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PRESENTACIÓN 

Seguir siendo niñas. Jugar. No dejarse poner leyes extrañas a su 
diario acontecer. 

Construir un lugar, inventar un tiempo que sólo una necesita, sin 
justificaciones de tipo económico o social, un espacio para reír, llorar, 
pensar libremente junto con los que así lo quieran. 

Hacerlo todos los días a lo largo de los años, luchando contra la 
indiferencia o el sarcasmo que paraliza, contra la envidia que carcome a 
los cobardes y sobre todo contra la miseria y la discriminación. 

Sin títulos, patrimonio ni capital emprender la creación de un verdadero 
teatro independiente es una hazaña. Lograrlo es un milagro. 

Esta historia contada por Pilar no necesita recomendación, pero me 
agrada expresar aquí mi admiración por las actrices, arquitectas, cantantes, 
bailarinas y directoras de teatro, autoras de esta realidad teatral para seguir 
siendo niñas, jugar, soñar, no dejarse poner leyes extrañas en el duro 
acontecer. 

Jacqueline Vida/ 
Cali, julio 28 de 1998 



PRÓLOGO 

Esta es una primera lectura para recoger la experiencia artística y 
dramática del Teatro La Máscara de Cali, grupo con una trayectoria de 
26 años en la escena nacional. En los últimos 16 años, la singularidad de 
su producción teatral ha estado orientada a la temática de las mujeres. Y 
es precisamente esta escogencia de creación artística la que vamos a tratar 
en este estudio. 

Se hacía apremiante y necesaria la tarea de mostrar, descubrir la otra 
cara que guarda La Máscara, la significativa, consistente y excepcional 
en el espacio cultural del país y de Latinoamérica, la dramaturgia de las 
mujeres. Para hacerlo volvimos a los antecesores y a los contemporáneos. 
Esta mirada hacia atrás va al encuentro de la génesis de este proceso 
artístico teatral del grupo, de su formación estética y ética en el movimiento 
del Nuevo Teatro Colombiano y de la Creación Colectiva, la dramaturgia 
de las mujeres en el Salón Infinito. 

Nos interesamos por su proceso dramatúrgico como una fuerza viva y 
contemporánea de creación artística, que parte de la experimentación 
colectiva con directores invitados. La dirección no la entienden como la 
instancia cerebral tradicional donde se hace la transferencia del texto a la 
escena. Tampoco simplemente como el trabajo creativo e individual del 
director, encