. Division del texto en secuencias, situaciones y acciones. Las secuencias corres-
ponden a divisiones mayores del texto; se identifican por el cambio en la motiva-
cion; la situacion es una unidad menor de division que estd incluida en la secuen-
cia y que se determina por el cambio de una de las fuerzas en pugna; la accion co-
rresponde a la tercera categoria de la division del texto y es la unidad basica de

conflicto, una situacioén puede estar constituida por una o mas acciones.



5. La improvisacion es la herramienta bésica para la construccion del discurso de
montaje, se propone ser trabajada a partir de la analogia y recorrer cuidadosamen-
te las acciones, situaciones y secuencias; es importante anotar que su base es el
juego y que arroja resultados para todos los lenguajes teatrales; quiza de esta im-
plementacion es que el maestro Buenaventura logra afios después (1982) proponer
una tipologia de la improvisacion con cinco funciones.

6. Acercamiento al texto. En esta etapa se procede a lo que Buenaventura denomina
“la primera vuelta de montaje”, que se logra a partir de identificar los nucleos
constitutivos de cada una de las improvisaciones y que van adquiriendo una cons-
truccion de imagenes teatrales, que apuntan al discurso del espectaculo; en esta
etapa se realizan también improvisaciones de montaje e igualmente de relacion
con el texto dramatico.

7. Segunda vuelta es el momento en que se trabaja con la totalidad bocetada del dis-
curso de montaje, empiezan a usarse los textos exactos y a definirse los cambios

de texto, procurando ver la significacion resultante.

Para la construccion colectiva de un texto dramatico, Buenaventura propone dividirlo
en plano de la accién, plano de la gestualidad y plano verbal; esta construccion no
excluye al dramaturgo el cual se considera fundamental para la elaboracion del texto
con caracter poético; para el teatro, decir es hacer, la palabra se vuelve accion y en
ellas estd contenido este plano, se pone, pues, el acento en el analisis, tanto en lo ted-
rico como en lo practico. En este nivel del trabajo se estd en consideracion de la histo-
ria, del conflicto y como este se relaciona con los intereses del grupo; como la ana-
logia planteada en la historia habla a nuestro tiempo y a nuestros problemas, existien-
do pues un alto porcentaje de subjetividad, de intuicion, de deseo, que necesariamente

se confrontard con el andlisis y la improvisacion.

El problema de la adaptacion, el cambio de registro, implica para el maestro nuevas
formas y nuevos contenidos, no se trata de conservar la fidelidad a un texto o a un

autor, se trata de construir una nueva historia.



El concepto de texto o documento del cual se parte para construir otro discurso, en
este caso un discurso teatral, puede ser una fotografia, una serie de imagenes, un texto
literario, una noticia de prensa; este punto de partida deberd generar una historia de
ficcion; de esta manera, el maestro Buenaventura ejemplifica en este documento dos
posibles caminos en el trabajo de creacion colectiva, en el caso de que el punto de
partida sea un texto dramatico, se procede con el andlisis de texto a desmontar la es-
tructura, tal como lo vimos anteriormente con el Método de Creacion Colectiva; y en
el caso que se parta de un tema o asunto, se proponen tres etapas para la reorganiza-
cion de los acontecimientos: 1) Tema o conflicto general, 2) analogia o historia por
medio del cual se expresa éste y 3) trama y argumento. De este modo se pasa del pla-

no de la accion al plano verbal que incluye los personajes y sus textos.

Finalmente Buenaventura ejemplifica una nueva etapa, relaciona la fabula argumental
con la cronolégica para definir fuerzas en pugna y conflicto central que organizan la
intriga, pasando a proponer la motivacion general para continuar el proceso de monta-

je.

En Notas sobre el método (1973¢c) Buenaventura se propone en cuatro apartados es-

tudiar aspectos puntuales del Método de Creacion Colectiva.

Para el primero, La analogia, dice que se trata de crear una situacion semejante a
aquella que plantea el texto, que su materia constitutiva es la accion y que se desarro-
lla por medio de la improvisacion, en la cual cumple un papel de estimulo, pues pone
en marcha mecanismos de actos y gestos que contienen la situacién que se quiere
improvisar; tiene como fin descubrir los conflictos sociales latentes de los cuales el

texto mismo es una analogia.

El segundo, La improvisacion, propone que después del analisis teorico de un texto
viene su analisis practico que tiene lugar en el periodo de improvisaciones; estas son
utilizadas, no para montar el texto sino para desmontarlo. Se trata de hacer de ella un

instrumento de analisis critico para poner en tela de juicio las concepciones que nos



hemos hecho del texto, es decir, se descubre debajo de los personajes, las palabras,

las intenciones manifiestas, el juego real y sus reglas.

El tercer titulo Acercamiento al texto, se divide en tres partes: a) analisis, b) improvi-
sacion y c) elaboracion, artificio y montaje; de tal manera que la resultante de trabajar
dialécticamente estos tres aspectos hace que el montaje sea una sintesis. De este pro-
ceso se pasa a las improvisaciones de montaje que se diferencian de las anteriores en
que no tienen por objeto encontrar el conflicto, sino mostrar el conflicto encontrado,
de tal manera que esta serie de improvisaciones producen un primer boceto que tiene

como objetivo la comunicacién con el publico.

En el cuarto y ltimo titulo, Boceto interno y boceto externo, se aclara que el boceto
interno es la ordenacion y concatenacion de los simbolos e imagenes encontrados en
las improvisaciones y el boceto externo seria, pues, una construccion desde afuera y

es la direccion la que tiene el papel de organizar finalmente este boceto.

Por otro lado, en el Texto Anexo 2 (1974a) Buenaventura propone un ejemplo del
proceso de acercamiento al texto a partir de la improvisacion; en este sentido, toma
una pequefia accion de Pluto de Aristofanes, de la cual dice que es una version muy
libre. Para este caso el texto de la accion es el monologo de Caridn; el procedimiento
utilizado, entonces, es definir las fuerzas en pugna y la motivacion; seguidamente le
propone al equipo realizar una analogia que luego se analiza cuidadosamente para
que contenga el conflicto seleccionado; a continuacion se realiza la improvisacion,
con parte del equipo observando y tomando notas; cuando ha concluido este paso, se
hace una analisis de lo anterior que permite otro tipo de improvisaciones adicionales

o de acercamiento al texto.

De este pequeio proceso modélico el maestro Buenaventura proponen unas conclu-
siones generales sobre la base de oponer la situacion virtual y la situacion analdgica;
a continuacion, pasa a una etapa siguiente que son relaciones entre el plano de la ac-

cion y el plano del texto verbal de tal manera que impidan someter el texto a la accion



y se logre, por medio de este trabajo, una autonomia posible de cada uno de los len-
guajes. Dira Buenaventura: *“/.../debemos saber que decir un texto es una accion y no
una recitacion, por lo tanto cada parte del texto requiere su accion propia y todas no

pueden ser metidas en el costal de la accion general” (Buenaventura, 1974a: 11)

Este andlisis investigativo, teodrico- practico, a partir de una accion modélica le permi-
te al maestro construir una pequefia puesta en escena, de tal manera que en el proceso
se ha engendrado, una escenografia, una utileria, unos elementos de vestuario, una
topologia, un ritmo, una gesticulacion y algunos elementos de caracterizacion de los
personajes; se puede decir que el boceto de la accion esta terminado cuando la rela-
cion entre el plano de la accion, el plano gestual y el plano verbal son coherentes con
la motivacion de la accion virtual. Finalmente Buenaventura propone la segunda
vuelta como la conclusion de este taller; entonces, si en la primera vuelta se logra
elaborar los bocetos de las acciones, la segunda vuelta introduce sobre todo el pro-

blema de los personajes.

3.7 Aportes del Método de Creacion Colectiva de Buenaventura

Queremos destacar la contribucion que hace Buenaventura en el panorama de los
métodos existentes para la ensefianza del teatro en Colombia y resaltar la diferencia
que €l mismo propone entre un Método para la formacion de actores y un Método
para la Creacion Colectiva, que a su vez, como proceso, forme los actores. También
es pertinente sefialar la relevancia que tiene para el teatro latinoamericano la existen-
cia de un método colectivo en un contexto historicamente individualista; hoy en dia
se continua trabajando desde la perspectiva del director y de su método, generando
tantos métodos como directores en ejercicio haya, lo cual va en detrimento del estatu-
to que debe adquirir el teatro como disciplina artistica con reglas, normas, objetos de
estudio, epistemologia, método propios que fundamenten su inclusion en el panorama
del teatro universitario, logrando, de esta manera, trascender la etapa de la oralidad

propia de las disciplinas en ciernes.



En el caso de Buenaventura se evidencia un afan porque las obras sean perdurables,
porque los métodos no sean patrimonio de los directores, porque estos permitan la
construccion de una obra y de un tipo de personajes paradigmaticos que nos puedan
identificar en el ambito teatral, como es el caso del Buscon de Quevedo, Hamlet de
Shakespeare, el Picaro de Cervantes y de Lope, Colombina y Arlequin de la Comedia
dell” Arte, por mencionar solo algunos, que para nuestro caso colombiano correspon-
deria a un picaro o traqueto, fendmeno acuciante de esta modernidad y que est4 insta-
lado en una ideologia de la sobrevivencia, el negocio y enfrentamiento de multiples
adversidades; pero también, y como lo deja ver el trabajo de Buenaventura, es urgente
caracterizar personajes que construyan nuestra identidad como en el caso de Peralta
de Carrasquilla, los soldados de Cepeda Samudio, la vieja del entierro de Buenaven-
tura, inspirada en la Mama Grande, los mendigos de El Menu, metafora de nuestra
clase politica, entre otros, que configuran un sistema de valores simbdlicos que hacen
parte de nuestra cultura e historia y que permitiran definir en un futuro un conjunto de

personajes que caractericen una identidad para el teatro colombiano.

Ahora, esta preocupacion de buscar una identidad no es exclusiva de los personajes
representados, sino que se materializa de una manera mucho mas sistematica y recur-
siva en la propuesta de un método que recoja las experiencias de nuestro propio tea-
tro; si bien Buenaventura fue un gran conocedor del teatro universal y de los métodos
de los grandes maestros, hubo un momento en el que sinti¢ la necesidad de hacerse a
un lado para construir su propio camino, que fue durante mucho tiempo el propio

camino de la ensefianza teatral en Colombia (entre 1955 y 1985).

Este Método de Creacion Colectiva que hemos estudiado tiene varios elementos que
lo diferencian de los que hasta ese momento se habian aplicado en la ensefianza tea-
tral en el pais. El primero de ellos es que es un método sistémico, dindmico y en desa-
rrollo, que se ira complejizando como corresponde a todo sistema y como ldgica na-
tural de un producto que es reflexionado y creado paso a paso; de tal manera que po-
demos decir que tiene un sistema articulatorio que permite vincular los diferentes

momentos que, aunque autonomos, estan necesariamente en relacion con el objetivo



general de producir una sintesis que es el montaje teatral; de esta manera se pueden
aislar partes que se constituyen en ejemplos y ejercicios modélicos para la aplicacion

del Método.

Pero el Método de Creacion Colectiva también es una herramienta que se soporta en
una perspectiva politica planteada por Buenaventura, quien tuvo la necesidad de re-
flexionar criticamente y conocer nuestras tradiciones, sobre todo culturales, lo cual
significod una indagacion en la historia y sus diferentes periodos, rastreando en el tea-
tro precolombino, el de la conquista y la independencia las caracteristicas de nuestro
teatro, como forma de identidad y siempre viendo el pasado como atributo del presen-
te, como material de trabajo cotidiano para la construccién de nuevas obras, de nue-

vas creaciones.

La concepcion del Método estd permeada por el desarrollo de disciplinas de las cien-
cias sociales (historia, filosofia) y de la comunicacion (lingliistica, andlisis literarios),
es decir, el método no nace aislado, es un esfuerzo colectivo por categorizar un pro-
cedimiento para la puesta en escena, procurando objetivizar lo que de subjetivo tiene
la creacion artistica y, de este modo, brindar al movimiento del Nuevo Teatro Colom-
biano, un método de analisis estructurado que permita apropiarnos de nuestra realidad

y crear.

Para dar mayor claridad a los planteamientos anteriores, se presenta una comparacion
en la cual se evidencian las oposiciones y cambios que se generaron en la manera de
produccion de un espectaculo teatral a partir de la implementacion que hace Buena-

ventura de los procesos involucrados en el Método de Creacion Colectiva:

Oposiciones significativas en los procesos de trabajo

Produccion con método (después de

Produccion sin método (antes de 1972) 1972)

Interpretacion del personaje Creacion del personaje

Encarnacion Construccion del personaje




Rite of passage
Estado alterado

Compaiiia

Grupo

Ensayo memoristico
Estar en situacion

Ensayo
Taller, laboratorio

Individualismo creativo
Concepcidn de divos y divas

Lo individual incursiona en lo colectivo
Tiene valor el equipo

Trabajo de mesa
Analisis literario
Analisis interpretativo

Trabajo de mesa
Analisis dramatico para la construccion
del discurso de montaje

El director es visto como autoridad jerar-
quica

El director es visto como autoridad por
sus argumentos y es autoridad en tanto
lidera un proceso.

Concepto del director

Concepto del grupo construido colecti-
vamente

Improvisacion para ilustrar concepciones
del director o de los actores

Improvisacion como herramienta de tra-
bajo con base en el juego para desmontar
concepciones ideologicas.

Puesta en escena

Discurso de montaje en el espectaculo

Texto representado

Texto creado

El publico es un espectador pasivo

El publico es un elemento activo de la
puesta en escena.




CAPITULO IV
EL CURRICULO EN LA PROPUESTA DEL MAESTRO ENRIQUE

BUENAVENTURA

4.1 Descripcion del curriculo de la Licenciatura en Teatro

El Proyecto del plan de estudios-Escuela de Teatro (Licenciatura en Teatro) (1978:
64), fue presentado al Instituto Colombiano para el Fomento de la Educaciéon Supe-
rior, ICFES por parte de los profesores del Departamento de Letras, Enrique Buena-
ventura y Carlos Vasquez Zawadski, en octubre de 1978, previa aprobacion interna
mediante resolucion emanada del Consejo Directivo (368 de julio 27 de 1978)
“/.../por la cual se establece en la Universidad del Valle el plan de estudios de Licen-
ciatura en Teatro”; dicho plan otorgaba el titulo de Licenciado en Teatro y estaba a
cargo de la Division de Humanidades. A este plan se le concedi6 licencia de inicia-
cion de labores, por un afio, como programa de Licenciatura en Teatro ofrecido por la
Universidad del Valle con sede en Cali, mediante el acuerdo 225 del 10 de diciembre
de 1979. Finalmente con el acuerdo 110 del 29 de julio de 1982, el ICFES le concede
licencia de funcionamiento al programa de Licenciatura en Teatro, la misma que se le
otorga hasta el 31 de diciembre de 1984, para finalmente con la resolucion 2427 del
26 de diciembre de 1984, que aprueba el programa de Licenciatura en Teatro de la
Universidad del Valle hasta el 31 de diciembre de 1987. Cabe destacar que dicho
plan, hasta ese momento, no tenia antecedentes frente a los estudios teatrales a nivel
superior en el pais, lo cual le dio una importancia capital en el programa presentado

por el Departamento de Letras de la Universidad del Valle.

El plan de estudios estaba conformado de la siguiente forma:

Primer aio | Segundo aifio Tercer aio




I 11 111 v \4 VI
Taller de ex- Taller de Taller de expre-
presion cor- expresion sion corporal.
poral. corporal
I I 11 v
Taller escéni- Taller escé- Montaje | Montaje 11
co nico
I I 111 v \% VI

Taller central

Taller central

Taller central

| 11 111 v \4 VI
Historia del Historia del Seminarios de | Seminarios de
teatro teatro teatro teatro
I I III v I II
Semiologia Semiologia Seminarios de | Seminarios de
teatro colom- teatro colom-
biano biano
! 1l 111 v I II
Epistemologia Psicoanalisis Seminarios de | Seminarios de
de la critica teatro latinoa- teatro latinoa-
teatral mericano mericano
| 11 1 I 1 1I
Mtsica Historia de
Colombia
I 1 [ 1
Cuarto afio
VII VIII VI VIII VII VIII
Taller de Trabajo Taller de Trabajo Taller de Trabajo
dramaturgo investigacion direccién investigacion escenografia investigacion
experimental experimental experimental
produccion produccion produccion

Seminario de teatro

Seminario de teatro

Seminario de teatro




11 111 111
Seminario de teatro colom- Seminario de teatro co- Seminario de teatro colom-
biano lombiano biano
11 11 111
Seminario de teatro latinoa- Seminario de teatro lati- Seminario de teatro latinoa-
mericano noamericano mericano
11T 111 111

Tabla 6. Diagrama de plan de estudios
(Buenaventura & Vasquez Zawadski, 1977: 17)

La caracteristica mas innovadora de este plan de estudios es que se estructura a partir
de tres ciclos: un primer ciclo de talleres y materias teoricas; un segundo ciclo que
tiene como eje el montaje de espectaculos y la reflexion permanente sobre su produc-
cion, investigacion-docencia y su comunicacion; y un tercer ciclo conformado por el

trabajo de grado y la practica docente.

En el primer ciclo, los talleres y las materias teoricas, se organizan alrededor de la
formacion del alumno como un productor consciente de signos artisticos de consumo
social; para ello se inscribe en la problemadtica de la expresion corporal y vocal, de la
actuacion teatral, de la elaboracion de la imagen acustica en el teatro (musica, efectos
sonoros), en interrelacion con materias tedricas como la semiologia del teatro, historia

y teoria del teatro.

En este primer ciclo, se organiza la formacion del estudiante a través de los cursos de
historia contemporanea de Colombia y psicoanalisis, que coadyuvan a esta primera
formacion basica del alumno e iran hacia un pensamiento cientifico y artistico para la

produccién de sentido.



En el segundo ciclo, se abordan muchos de los elementos anteriores, pero en un grado
de complejidad mayor a través del montaje del espectaculo teatral; en este ciclo el
alumno- actor debe comportarse de acuerdo con exigencias bastante semejantes a las
del proceso productivo de un grupo de teatro profesional guiado desde el Método de
Creacion Colectiva propuesto por el Maestro Buenaventura; de esta manera se hace a
pautas metodoldgicas para el analisis del texto y, en efecto, lo analiza en funcion de la
puesta en escena, se ve obligado a poner en juego pautas y modelos tedricos obteni-
dos en el ciclo precedente y se ve comprometido con nuevas areas en funcion del es-
pectaculo: taller de escenografia, teoria y practica de la direccion y la dramaturgia,
como también a investigar a nivel de seminarios sobre teatro universal, latinoameri-

cano y colombiano.

En el tercer y ultimo ciclo el estudiante reflexiona a profundidad en la elaboracion de
su trabajo de grado, sobre su experiencia de actor frente a diferentes publicos y en
distintos montajes, y aboca la transmision de su experiencia y saber sobre el arte

dramatico en la realizacion de su practica docente.

De comienzo a fin de los estudios de arte dramatico, profesores y alumnos de los dis-
tintos semestres confluyen en el espacio de Taller Central para desarrollar una inves-
tigacion sobre determinado tema o problema, objeto de interés para el desarrollo de la

docencia teatral y/o la formacion del actor.

En el plan de estudios para la Licenciatura en Arte Dramatico (Programa sobre histo-
ria y teoria del teatro, Universidad del Valle, 1982- 1983) Buenaventura también
vinculo la historia con el teatro, puesto que los ubica dentro un nicleo microcurricu-
lar que aborda la ensefianza de la historia y teoria del teatro, presupuestado para cua-
tro semestres de formacion; en este sentido el Maestro propone para el primer semes-
tre estudiar la relacion entre representacion teatral y vision del universo en el ambito
de la historia del teatro de las comunidades primitivas; la metodologia propuesta se
centra en la pregunta que se le realiza a los estudiantes, quienes van detectando los

vacios y los prejuicios existentes en el tema. Para el segundo semestre, propone des-



arrollar la teoria del teatro en apoyo al programa de actuacion en lo que tiene que ver
con el vinculo entre el teatro y la vida cotidiana; la metodologia se soporta en la pre-
gunta desmontando los presupuestos acumulados por el sentido comun. Para el tercer
semestre el Maestro hace una aclaracion y dice textualmente que “/.../como no se-
guimos una via cronoldgica que consideramos inadecuada ya que no se impone por
razones de las formas o los contenidos del teatro, sino por razones de un supuesto
orden histdrico, tomamos en bloque manifestaciones teatrales que se dan en tiempos y
lugares distintos pero que tienen entre ellos semejanzas de estructura tanto en sus
contenidos (relaciones con determinadas estructuras sociales) como en sus formas
(tratamiento de espacios, concepcion de los personajes, de los argumentos, etc.)”
(Buenaventura, 1982- 1983: 1). Ya para el cuarto semestre se propone hacer un estu-
dio mucho mas global y conceptual sobre los movimientos més determinantes en la
historia del teatro, alejandose de fechas y de datos y entendiendo la historia del teatro
como nocidn y concepto; en este sentido la metodologia pretende evidenciar el grado

de asimilacién y manejo que el estudiante ha logrado de estas categorias y nociones.

Cada uno de los programas presentados tiene una vasta bibliografia acerca de los te-
mas y los contenidos presentados, en donde se incluyen autores de diferentes naciona-
lidades, con lo cual el Maestro evidencia un amplio manejo de los materiales perti-
nentes para los cursos, en tanto ¢l mismo los produce a partir de sus indagaciones y

estudios.

Prueba de ellos serian el Curso de poética, elaborado a partir del estudio de las fun-
ciones de Jakobson; un estudio sobre El modelo actancial (1978) que parte del estu-
dio elaborado por Roland Barthes sobre el andlisis de los relatos; una conferencia
llamada Historia y teoria del teatro (1980) basada en textos de Levi Strauss; Elemen-
tos de analisis del relato (1977); Notas sobre el teatro precolombino, misionero y
mestizo (s.1); Personalidad del teatro colombiano en el contexto del teatro latinoame-
ricano (1974), en donde el Maestro hace una breve resefa histérica que inicia en el
teatro indigena, teatro misionero y teatro colonial para pasar posteriormente al teatro

de la independencia y de la reptblica y finalmente al siglo XIX y principios del XX.



Tal como se puede ver en el programa propuesto y evaluado por los profesores del
plan de estudios en arte dramdtico para la época (Enrique Buenaventura, Carlos
Vasquez Zawadski, Helios Fernandez, Guillermo Piedrahita, Estanislao Zuleta, entre
otros) se puede destacar: La estructuracion por ciclos, una relacion permanente entre
la teoria y la préctica, una vocacion decidida de todo el equipo docente por la produc-
cion del conocimiento en espacios curriculares como el Taller Central; en este senti-
do, es requisito para el docente de esta época ser artista activo, productor permanente
de espectaculos teatrales, bien como actor, director, dramaturgo, etc. Al respecto, dijo
Buenaventura que ‘“/.../esta condicion hace que su docencia se nutra de experiencias
y contactos directos con procesos reales de nuestra historia y sociedad.” (Buenaventu-
ra, 1985c: 14). A partir de lo anterior, se puede ver que este aspecto es nuclear en la
formacién de un joven actor, en la medida en que sus docentes tienen una relacion

practica con la profesion y con el mundo de la vida.

Veamos, entonces, qué factores determinaron la implementacion de este plan de estu-
dios. En octubre de 1977, los profesores del Departamento de Letras de la Universi-
dad del Valle, Enrique Buenaventura y Carlos Vasquez Zawadski, presentaron a las
directivas de la universidad un Proyecto de Plan de Estudios- Escuela de Teatro para
su estudio y aprobacion de la Licenciatura en Teatro. Las concepciones pedagogicas,
didacticas y curriculares que se consideran mas importantes para esta investigacion se

evidencian en varios elementos.

Uno de estos factores era que la vinculacion del plan de estudios al Departamento de
Letras era atipica pero significativa, en la medida en que dicho departamento estaba a
la vanguardia en los estudios literarios e investigaciones tedricas importantes para el
tema en el pais. Nos referimos a los estudios de lingiiistica y literatura realizados por
Eduardo Serrano, Carlos Restrepo, Jean Bucher, Carlos A. Rosso, Jaime Pérez, Gus-
tavo Alvarez Gardeazabal, Jesis Martin Barbero, Laura Lee Crumley, entre otros;
conjunto este de profesores investigadores y activos en la produccion académica, pu-

blicados en distintos numeros de la Revista Poligramas que, junto con Lingiiistica y



Literatura de la Universidad de Antioquia, son pioneras en investigaciones en este

campo.

Otro factor importante de este plan de estudios es que representaba un vinculo entre
la literatura y el arte, con lo cual se producia una reestructuracion de las viejas carre-
ras humanisticas en tanto parte de una opcidn investigativa y productiva con métodos
y objetos de conocimiento propios en filosofia, letras, historia y ciencias de la comu-
nicacion. En efecto, cada uno de los planes de estudios implementados sustento de
manera pertinente la construccion de diferentes objetos de estudio relacionados con
los contextos y con practicas sociales particulares. La reestructuracion de los progra-
mas se hizo mediante una configuracion de 4reas de conocimiento e investigacion
basicas al interior de estas areas fundamentales; igualmente se produce un trabajo
interdisciplinario concretando diferentes modelos de investigaciones pedagogicas.
Toda esta transformacion que se da para la fecha en la division de humanidades, es
propicia para el surgimiento de nuevos planes de estudio, como es el caso de la es-
tructuracion del Departamento de Letras, en areas de conocimiento e investigacion en
su relacion con la realidad social del pais y con determinadas problematicas sociales
que se inscriben en las practicas significantes, literarias, teatrales y docentes. En efec-
to, con la inclusion del plan de estudios el Departamento de Letras intenta estar en
concordancia con el plan de Desarrollo del Departamento y con la consolidacion de

areas fundamentales de investigacion y produccion.

Asi las cosas, toda esta reestructuracion académica- administrativa le fue propicia al
surgimiento de un plan de estudios con un enfoque novedoso, investigativo y vincu-
lado con las corrientes pedagogicas y sociales que se evidenciaban en la universidad
de la época. Es el caso de la pedagogia social de Paulo Freire y su proyecto humani-
zante, ampliamente difundido en América Latina y el Teatro del oprimido de Augusto

Boal.

De esta manera, los estudios teatrales encuentran en el nuevo plan de estudios un

vinculo entre extension académica y docencia, fundamentado en un modelo investiga-



tivo, experimental y productivo. En este sentido, se puede afirmar que este proyecto
del Maestro se inscribe en lo social, en tanto es un esfuerzo por racionalizar practicas
sociales y significantes en el contexto cultural del pais, en la medida en que hay una
crisis generalizada en la literatura, la critica literaria, la critica teatral y su ensefianza,

entonces, el modelo planteado se constituy6 en una alternativa viable.

Por otro lado, en lo que se refiere a la escuela de teatro a nivel universitario, ésta se
inscribia como medio para responder a necesidades sociales que permitian, a su vez,
establecer un vinculo dialéctico entre la universidad y sociedad, de manera que se

transformaban practicas significantes, literarias y teatrales.

La escuela de teatro se proponia inscribirse en los procesos teodricos y practicos del
teatro moderno y del nuevo teatro colombiano, al formularse el plan una sélida y
critica formacion de hombres de teatro. De igual manera, se plantea una formacion
interdisciplinaria y colectiva en investigacion, produccion y experimentacion, con lo

cual se materializa la practica social y significante especifica.

4.2 Innovaciones del curriculo

En el curriculo propuesto para la Licenciatura en Teatro, que mas adelante se deno-
minaria Licenciatura en Arte Dramatico (con el objeto de constituir un perfil mas
amplio del egresado), de manera convergente pero critica, redisefia el trabajo interdis-
ciplinario y colectivo, permitiendo la aparicioén del espacio de los Talleres Centrales,
en los cuales del primero al ultimo semestre se disefian y trabajan investigaciones
concretas, lo cual se constituyd, para la €poca, en una evidente innovacion curricular,
que no existia en ningun otro programa de la universidad y que permitié una integra-
cion de todos los estudiantes del programa en un objetivo comun (la investigacion);
integracion que, por otra parte, permitié vinculos sociales y académicos; les posibi-
litd, también, a los primeros estudiantes y a los tltimos, conocer como se lleva a cabo
un proceso de investigacion teatral utilizando una metodologia particular basada en el

planteamiento de una hipdtesis de trabajo y unos ejercicios para abordarla; al taller



asistian todos los profesores y todos los estudiantes, dirigidos por un lider investiga-
dor; cada uno de los talleres realizados contaba con una bibliografia pertinente desde
diferentes campos del conocimiento, lo que permite abordar el problema desde una
perspectiva interdisciplinaria. Igualmente, hay una evaluacioén del taller que cuenta
con los siguientes items: asistencia y participacion en la realizacion general del taller,
participacion en la investigacion a través de grupos de estudio y presentacion de la
memoria del taller al final del semestre, lo que significaba que el ejercicio del estudio
del teatro estaba dotado de una secuencia metodoldgica determinada en el curriculo y
que permitia la construccion de conocimiento, en la medida en que de cada taller era
posible obtener un documento tedrico con las reflexiones del mismo, lo cual antes del
planteamiento que hace Buenaventura acerca de su método para la construccion del
discurso de la puesta en escena, no se habia aplicado en la ensefianza del teatro en

Colombia.

Lo novedoso de esta propuesta curricular de 1979 es que se constituyd en un princi-
pio de mejoramiento centrado en la formulacidén de un curriculo social, centrado en la
formacion de un Hombre de teatro, que se traduce en una formacion integra, segun la

conocemos en nuestros dias.

Se puede destacar también, que en los diferentes ciclos de formacion se produce una
interrelacion entre practica, teoria, seminarios e investigacion desarrollada en el taller
central como nticleo integrador de todos los presupuestos curriculares del programa.
En este orden de ideas, otro aspecto innovador sera el trabajo colectivo que, como lo
venimos diciendo, es una practica intrinseca del teatro, pero que es necesario estimu-
lar, programar y sistematizar con los jovenes actores, tal como lo planteaba Buena-

ventura.

Otro aspecto innovador en el curriculo es el referido al sentido de integracion, donde
las asignaturas dejan de estar fragmentadas e independientes y se vinculan unas a
otras en procura de unos objetivos comunes: la formacién basica del Hombre de tea-

tro. Habia, por lo tanto, una planificacion docente en cuanto a un lenguaje comin y a



unas practicas y metodologias que, si bien correspondian a cada docente, hacian parte

de un disefio curricular previamente establecido por el colectivo.

Otra innovacion es la inclusion de asignaturas denominadas talleres y seminarios en
el programa de formacion de actores, con lo cual se reducia el nimero de materias
tedricas, lo que significaba para el estudiante una mayor horizontalidad de los proce-
s0s, mas compromiso y trabajo independiente sustentado desde el plan curricular, lo

que implico la introduccion de estrategias didacticas diferentes.

Se constituye también como vision novedosa, el didlogo que se establece entre los
ciclos de estudios, tal como se menciona en el documento Proyecto de Plan de Estu-
dios- Escuela de Teatro, Universidad del Valle (1977,64 pp.), de manera que no es
extrafio volver sobre teorias y contenidos ya trabajados y avanzar sobre los planos de
formacion, es decir que al movimiento dialéctico que proponen los autores del pro-

grama se vera siempre como una tesis, una antitesis y una sintesis.

Otro aspecto que es relevante en el curriculo es la presencia de tres talleres: el prime-
ro de dramaturgia, el segundo de direccion y el tercero de escenografia, que brindan
en la formacion del estudiante actor la posibilidad de lineas de profundizacion en
campos particulares y especificos del hacer teatral que permitirian, al fin de cuentas,
ir configurando futuras especializaciones, lo cual no era posible antes de que la for-
macion en artes escénicas contemplara la profesionalizacion del actor propuesta por

Buenaventura.

Dentro del campo de innovacion que plantea el curriculo propuesto por Buenaventu-
ra, éste tiene un espacio dedicado a los objetivos generales, académicos y profesiona-

les, que €l relaciona de la siguiente manera:

a) Racionalizar los procesos de produccion, materialidad y representacion de

las practicas sociales y significantes literarias y teatrales;



b) Disefiar e implementar una practica docente investigativa, experimental y
productiva, que posibilite un conocimiento critico y metodologico, riguro-
so y cientifico de las précticas significantes teatrales;

c) Por su modelo investigativo- pedagogico el cual articula de manera per-
manente la investigacion a la practica, las dreas de conocimiento a los ta-
lleres de produccidon y experimentacion- y por su proyecto de estudios
practico- tedrico de los procesos teatrales, su materialidad y su historia, se
propone implementar modalidades de trabajo interdisciplinario y colectivo
que, en el contexto cultural, universitario y teatral del pais, constituye un
aporte significativo en la produccion de conocimientos de las practicas li-
terarias y teatrales;

d) Por su modelo practico- tedrico- el cual produce de manera interdisciplina-
ria un conocimiento de los procesos de produccion, materialidad, represen-
tacion y circulacion significante, literaria y teatral, es decir, un conoci-
miento de la complejidad de la problematica teatral y de sus multiples de-
terminantes, mediaciones e inscripciones sociales- intenta hacer una inte-
gracion de perspectivas criticas modernas y fundamentales, que han de-
terminado y determinan la practica y la teoria del trabajo escénico, en ge-
neral, y del teatro moderno, en particular.

e) Por su programa académico y profesional, significar del trabajo artistico su
caracter de produccion colectiva, critica y transformadora, actuante sobre
la realidad social y cultural del pais. (Buenaventura & Vasquez Zawadski,

1977: 25)

Tal como se puede ver por primera vez se proponen objetivos en la formacion en arte
dramatico, todo ello transversalizado por la idea de Hombre de teatro, concepto que
es definido en el curriculo como ““/.../el estudiante que es conocedor de los elementos
que produce la estructura del espectaculo teatral en una practica docente abierta a la
constante investigacion, experimentacion y produccion significante e inscrita critica-
mente en el movimiento teatral colombiano” (Buenaventura y Vasquez Zawadski,

1977: 24). Uno de los objetivos fundamentales que expresaba el curriculo era la nece-



saria contextualizacion en la que se vincule el teatro con las practicas sociales identi-
ficadas en el contexto. Adicionalmente, definia el teatro como una préctica significa-
tiva y social en la que es necesaria una accion docente investigativa, a la manera de

otras areas del conocimiento social.

Asi las cosas, en el curriculo se articulaba el modelo investigativo- pedagogico (Bue-
naventura y Vasquez Zawadski, 1977), el cual vinculaba de manera permanente la
investigacion a la practica, las areas de conocimiento a los talleres de produccion y
experimentacion, y los proyectos de estudio practico- tedrico de los procesos teatrales
a su materialidad y su historia; de esta manera se proponia implementar modalidades
de trabajo interdisciplinario y colectivo que en el contexto universitario, cultural y
teatral del pais constituian un aporte significativo en la produccion de conocimientos

de las practicas literarias y teatrales.

El curriculo planteaba, ademas, que el egresado pudiera poner a disposicion de la
comunidad su saber sobre el arte dramatico, de manera que se articulaba la practica a
un proceso de produccion y de teorizacion de lenguajes teatrales, lo cual se constituye

en un vinculo fundamental entre curriculo, didactica y pedagogia.

Es rescatable también el hecho de que para esta época se proponia un curriculo en el
cual el egresado hacia la teoria de su propia practica, lo que significaba una capacidad
de sistematizacion, de investigacion, de inferencia y de sintesis que daba cuenta de
una propuesta curricular centrada en la epistemologia de la disciplina. El profesional
con el que sofiaba Buenaventura estaba en capacidad de ser fundamentalmente un
artista creador y conocedor de su propia practica, reflexivo y critico, con una alta va-
loracion del conocimiento tedrico sin desligarlo de su funcidn practica y social, en

fin, un Hombre de teatro.

En sintesis, la propuesta curricular innovadora de Buenaventura estaba anclada en
elementos de orden didéctico tales como: el trabajo interdisciplinario, la investiga-

cion, los nucleos integradores, los lenguajes teatrales (verbales y no verbales), la arti-



culacion de la practica al proceso de produccion, la transversalizacion, la epistemo-
logia de la disciplina, la escuela en la vida, los medios y la formacion integra del
egresado. Veamos de qué manera se integran dichos elementos innovadores en el

curriculo investigativo, experimental y productivo.

4.3 Un curriculo investigativo

Desde la concepcion curricular propuesta por Buenaventura para la formacion de Li-
cenciados en Teatro, el plan de estudios debe tener en cuenta la ruptura con los codi-
gos establecidos y estar acorde con la gnoseologia dialéctica de las practicas teatrales
y literarias. En este sentido, el Nuevo Teatro Colombiano rompe con algunas concep-
ciones empiristas o positivistas de la ensefianza teatral, en tanto no concibe un objeto
de conocimiento constituido y estatico, sino mas bien que asume el objeto de estudio
como un ente dindmico, cambiante, multiple, que se conoce por medio del acerca-
miento a los cddigos estéticos. En cuanto a lo metodoldgico, el Nuevo Teatro opera
con una aplicacion de un modelo de saber- hacer fundamentado en la potencia forma-

tiva del error.

En la propuesta investigativa de Buenaventura es fundamental la produccioén auténo-
ma de los materiales, la indagacion teorica, el estudio critico de autores y movimien-
tos, elementos centrados en el taller- laboratorio denominado Taller Central que opera
de manera integradora en el curriculo, en tanto en cada uno de los semestres del pro-
grama se debe trabajar el taller de manera conjunta en los distintos niveles de forma-
cién y con todas las tematicas propuestas en el plan de estudios; esta propuesta de
taller- laboratorio se constituird a lo largo de aproximadamente ocho afos de imple-
mentacion en el curriculo, en un espacio privilegiado y altamente cualificado para
llevar a cabo investigaciones sobre problemas particulares y especificos del lenguaje
teatral que de manera interdisciplinaria dialogan, a su vez, con la lingiistica, la antro-

pologia, la historia, la etnografia, entre otras.



Una de las primeras investigaciones realizadas fue sobre la kinesis y la proxemia; en
este sentido, Buenaventura rescata que a partir de los estudios de E.T. Hall, Ekamn,
David Efrom, Flora Davis y otros, pero también a partir del surgimiento de la cdmara
cinematografica, es que se desarrollan en Europa y Estados Unidos diversos estudios
sobre el comportamiento humano, sobre las formas comunicativas, sobre los lengua-
jes verbales y no verbales, sobre las actitudes, gestos, etc; son pues muchos de estos
estudios los que le permiten a Buenaventura establecer un didlogo de saberes que le
posibilite a la disciplina teatral salir de la subjetividad, del empirismo en la formacion
del actor, para proponer una serie de investigaciones al interior del curriculo que le
permiten ir dilucidando futuras lineas de investigacion que, a su vez constituirian, ya
en un terreno mas firme, la futura didéctica para la formacion teatral. En esta busque-
da para llegar a establecer unos postulados propios del Programa de Teatro en la Uni-
versidad del Valle, Buenaventura le propone a sus estudiantes seguir a lo largo de un
semestre y sucesivos, preguntas o problemas frente a la formacion del actor, en tanto
considera que la universidad, por su cardcter de universitas es el espacio propicio para
interrogarse y formularse este tipo de preguntas, y no el grupo de creacion artistica
(TEC), pues éste tiene una funcion especifica que es la produccion de espectaculos y
la relacion directa con el publico en la escena. Dichos interrogantes son formalizados
en proyectos de investigacion que son presentados al departamento para posterior-
mente socializarse con profesores y estudiantes; cada proyecto contiene, a su vez, una
serie de ejercicios para ser realizados en el espacio del Taller Central y ser reflexio-
nados, de manera que finalmente se puedan formular nuevas hipotesis y futuros traba-

jos.

Ejemplo de lo anterior es el documento que sustenta el Taller Central I, IV y VI
(1986Db), en el cual, a partir de la hipdtesis de trabajo sobre la relacion de los actos de
habla y las acciones teatrales, Buenaventura llega a la conclusion de que es necesario
para el proximo taller “/.../trabajar sobre la voz y poner el énfasis en este codigo o
lenguaje: el lenguaje verbal” y agrega: ‘“Pensamos asi superar las soluciones pura-
mente técnicas al problema de la voz del actor” (Buenaventura, 1986b: 4 ). En lo an-

terior, se evidencia el enfoque investigativo que se logra con la inclusioén del Taller



central, en tanto, no se parte de supuestos tedricos, sino mas bien de las necesidades o

problematicas evidenciadas en el trabajo colectivo.

También podriamos decir que el curriculo propuesto por Buenaventura, en las asigna-
turas de montaje se investiga sobre temas posibles de ser abordados desde el proceso
de puesta en escena. Es el caso del montaje que se realiz6 a partir de una propuesta
presentada por el profesor Buenaventura, en donde cada uno de los estudiantes debia
contar una anécdota para seleccionar una de ellas y a partir de esta seleccion realizar
todo el proceso de puesta en escena, pasando por la investigacion del contexto social
donde se produce la anécdota, la propuesta dramatirgica, el proceso de andlisis del
texto, la realizacion de improvisaciones y el proceso de montaje propiamente dicho,
para finalmente confrontar este espectadculo con el publico; lo anterior, entonces, se
entenderia como un proceso de investigacion, en el cual se implementan, ademas,
estrategias investigativas de enfoque cualitativo y especificamente la etnografia como
posibilidad de reconocer el contexto en sus particularidades. Igualmente el conjunto
de seminarios y talleres propuestos en el curriculo ofrece una propuesta investigativa
de nivel basico en la medida en que sugiere biisqueda documental, confrontacion de
fuentes, trabajo con fichas y resumenes alrededor de temas especificos del teatro co-
lombiano, precolombino, de la independencia, asuntos que han tenido poco desarrollo

investigativo desde la academia.

4.4 Un curriculo experimental dentro de lo investigativo

Para hablar de un curriculo experimental como lo entendia Enrique Buenaventura, es
necesario establecer un vinculo con lo investigativo que sefialamos en el apartado
anterior, en tanto el término “experimental” es adaptado como un préstamo de las
ciencias empiricas para los desarrollos tedricos de las humanidades a partir del siglo
XIX. En este sentido, el caracter experimental que se le da al teatro proviene de una
vision que parte de la experiencia y la utiliza como criterio para aceptar las hipdtesis
mediante la comprobacion. Este método es tenido en cuenta por Buenaventura en

consonancia con el desarrollo anterior que le habia dado al Método de Creacion Co-



lectiva implementado en el afio de 1975 y a partir de su cercania tedrica con el autor
alemén Bertolt Brecht (1945: 21 pp), quien hablaba de la necesidad de un espectador

para la era cientifica.

El término experimental es entendido en el contexto del Nuevo Teatro Colombiano
como una forma de encarar el trabajo teatral, desde una perspectiva que involucre al
actor con un método y con la opcidn creativa desde la busqueda, el hallazgo y el
error. En este sentido, para Buenaventura “/.../la autoridad es el Método del Trabajo,
el cual constituye una relacion dindmica entre la teoria y la practica y entre el trabajo
acumulado y las exigencias del momento actual. La autoridad del Método consiste
precisamente en que puede y debe ser cuestionado pero no de un modo anérquico.
Cualquier cuestionamiento del Método tiene que ser cuestionamiento profundo de la
teoria y la practica del grupo” (Buenaventura, 1975c: 5). Se entiende el curriculo ex-
perimental como una distribucion de las responsabilidades y del trabajo planteado en
cada una de las asignaturas del plan de formacion, entre los miembros de la comuni-
dad educativa; la experimentacion se constituye en una coordenada constante, en un
hacer practico que busca que los estudiantes confronten los postulados teoéricos y par-
ticipen, a la vez, de un saber haciendo fundamentado en el trabajo colectivo, en el
cual “hay que ponerse en evidencia”, autoevaluarse y entrar en procesos de mejora-

miento continuo.

En el curriculo, los seminarios y talleres son fundamentales para Buenaventura, quien
considera que ‘“/.../al materializarse y contextualizarse historicamente los lenguajes
teatrales, verbales y no verbales -entra en la fase que desde el punto de vista meto-

dologico puede caracterizarse como experimental-" (Buenaventura, 1977: 31)

Segun afirma Buenaventura: “Cada ciclo exige una modalidad de trabajo académico:
concreta, diferenciada y dialéctica: con relacion a los problemas -objetos de estudio
investigados, llevados a una practica experimental (no definitiva, ni normativa) o ma-
terializada en una produccion significante y con relacion a los otros ciclos del plan de

estudios” (Buenaventura, 1977: 33). De lo anterior se deduce que, si bien la propuesta



de Buenaventura contempla que durante el segundo ciclo de formacion se haga énfa-
sis en este componente, pues es alli donde se presentan la mayor cantidad de asigna-
turas de montaje, las cuales requieren de una preparacion metodoldgica experimental,

este tipo de trabajo es transversal en el curriculo.

En concordancia con lo anterior, en el curriculo experimental se implementa el uso de
herramientas propias del trabajo teatral, como son el juego y la improvisacion que
aparecen como contenidos dentro de los micro curriculos propuestos en el plan; estas
herramientas son formuladas desde reglas constitutivas y regulativas que permiten el
maximo de expresion creativa, en la medida en que se entiendan estos limites como

una posibilidad de enriquecer el trabajo en escena.

4.5 Un curriculo productivo

Este curriculo se comienza a implementar en el tercer ciclo de estudio y corresponde
a una concepcidn no solo universal del teatro, y es que finalmente teatro es lo que se
hace sobre el escenario en relacion con el publico; el Nuevo Teatro, en el cual estd
inmerso este plan de estudios, pone un énfasis muy importante y necesario en esta
practica de la produccion de espectaculos y en el contacto permanente con el publico;
entonces, no de otra manera es posible entender la necesidad en el curriculo de un afio
de produccion practica concreta; por lo tanto, es durante el ciclo productivo, cuando
se disenan opciones de profesionalizacion con el taller de dramaturgia, de direccion y
de escenografia, alternados con seminarios de teatro colombiano y latinoamericano.
Es decir, que en los talleres del tercer ciclo se realizan una serie de précticas de exten-
sidn y proyeccion a la comunidad que permiten establecer una relacion con el contex-
to social y cultural, lo cual se convierte, a su vez, en nuevos objetos de estudio, pero
que supone, también, una mayor autonomia y responsabilidad del estudiante en sus

practicas académicas.

En la teoria y en la practica el tercer ciclo retoma el primero y el segundo ciclos de

estudios, con lo cual se inscribe en la perspectiva interdisciplinaria y colectiva, que



tiene una repercusion social y no solo dentro del contexto universitario. En este orden
de ideas, el ciclo productivo va a permitir el vinculo entre diferentes instancias uni-
versitarias que posibilitardn una serie de montajes y de productos artisticos que fue-
ron el punto de partida para nuevas experimentaciones y procesos de investigacion: la
escuela en la vida. Para el énfasis de profesionalizacion en escenografia, por ejemplo,
se presentaba como opcion el vinculo con los talleres de carpinteria de la Universidad
del Valle, con el programa de Arquitectura en donde fuera posible trabajar el disefio
de maquetas y la elaboracion de escenografias, pero que, a su vez, permitiera el acer-
camiento de arquitectos y disefiadores a los procesos de produccion artistica; igual
planteamiento se hizo con el CREE (Centro de Recursos Educativos Estudiantiles) en
donde Buenaventura planted la posibilidad de elaborar material didactico a partir de

la grabacion audiovisual de las clases.

Por otro lado, como practica pedagdgica y profesional la presentacion de espectaculos
en contextos diferentes a la universidad, le plantea al estudiante un sinnimero de ta-
reas que van desde la difusion de la obra, la adaptabilidad de la obra al espacio en el
que se va a presentar, el disefio de luces y de sonido para el nuevo espacio, las condi-
ciones acusticas de enunciacion, la relacion con el publico y, en muchos casos, la
confrontacion en el foro publico que se establece al final de la obra; lo que significa
un conjunto de aprendizaje y de madurez profesional que da cuenta de la formacion

integra del egresado.

4.6 Un sueiio: curriculo para una nueva escuela de artes escénicas

Del afio 1978 a la actualidad, el curriculo presentado por Buenaventura para la Licen-
ciatura en Teatro ha sufrido algunos cambios, al igual que su denominacién; sin em-
bargo, debemos tener en cuenta que para la época en la cual se formul6 la propuesta
curricular, ésta fue paradigmatica en la medida en que establecio rupturas con mode-
los curriculares tradicionales, pues incorpor6 la formacién cientifica e interdisciplina-
ria para los estudiantes, se nutrid de los mejores resultados del Movimiento del Nue-

vo Teatro Colombiano, sistematizd la experiencia teatral de uno de los conjuntos con



mayor reconocimiento nacional e internacional (Teatro Experimental de Cali), colocod
como nucleo central la investigacion expresada en el Taller Central, propuso un ideal
de formacion materializado en el Hombre de teatro, fue, ademas, pionero de los pro-

gramas de educacion superior en Colombia en el campo teatral.

La propuesta curricular de Buenaventura es vigente en la medida en que presenta un
curriculo alternativo y problematizador que se aleja del curriculo tradicional centrado
en metodologias pasivas, repetitivas y jerarquicas. Uno de los avances mas significa-
tivos logrados, en este sentido, es que hace del curriculo una construccion social que
tiene una proyeccion hacia el futuro, en la medida en que puede ser intervenido y
modificado, pese a estar sustentado en unas concepciones solidas. Adicionalmente,
elementos actitudinales frente al teatro como son la pasién por el oficio, la responsa-
bilidad y compromiso social, creativo y artistico, le dieron al curriculo de Buenaven-
tura una vision integral del docente y del estudiante, al tiempo que las asignaturas
mantenian una secuencialidad propia de los procesos significativos, mediante el

Método de Creacion Colectiva dentro de la teatralidad.

Por otro lado, para el afio 1978 la inclusion de una propuesta con estas caracteristicas
tuvo la fortuna de incorporarse a un Departamento que estaba en un proceso de trans-
formacion curricular de las humanidades; igualmente, se constituyd en novedad el
hecho de que un Departamento de Letras incluya un programa de Licenciatura en
Teatro, puesto que el componente pedagdgico era exclusivo de las Facultades de
Educacion y era potestad de éstas expedir titulo de licenciado; al respecto el plantea-
miento manifestado por Buenaventura era que los componentes pedagdgicos y didac-
ticos estaban incorporados al hacer teatral, en la medida en que en el programa de
Teatro contempla un componente amplio de talleres, lo que permite una horizontali-
dad en el desarrollo de los contenidos, la caracterizacion de la clase de teatro desde
unas mecanicas particulares, el espacio del aula mas abierto y dindmico, en el que
generalmente se comparte en circulo, lo que significa, al fin de cuentas, la implemen-
tacion de una didactica que permite un conocimiento pedagdgico transmisible en la

ensenanza del teatro.



En este orden de ideas, la concepcion teodrica y practica del actor y del Hombre de
teatro es un aporte fundamental que hace Buenaventura a la ensefianza teatral en Co-
lombia y Latinoamérica, pese a que en la actualidad dicha concepcion no se encuentre
tan claramente expresada en las propuestas curriculares vigentes para la formacion en

las artes escénicas.

Se observa también que, a partir del quinto semestre, aparece la inclusion del método
de creacion colectiva como contenido curricular que hace parte del concepto de expe-
rimentacion y aparecen dos propuestas: la produccion colectiva de un texto y el mon-
taje de una obra con texto escrito; para ambas modalidades se sigue paso a paso la
concepcidn expuesta en el Método de Creacion Colectiva, es decir: fabula cronologi-
ca y fabula argumental, tema central, fuerzas en pugna generales, motivacion gene-
ral, division del texto en secuencias, situaciones y acciones, improvisaciones, bocetos

de montaje.

Otro aspecto interesante es la organizacion que tienen las historias del teatro, pues no
se sigue la cronologia tradicional (empezando por el teatro griego), puesto que la pro-
puesta alternativa presentada en el plan de estudios contempla la necesidad de inves-
tigar la relacion entre modos de produccion historicamente determinados y las formas

teatrales.

En términos generales, la incorporacion de asignaturas que se constituyeron en nove-
dades para la época y que pretendieron, a la vez, constituir un estatuto tedrico de estas
disciplinas en relacion con el hacer teatral, son elementos que le dan vigencia al
curriculo propuesto por Buenaventura; es el caso de la epistemologia, la semiologia,
la historia y el psicoanalisis, estudios que apenas estaban desarrollandose en el pano-
rama de las ciencias sociales y que hoy en dia son fundamentales para entender el

fenomeno del arte, su profesionalizacion y sentido.



El seminario, elemento metodoldgico en el que se fundamenta la propuesta curricular
de Buenaventura, se constituye aun hoy en dia en un importante aporte para la educa-
cion, en tanto se va en contra de la pretendida verticalidad de los procesos formativos
y se dota al curriculo de una dindmica especial y alternativa, desde donde los conteni-
dos de las asignaturas se nutren constantemente en el intercambio dialdgico de senti-
dos y perspectivas conceptuales, como uno de los principales objetivos de la forma-

cioén en educacion superior.

Finalmente se puede decir que lo que pretende Buenaventura es la formacién de un
actor que, sin dejar de ser talentoso en su nivel expresivo, es un intelectual y conoce-
dor de todos los ambitos del arte teatral. En ese sentido, se evidencia claramente en la
propuesta una perspectiva de futuro, en la medida en que la formacion es integral,

holistica y de ciudadania.



CAPITULO V
PEDAGOGIA PARA LA FORMACION TEATRAL

En su ejercicio como maestro, actor, director y dramaturgo Enrique Buenaventura
reconocio la necesidad de vivenciar la didactica sustentada en estrategias propias de
la representacion escénica; no en vano a lo largo de una vida proyecta su busqueda
hacia lo que se podria denominar la didactica de la formacion teatral, tal como se ha

propuesto evidenciarla en este trabajo.

Para el maestro Buenaventura, la ensefanza teatral tiene un componente historico
importante por el lugar que varias culturas le han dado a la ensefianza de contenidos
teatrales, desde Africa, China, México, hasta su ubicacion en la tradicion occidental,
lo cual le da unas particularidades al campo del teatro. En este sentido, el Maestro
considera necesario el planteamiento de una escuela de teatro a nivel universitario
para mejorar la calidad del trabajo, pese a que va en contra de la espontaneidad, natu-
ralidad o libertad adjudicadas por muchos a la ensefianza artistica en general, incluso
hoy en dia. Estos prejuicios, segin Buenaventura (1979a), en muchos casos buscan

ajustar la ensefianza del teatro y otras artes al modelo de otras carreras; y considera:

No es falso en absoluto la expresion comun de que ‘el arte no se ensefia’, si
por ensefar entendemos insuflar un montén de formulas y respuestas en la
mente y en la sensibilidad del alumno y esta es, desgraciadamente la pedagog-
ia comun. Si por ensefiar entendemos abrir la mente y la sensibilidad a la ob-
servacion de la vida, no terminar nunca la “carrera’, sino seguir siempre expe-
rimentando, no repetir formulas ni ‘hallazgos™ sino- como decia Picasso- sa-
crificar unas y otros, entonces el arte se puede ensefiar y ensefiar arte es casi
como ensefar a vivir. No se ensefia a nadie a vivir imponiéndole nuestras pro-
pias experiencias y obligdndolo a repetir nuestro comportamiento, sino, por el

contrario, despejandole el camino para que pueda vivir plenamente sus pro-



pias experiencias y construir libremente su propio comportamiento. (Buena-

ventura, 1979a: 3)

Tal como se evidencia en la cita anterior, la concepcion que tiene el maestro acerca
de la ensefanza del teatro le da su propio estatus y orden epistemolédgico, con lo cual
la situa en el nivel de la formacién como ese proceso de llegar a ser lo que se es.
Asimismo, subsiste en sus palabras una concepcion del hecho educativo como una
construccion personal que se basa en la experiencia y que, adicionalmente, es ensefia-

ble en tanto se relaciona con la vida misma.

Si retomamos a los profesores Alvarez de Zayas y Gonzalez (2002) podemos ubicar
la didactica como una posibilidad para relacionar el mundo de la vida con el mundo
de la escuela; en este orden de ideas, debemos recordar que, ademas de actor enrique
Buenaventura fue un Maestro que tenia clara la necesidad de formar un tipo de perso-
na para la sociedad: el Hombre de teatro, es decir, aquel sujeto antropoldgico que esté
en la interseccion en donde se cruza la actuacion, la direccion y la dramaturgia con el
ser en sociedad. En este sentido, el maestro afirma que: “Formar un hombre de teatro,
un artista capacitado para participar en todas las circunstancias y niveles de creacion
del espectaculo es, pues, recoger lo fundamental de la expresion artistica teatral a

través de su historia” (Buenaventura, 1976a: 3)

Ademas de ello, y retomando las ideas de Giovanni lafrancesco (2004), cabria pre-
guntarnos ja la luz de qué principios y valores se pretende formar a ese “Hombre de
teatro? Para el maestro, tal como se puede rastrear en el conjunto de sus documentos,
es fundamental que el “Hombre de teatro” se forme a la luz de una serie de valores
que serian los siguientes: audacia, tenacidad, responsabilidad, compromiso, integrali-
dad, autoformacioén, trabajo en equipo, ejemplo, €tica artistica, conciencia politica,

creatividad, riesgo, decision, paciencia, autocritica, rigor y autonomia.

En consonancia con lo anterior, ese Hombre de teatro se debe inscribir en un proceso

sistémico que se dirige a su formacion integra, con miras a una vida en sociedad, con



las relaciones complejas que se enmarcan en la formacion de las generaciones futuras
de actores, tal como lo conciben los profesores antes mencionados. La pregunta que
subyace a estos hallazgos del maestro es, entonces: ;como formar un Hombre de tea-

tro?

Para el Maestro Buenaventura la formacion del hombre de teatro se da a partir del
vinculo entre el maestro con sus estudiantes, quienes se relacionan de manera dialéc-
tica con los procesos historicos y culturales de la época que les toca vivir y transfor-
mar. Teniendo en cuenta la responsabilidad social que representa la formacion teatral,
el Maestro hace importantes aportes con los cuales se propone la profesionalizacion
del actor; por lo tanto, el actor que pretende formar en la escuela de teatro de la Uni-
versidad del Valle es un ser pensante que empieza por ubicarse en la problematica
cultural nacional, ayudando a determinar el papel que corresponde a la cultura en
nuestra sociedad, en América Latina y en el mundo; ademas, este hombre es capaz de

orientar, dirigir y formar a otros, siendo mas que un intérprete, un artista creador.

Se trata, por lo tanto, de cuestionar la formacion tradicional de manera radical y darle
el estatus de carrera profesional que le era ajeno hasta el momento cuando se necesi-
taba que la gente con una formacion universitaria en artistica empezara a llenar los
vacios innumerables, tal como lo sefiala el Maestro; este ideal era viable desde dos
elementos que, segiin Buenaventura se materializan de la siguiente manera: “Tratando
de formar el hombre de teatro que necesitamos en nuestro medio y en las condiciones
especificas de nuestro movimiento teatral, complementando esta formacion con las
técnicas, cine y t.v. Enriqueciendo la formacion teatral con el conocimiento de disci-
plinas complementarias a todos los niveles que estimulen la necesidad de investiga-
cion constante y eviten el academicismo mecanico, abriendo constantemente la inicia-

tiva creadora” (Buenaventura, 1976a: 3)

En este orden de ideas, ya desde 1955, antes de plantear la propuesta para la constitu-
cion de un programa académico universitario, el maestro comienza a fundamentar su

trabajo docente de manera intuitiva en tanto el maestro considera que ““/.../el teatro es



un campo especifico, una praxis concreta con una problematica propia, como cual-

quier otra disciplina cientifica o artistica” (Buenaventura, 1972: 4)

Asi las cosas, el proceso planteado por el maestro se dirige a la soluciéon de un pro-
blema social de profesionalizacion de lo que hasta los afios 60 y 70 se consideraba un
oficio, vocacion o artesania, y que situaba al teatro como elemento dependiente de los
Departamentos de Extension o Bienestar Universitario, por lo cual Buenaventura
(1972) se propone el objetivo de crear un programa académico de teatro que se nu-
triera de la confianza de las universidades en la produccion de los grupos indepen-
dientes y su alto valor estético, y en las publicaciones de maestros como Buenaventu-

ra, Santiago Garcia y Carlos José Reyes, entre otros.

Para lograr el objetivo propuesto el Maestro debi6é contemplar una serie de saberes o
conocimientos acumulados y reconocidos por la cultura que se constituyeran en con-
tenidos, que se nutrieran, a la vez, de la participacion de los estudiantes y docentes,
ubicados en tiempos y espacios adecuados para la ensefianza teatral, tal como vernos

mas adelante.

Asi las cosas, determinado el problema, el Maestro debi6 enfrentarse a la formulacion
de unos objetivos para la ensefianza del teatro; unos lineamientos que le fueran pro-
pios y que se constituyeran en alternativas reales de solucion; en tal caso el Maestro
propuso (Buenaventura, 1981b) que todo fendmeno artistico se analizara desde dos
niveles: uno de produccion (formacion del Hombre de teatro y elaboracion dramatir-
gica) y otro de utilizacion del objeto artistico (proyeccion o puesta en escena). De esta
manera, la propuesta de Buenaventura tiene un marcado componente proyectivo en
tanto estd enfocada a la trascendencia del hombre de teatro, a su formacion colectiva
en el trabajo con el Otro; en esta misma linea, la proyeccion debe tener un fin cons-
ciente y los espectadores se convierten, de esta forma, en participantes y creadores,

no solo consumidores.



Siguiendo con esta idea, uno de los principales objetivos en la profesionalizacion de
un actor o director es su formacion para producir un espectaculo con unas dindmicas
propias y que se deben conocer, tal como lo sustenta Buenaventura en su documento
sobre La profesionalizacion en el Nuevo Teatro (1981b); pero ademas, el profesional
del teatro debe poder vivir de su trabajo. ;Como lograr esto? Al respecto el Maestro
sustenta que el hombre de teatro debe poseer una técnica que sea puesta al servicio de
la significacion, por lo tanto, ésta no debe ser limitante, pues es necesario que el actor
o director conozca todos los aspectos y codigos del espectaculo, especialmente aque-
llos que se refieren al publico que, como afirma Buenaventura: ““/.../es la fuente real

que puede y debe proveer la profesionalizacion™ (1981b: s.p)

Ahora vamos a profundizar en los contenidos o saberes construidos desde las cien-
cias, las artes, la tecnologia y la técnica, desde donde se fundamenta lo que va a ser
ensefiado y lo que el estudiante debe conocer. Al respecto, los contenidos permiten
profundizar el conocimiento sobre el objeto de estudio de manera que éste pueda ser

comprendido, apropiado y transformado.

5.1 Contenidos y metodologias para una didactica de la formacion teatral

Los contenidos son entendidos como los saberes construidos socialmente y que se
transforman en representaciones didacticas utilizadas por el docente en los procesos
de la ensefianza. En consonancia con lo anterior, podemos afirmar que durante su
labor formativa, el Maestro Buenaventura tuvo la oportunidad de definir los conteni-
dos que, a su modo de ver, deberian conformar una manera de ensefar y de hacer

teatro.

Queremos recordar, por lo tanto, que en uno de los ultimos talleres ofrecidos por el
maestro Buenaventura (2001) el propdsito de su intervencion estuvo centrado en de-
terminar los lenguajes, entendidos como contenidos macro, que conforman el teatro y
que ¢l dividi6 de la siguiente forma: Lenguaje kinésico, conformado por la gestuali-

dad conciente e inconsciente del actor. Lenguaje proxémico, que se refiere al despla-



zamiento sobre el espacio y en los diferentes niveles que lo articulan (planos, profun-
didad, lateralidad, etc.). Lenguaje verbal que va desde la enunciacion del texto en
palabras, frases, parrafos, monologos, hasta interjecciones, onomatopeyas, gruiidos,
silbidos. Lenguaje no verbal, que va desde la quietud hasta el maximo de movilidad.
Lenguaje sonoro, que va desde el silencio hasta sonidos elaborados y articulados en
efectos. Lenguaje musical, desde composiciones melddicas sencillas hasta creaciones
o composiciones originales. Lenguaje luminico que va desde la oscuridad total hasta
disefios luminicos complejos y elaborados que permiten, incluso, que la luz se consti-
tuya en un personaje. Lenguaje escenografico, que va desde bocetos, borradores,
pruebas, disefios, hasta escenografias muy elaboradas que incluyen, generalmente,
una vision pictérica y que desarrollan un estilo propio. Lenguaje del vestuario, que
igual parte de disefios de época hasta constituirse en un estilo particular de la repre-
sentacion dramaturgica. Lenguaje del maquillaje, que se centra en disefios, bocetos,
hasta realizaciones elaboradas de apliques, mascaras, pelucas, objetos de utileria, uso

del color y zapateria.

Este conjunto de lenguajes a lo largo de la trayectoria pedagdgica del Maestro obtu-
vo, en virtud de andlisis, dedicacion en cuanto a propuesta y a investigaciones sobre
cada uno de ellos, con lo cual el Maestro logré constituir metodologias propias para

su abordaje en el contexto de la ensefianza teatral; al respecto, sostenia Buenaventura:

El teatro es una practica significante, una produccion de sentido. Por eso la
metodologia consiste en ir de la practica a la teoria, sabiendo que es la practi-
ca creadora la que engendra y modifica la teoria, pero es la teoria la que orde-
na y sistematiza la préctica. Los ejercicios han sido planificados a partir de un
analisis de la practica teatral en general, pero los resultados de los ejercicios
plantean nuevos problemas a la teoria. La tarea fundamental del profesor es la
investigacion de los resultados de cada ejercicio. Para que esta investigacion
sea eficaz, es preciso un rigor minucioso: en el orden progresivo de los ejerci-
cios, en los niveles que se deben ir ganando. No ser tolerante, no permitir sal-

tos.” (Buenaventura, 1984a: 4)



5.1.1 La actuacion como el hacer en el teatro

Uno de los conocimientos que incluy6 el Maestro en la formacion teatral y que hace
parte de los primeros documentos guia para taller que elabord, se encuentra contenido
en el texto titulado Actuacion (1984b). En €1, se hace una sintesis de problemas teori-
co- practicos que debe resolver el actor para entender la concepcion desarrollada en el
contexto del Nuevo Teatro sobre la actuacion como el hacer, realizar unas acciones y
ofrecer estrategias didacticas empleadas por el Maestro para ensefar los contenidos o
conocimientos propios de la formacion teatral. Este articulo-documento plantea un
ejercicio en relacion con el sujeto del enunciado: “Yo me pongo este sombrero” y el

objeto seleccionado.

En una primera etapa plantea la importancia del ejercicio actoral dentro de la forma-
cion del actor, ademdas de una serie de variantes como: a) Objetos diferentes, igual
enunciado. b) Enunciado diferente, igual objeto. ¢) Elementos adicionales del vestua-

rio. d) Aumento de objetos.

En una segunda etapa se plantean las acciones en dos ejes: el sintagmatico o eje de la
combinacién y continuidad (la acciéon como signo) y el eje paradigmatico o eje de la
eleccion o sustitucion (el enunciado y su realizacion); lo cual le permite plantear una
metodologia para llegar a una tercera etapa donde se agrega al primero una serie de
enunciados hasta completar una “historia”, llegando asi a la creacion del personaje y
a la concentracion del trabajo en el eje paradigmatico y en unos nuevos codigos: e)
Verbal f) Objetual g) Temporal h) Espacial. Aqui se dan dos nuevas variaciones posi-
bles: j) Sustitucion de nombres k) Sustitucion de verbos o tiempos verbales. Final-
mente plantea una cuarta etapa: el dialogo en el cual aparece un interlocutor que ini-

cialmente tiene una retroalimentacion no verbal.

La idea es proponerle al actor un problema creativo concreto (la relacion con un obje-

to) que debe resolver con imaginacion y dando cuenta del uso de los lenguajes teatra-



les. El documento tiene una estructuracion metodologica desde la cual se despliegan
una serie de estrategias didacticas que el alumno/actor debera utilizar cuidadosamente
para la realizacion del ejercicio, tarea que es evaluada por sus profesores y por el re-

sto de sus compatfieros.

El documento esta estructurado de manera que sea claro para el estudiante que ejecu-
tara el ejercicio propuesto; en este sentido, contiene tres elementos: 1) propdsitos
iniciales que es una serie de recomendaciones que se dan a largo de la propuesta me-
todoldgica, para quien ejecuta y para quien observa el ejercicio; 2) Etapas de la me-
todologia de la actuacion, las cuales son: a) El enunciado y el sombrero, que es el
aparte donde se dan las instrucciones para ejecutar la actividad propiamente dicha y
se presentan unas variantes de posibilidades de realizacion del ejercicio en otros con-
textos y situaciones; b) Las acciones y el orden sintagmadtico, es la parte donde se da
la instruccidn para inventar un nuevo enunciado y realizar una descripcion minuciosa
de lo que se hizo; ¢) Elaboracion de una historia, que tiene como fundamento agre-
gar al ejercicio anterior un nuevo enunciado y asi hasta completar una historia; d)
Didalogo, definido como la presencia de un interlocutor que permitird la construccion

de situaciones teatrales.

Cada una de las etapas presentadas por el Maestro concluye con el Andlisis, donde se
propone comprender la produccion de sentidos en la puesta en escena y el uso de un
“diario de trabajo” que se constituird en el soporte de observacion de los avances lo-
grados por los actores en formacion; adicionalmente, se propone una Metodologia
que relaciona la practica con la teoria y donde la tarea fundamental del profesor es la

investigacion de los resultados de cada ejercicio.

Otro documento en el que el Maestro aborda el tema de la actuacion se denominé La
imagen teatral (1985); en ¢l Buenaventura describe como por medio de talleres le fue
posible trabajar la imagen teatral entre actores en formacion y actores experimenta-
dos, teniendo en cuenta elementos como: sujeto, objeto, publico; la imagen fonica e

imagen iconica que mediante el ejercicio “yo me siento en esta silla” les permitiod a



los participantes reconocer los significantes producidos a partir de cada una de las
imagenes, en donde no existe la similitud de una expresion y otra, sino el efecto de
similitud; efectos que pueden usarse artisticamente o evitarse cuando no son artisti-

COs.

En este documento el Maestro se aplica a si mismo lo que propone en el texto anterior
para dirigir el Taller de Actuacion, por lo cual se evidencian hallazgos o resultados
que estan nutriendo sus busquedas o investigaciones frente al tema, y a continuacioén
manifiesta que el objetivo de los ejercicios de actuacion era: “...que el actor, al poner
a funcionar la relacion sujeto- objeto- accion y publico, creara un contexto y se diera
cuenta de que, al crearlo, se producian "transformaciones’ en el sujeto, el objeto, el
publico y la accion.” (Buenaventura, 1985d, s.p.) Ademads de lo anterior, sostiene el
Maestro que la imagen resultante del ejercicio estd compuesta por tres secuencias
claramente diferenciadas, secuencia del enunciado, secuencia de la enunciaciéon o
accion fonica y secuencia de la accion iconica; en la interrelacion de éstas se produce
el hecho poético de la ficcion que es la imagen y que le permite al actor diferenciar
tres componentes de la actuacion (escritura que corresponde al texto dramatico; ima-
gen acustica, didlogos y monologos; y las imagenes individuales y colectivas presen-

tes en el escenario).

Un aspecto significativo del documento es que a partir de los ejercicios propuestos
surgen nuevas modalidades para el trabajo de experimentacion alrededor del conteni-
do la actuacion, entendida por el Maestro como eje fundamental que permite la inter-

seccion de todos los parametros teatrales.

En esta misma linea los ejercicios propuestos por el Maestro son una microestructura
que le plantea al actor la resolucidn creativa de éstos, en la medida en que le propone
un juego rico y de multiples posibilidades; es de alguna manera ver en esta unidad
pequeia lo que seria la totalidad del montaje. Con estos ejercicios también se propone
para la formacion el desarrollo de un pensamiento holistico, pues obliga al ejecutante

a plantearse un proyecto que supere en la practica las limitaciones puestas por el ejer-



cicio; Buenaventura denomina a estos ejercicios ““/.../ejercicios de las tres patas, por-
que el ejercicio se sostiene en tres elementos: el sujeto, el objeto y el espectador”
(Buenaventura, 1980a: 6). El ejercicio modélico es denominado por el Maestro como
“Yo me siento en esta silla”. Este consiste en elaborar un proyecto tan cuidadoso co-
mo sea posible, que vincule y relacione cada una de las oposiciones entre el objeto y
el sujeto, entre éste y el enunciado, y entre el enunciado y el contexto; el ejecutante
debera realizar muchos ejercicios para ir descubriendo gradualmente las bondades de
este ejercicio. Buenaventura también propone una serie de leyes para su realizacion;

estas son:

v /.../Ley 1: el enunciado debe ser escuchado por los espectadores y no se pue-
de omitir ni variar algunos de sus términos.
v’ Ley 2: se pueden usar otros objetos, siempre y cuando no se vuelvan tan im-

portantes como el objeto escogido” (Buenaventura, 1980a: 8)

Finalmente, el Maestro propone un programa basico para este taller en donde cada dia
se trabaja con un objeto diferente; igualmente propone variantes de pronombre, tiem-
pos y modos verbales, numero de sujetos, actores participantes, enunciados afirmati-
VOS 0 negativos, con proyecto previo compartido y sin proyecto previo compartido,
con tres actores y otras variantes posibles con los espectadores que conocen o no el

enunciado.

5.1.2 Técnica vocal...para construir la voz del actor

Los aportes alrededor de este contenido son presentados por el maestro Buenaventura
en el documento titulado El enunciado verbal y la puesta en escena (Cali, 11 p, s.f);
alli expone que los problemas técnicos asociados con la voz del actor, ““/.../no van
mas alla de los problemas de respiracion, articulatorios o de volumen, altura, timbre,
registro, etc.” y agrega que “el aprendizaje artistico va de la expresion a la comunica-
cion /.../ que hay que enfrentar al artista adolescente con los problemas de su expre-

sion y que se dé cuenta de que su comunicacidn es torpe, confusa, balbuciente, que



descubra los problemas técnicos, sus problemas técnicos para los cuales existen algu-

nas soluciones técnicas elementales” (Buenaventura, s.f: 6).

Para el Maestro, los elementos técnicos hacen parte de la expresion del artista y deben
estar integrados en el texto del espectaculo. En este caso, la metodologia empleada
por Buenaventura se basa en la analogia, en tanto la considera un recurso artistico
fundamental en los procesos creativos e implica la relacion de las oposiciones fonicas
con elementos visuales, tactiles, espaciales, etc; para ello, en el documento, propone
tres tipos de ejercicios que permiten la construccion de la imagen fonica. Al final del
texto el Maestro sugiere una bibliografia sobre lingiiistica, fonética, fonologia y mor-
fologia, con lo cual vincula la ensefianza del teatro con otras disciplinas que le sirven
de apoyo en la determinacion de categorias de analisis y contenidos, de manera que el
saber ensefiado se transversaliza en un didlogo productivo y generador de nuevas

dinamicas.

5.1.3 Desde la expresion corporal hasta los actos de habla

El cuerpo es un contenido fundamental en el trabajo del maestro Enrique Buenaven-
tura; en el Taller Central uno de los temas que tuvo mayor desarrollo fue el vinculado
con los estudios de kinesis y proxemia, trabajado durante mas de cuatro semestres y
que sirvio de base para los talleres de Actuacion, Expresion corporal y Montaje, tal
como lo sefala El maestro en su documento Taller central (1981). Las investigacio-
nes sobre kinesis y proxemia se sostienen en una hipotesis de trabajo (cuerpo del ac-
tor) que se somete a experimentacion mediante ejercicios (desarrollo de los medios
expresivos del actor) que la confirman, transforman o niegan. Pero, es necesario refe-
renciar que estas preocupaciones se vinculan directamente con las reflexiones presen-
tadas por el Maestro en documentos como Los lenguajes no verbales y el teatro en la
vida cotidiana (1984c) en donde sostiene que los lenguajes no verbales contribuyen
de manera significativa con la comunicacion verbal y son una elaboracion mas com-
pleja de los lenguajes naturales, estos lenguajes son modelos culturales muy determi-

nantes y de su estudio se ha encargado la kinesis y la proxemia que, a su vez, han



permitido valorar en toda su dimension los canales: téctil, olfativo, térmico, visual,

gustativo.

En este sentido, el Maestro se propone cuestionar el cuerpo del actor como hipdtesis
de trabajo; se pregunta por como desarrollarlo desde diferentes técnicas, modelos o
procedimientos. Para ello le pide al actor que se cuestione acerca de la construccion
del personaje, sin reducirlo a su cuerpo; el actor, entonces, tiene que preguntarse qué
es el personaje, cudles son los elementos constitutivos de esta categoria y sus relacio-
nes en el contexto; ideas que se irdn revelando en la medida en que el inconsciente se

delata a través del cuerpo y los gestos.

El cuerpo es entendido, entonces, como medio expresivo que se vincula con la repre-
sentacion teatral a partir del planteamiento de ejercicios de tipo micro césmico (que
siendo aislables, no son fragmentarios) con cardcter de modelos reducidos que con-

tengan los elementos de la estructura teatral (Buenaventura, 1984c).

Para trabajar el contenido de los lenguajes no verbales en el teatro, el Maestro plantea
desde un analisis historico, el desarrollo de nuevas disciplinas que como la kinesis, la
proxemia y la semidtica, pueden aportar al desarrollo de nuevas formas expresivas
para el teatro; éstas surgen como reaccion al naturalismo y a una pretendida autonom-
ia de los lenguajes no verbales en el individuo; se ha demostrado que la libertad ex-
presiva esta guiada por leyes y normas que se deben conocer para que en este estre-
cho marco se produzca la creacion. Finalmente en el documento Notas sobre Kinesis
vy Proxemia (1981) el Maestro propone algunos ejercicios a modo de ensayo (que van
de lo mas simple a lo mas complejo) para que el actor haga conciencia del caracter
colectivo y totalizador de los codigos del espectaculo teatral, de modo que se abra un
campo de posibilidades para quienes quisieran seguir la investigacion de las relacio-
nes entre lenguaje verbal y no verbal, kinesis y proxemia, actuacion y puesta en esce-

na.



En este caso la metodologia propuesta estd sustentada en los ejercicios de aplicacion
de la teoria que se realizan a partir en una serie de instrucciones que se convierten, a
su vez, en reglas que los constituyen y los regulan. El paso siguiente comporta un
conjunto de lecturas sobre las observaciones hechas por los participantes en las cuales
es posible, a partir de inferencias, lograr sintesis analiticas que representan un movi-
miento en espiral alrededor del contenido propuesto; en este sentido, los movimientos
formulados por el Maestro se podrian relacionar con un didlogo hermenéutico, donde
se parte de la comprension inicial de la situacion problémica planteada, se pasa a su
interpretacion para lograr el analisis de las partes, que luego se integraran al todo me-
diante el ejercicio de la sintesis o produccion de una nueva situacion problémica. Este
proceso es similar al propuesto por el Maestro en el abordaje de otros contenidos para
la formacién de profesionales en teatro, tal como lo veremos méas adelante, por lo cual
debemos afirmar que desde este momento, se vislumbra la busqueda de una metodo-
logia para la formacion del actor, novedosa y original en el contexto de la ensefianza

del teatro en Colombia.

Ahora, se puede decir que el objetivo de los ejercicios en torno al contenido sobre la
kinesis y la proxemia planteados por el Maestro busca relacionar los diferentes ele-
mentos constitutivos de los lenguajes teatrales, como por ejemplo, el silencio y la
palabra, la quietud y el movimiento. De estas relaciones y de los resultados de los

ejercicios se extraen conclusiones para desarrollos posteriores del taller.

Por otro lado, en Aclaraciones sobre el teatro de los sabados (1984a), el Maestro
sostuvo que la caracteristica esencial de la practica artistica era construir a partir de
unos lenguajes dados, un nuevo lenguaje que a la vez correspondia al proyecto plan-
teado. La hipotesis de trabajo de los talleres realizados los dias sabados se centraba en
los lenguajes no verbales en el teatro, la accion teatral y sus relaciones con las accio-
nes de la vida cotidiana. Para Buenaventura, “Se trata de humanizar un animal o un
objeto, o en otros términos, de ir buscando con el cuerpo, el espacio y el ritmo, el
animal u objeto y, cuando se crea haber conseguido darle forma’, transformar esa

‘forma’ en la silueta y los atributos externos de un posible personaje que en el ejerci-



cio, no tiene sino esos signos” (Buenaventura, 1984a: 6); para lograr lo anterior, el
Maestro sugiere que se parta de unas observaciones hechas con el cuerpo de un objeto
de la vida cotidiana, para luego llegar a una silueta (atributos externos de un persona-
je humano) que se expresa desde el uso de elementos del lenguaje no verbal; es decir
que, ““/.../la realizacion- transformacion- adecuacion del proyecto es un proceso de
seleccion- redistribucion- subversion del lenguaje cotidiano y su conversion en signos
ambiguos, 0 sea en signos que se expresen en varios niveles de significacion simulta-

neamente” (Buenaventura, 1984a: 5)

En este sentido, la creacion de imédgenes teatrales, segin Buenaventura (1984a) re-
quiere de un proceso de creacion- exploracion que contempla tres etapas, a saber: 1)
improvisacion, 2) representacion y 3) nueva version; ademas debe seguir unas reglas
para la observacion de la vida cotidiana, unas regulativas, que tienen que ver con el
proyecto y su delimitacion y unas constitutivas, que determinan que se trata de un

proceso de seleccion, redistribucion y adecuacion.

Por otro lado, el contenido de la expresion corporal se ve enriquecido con los plan-
teamientos expresados en la investigacion aprobada por el Comité del Departamento
de Letras denominada Las relaciones entre los ‘actos de habla’ y las acciones teatra-
les (1986¢). En dicho documento se plantea que uno de los aspectos fundamentales en
la formacion, la investigacion y la produccion teatral es el intercambio entre la vida y
el teatro, como lo hemos expresado anteriormente, la relacion entre el mundo de la
vida y el mundo de la escuela, en la medida en que todas las acciones y practicas pe-
dagodgicas desplegadas estan encaminadas a desarrollar la creatividad del estudiante,
es decir, su capacidad de comunicar y expresar en varios niveles teniendo como vehi-
culo su cuerpo, con énfasis en la produccion de un segundo sentido, un sentido artis-
tico. Por lo anterior, el Maestro sugiere que los ejercicios propuestos para trabajar los
contenidos contemplen unas reglas que les den autonomia y una sustentacion tedrica
basada en una hipdtesis que, a su vez se relacione con las otras hipotesis de todo el

sistema propuesto.



En esta linea, se planted trabajar con una categoria desarrollada por los filésofos del
lenguaje Searle, Austin, Katz y Grice, denominada los Actos de habla; que se sustenta
en el criterio de que hablar es una accion que implica un compromiso y un vinculo
entre los lenguajes verbales y no verbales. Para la realizacion de esta propuesta meto-
dolégica, se habia desarrollado previamente un conjunto de ejercicios sobre los ritua-
les de la vida cotidiana (un saludo, una despedida, una espera, un encuentro de ami-
gos, una conferencia, etc.). En esta nueva etapa se proponia avanzar a un momento
mas cualitativo que consistia en la realizacion de ejercicios con los actos de habla, en
donde se pueden involucrar codigos proxémicos que le dan mayor artisticidad y crea-
tividad a la accion teatral. Las leyes constitutivas de los ejercicios, segin el Maestro,

son:

Producir el acto de habla. Que otros participantes transformen el acto de habla
en accion teatral. Que la transformacion parta del acto de habla y que dé cuen-
ta de la observacion del mismo por parte de quienes emprenden su transfor-
macién en accion teatral. Que la accion teatral trate de constituirse como tal
logrando la coherencia interna, la organicidad de los codigos o lenguajes que

la componen” (Buenaventura, 1986¢: 3).

Igualmente, en este conjunto de ejercicios planteados por el Maestro para trabajar los
actos de habla, se dan procesos de evaluacion bajo pardmetros determinados que
permiten, a su vez, la comprension hermenéutica y nuevos desarrollos teoricos a par-
tir de la posibilidad de nuevos ejercicios de aplicacion. Es interesante anotar aqui la
reflexion planteada por Buenaventura en torno a la técnica en la formacion del actor,
en tanto considera que ““/.../ en todos los ejercicios de este tipo, se plantea la contra-
diccidén proyecto- realizacion. Si se tratara de ejercicios esencialmente técnicos tal
contradiccidn se resolveria adquiriendo la técnica necesaria para realizar un proyecto.
Partirian del presupuesto segun el cual esta primero el proyecto y luego la realizacion,
como una secuencia logica. Nosotros partimos de otro presupuesto: proyecto y reali-
zacion hacen parte de una practica y se desarrollan simultineamente dentro de esa

practica” (Buenaventura, 1986c¢: 4)



Por otro lado, en su texto Metdfora y puesta en escena (1987) el maestro Enrique
Buenaventura alude a las practicas y a las combinaciones de textos, verbales y visua-
les, en la puesta en escena, y a las controversias suscitadas en Europa por la preemi-
nencia de uno o de otro; al respecto, considera importante, no la forma de la puesta en
escena, sino la relacion entre el grupo y el publico a través del espectaculo; relacion
que se inscribe en el teatro como acontecimiento en el que el Maestro destaca la par-
ticipacion activa del publico en la escogencia de los temas y la dindmica de la metafo-
ra, en la medida en que el publico inscribe otros acontecimientos. Finalmente, Buena-
ventura se refiere al significativo aporte que hacen los actores en las improvisaciones

por analogia en la creacion artistica.

Tal como se puede ver, para el afio 1987 el Maestro sintetiza muchos de sus postula-
dos y propone un corpus teodrico relativamente autbnomo que se apoya en conquistas
de Stanislavski, Brecht y de las ciencias sociales, pero que estd basado fundamental-
mente en la experiencia del Nuevo Teatro. Este corpus tedrico se propone trabajar
con las fases del método cientifico y, en este sentido, propone un conjunto de ejerci-
cios que se constituyen en modélicos, en tanto no trabaja con los personajes que apa-
recen en los textos teatrales ni con los textos mismos, pues al no haber separacion se
estaria trabajando de manera empirica, lo cual el Maestro se propone superar. Dice,
ademas, que quien rompid con el empirismo en la formacion del actor fue Stanislavs-

ki.

Para finalizar, es necesario recordar que cuando se aborda el contenido de la expre-
sion corporal se debe retomar el juego de la analogia que posibilita la improvisacion,
en tanto ésta permite establecer semejanzas entre la propuesta textual y los elementos
contextuales asociados con los actores que, al fin de cuentas, le permiten construir

imagenes paraddjicas.

5.1.4. La construccion del espacio escénico como medio didictico



En el documento Carta a los nuevos directores del TEC (1966a) el Maestro recoge
una serie de consideraciones y de conceptos sobre la puesta en escena como se efec-
tuaba hasta esa época y dice textualmente que ““/.../para la colocacion y su movimien-
to (los directores) deben narrar y explicar con belleza y eso nos lo ensefian aquellos
que nos lo pueden ensefiar: los pintores” (Buenaventura, 1966a: 5); tal como se puede
entender en estas palabras, el Maestro ve en los grandes pintores (Velasquez, Goya,
Miguel Angel, Bruguel El viejo, Giotto) la manera como narran pictoricamente un
tema concreto, como distribuyen el espacio, el uso de luces y sombras, la composi-
cion general del cuadro, el movimiento, los personajes, entre otros elementos, y este
serd un recurso que no solo permitira la construccion de una estética muy particular
en la produccion del TEC, sino que sera una vocacion permanente del Maestro por la
pintura, el grabado, la escenografia y demas materiales que permiten la construccion

del espacio escénico.

Mas adelante, en El espacio escénico como espacio pictorico (1981c), el Maestro
Buenaventura hace la diferenciacion entre un cuadro, poema, relato y representacion
teatral, planteando que son lenguajes de naturaleza distinta y que el espectador obra
como intérprete de estos lenguajes, pero lo hace fundamentalmente por medio de la
palabra. Entonces, se puede hablar de leer un cuadro, un rostro, una imagen, un grupo
de personas. El mundo del lenguaje no verbal nos estaria enviando permanentemente
informacion para ser descifrada y necesariamente influiria sobre nuestra conducta,
sobre nuestro pensamiento y sobre nuestra conciencia. De esta manera el Maestro
dice que el cuadro es un movimiento que se quedo quieto, se fijo, pero su movimiento
comienza otra vez cuando lo miro, se vuelve mi movimiento; en este sentido, plantea
que hay un recorrido que se hace por la narracion pictorica, que va de lo figurativo a
lo expresivo y que toma en consideracion profundidad de campo, cercania y aleja-
miento de los objetos y equilibrio, que se deben encontrar distancias, &ngulos, formas
de mirar la pintura, pero que hay una lectura que no es racional en tanto se vincula al
universo de la emocidn y del sentimiento y que va ligada a la forma y al color, a las
texturas y a los materiales, al olor e incluso al tacto, en donde siento el deseo de tocar

la materialidad del cuadro. De esta manera el Maestro esta viendo el escenario teatral



y la representacion como una gran pintura: */.../la representacion teatral puede ser un
cuadro vivo”; pero la lectura que hace el publico espectador es a la inversa, pues éste
permanece quieto y sigue con la mirada una serie de movimientos proxémicos que se
desplazan a lo largo y ancho del escenario, una serie de gestualidades kinésicas y
unas imagenes sonoras y visuales que permiten construir el sentido narrativo de la

obra.

Sobre el espacio escénico afirma el Maestro Buenaventura que tiene un rol pictdrico
el cual *“/.../consiste en presentar varios marcos, imagenes fijas aunque fugaces, al
paso de la peripecia y la intriga, permitiendo al ojo ver y leer en un cédigo y al oido
leer en otro” (Buenaventura, 1981c: 8). El espacio escénico como espacio pictorico,
entonces, cobra su verdadero sentido en la medida en que es un lenguaje que por opo-
sicidn a otro lenguaje permite al espectador crear y retener la totalidad de la represen-

tacion del actor.

Finalmente, el trabajo del Teatro Experimental de Cali aporta al teatro colombiano y
a las escuelas la definicion de una forma bellamente elaborada que parte de varios
elementos que se fueron descubriendo en los diferentes procesos de montaje, pero

bajo unos criterios muy claros:

1) La necesidad de trabajar con los recursos propios que tenian los talleres de esceno-
grafia; en este sentido, la busqueda estaba soportada en materiales como la guadua, la
madera, el costal, el fique, las telas (lienzos crudos), las laminas de aluminio. A partir
de estas materias primas se trataba de transformarlas y construir nuevos objetos.

2) Los objetos sobre el escenario debian tener su propia poética, ser funcionales, po-
lisémicos y significativos, bajo la maxima de que un objeto en el teatro puede conte-
ner miles de objetos, dependiendo del uso que haga el actor de ellos.

3) La escenografia, si bien estaba planteada como boceto y como disefos, era a partir
de las improvisaciones en donde los objetos se probaban y adquirian su funcionali-

dad, para luego, finalmente ser construidos los definitivos; en este sentido, era fun-



damental la presencia de un pintor y de un escenografo, aparte de los constructores
(carpinteros, forjadores).

4) Cualquier objeto o construccion escenografica era probada en su funcionalidad, en
su resistencia, en su forma expresiva, para finalmente determinar los materiales, los

costos y los recursos.

Con respecto a la construccion de escenarios, la metodologia de trabajo era interdis-
ciplinaria en tanto se basaba en el aprovechamiento de las habilidades, las disposicio-
nes y el interés manifestado por los mismos miembros del equipo, sin que esto signi-
ficara el desconocimiento de las profesiones; por lo cual se contrataban carpinteros,
electricistas, y a partir de esto se desarrollaban las profesiones de vestuarista, utilero,
escendgrafo, luminotécnico y todo mediado por un trabajo colectivo que privilegiaba

la obra a representar.

5.1.5 Teatro y Musica: una pareja creativa

Se podria decir que la tendencia general del movimiento del Nuevo Teatro Colom-
biano ha sido la de utilizar la musica en vivo en el escenario como una posibilidad de
incorporar ritmos, melodias y canciones de nuestro repertorio y en muchos casos,
composiciones originales; esto significo que el actor que tuviera ciertas cualidades
para la ejecucion de un instrumento o para el trabajo vocal debia formarse en este
campo, sin embargo, la musica cumplia un papel de acompafiamiento y en algunos
casos era utilizada como efecto o como ambientacion para determinadas escenas; de

alli la necesidad de iniciar investigaciones en la relacion entre musica y teatro.

Para el Tercer Taller Nacional de Formacion Teatral (1983a) cuyo tema fueron las
relaciones entre musica y teatro, se plante6 que el caracter del taller debia ser funda-
mentalmente investigativo, pues se tenian dos antecedentes: Primer Taller sobre Tea-
tro y Narrativa y el Segundo sobre Teatro y Poesia; estos antecedentes permitian pre-

cisar y conceptualizar mejor este tercer taller.



El objeto a investigar fue la improvisacion teatral y sus relaciones con la improvisa-
cion musical; la hipotesis de trabajo consistia en partir de un tema musical comun a
todos los equipos de musicos y de un tema teatral comun a todos los equipos de acto-
res, descubrir las relaciones entre dos formas de expresion y comunicacion, entre dos
lenguajes que aparentemente no tienen nada en comun. La metodologia, consistia en
la elaboracion de una serie de ejercicios que exploran diferentes ambitos de esta rela-
cion. “La improvisacion como base de esta metodologia es considerada como un me-
dio y no como un fin. El fin es llegar a un texto del espectaculo breve (no mas alla de
15 minutos) que combine los dos lenguajes en todas las formas posibles.” (Buenaven-
tura, 1983a: 6 p.). Al respecto, el Maestro citard dos ejemplos, el caso del Teatro NO
Japonés y el caso del jazz, en los cuales, a pesar de que existen estructuras ritmicas
fijas que los determinan, existe siempre un espacio para la improvisacion. La evalua-
cion se hacia partir de los resultados que presenta cada equipo y que busca establecer
estas relaciones; Buenaventura dird que estos resultados no pretenden ser definitivos
ni ofrecer formulas, respuestas o soluciones, sino que pretenden plantear las pregun-
tas y proponer los problemas concretos de la relacion musica- teatro. De esta manera,

los problemas quedan para resolver en el interior de los grupos.

En este orden de ideas, vemos que lo que se propone el Maestro con este taller sobre
la relacion entre musica y teatro es el desarrollo de una hipotesis que permita nuevos
hallazgos y no repetir las relaciones que normalmente establecia el teatro con la
musica; de esta manera propone una serie de ejercicios con unas pautas de procedi-
miento que orienten la metodologia general para la formacion de actores, al respecto
sostuvo: “No se trata de formar, en diez dias, actores- musicos, ni de explorar las po-
sibilidades de la didactica musical en sus multiples variantes en un periodo tan redu-
cido de tiempo. Se trata de que los ejercicios exploren, indaguen, las posibilidades de
las relaciones entre musicos y actores y se trata de sistematizar, tentativamente, a

través de ejercicios la exploracion de esas relaciones” (Buenaventura, 1983a: 4)

Consecuentes con estos planteamientos el Maestro se propuso desarrollar una didacti-

ca que permitiera que esta exploracion tuviera unas bases metodologicas y que, a su



vez, fuera posible implementar en futuros talleres sobre este tema; para ello propuso

una clasificacion de los ejercicios mediante las siguientes relaciones con respecto a:

v La ilustracién: a) la musica ilustra lo que hace el actor; b) el actor ilustra los so-
nidos. Ejercicios por oposicion: a) la musica se opone a lo que hace el actor; b) el
actor se opone a lo que hace la musica.

v’ Ejercicios para ambientacion: a) la muisica ambienta y en ese ambiente creado
por la musica entra el actor; b) el actor crea el ambiente que la muiisica comple-
menta. Aqui puede haber, también, ilustracién y oposicion.

v’ Ejercicios de texto: 1a musica es el texto de un didlogo de actores.

v’ Ejercicios por comentario: a) la musica comenta la accion; b) la musica critica la
accion.

v’ Ejercicios de ritmo. relaciones entre ritmo y cuerpo.

<

Ejercicios de melodia: relaciones entre melodia y cuerpo.

v’ Personaje: la musica es el personaje.

Consecuente con su practica y con su pensamiento, el disefio de este taller y su reali-
zacion le significo al Maestro Buenaventura el haber elaborado un taller previo que le
permitiera sacar las conclusiones pertinentes para el disefio de un nuevo taller; se dice
consecuente, en la medida en que el Maestro no separa proyecto de realizacion sino
que es una practica que deviene teoria y, a su vez, nuevamente, practica. En ese senti-
do, relaciona los dos talleres anteriores y sus propuestas metodologicas con el tercer
taller en donde propone, también, utilizar recursos retdricos como: la ilustracion, la
oposicion y el rol, combinados en los ejes de seleccion y continuidad que, para este

caso, pueden equivaler a los de semejanza y oposicion.
Igualmente, este taller tiene como base la improvisacion que es la herramienta consti-
tuida por reglas que va a permitir el juego exploratorio y didactico del taller, a partir

del trabajo colectivo.

5.1.6 La direccion escénica y la puesta en escena: recreando la realidad



En el documento Sobre la coherencia: en el trabajo sobre los actos de habla de 1988,
Buenaventura plantd que para enfrentar el problema de la construccion del discurso
de montaje, quizd uno de los aspectos mas complicados de abordar por el conjunto de
codigos que se relacionan en este proceso, era el de una microestructura que se cons-
tituia en un “modelo” como corresponde a la experimentacion cientifica y en este
caso toma la categoria “acto de habla” de la filosofia del lenguaje (Searle, Austin,

Grice) que consiste en unos enunciados que corresponden a:

Una pregunta: “;Saldra ese nifio del cuarto?”.
Una afirmacion: “Si, saldra del cuarto”.
Una orden: “jNifio, sal del cuarto!”.

Un enunciado condicional: “Ay, si ese nifio saliera del cuarto”.
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Otro enunciado condicional: “Si sale del cuarto quedo tranquilo”.

El ejercicio consiste en situarnos en el terreno del teatro (un escenario, unos actores y
unos espectadores); los alumnos deberdn situarse en el espacio y decir el enunciado
siguiendo la forma sintdctica en que esté elaborado; éste debe ser audible, deberd con-
tener intencionalidad, en la medida en que hay interrogacion y exclamacion; no hay
luces, no hay escenografia ni vestuario; se tiene, como dice el Maestro, los rudimen-
tos de una ficcion que logicamente van a tener un primer nivel de lectura para la cual
propone unas reglas constitutivas del ejercicio como es el caso de la observacion que
debera ser tan minuciosa como sea posible, del acto de habla; teniendo en cuenta de
qué manera se construye el ejercicio en el espacio, con qué gestualidad es representa-
do, qué tonos y qué matices son empleados, qué agrega el espacio a la relacion del
ejercicio con el sentido, qué significado tienen los silencios, las pausas, los tempos de
la accion y también las caracteristicas de los actores; es decir, Buenaventura propone
que los actores espectadores escriban en su diario de campo estas observaciones lo

mas cuidadosamente posible.



Esta primera etapa corresponde a estar situados en el teatro y toma de Rossi- Landi la
formula teatro- No teatro- teatro, que le va a permitir al Maestro la construccion de la
propuesta pedagogica. Dice Enrique que “Rossi- Landi analiza la relacion escena-
publico si en esta relacion, dice, en sintesis, partimos de la tesis constituida por la
relacién misma y a la cual llama teatro y proponemos como antitesis algo no teatral
(un texto literario escrito o no para el teatro, una tesis politica, etc.) a la cual llama No

teatro. La sintesis resultante es teatro” (Buenaventura, 1988: 7)

A partir de esta primera etapa y de su realizacion escénica, el grupo de actores debera
preguntarse por lo que le falta a este ejercicio para constituirse en teatro y por qué ese
acto de habla siendo teatro es No teatro. Al respecto, dice el Maestro que la etapa
siguiente es la construccion de una accidn teatral, la cual define como ““/.../una ope-
racion de puesta en escena (de produccion de sentido) que llene los vacios del acto de
habla representado partiendo de la materia significante, del sentido, del acto de habla”

(Buenaventura, 1988: 2)

Para dar el paso siguiente se propone que lo realicen los actores que en el primer
momento fueron espectadores y que deberan contestar las siguientes preguntas: en
cuanto a los que actuan ;quiénes son?, jen qué lugar hablan?, ;como hablan?, ;de
qué hablan? y ;ja quién se dirigen?; estas cinco preguntas y sus respuestas necesaria-
mente deberan constituir una microescena que dé cuenta de una historia en donde
para poder relacionar cada uno de estos elementos es necesario construir coherencia;
advierte el Maestro que el teatro no es una sumatoria de elementos, no es solo colo-
carse un vestuario y pararse sobre el escenario; al contrario, propone, como en ejerci-
cios anteriores, que el estudiante debe pensar en una totalidad y en este caso, serd un
equipo el que piense esta totalidad, el cual debera, ademas, cumplir con unas carac-
teristicas que son: una coherencia interna propia de la obra de arte y una coherencia
externa que tendra en cuenta al espectador y que respondera a la pregunta de para qué
se hace. De esta manera, al realizar esta segunda etapa nos situamos en el No teatro y
nos enfrentamos a las relaciones entre proyecto y realizacion; esta ultima es vista por

el Maestro como un proceso basado en el hallazgo y el error que permite encontrar



nuevas alternativas, para finalmente llegar al teatro que estd constituido por esa ac-
cion teatral completa que en su interior tiene los elementos basicos y constitutivos de
una macroestructura como una pieza de teatro; de esta manera se esta enfrentando al
estudiante- actor en formacion a cada una de las etapas y momentos que constituyen

el hecho teatral.

Para esta etapa final, el Maestro dice que */.../la lectura que hacen los estudiantes-
espectadores puede ser ‘imaginaria’, en cuanto se refiere a la situacion creada y la
interpreta. Descriptiva cuando se refiere a las acciones, gestos, proxemia, espacio, etc,
deteniéndose en los codigos y sus interrelaciones o "analitica’ si establece un orden

jerarquizado en su discurso y le da un caracter critico” (Buenaventura, 1988: 8)

Como se puede ver, se esta incluyendo también la formacion del estudiante en su pa-
pel de publico, el cual debera hacer las lecturas desde su diario de trabajo, replicando

siempre el ejemplo del Maestro de usar el escenario como mesa de trabajo.

Finalmente Buenaventura intenta una definicion cuando plantea que la coherencia en
el discurso de la puesta en escena depende del manejo de una practica discursiva (la
de la puesta en escena), que logra la interrelacion entre el proyecto y la realizacion,

tal logro supone la construccion de un objeto artistico autdbnomo.

Por otro lado, en el documento Metdfora y puesta en escena (1987), el maestro Enri-
que Buenaventura alude a las practicas y a las combinaciones de textos, el verbal y el
visual en la puesta en escena, y se centra en resefar las controversias que se suscita-
ron en Europa por la preeminencia de uno y de otro; frente a este hecho revela que lo
importante no es la forma de la puesta en escena, sino la relacion entre el grupo y el
publico a través del espectaculo; relacion que se inscribe en el teatro como aconteci-
miento en el que se destaca la participacion activa del publico en la escogencia de los
temas y la dinamica de la metafora, en la medida en que este publico inscribe otros

acontecimientos. Finalmente, se refiere al significativo aporte de los actores en la



creacion artistica a partir de las improvisaciones por analogia en la puesta en escena

de las versiones de obras como: Soldados y A la diestra de Dios Padre.

Otro concepto que plantea el Maestro es la definicion del teatro como un aconteci-
miento, a la vez que sostiene que éste permite una relacion entre el grupo y el publico
a través del espectaculo; esta relacion esta mediada por el caracter del grupo, por los
intereses politicos, sociales y culturales que el grupo tenga al momento de decidirse a
hacer teatro y éstos van a determinar cuéles son los temas por los que se decide el
grupo al momento de montar sus obras. A esta relacion el Maestro va a dedicar varias
reflexiones en el sentido en que un colectivo en su creacidn artistica esta determinado
por estas selecciones; relata, también, que hay obras que fueron montadas por el gru-
po y que no lograron salir al publico y otras que desde las primeras funciones fueron
desechadas. El Maestro afirma que los grandes momentos en la historia del teatro
universal (citando al movimiento de la Comedia D'l Arte, al Teatro Isabelino, al Tea-
tro Barroco Espafiol), consideraron el teatro como un acontecimiento teniendo en
cuenta siempre al publico para la seleccion de sus temas y, en este sentido, hace una
distincion entre teatro como acontecimiento y teatro como espectaculo; cuando es un
acontecimiento es un teatro vivo que se relaciona con las estructuras simbolicas, cul-
turales y sociales del publico, destacando esto como lo fundamental y cuando es un
espectaculo lo mas importante es la relacion econdmica con el publico. De este modo,
al plantear el teatro como acontecimiento va a determinar el modo de produccion del
grupo, destacandose que la participacion creadora de los actores en el discurso del
montaje, en la seleccion de los temas y en la relacion con el publico van a determinar

su expresion estética.

En el documento Metdfora y puesta en escena (1987), se hace también una sintesis
por etapas del Método de Creacion Colectiva, destacando el uso de la improvisacion
por analogia, el analisis del texto, la seleccion del conflicto, las fuerzas en pugna, la
seleccion del tema, para finalmente construir el discurso de puesta en escena. A partir

de esta construccion se deberdn, entonces, crear las metaforas en la mente del espec-



tador, lo cual contribuird a cambios significativos en sus modos de percepcion, tal

como es el objetivo del arte en general.

Finalmente, sostiene Buenaventura que el tema y la puesta en escena deben permitir
que el publico inscriba en éste otros temas, en otras asociaciones, por ser éste justa-

mente el mecanismo de la metafora.

5.1.7 Conocer la historia de nuestro pais para la creacion artistica

En el documento El teatro y la historia (1974b) Buenaventura desarrolla la metodo-
logia tenida en cuenta para el proceso de montaje de la obra La denuncia, en sus dife-
rentes variables de composicion, lo cual nos puede servir como modelo para visuali-
zar los procesos sugeridos por el Maestro quien vincula la ensefianza teatral y la his-
toria desde el principio pedagogico de la formacion en la tradicion. Presenta los cam-
pos de investigacion en los que se plantea la propuesta dramatirgica en el orden de lo
social, lo politico y lo cultural, dentro de los cuales se consideran aspectos relevantes
de la historia de Colombia; asi este proceso de montaje estd enmarcado dentro del
contexto del movimiento teatral colombiano de principios de los afios 70’s. El Teatro
Experimental de Cali después de una etapa de busquedas heterogéneas y de una rela-
tiva formacion de actores y directores, ha dirigido su indagacion hacia los temas de

mayor impacto de la historia nacional.

A continuacion y con el fin de ilustrar uno de los contextos a que alude el Maestro, se
transcribe un resumen escueto del hecho historico que dio pie para la creacion de la
puesta en escena de La denuncia, espectaculo que fue estrenado a principios del afio
1973 y que llega a la Primera Muestra de la CCT, realizada en el mes de julio en Bo-

gota. Veamos:

A partir de las distintas versiones de Soldados, el tema de la huelga de las ba-
naneras fue cobrando importancia para la gente del TEC. No en vano este te-

ma figura en la mejor literatura colombiana de nuestro tiempo: ‘La Cas gran-



de” de Cepeda Zamudio y "Cien afios de soledad” de Garcia Marquez, para no
citar sino las mas destacadas. Después de la masacre de las bananeras en el
ano de 1929 se abrio6 en la camara de representantes un debate sobre los con-
sejos verbales de guerra a los cuales habian sido sometidos dirigentes y obre-
ros implicados en el movimiento reivindicativo. En este debate llevo la voz
cantante el joven penalista Jorge Eliécer Gaitdn, representante primero en la
escenas del congreso, y sus resonantes discursos, asi como un fuerte movi-
miento de estudiantes y trabajadores, lograron la revision de dichos consejos
de guerra y a la larga, influyeron en el proceso histérico que a partir de la cai-
da de la hegemonia conservadora, culmind en el gobierno de Lopez Pumarejo
y en el establecimiento del derecho de huelga y de libre asociacion para los

obreros. (Buenaventura, 1973- 1974: 39)

Para la época el Movimiento Teatral Colombiano que venia en un proceso de forma-
cion de directores y actores y trabajando sobre temas muy variados, dirige su busque-
da a la relacion entre el teatro y la historia; la propuesta que se presenta a continua-
cion en torno a esta relacion consiste en una serie de pasos de un proceso concreto

que es el montaje que hace Buenaventura de La denuncia.

El primer paso es denominado por el Maestro como eleccion del tema; al respecto se
tiene en cuenta que son los trabajos anteriores del grupo los que van sefialando un
camino, entonces, de las varias versiones que se realizaron de Soldados surge el tema
para La denuncia. Cuando se tiene una idea sea narrativa, poética o dramatica es ne-
cesario pasar a un segundo paso que consiste en el estudio de los documentos, en este
caso, por ser historicos, pero igualmente es necesario que todo el equipo conozca del
tema; para esta experiencia en particular, el equipo se dividi6 en las siguientes comi-
siones: comision del problema laboral, comision del problema politico y social, comi-

sion encargada de estudiar el aspecto militar, financiero, etc.

Se puede anotar que, por tratarse de un hecho histoérico especifico, se debid contar

con especialistas desde las disciplinas histdrica, socioldgica, econdmica, etc. Se trata,



pues, como en cualquier investigacion, allegar la mayor cantidad de fuentes de infor-
macion que le permitan al equipo una inmersion real en el tema y sobre todo, objetiva
y vinculada con el hecho historico. Las comisiones presentan al colectivo el resultado
de sus lecturas, indagaciones, busquedas, entre otros elementos importantes para la

puesta en escena.

En un tercer paso se crea la comision de dramaturgia que tenia como objetivo la con-
version de todos los anteriores materiales en propuestas teatrales que debe posibilitar
la creacion de una hipodtesis de trabajo que estd mucho mas relacionada con una idea
poética, con una analogia, con una metafora. Para esta experiencia la idea poética

consistia en alternar en el discurso de ficcion, la historia presente con la historia pasa-

da.

Para el cuarto paso denominado textos tentativos, el Maestro propone hacer uso de la
improvisacion que permita explorar algunos textos seleccionados por la comision de
dramaturgia; en este proceso se presentd un primer problema que fue la ausencia de
un texto total que al no existir le significaba al grupo la exploracion con multiples

posibilidades que no permitian concentrar el trabajo.

La necesidad de un texto total para el quinto paso esta dada por la urgencia de enfren-
tar el trabajo practico con una estructura ya organizada que no permita la ilustracion,
sino que se relacione por oposicion. En este sentido se propone para el sexto paso la
creacion de varios textos completos (alrededor de cuatro) que permiten la autonomia
de la obra y su separacion de la historia; con este material el grupo procedera a hacer
el andlisis y trabajo de improvisaciones en procura de un distanciamiento con la pro-

puesta presentada.

En el séptimo paso aparecen los problemas, los acontecimientos y los personajes; en
esta etapa se produce una definicidon de los personajes en la medida en que agencian
los conflictos y representan instituciones. En el octavo paso se da el texto definitivo,

en este caso, como este equipo en particular cuenta con un dramaturgo, este sera el



encargado de construir con belleza literaria el texto, que se constituye en materia pri-

ma para la elaboracion del espectaculo.

Finalmente el noveno paso corresponde a la oposicion entre la estructura del texto y
la estructura del espectaculo; al respecto dira Buenaventura que visto de esta forma el
grupo no se elabora un texto a su medida, un texto que ilustre la ideologia del grupo,
sino que elabora algo que lo desafia; “/.../ese texto si logra ser organico engendra un
subtexto, un contenido latente y se sitlia frente al montaje como cualquier texto”

(Buenaventura, 1973- 1974: 38)

En este sentido, Buenaventura resume en cuatro etapas el trabajo de elaboracion de
un espectaculo a partir de un hecho historico: a) la investigacion, b) la elaboracion del
texto (con su respectivo analisis critico), ¢) el montaje (que desentraia el texto) y d)
la sintesis abierta del espectaculo y la relacion de éste con el publico. Asimismo dice
que “...cada etapa entra en contradiccion y al mismo tiempo se complementa con la
que sigue y todas constituyen un proceso de produccién. El trabajo colectivo no solo
no elimina la division del trabajo en etapas y tareas especificas sino que la hace mas

racional y més definida.” (Buenaventura, 1973- 1974: 39)

Pese a que La denuncia se presentd muchas veces en Colombia, la metodologia para
trabajar la historia en el teatro que se describid anteriormente, solo fue dada a conocer
en Espafa en un articulo publicado en la prestigiosa revista Primer Acto, suscitando

interés y diversos comentarios.

Por otro lado, en su texto El teatro como practica significante (Elementos para una
teoria teatral) (1975d), Enrique Buenaventura hace un estudio alrededor de autores
como Marcel Mauss, Max Muller, Ernst Cassirer, Frazer, Levi Strauss Walcot, entre
otros y plantea la importancia que tiene el conocimiento sobre las Ilamadas
“/.../culturas primitivas que permiten profundizar en los estudios del comportamiento
de los actores en situaciones de representacion teatral” (Buenaventura, 1975d: 4).

Estudia el proceso de las sociedades sin clases sociales claramente definidas en el



transito hasta las sociedades con clases opuestas y en lucha, y de ahi hasta las socie-
dades que eliminan la lucha de clases, lo cual es considerado fundamental para la
historia del teatro. La diferencia entre el pensamiento salvaje y el pensamiento de
obreros Londinenses (dentro de su comportamiento social) radica en el contexto de la
nobleza mas refinada, como una referencia histdrica, bioldgica o caracterologica;
estas diferencias estdn determinadas por la estructura del grupo social y por las rela-

ciones de éstos con la naturaleza, vale decir, por las relaciones de produccion.

Pese a que este documento no hace un planteamiento propiamente metodologico, si es
importante notar que contrapone las ideas y teorias de varios antropologos, etndlogos
y sociologos que con sus aportes le permiten al Maestro Buenaventura delimitar se-
mejanzas, clasificaciones y diferencias en las categorias de mito, rito, creencia y tea-

tro, a fin de ir precisando la especificidad de la practica teatral.

Otro documento de apoyo a la ensefianza teatral es el titulado E/ arte nuevo de hacer
comedias y el Nuevo Teatro (1983b), en el cual se establece una relacion entre el pe-
queio texto en verso de Lope de Vega El arte nuevo de hacer comedias y publicado,
como dice Enrique en plena madurez del poeta (1609), y el Nuevo teatro; en este es-
tudio el maestro encuentra elementos de oposicidon y semejanza que le permiten sacar
conclusiones de esta comparacion y establecer relaciones historicas pertinentes para

el estudio del Nuevo Teatro; algunos de ellos son textualmente:

“/.../1) el caracter de movimiento teatral que tienen ambas manifestaciones, la
comedia nueva y el nuevo teatro;

2) un concepto de dramaturgia, que si bien no se da como presupuesto en nin-
guno de los dos movimientos si aparece en ambos como resultado;

3) una ruptura con ciertos aspectos de la tradicion, tanto practica como tedrica,
especialmente con una preceptiva antigua y nueva que pesa sobre el proceso

de produccion artistica;



4) una nueva relacion con un nuevo publico, en condiciones nuevas de espacio
y de funcionamiento, relacion determinante en la produccion de ambos movi-
mientos y de la dramaturgia que engendra; y

5) la formacion de una nueva poética y , aiin, de una nueva preceptiva con las
caracteristicas, claro esta, de cada contexto histérico social” (Buenaventura,

1983b: 2)

5.1.8 La dramaturgia: eje de formacion actoral

El concepto de dramaturgia en el Maestro Buenaventura es una construccion teorica
que va evolucionando paralelamente a los diferentes montajes y estudios que realiza;
se constituye, pues, en un concepto historico y nuclear en su teoria; podemos consta-
tar que del conjunto de documentos producidos a lo largo de una década, quiza el
registro sobre dramaturgia escrito en 1976 es el primero en esta linea que inicia con el
cuestionamiento al caracter informativo del arte; dice el Maestro que la tarea del arte
no es revelarnos cosas que no sabiamos, sino hacernos ver de otro modo las que sab-

iamos; por eso es actual aunque hable del pasado.

En su texto Notas sobre Dramaturgia (1976b), el Maestro sostiene que la obra debe
cuestionar la interpretacion previa y la propia del intérprete. A continuacion se plan-
tea el problema de la artisticidad y la necesidad de desmontar la ideologia que nos
habita, maxime cuando ésta se contrapone al arte, en tanto considera que ““/.../el arte
tiene sus medios propios de cuestionar lo que hemos llamado las interpretaciones
previas y también nuestra propia interpretacion: en el caso de la literatura dramatica
estos medios son: la trama, el argumento, las relaciones entre estas dos categorias, las
situaciones ejemplares, los personajes, las contradicciones y la evolucion de éstas, el

estilo, etc.” (Buenaventura, 1976b: 2)

Asi mismo, en este momento del trabajo interpretativo en torno a la dramaturgia, el
Maestro habla de tres etapas de procedimiento; una primera exige el contacto con las

interpretaciones previas, mediante informadores y/o documentos; en la segunda se



sugiere un analisis tan objetivo como sea posible de estas interpretaciones y la confi-
guracion de nuestra interpretacion sin pretender que sea cientifica; para la tercera
etapa se propone cuestionar la vision ideoldgica que nos hacemos de los aconteci-
mientos. En este orden de ideas la forma como el artista ve la produccion determina
su acercamiento ideologico a la misma para transformarla, de esta manera, Buenaven-
tura se esta planteando que la relacion entre contenido y forma es dialéctica y que no
es posible separar lo uno de lo otro; elementos estos que fueron motivo de polémica

para los afios 70°s.

Notas sobre Dramaturgia (1976b), es pues un primer estudio que, abordando el pro-
blema de la dramaturgia vista desde la perspectiva de totalidad y no tinicamente como
el texto dramatico o la construccion de éste, da inicio a un desarrollo mucho mas am-

plio en torno al contenido de la dramaturgia.

En un segundo momento, se parte de una pregunta basica sobre qué es el teatro como
representacion, como arte y como reflejo de la realidad. Para intentar una respuesta,
el Maestro escribe un texto titulado Seminario de dramaturgia (1977) en donde esta-
blece las relaciones entre texto dramatico, texto poético y texto narrativo. Para el pri-
mero dice que aun prevalece el error de juzgar el texto dramatico como una forma del
texto literario y que su naturaleza y estructura corresponden a las leyes de la palabra
escrita; aqui es importante aclarar que el teatro como expresion estética es fundamen-
talmente “accion”, es decir, para el teatro, como lo afirma José Sanchis, en el escena-
rio decir es hacer, lo cual coincide con la concepcion de Buenaventura al situar la
accion dramatica, el conflicto y la comunicacion como elementos esenciales e impor-
tantes para el teatro; en este sentido, plantea que el contexto es una parte de la accion,
como lo es el actor, la iluminacion y, en general, todos los lenguajes teatrales. Para
que el texto dramatico esté en condiciones de ser representado necesita subordinarse a
una funcion estética que le exige: claridad, fuerza, musicalidad, ritmo, funcionalidad
oral y simplificacion de esta manera, Buenaventura estd planteando unas caracteristi-

cas que deberan ser inherentes al texto dramatico.



Metodologicamente, para dar cuenta de las caracteristicas propias de la escritura tea-
tral el Maestro propone, a partir de un poema de una estrofa en rima de Nicolas
Guillén, transformarlo brevemente en texto narrativo y posteriormente en texto
dramatico, construyendo personajes que le permiten desarrollar el tema presentado en
el poema; esta comparacion critica le permite formular las siguientes conclusiones:
“La palabra, existiendo ya no como un ente auténomo sino como materia ligada a
otros implementos de la praxis no necesita ser convertida en una paleta naturalista”
(Buenaventura, 1977: 4). En este caso la palabra en cada uno de los ejemplos esta
cargada de sugerencias, imagenes, evocaciones, metaforas, entre otros movimientos
del pensamiento. De esta misma manera, la palabra puesta en el escenario no se agota
en ella misma, sino que se corporiza y se vuelve accion, se acerca a la poesia y es una
palabra no para ser leida sino para ser escuchada, es decir, enunciada por un actor que
la construye y la dota de sentidos; y es alli en relacion con el publico en donde ad-
quiere todo su valor. Dird entonces el Maestro Buenaventura “/.../el escritor teatral
necesita apoderarse de los recetarios mas dificiles del lenguaje en busca de una ubica-
cion contemporanea, el espectador de nuestro tiempo ya no quiere depender solamen-
te de la palabra, porque encuentra un lenguaje mas completo y universal en el ejerci-

cio de los simbolos” (Buenaventura, 1977: 4)

Igualmente en el documento que nos ocupa se asumen aspectos como la escenografia
y el personaje, para éste dira que el teatro clasico renacentista le dio al concepto de
personaje una definicion clara: “/.../es la presencia de una caracterizacion o de una
tipificacion, a la cual se llega ligando la idea del autor con la interpretacion que asu-
me el director y los aportes creativos del actor” (Buenaventura, 1977: 5). Segun esta
concepcidn en cada personaje duerme una cantidad infinita de posibilidades virtuales,
las cuales renaceran en cada nueva representacion; también se plantea que no es posi-
ble hacer teatro historico o arqueologico respetando determinadas tendencias estéticas
o nacionales, sino que es necesario que surjan nuevos personajes que le hablen al es-

pectador de aqui y de ahora.



En el documento denominado Ensayo de dramaturgia colectiva (1979b) el Maestro
Buenaventura define el texto teatral como: “/.../un sistema de textos o codigo (visua-
les y sonoros) que no pueden producirse sin la mediacion de los espectadores, que
solo existe en la relacion particular con éstos, puesto que esa relacion le da toda su
dimension de espectaculo vivo, tUnico ¢ irrepetible” (Buenaventura, 1979b: 1). Aqui
se repite nuevamente la concepcion de Buenaventura acerca de que el texto teatral es
un texto oral que se emparenta mas con la cancion, con los juglares, trovadores, versi-

ficadores que con la tradicion literaria unicamente escrita.

Otra caracteristica de su trabajo con el equipo de colaboradores (TEC) ha sido las
reiteraciones o las diferentes versiones de un espectaculo; al respecto dice Buenaven-
tura que no es posible para la practica de su trabajo caer en el torbellino de los estre-
nos, lo que supone que una obra estrenada y representada un ntimero de veces era un
trabajo ya concluido; es en relacion con el publico, en los foros y charlas, en donde se
puede constatar que el tema propuesto puede ser objeto de variantes que lo enrique-
cen, le dan mayor definicion y precision, de este modo el artista asi planteado debe
ser un sujeto atravesado por la obra que esté en condiciones de volver sobre ella. Es-
tos elementos criticos hacen parte del caracter experimental de la propuesta de Bue-
naventura y lo conducen a plantearse el problema de la escritura colectiva, concepto
que va a estar en permanente tension en su practica como escritor, puesto que, por un
lado, reconoce que hay elementos de la escritura, primeros niveles de indagacion del
tema a través de improvisaciones que le permiten a los actores sugerir algunas pro-
puestas de texto teatral; pero por otro lado, reconoce que es necesario que este texto
tenga belleza literaria, que sea bien escrito, que tenga una estructura y logicamente
que sea una analogia o una metéafora de la realidad. Sabia también que esta escritura
no se resuelve tinicamente sobre el papel como otras escrituras, que hay que tener en
cuenta el mundo escénico, el espacio, el tiempo, los conflictos que engendran perso-
najes, entre otros aspectos. Se podria, entonces, plantear, que este documento exami-
na cuidadosamente la relacion entre un dramaturgo y un grupo que es similar a la
relacion director- grupo, escendgrafo- grupo, musico-grupo, etc. Lo interesante de

anotar es que la experiencia del montaje de Historia de una bala de plata (1979) pro-



puso el ensayo de construccion de una dramaturgia colectiva que le agrega una nueva
etapa al método. De esta relacion con el dramaturgo, dird Buenaventura: “...Si hemos
sido claros se habra visto la importancia de la instancia de las comisiones. La comi-
sion de texto trabaja con el dramaturgo en lo que hemos llamado ‘la estructura pro-
funda o estructura de la accion’. Fundamentalmente se trata de crear y "organizar los
acontecimientos” en torno al mitema con lo cual se construye, colectivamente, la uni-
dad artistica.” (Buenaventura, 1979b: 11). En este sentido, el texto literario, la escritu-
ra de los parlamentos, es trabajo del dramaturgo. Y es un trabajo de especialista, de

poeta relativamente libre y autdnomo.

Mas adelante en el documento La dramaturgia en el nuevo teatro (1980a), Buenaven-
tura es fiel a la historia, crea un contexto cronoldgico que permite situar el tema y
establecer relaciones dialécticas con otros hechos y situaciones de esta manera recurre
a una extrapolacion del discurso lo que le da coherencia a su planteamiento referen-
ciandolo permanentemente en hechos histéricos que van desde el teatro de la conquis-
ta, al teatro de la colonia y de este al que se hace en la independencia y en la republi-
ca; de esta manera evidencia como el teatro ha pervivido en unas expresiones y for-
mas populares, y en otras formas cultas; finalmente ambas vertientes sufren una fu-
sion y aclimatacion de formas europeas medievales en la América Hispénica; tal es el
caso del uso de los autos sacramentales que en América se convierten en una forma

teatral para la evangelizacion de indigenas.

Encontramos en el texto que nos ocupa una estructura modélica que consiste en el
planteamiento de una tesis ‘/.../lo fundamental, lo esencial, es el texto literario
dramatico y el resto el proceso de montaje no es mas que la interpretacion de ese tex-
to” (Buenaventura, 1980a: 6); luego se propone una antitesis que dice “/.../fue dificil
desprendernos de esta arraigada conviccidn /.../es una cuestion tedrica que necesita
desarrollarse apoyandose en la lingiiistica y en la semidtica contemporanea por un
lado y por otro, en un mayor numero de trabajos practicos” (Buenaventura, 1980a: 6).
A partir de las dos anteriores el Maestro plantea una sintesis que expresa de la si-

guiente manera: “El teatro es una relacion viva y efimera entre los actores y los es-



pectadores en un lugar dado y en un momento dado. Como dice Rossi Landi, fuera de
ese momento no hay teatro” (Buenaventura, 1980a: 6). De esta manera, entonces, el
Nuevo Teatro tuvo que enfrentarse a un nuevo concepto de dramaturgia, entender que
dramaturgia es el texto del espectdculo compuesto de muchos textos, incluido el texto

de relacion con los espectadores.

Posteriormente, el 6 de junio de 1981 el Maestro escribe un documento titulado Sobre
dramaturgia que corresponde a una charla ofrecida en la sala del Teatro La Candela-
ria de Bogota; en éste plantea una polémica que pretende derrumbar falsos mitos so-
bre opiniones tan arraigadas como que en Colombia no hay dramaturgos; al respecto
hay otra postura y es la que plantea la dramaturgia del actor, en tanto es a partir de él,
de su trabajo creativo, que se produce la dramaturgia colombiana. Sobre este punto
dird Buenaventura: “La dramaturgia es la creacion de la imagen y la presencia de la
imagen ante los espectadores y, para lograrla, el actor necesita texto literario, musica,
escenografia, objetos que pueden crear otros, pero la imagen que el publico contem-

pla no la puede hacer sino quien la ha creado: el actor” (Buenaventura, 1981d: 3)

De esta manera vemos como va naciendo, a partir de un reconocimiento historico, el
concepto de dramaturgia del actor, pues finalmente quien construye la imagen teatral
es el actor- personaje y ésta no podra ser ni del autor, ni del director, ni del empresa-
rio. Para Buenaventura una dramaturgia nacional tendria que surgir de un movimiento
teatral que explorara las ricas y diversas tradiciones que tiene nuestra historia nacio-
nal, y esto no podria lograrse si no hay una difusion, una organizacion y una abun-
dante produccion teatral que permita la configuracion de estas estéticas; para esta
época quien lideraba esta opcion era la Corporacion Colombiana de Teatro, hoy en
dia este papel lo cumpliria la Ley Organica del Teatro (2005) ya aprobada, pero sin

presupuesto.

Posteriormente, en el afio 1984, Buenaventura escribe un documento titulado Drama-
turgia (1984d), que desarrolla en 38 paginas la propuesta de un curso teorico sobre la

practica de la dramaturgia; la metodologia se centra en la clase magistral, en tanto los



estudiantes toman sus notas, las cotejan con los materiales del profesor y estudian la

bibliografia pertinente; en esta misma linea, el Maestro recomienda que los estudian-

tes estén aplicando simultdneamente la teoria del curso a su practica especifica;

ademas de lo anterior, se le pide al docente cuidarse de ejemplarizar, porque de esta

manera se caeria en la transmision basicamente de una experiencia, aparte de volver

normativo su modelo, aunque el profesor quiera evitarlo.

Este documento tiene una gran riqueza y complejidad acerca de la teoria de la drama-

turgia en tanto presenta algunos de los temas mas relevantes sobre el asunto mediante

el uso de subtitulos que sirven de organizadores de los contenidos; ellos son:

a.

b.

C.

Algunos aspectos preliminares en donde se da cuenta de como nacen los textos,
cudles son los medios expresivos; se introduce el concepto de geno- texto, equiva-
lente a una matriz textual, segun Julia Kristeva. Igualmente el Maestro considera
que el texto literario teatral se gesta en la matriz de los textos de los espectaculos
teatrales que se producen en una determinada época y lugar y de su relacion con

los espectadores.

Los problemas generales de la expresion comunicacion plantea el desarrollo del
suceso comunicativo que se produce en un contexto cultural particular; a éste co-
rresponden la accion expresiva, el acto de habla, y se ocupa de mostrar como es-
tas estructuras lingiiisticas hacen parte de una infraestructura que sostiene y orde-

na el suceso comunicativo.

La comunicacion humana hace referencia a la manera como se realiza por medio
de acciones expresivas que funcionan como sefiales, signos y simbolos, estable-
ciendo las relaciones con el teatro en la medida en que, éste es el que mas utiliza
estas combinatorias. En este mismo apartado, se establecen las diferencias entre el
texto narrativo y el texto literario y, en este sentido, el Maestro plantea problemas
de terminologia en las relaciones entre signo y simbolo, metonimia y metéafora, lo

cual le permite establecer definiciones en torno a imagen fonica, imagen sensorial



y lenguaje objetual. Concluye este apartado relacionando los métodos del arte y la

ciencia.

d. La ideologia artistica y la ideologia del actor presenta una polémica con respecto

al actor y la inmanencia del texto.

e. El método de Levi Strauss para el andlisis de los mitos es un aparte amplio en el
que se relaciona el andlisis de los mitos bororo (Mitoldgicas) y como la estructu-
racion de estos mitos en funciones permitiria un acercamiento a la estructura tea-
tral de acontecimientos; para el logro de este objetivo el Maestro ejemplifica a
partir de la primera escena de La discreta enamorada de Lope de Vega. Para des-
arrollar este andlisis Buenaventura relaciona las cadenas sintagmaticas y las para-
digmaticas a partir de los mitos y de los textos teatrales; concluye diciendo:
“/.../que no se trata de someter todos los procesos discursivos a este modelos, si-
no, por el contrario, de encontrar como cada proceso de modo especifico, singu-

lar, se relaciona con este modelo” (Buenaventura, 1984d: 36)

Para el afio 1985 Buenaventura escribe un documento titulado La dramaturgia del
actor (1985a) que corresponde a una publicacion del Teatro Experimental de Cali en
el cual se incluye el texto Notas sobre dramaturgia (Tema, mitema y contexto) y que
es publicado en octubre de 1985(b). Para la construccion del contenido sobre la dra-
maturgia del actor el Maestro recurre a estudios analiticos ya trabajados en otros do-
cumentos a partir de una sola pregunta: ;qué entendemos por dramaturgia?; a la cual
contribuye con los conceptos de geno-texto, interpretacion e improvisacion, para fi-
nalmente plantear que la presencia determinante del actor sobre el escenario como
constructor de imagenes y como participante directo de toda la produccion del discur-
so de montaje es lo que hace que ocupe un lugar preponderante en el desarrollo de
una dramaturgia nacional y latinoamericana. Finalmente, dird Enrique “/.../que las
experiencias artisticas y de vida de los actores, su imaginacion creadora, sus relacio-

nes con el texto, con los personajes, con el espacio y el tiempo, la musica, la gestuali-



dad, etc. son indispensables para renovar el teatro, no solo aqui sino en cualquier par-

te” (Buenaventura, 1985b: 6)

El documento que cierra este ciclo es Notas sobre dramaturgia (tema, mitema y con-
texto) (1985b), presenta una nota aclaratoria que dice: “En un trabajo de hace algunos
afios, intitulado Problema, tema, mitema pretendimos explorar aspectos generales que
el esquema metodoldgico de creacidn colectiva no alcanzd a tocar. Creemos que ese
trabajo debe ser continuado y transformado a la luz de nuevas experiencias y de ana-
lisis recientes. Dejemos de lado, por ahora, la categoria ‘problema’” y concentrémonos
en las de tema y mitema, agregando una nueva que ahora nos parece indispensable:
contexto” (Buenaventura, 1985b: 1). Buenaventura entiende el tema como un texto
que funciona como propuesta de montaje y el texto es entendido en una acepcién muy
amplia pudiendo ser asi desde un texto dramatico, un texto literario (cuento, novela,
poema, etc.), una imagen, una anécdota, una noticia periodistica, entre otros; es decir
que, de acuerdo con la seleccion del tema se va a definir también la metodologia de
trabajo; a continuacion, el Maestro desarrolla el estudio de la categoria de mitema a
partir de los andlisis de Levi Strauss sobre el mito, ejemplificando con el mito de
Edipo y de Peralta; este abordaje le permite también buscarle a esta categoria un lugar
dentro del método de creacion colectiva; en cuanto a la categoria del contexto, Bue-
naventura sostiene que corresponde al nivel de la narracion, el cual se compone de
dos subniveles que corresponden al de intriga y argumento. Estos dos elementos ya
figuran en el método de creacion colectiva, sin embargo, el Maestro propone trabajar-
los a la luz de nuevos desarrollos de la semidtica desde un autor como Claude Bre-

mond.

Como se puede ver, para el Maestro el problema de la dramaturgia no radica, como lo
ha entendido el sentido comun y algunos planes de estudio a nivel superior, como una
serie de talleres para ensefiar a escribir “bien” textos dramaticos; no, el problema aqui
planteado es mucho mas complejo y de este modo la dramaturgia establece una rela-
cion de oposicion con todos los lenguajes del espectaculo e incluso con el mismo

autor dramatico.



5.1.9 La improvisacion como medio para la creacion en el teatro

La improvisacion segin el Maestro Buenaventura es una herramienta basica de los
talleres de investigacion, no es un fin en si misma. Como herramienta exige la creati-
vidad de todos los participantes de un equipo y plena participacion colectiva. Al res-

pecto sostiene el maestro:

Era logico que el movimiento del Nuevo Teatro al restituir al equipo teatral, al
grupo, su caracter de estructura colectiva sin jerarquias en el campo de la
creacion y con la plena participacion de todos los integrantes en la elaboracion
del espectaculo, privilegiara, como herramienta de trabajo, la improvisacion.
También era logico que, mediante la utilizacion de la improvisacion se fueran
descubriendo, en la practica, sus funciones en cada etapa del proceso de pro-
duccion del espectaculo y no fue obra de un dia la sistematizacion de estos

descubrimientos” (Buenaventura, 1980a: 1)

La improvisacion inicialmente fue utilizada por el Maestro en los afios 60°s para ilus-
trar la concepcion del director; en esta época era mas un trabajo de actuacion elemen-
tal puesto que el montaje se realizaba bajo las pautas que ofrecia el director, los esti-
mulos propuestos por éste, las motivaciones resultado de estudiar desde diferentes
perspectivas historicas, socioldgicas, psicoanaliticas, personajes como Edipo Rey,
Tiresias, Hamlet, Macbeth, La Celestina, en los cuales fundamentalmente se trabajaba
con el talento del actor y siempre bajo la guia del director que construia la verdad

escénica a partir de la emocion, técnica basada en Stanislavski.

Es a partir del afio 1966, con el montaje de Ubu Rey de Alfred Jarry, que el equipo
liderado por Buenaventura se divide en comisiones en donde ven la necesidad de re-
currir a la improvisacion buscando otras caracteristicas para el trabajo de puesta en
escena; igual practica se continua en E/ Fantoche de Lusitania de Peter Weis, en don-

de la improvisacion se ird definiendo mas como una herramienta para abordar la



puesta en escena hasta lograr su definicidon y posterior incorporacion al proceso que
concluyd con la caracterizacion del Método de la Creacion Colectiva que, para efec-

tos del presente trabajo, se termino en el afio de 1975.

La improvisacion como practica es fundamentalmente un “juego”, el cual es central
en la creacion artistica; pero el juego también tiene unas reglas eficaces, precisas y
limitadas (constitutivas y regulativas). La improvisacion como medio debe ser presu-
puestada en que cumple diferentes funciones en las etapas que constituyen el discurso
de montaje; en este sentido, hay improvisaciones de totalidad, pero también de pe-
quenas acciones; hay improvisaciones que corresponden al boceto de montaje y otras
al montaje propiamente dicho, por lo tanto, como herramienta, es multiple y variada.
En este sentido, consideramos que uno de los saltos cualitativos mas interesantes que
da el Maestro Buenaventura es lograr aislar una tipologia de la improvisacion a partir
de su uso como herramienta después de varios afios de trabajo. Al respecto dird que
no es importante por su forma y sus contenidos, sino por la funcion que desempeiie

en la puesta en escena (Buenaventura, 1980a: 1).

A partir de sus busquedas tedricas, el Maestro logra sintetizar la tipologia de la im-
provisacion en seis funciones (1980a) que no son necesariamente secuenciales, ni se
presentan de manera aislada, tampoco tienen todas la misma importancia ni se presen-
tan en ausencia de las otras, puesto que se combinan, pese a lo cual se puede privile-

giar una. Estas son a saber:

V' La improvisacion en funcion de la creacion de un texto. Se da cuando el equipo se
propone, a partir de textos narrativos (cuento, novela, documento, anécdota, etc),
visuales (fotografia, pintura, escultura), sonoros (partitura musical), la creacion de
un texto draméatico que necesariamente como nuevo lenguaje debera estar someti-

do a unas reglas precisas.

v’ La improvisacion en funcion de la actualizacion de los conflictos virtuales de un

texto. En esta propuesta se pretende que después del analisis del texto dramatico



se precisen las fuerzas en pugna y los conflictos resultantes de estas oposiciones;
sera pues las improvisaciones que el equipo realice las que permiten contempora-

nizar y actualizar estos nucleos dramaticos para la puesta en escena.

v La improvisacion en funcion del desarrollo de la oposicion entre los enunciados
del texto escrito y los enunciados verbales (orales) y no verbales producidos por
la accion teatral. En esta funcion se manifiesta el problema de la actuacion, es
decir, como por medio de la improvisacion el actor logra construir sentido para
los textos ajenos a €l y ajenos a su época, y como esta construccion se hace a par-

tir de relacionar los lenguajes verbales y no verbales.

v’ La improvisacion en funcion de los elementos iconogrdficos o sea en funcion de
la caracterizacion del personaje o del lenguaje espacial u objetal. Se trata de
construir el espacio escénico y el lenguaje objetal que contribuyen a la caracteri-
zacion del personaje, a construir y a definir la proxemia de sus movimientos y de
sus relaciones, que finalmente producen las imagenes que crean sentido en la

mente del espectador.

v’ La improvisacion en funcion de elementos estilisticos. Son improvisaciones que
corresponden a la manera particular de expresarse un grupo desde formas estéti-
cas; es decir, son elementos que componen su lenguaje, que le dan identidad y
que permiten diferenciarlo de otros grupos, de otros montajes (asi sea de la misma

obra) y de otros contextos.

v’ La improvisacion en funcidn de la materia significante sonora (efectos y musica).
Esta funcion establece las exploraciones, busquedas y experimentaciones que co-
mo resultado de la improvisacion se incorporan al espectaculo final y que son re-

sultado de muchas busquedas para encontrar el lenguaje de la pieza.

A partir de lo anterior, podriamos arriesgarnos a decir que hay tantos tipos de impro-

visacion como lenguajes tiene el teatro.



Por otro lado, en el documento titulado Notas sobre el método (1975¢), el Maestro
Buenaventura dice que *“/.../la improvisacion no debe usarse para montar el texto sino
para desmontarlo. Después del andlisis teérico de un texto viene su analisis practico,
que tiene lugar en el periodo de improvisaciones” (Buenaventura, 1975e: 2). Se trata,
entonces, de trabajar de la teoria al escenario y de éste nuevamente al andlisis, las
improvisaciones van a arrojar nucleos o ideas principales que seran tenidas en cuenta
por el colectivo en el proceso de montaje; dird también Buenaventura que: /.../si la
improvisacion no es un acto de absoluta sinceridad por parte de quien la formula y
por parte de quien la ejecuta, no cumple sus objetivos de aclarar el texto sino que, por
el contrario, lo obscurece” (Buenaventura, 1975¢: 3). De lo anterior se deduce que la
improvisaciéon no puede ser usada como truco de montaje o como una herramienta
que comprueba ideas del director o de los actores, al contrario, debe ser critica y per-

mitirnos ver lo que no es visible en el andlisis.

Dice también el Maestro que ““/.../la improvisacion no puede darnos la concepcion de
la obra” (Buenaventura, 1975e: 3); si usamos la improvisacion con este fin la estar-
iamos utilizando de la misma manera que cuando el director tenia su concepcion;
claro que desde la primera lectura de un texto dramatico se tiene una concepcion de lo
que sucederia con ese texto desde la escena, pero precisamente de lo que se trata es de
poner en tela de juicio todas las concepciones preexistentes y darle paso a la auto-

nomia de la obra de arte.

La improvisacion asi entendida se debe realizar, entonces, por medio de analogias, es
decir, pensadas como un recurso que permita un alejamiento del conflicto virtual y
que lo pone en otro tiempo y lugar, con otros personajes y en otras situacion y por

esta via alterna llega al conflicto que nos interesa.

En esta misma linea, la improvisacion cumple unas funciones y es el medio que per-
mite el juego para la exploracion de los modelos de ejercicios de actuacion; al respec-

to, dice Buenaventura que ““/.../un modelo es una estructura que contiene los elemen-



tos esenciales y las relaciones fundamentales entre estos elementos que funcionan en
la practica a la cual el modelo se refiere” (Buenaventura, 1980a: 6). Est4 planteando,
de esta manera, que si no se utilizan modelos hipotéticos y se acude en la formacion
del actor a relaciones directas con el texto se caeria en lo empirico de la formacion y
que, por el contrario, el uso de modelos (como en su época lo propuso Stanislavski)
nos permite acercarnos al método cientifico que utiliza los modelos como parte de la

experimentacion.

Los anteriores contenidos y metodologias corresponden a los desarrollos investigati-
vos, teoricos y conclusivos de cada uno de los aspectos tratados y que se evidencian
en el sentido de un desarrollo futuro de dichas estrategias en torno a talleres posibles

de realizar en las diferentes escuelas de Teatro del pais.

5.2 La evaluacion de los aprendizajes en el Maestro Enrique Buenaventura

Si la evaluacion se entiende como un proceso integral y complejo, éste requiere de un
seguimiento de las acciones, antes y después de la ejecucion del acto educativo; en
este sentido, se puede realizar tres tipos de evaluacion, segun Héctor Eli Rizo: la dia-
gnostica (evaluacion que sirve para contextualizar al estudiante); la formativa (se uti-
liza para determinar el grado de adquisicion de los conocimientos); y la de acredita-

cion (evaluacion que prepara a los estudiantes para el mundo del trabajo).

En el caso de la propuesta evaluativa del Maestro Enrique Buenaventura nos encon-
tramos ante un proceso de tipo cualitativo, puesto que es en el trabajo teatral colectivo
en el cual se puede constatar la comprension inmediata de conceptos y conocimientos
especificos de la formacion teatral, a partir de practicas con objetivos concretos. Esta
evaluacion no esta desligada de los contenidos, lo que le permite mantener su caracter

de integralidad en tanto no se realiza como constatacion de saberes, sino como com-



prension de asuntos vinculados con el saber cultural construido alrededor de la teoria

teatral.

En este sentido, el instrumento que permite vehiculizar los aprendizajes y su continua
constatacion es la pregunta; esta acude a la comprension de nociones, conceptos y
categorias, no a la memorizacion de datos o fechas que al fin de cuentas, no son tan

significativos dentro de un proceso de representacion teatral.

En el sistema de evaluacion implementado por el Maestro, la evaluacion diagndstica
cumple un rol central, en tanto es la que permite el acercamiento inicial entre los
miembros del grupo y que luego, en el ejercicio de la dramaturgia, se va a constituir
en el eje de la representacion, puesto que dara cuenta de los niveles de compromiso,
empatia, responsabilidad, interés y talento que llegan finalmente al ptblico, evaluador
por excelencia como parte de un trabajo honesto en el que el actor, en tanto indivi-
dualidad y colectivo, se desnuda de su prejuicios; en este sentido el diagndstico le

permite al actor en formacion perfilarse, desde el comienzo, sobre el escenario.

En este orden de ideas, para el proceso de evaluacion formativa el Maestro propone
dos espacios desde donde se pueden visualizar los avances logrados por los estudian-
tes durante su formacion teatral: el espacio universitario y oficial, y el movimiento
del Nuevo Teatro. Para Buenaventura, la actuacion es una formacion de vida y, por lo
tanto, permea todas las facetas del sujeto de una manera integral: se es actor siempre,

adentro y afuera.

De aqui la necesidad de mirar al estudiante- actor en sus actuaciones curriculares des-
de una propuesta emanada de la Universidad, teniendo en cuenta su participacion en
seminarios tedricos y talleres practicos en los cuales se le acercaba a distintos saberes
interdisciplinarios y especificos que permitian la diferenciacion entre la formacion
empirica realizada en los grupos y la profesionalizacion impulsada en la educacion

superior desde el Nuevo Teatro.



En este espacio oficial un tipo de evaluacion era el que se propiciaba en el Taller
Central y que consistia basicamente en el desarrollo de un instrumento de trabajo de-
nominado Diario de campo o Diario artistico, en el cual se consignaban notas realiza-
das bajo parametros previamente establecidos; estas notas se hacian en tres momen-
tos: una descripcion del ejercicio que se observa, una interpretacion del ejercicio
igualmente observado y, finalmente, un andlisis critico que permitia evidenciar las
relaciones entre proyecto y realizacion, a partir de preguntas orientadoras que consta-
taban la transformacion de los lenguajes teatrales sobre el escenario, estas son: en qué
se transform¢ el espacio, el sujeto, el tiempo, el objeto, entre otros elementos. De esta
manera se produce colectivamente un proceso de evaluacion y autoevaluaciéon de acti-
tudes y aptitudes; en la primera de ellas se evaluan valores como responsabilidad,
compromiso, cumplimiento, trabajo en equipo y tolerancia; mientras que en la segun-

da se valora creatividad, imaginacion, concentracion y representacion.

Como es evidente, la evaluacion no esta desligada de la disciplina y de las concepcio-
nes que el docente tiene sobre los estudiantes; en este sentido, se debe comprender la
disciplina en profundidad para poder ensenar y poderla evaluar; el discurso de la pe-
dagogia sin el anclaje en la disciplina puede ser pasivo y sin arraigo, por lo tanto, la
evaluacion es una actividad humana, tiene una intencionalidad, tiene unos caminos de

mejoramiento y desarrollo.

Cabe desatacar que la evaluacion para el Maestro era colectiva y, justamente dicho
aspecto era privilegiado por el taller central, puesto que los resultados se compartian
y evaluaban en conjunto, porque eran también aprendizajes. En esta linea, cobraba
sentido el proceso problémico, en tanto era necesario mejorar continuamente sobre la
base de avances y dificultades personales; el estudiante se confrontaba y proponia
retos de formacion: “si no logré el ejercicio debo hacerlo mucho mejor”, en donde lo
mas importante es la confrontacion y la lucha interior con la imaginacion y la creati-
vidad para realizar adecuadamente el proyecto en su fase de planeacion y realizacion;
de esta manera, el problema sigue trabajandose en el estudiante, de forma que la eva-

luacién se hace mads justa, equitativa, deseable.



Tal como se puede ver, esta evaluacion, pese a hacer parte del componente curricular
universitario, tenia su principal campo de accion en talleres de formacion nacional e
internacional, espacios en donde se daba cuenta del desarrollo y evolucion de las in-
vestigaciones realizadas en el dmbito universitario; todo este reconocimiento social
que se daba en el contexto del Nuevo Teatro permitia, entonces, una evaluacion de
acreditacion en la medida en que eran los mismos empleadores los que requerian un
Licenciado en Arte Dramatico de la Universidad del Valle, puesto que sus cartas de
presentacion ya eran suficientemente reconocidas y valoradas socialmente, segin lo

manifiestan algunos egresados del programa.

En sintesis, para el Maestro era fundamental desde los primeros semestres la relacion
permanente del estudiante- actor con la proyeccion de su trabajo en las comunidades,
de manera que el egresado pudiera hacer parte de grupos profesionales, estar en con-
tacto con el publico de forma que su produccidn tuviera incidencia en la sociedad,
creando necesidades para futuros profesionales, y fundamentando un retorno que
permitia modificar planes de estudio y concepciones curriculares, procesos que en la
actualidad estdn atomizados y, en muchos casos, separados de lo que ocurre en la

Universidad.



CONCLUSIONES
HACIA UNA PROPUESTA EDUCATIVA

Si hablamos de Enrique Buenaventura como maestro que transformo la ensefianza
teatral en Colombia, tal como lo propone este trabajo, deberiamos preguntarnos por
qué fue lo que se transformo y si realmente, tal como se planted en la hipotesis, sus
postulados son susceptibles de ser traducidos en términos pedagogicos, didécticos y

curriculares para la ensefianza superior en el campo teatral en Colombia.

Para abordar dicho planteamiento, a lo largo de esta investigacion se consideraron las
preocupaciones que ocupan un lugar preponderante en los abordajes tedricos y meto-
dologicos del Maestro Enrique Buenaventura desde los tres componentes menciona-
dos; a saber: 1) pedagogico, evidenciado en su planteamiento de un Hombre de Tea-
tro y el teatro en la puesta en escena, es decir, el principio pedagdgico de la escuela
en la vida; 2) didactico, a partir de la propuesta de un Método de Creacion Colectiva
y de unas estrategias y unos contenidos propios para el abordaje de la ensefanza su-
perior del teatro en Colombia; y 3) curricular, desde el planteamiento de un curriculo
investigativo, experimental y productivo, que tiene como nucleo el Taller Central.

Veamoslo, ahora, en el esquema grafico:
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Desde sus inicios como Director del Programa de Teatro en Bellas Artes en el afio de

1955 se vinculo con el propdsito de transformacion del programa y entendié que este

proceso se hacia lentamente, por lo tanto, uno de los aportes al respecto era incorpo-



rar nuevas materias y nuevos profesores, es decir, comenzar a pensar en la profesio-
nalizacion de los estudiantes de artes escénicas; con esta propuesta Enrique hacia
parte del conjunto de artistas que pretendia sacar al Cali de la época de ese concepto
de provincianismo en el que estaba sumida. Por tal motivo, se vinculan de Francia
dos docentes, Jean Marie Binoche, encargado de las practicas de expresion corporal,
mimo y actuacion y Jacqueline Vidal, filologa encargada de traducciones y de los
cursos de francés. De Argentina se vinculan los profesores Roberto Arcelux, escend-
grafo; Fanny Mickey, gestora y actriz; Pedro I. Martinez, actor y director; Boris Roth,

actor y director; el maestro Brinatti, para danzas.

La escuela de Bellas Artes, como ya lo vimos, se inici6 con el espafiol Cayetano Luca
de Tena; esta vinculacion de profesores extranjeros, actores y directores al grupo de
planta va a ser un indudable apoyo a la vision que sobre el teatro y sobre su ensefian-
za existia para aquella época. Esto permitio que este proceso fuera visto en el contex-
to de una institucion como Bellas Artes de una manera positiva en tanto posibilitd una
apertura, representada en la transversalidad del plan de estudios, y a las puestas en
escena se vinculan pintores como Grau, Tejada y Alcantara, entre otros; se vinculan
musicos como Pineda, Valdiri y demads; se unen escritores como Oscar Collazos; se
hace parte de un movimiento cultural vivo que propone Cali al resto del pais con los
Festivales de Arte y que se inicia desde la década del 40 con la llegada de Europa de
Antonio Maria Valencia, musico extraordinario que hace grandes aportes a una iden-
tidad Latinoamericana en la musica. A esto se suma la beca para cursar estudios en
Paris que obtiene el Maestro en los afios 60°s, por parte del Instituto Internacional del
Teatro; alli Buenaventura tiene contacto con Jean Villar, director del TPN (Teatro
Popular Nacional), logra ver representaciones del Berliner Ensemble y de sus estan-
cias en varias compaiias destacadas en Europa como el Piccolo Teatro de Milano y

otros.

A partir de lo anterior, podemos decir que para estos afos se estan dando las bases
teoricas y conceptuales para el surgimiento del Nuevo Teatro Colombiano, que no

solo en Cali, sino que igualmente en Bogota estd produciendo un movimiento similar



con destacados artistas como es el maestro Santiago Garcia, Fausto Cabrera, Jorge

Ali Triana, Fernando Botero, etc.

Por otro lado, se montan autores clasicos, pero se inicia un camino que va a ser leido
por el semidlogo italiano Giorgio Antei como paradigmatico. Pues en el afio 1958 el
Maestro Buenaventura dirige A la diestra de Dios Padre, que para intelectuales como
Pedro Gomez Valderrama representa el surgimiento de “un teatro nacional”, segun lo

manifest6 en una de sus columnas en el periédico El Espectador.

Se crea una dramaturgia nacional con obras ya memorables como: Soldados, Guada-
lupe anios 50, A la diestra de Dios Padre, Didlogo del rebusque, etc; estos textos

dramaticos se publican, lo que permite un cuestionamiento de la escritura dramatica.

El surgimiento de nuevos conceptos significo para el teatro colombiano la incorpora-
cion de otras disciplinas fundamentalmente del campo de las humanidades y las so-

ciales.

Con El Teatro Escuela de Cali, Buenaventura asiste a los Festivales Nacionales de
Teatro de Bogota y en ellos se obtiene en varias oportunidades los primeros premios
que, de alguna manera, alientan el trabajo creador de este equipo. Esto permite la vin-
culacion con el movimiento de Teatro de Bogotd, especialmente con El Buho, hoy

Teatro La Candelaria.

Asi mismo le permite al Maestro tomar conciencia muy pronto de la necesidad de una
expresion propia para la formacion de los futuros docentes de teatro y actores, idea
que estd en germen en Latinoamérica y de la cual el Maestro ha tenido una experien-

cia practica directa en Brasil, Venezuela, Argentina y Chile.

Todo lo anterior obliga a que el actor que se estd formando adquiera conciencia de la
necesidad de leer, de capacitarse, de ir definiendo el camino que escogid con soportes

tedricos; se lee Stanislavski, Brecht, los clasicos.



Poco a poco, se va transformando el concepto de director y el elementos que le es
consustancial de autoridad y jerarquia; ya para el afio 66 se propone una nueva forma
de trabajar, se incluyen las comisiones, se democratiza el trabajo, se da una ruptura en
el equipo, de ser Teatro Escuela de Cali se pasa a ser Teatro Experimental de Cali; el
concepto de experimental cambia radicalmente el trabajo con respecto a las obras y
los textos que se montan, urgiéndose cada vez mas la necesidad de una construccion

metodologica propia.

En este sentido, se empieza a buscar un método de trabajo, lo que sitia las preocupa-
ciones de Enrique en el plano de la didactica; el escenario se vuelve mesa de trabajo,
como lo dice Carlos Jos¢ Reyes (1997), se vislumbra la posibilidad de un método que
finalmente se concreta en el afio de 1975, denominado Esquema General para un
Meétodo de Creacion Colectiva, introduciendo la nocidn de “creacién colectiva” como

principio pedagdgico que era ajeno al teatro colombiano hasta esa fecha.

De compaiiia o elenco se pasa a la categoria de grupo, con lo que se logra colectivizar
el trabajo, permitiendo tomar conciencia de lo que sucede en el pais, en el contexto
politico y cultural, lo que impulsara la creacion de la CCT (Corporacion Colombiana
de Teatro). Esto posibilita el surgimiento de la categoria de Nuevo Teatro y se empie-
za a identificar te6ricamente como un movimiento con caracteristicas propias, desde
donde se busca una relacion entre el mundo de la vida y el mundo de la academia,
como principio pedagdgico que serd consustancial al trabajo propuesto por el Maes-

tro.

Buenaventura comienza también a pensar en la profesionalizacion del actor, se dice
no al oficio y, en este sentido, se ve la necesidad de la creacion de planes de estudio o
programas en las universidades; surgen, entonces, los primeros programas en la Uni-
versidad del Valle, la Universidad de Antioquia y en la Universidad Nacional y sur-
gen los Departamentos, primero como secciones o como programas de Bienestar, y

posteriormente con infraestructura propia.



En este concierto aparecen planes de estudio con un curriculo investigativo que actia
como un principio y cuyo nucleo es el Taller Central, propuesto por Enrique Buena-
ventura; se empieza a vislumbrar en el pais una metodologia de la actuacion cuyo
germen estaba en los tres talleres nacionales de formacion organizados por la CCT; se
publica el Método de Creacion Colectiva, los ejercicios y trabajos de investigacion
sobre kinesis y proxemia, sobre actos de habla, historia, antropologia, entre otros, que
fundamentan los contenidos incluidos por el Maestro en un curriculo para la forma-
cion teatral. Ya para esta fecha se lee a Grotowsky, E. Barba, Peter Brook, Antonin
Artaud, que representan nuevas tendencias, otras perspectivas y sobre todo, la siste-

matizacion de la practica mediante la escritura de nuevas teorias.

Ya para los afios 70"s y 80" aparece en la vision pedagdgica de Buenaventura el con-
cepto de Hombre de teatro que se construye desde su quehacer teatral y docente como
el ideal de hombre a formar; asi las cosas, a partir de la reflexion que le suscita al
Maestro su ejercicio tedrico practico, se da cuenta muy tempranamente de que es ne-
cesario soportar un movimiento como el Nuevo Teatro en el concepto de Hombre de
teatro que ¢l y toda la generacién que lo acompafia viene sistematizando desde hace
algun tiempo, por lo tanto, lo integra al curriculo de los planes de estudio de forma tal
que se convierte en el eje transversal para la propuesta de un curriculo investigativo,
experimental y productivo. Esta carga de sentido que se propone para los nuevos ac-
tores, esta llena de formacion, pasion, interés por el conocimiento, de investigacion y

produccion desde los diferentes lenguajes teatrales.

Hasta aqui se consideraron las fluctuaciones de un Enrique trabajador, creador y artis-
ta que, desde su vinculacion en el afio 1955 como director de la Escuela de Teatro de
Bellas Artes, se form6 una tesis inicial de su quehacer sobre lo que se entendia con-
vencionalmente como produccion teatral, como direccidon, como formaciéon y como
extension. Tesis muy apegada a los canones tradicionales y clasicos del teatro para la

fecha, con una concentracion en la realizacion de “buenos montajes”, con éxitos des-



tacables, con un soporte tedrico Stanislavskiano y con propuestas estéticas formales y

realistas.

Este proceso va a generar una serie de rupturas para dar inicio a una segunda década
formativa que la constituye la antitesis en donde se construiran los conceptos basicos
de su teoria teatral. A esta etapa, como ya se dijo, corresponden el Método de Crea-
cion Colectiva, el disefio del curriculo en la Universidad del Valle, la consolidacion
del concepto formativo de Hombre de Teatro, entre otros que contribuyeron a la ca-
racterizacion de su pensamiento pedagdgico, el cual se constituird en un momento de
ruptura manifestado en nuevas formas de produccion como en el caso de la Opera
Bufa, montaje que rompe con la forma de trabajar del grupo y que anuncia el surgi-
miento de una etapa posterior que se puede caracterizar como la sintesis del pensa-
miento pedagdgico del Maestro Buenaventura, en tanto tiene su punto maximo de
desarrollo en el Taller Central implementado en la Universidad del Valle, que le per-
mitird la indagacion, propuesta de ejercicios e investigaciones como la kinesis y la
proxemia, los actos de habla, los ejercicios de actuacion, las relaciones musica- tea-

tro, poesia- teatro, narrativa- teatros.

Fue entonces esta sintesis, la que le permitiéo a Buenaventura los mayores aportes en
su concepcion pedagogica del hombre a formar como docente, actor, director y dra-
maturgo; sin embargo, luego esta concepcion debid ser concretada desde unos plan-
teamientos curriculares basados en los presupuestos didacticos (metodologicos, de
contenido, forma y evaluacion) que se evidencian en un conjunto de documentos ela-
borados de manera sistematica y que tienen estructuraciones tan solidas que son mo-
tivos de referencia para futuras investigaciones en el campo de la didactica teatral en

Colombia.

Asi las cosas, Enrique concretd su propuesta educativa en aquel conjunto de ideas
referentes al dmbito educativo que ha plasmado en su obra; estas ideas que fueron

expresadas de manera sistematica y permitieron la construccion de elementos contex-



tuales para una propuesta didactica. Este ideario es la relacion mas asequible que se

establece entre la obra de Buenaventura y el campo educativo, desde tres ejes:

v" El hombre de teatro.

<

Un método de creacion colectiva.
v" La integralidad del sistema mediante unos nucleos de contenidos articulados con

metodologias y evaluacion.

Por lo anterior, se puede decir que la propuesta pedagogica de Buenaventura se sus-
tenta inicialmente en el curriculo, que més adelante sufre una serie de transformacio-
nes que se concretan en unos contenidos y unas metodologias que configuran el sis-
tema didactico planteado por Buenaventura para la ensefianza teatral en Colombia;
por lo tanto, mas que buscar adaptar nuestros curriculos actuales al planteado inicial-
mente por el autor y que tantas veces reestructurd, lo que bien valdria la pena seria el
conocimiento profundo de esta concepcion que presenta un curriculo problematizador
y unificado en torno a unos planteamientos tedrico- practicos coherentes, de manera
que se genere identidad y construccion cultural para el desarrollo actual de nuestro
arte escénico propio y de una nueva vision de Hombre de teatro situado en nuestra

contemporaneidad, como se considera que quedo evidenciado en el presente estudio.

Pero no es solo la concepcion de hombre a formar y la ubicacion de estos presupues-
tos en la formulacion de un curriculo para la ensefianza del teatro, lo que se vislumbro
en este trabajo, sino mas bien, una configuracion de orden didactico que se puede
describir desde la consolidacion del Método de Creacion Colectiva, entendida como
una propuesta plenamente vigente y no se ve solo como un hecho desarrollado desde
una perspectiva historica, funcional unicamente en el pasado; pues, por el contrario,
cobra plena actualidad, pese a que hoy dia haya desaparecido, tal como lo concibio
Buenaventura, de los planes de estudio para la formacion en Arte Dramatico, hecho

que también seria susceptible de investigarse.



El Método de Creacion Colectiva, en la actualidad le propone al profesor contar con
una herramienta altamente organizada para orientar un proceso de formacion de acto-
res; también, crear textos dramaticos a partir de temas de su interés y del colectivo, le
permitiria, igualmente, establecer cronogramas claros de trabajo en tiempo y espacio
reales, lo mismo que asignar tareas y responsabilidades, claramente verificables en el
hacer. El Método permitiria la construccion de un discurso de puesta en escena orga-
nizado desde una tipologia de ejercicios que permiten colectivizar toda la produccion,
también posibilitaria el estudio y la investigacion a profundidad del tema selecciona-
do, vincularia el espacio interior de la academia con el contexto, es decir, con el
mundo de la vida; permitiria un pensamiento historico frente a la realidad, a partir de

buscar en la tradicion las bases que orienten el trabajo futuro.

Al estudiante- actor, el Método le significaria encontrarse con unas etapas claras para
desarrollar su proceso creativo, en la medida en que identifica los momentos de for-
macion, tiene claros los mecanismos de participacion y lo que se espera de su trabajo,
asume el proceso de formacidon como sujeto creativo que aporta y es responsable de la
creacion de la obra de arte, entiende la importancia de su formacién para el conjunto
del equipo, desarrolla actividades individuales que le exigen disciplina, concentracion
y compromiso en la implementacion de técnicas que mejoran sustancialmente sus
medios expresivos (cuerpo, voz e imaginacion), se siente haciendo parte de una cons-
truccion social e histdrica importante, cual es la cualificacion del fenomeno artistico,
se sabe participe de un proceso que tiene antecedentes historicos en el Nuevo Teatro,
que le permite construirse como persona, con valores, actitudes y aptitudes propias de
la disciplina teatral. E1 Método le genera conciencia al estudiante en la medida en que
aporta estrategias objetivas para su desarrollo académico, que no dependen exclusi-
vamente de la subjetividad del profesor. Igualmente, le permite el acercamiento a
gjercicios de investigacion estructurados para visualizar la complejidad de dichos

Procesos.

Como elemento articulatorio de la propuesta de Enrique Buenaventura, el Método de

Creacion Colectiva le significaria a la didactica contar con unas estrategias de pro-



duccion y de experimentacion que garanticen un proceso docente- educativo estructu-
rado desde la investigacion que las dindmicas propias del teatro imponen, en la medi-
da en que la metodologia es clara y precisa posibilita coherencia e integralidad de los
procesos asociados a la formacién dramatica y su vinculo con el mundo laboral; en la
didactica desde la propuesta del Método, se evidencia un desarrollo de la investiga-

cion en temas propios.

Los contenidos propuestos desde el Método de Creacion Colectiva propician la for-
macion de un ideal de hombre, en el cual se conjugan los elementos de integralidad
propios del hombre que se desea formar para la sociedad, en un tiempo y espacio de-
finidos cultural, historica y politicamente. La interdisciplinaridad y la transversaliza-
cion de los conocimientos es una constante en la construccion del Método y permite

vincular saberes especificos y locales con los saberes construidos universalmente.

En este sentido, la propuesta de un Método propio, desarrollado a partir de una
practica especifica (trabajo con el Teatro Experimental) que entra en didlogo con los
desarrollos tedricos de otros maestros ubicados en contextos disimiles, con lo que se
permite una solidez conceptual en el Método propuesto, lo cual en su momento fue
reconocido y valorado nacional e internacionalmente; no se puede olvidar que mu-
chos de los textos que documentan el trabajo de Buenaventura fueron traducidos a
otros idiomas y publicados en revistas y libros de amplia difusion. El Método se
constituyo, de cierta forma, en un orgullo para las artes escénicas en Latinoamérica y
en Colombia, en tanto planteaba una ruptura entre lo foraneo y una construccion an-

clada en nuestras realidades.

En este orden de ideas, para el contexto social, el Método de Creacidén Colectiva sig-
nificaba contar con egresados altamente calificados desde el desarrollo de una disci-
plina soportada en los planteamientos tedricos que refieren su realidad; pero, ademas,
implica contar con planes de estudio y programas articulados y coherentes en el estu-
dio de una disciplina, entendida ésta como el espacio que posibilita la construccion de

conocimiento propio, con delimitaciones especificas del area del saber y con desarro-



llos intelectuales que permiten el avance tedrico del campo, tal como lo afirman

Hernandez y Lopez (2002).

En su Método de Creacion Colectiva, Buenaventura contempla que los nuevos cono-
cimientos, a pesar de llegar desestructurados y caoticos, se pueden formalizar e in-
cluir en nuevas estructuraciones que permitan un avance del conocimiento frente al
montaje teatral; de esta manera, su aporte curricular estaria dado en la medida en que
los nuevos montajes y temas son de interés colectivo, se va produciendo un cuerpo
organizado de interés significativo que se presenta de manera estructurada puesto que
se estd construyendo el método y se dan pasos de manera secuencial; cada uno de
estos niveles le va a significar al estudiante- actor una nueva reestructuracion que es

el resultado de la interaccion de las estructuras del sujeto con la nueva informacion.

Asi las cosas, el Método, abandonado por muchos afios, sin aparicion significativa en
los curriculos de los programas de Artes Escénicas del pais y reemplazado, en mu-
chos casos, por unas propuestas empiricas que retoman autores disimiles y foraneos,
se podria considerar en la actualidad como una innovacion en el campo de la didacti-
ca teatral. En este sentido, se considera que para hacer posible la incorporacion de
esta propuesta innovadora en los programas de Educacion Superior en Artes Escéni-
cas en el pais (17 programas, entre Licenciaturas, Maestros, Técnicos y Tecn6logos),
debera nacer de la voluntad ¢ iniciativa de personas o instituciones educativas que,
desde una vision integradora y critica se acerquen al Método y logren reconciliarlo

con nuestras preocupaciones actuales en el campo.

Para finalizar, se debe plantear que la vigencia de los postulados referentes al Método
de Creacion Colectiva (1975) no se refiere solo a este componente, puesto que, como
se evidencio en este trabajo, la propuesta va mas alla y, por lo tanto, el método y el
momento historico y personal en el que es trabajado como propuesta de Buenaventura
continud desarrollandose mediante los componentes pedagogicos, didacticos y curri-
culares especificos que bien valdria la pena actualizar, reelaborar, reescribir, polemi-

zar en las propuestas actuales para la formacion en artes escénicas en el pais.



(Por qué hablar de un sistema propiamente colombiano en la propuesta formativa de
Buenaventura? porque en la mayoria de documentos estudiados, se puede ver una
articulacion en torno a los temas pedagogicos, didacticos y curriculares como nucleos
fundamentales de una teoria y la relacion dialéctica que ésta establece con la practica.
Esta articulacion que se evidencia se da necesariamente porque en la practica docente
del Maestro Buenaventura, estuvieron vinculados de igual manera: su vision de hom-
bre correspondiente a una época historica, requirié la formulacion de un método pro-

pio para formar en unos conocimientos acordes con el ideario educativo.

Pero, ;por qué es importante revisar la propuesta de Buenaventura para la ensefianza
teatral en Colombia?; porque hoy en dia existen 17 programas académicos de educa-
cion superior en este campo, en los cuales es necesario estudiar estas teorias, conti-
nuar con investigaciones y consolidar una comunidad académica que las actualice y
las comprenda como parte de un sistema que ha sido probado con bastante éxito en su
momento; ahora es necesario volver sobre esta propuesta como se vuelve sobre las
raices para poder construir una historia propia, con identidad y cimentada en nuestras

tradiciones teatrales.
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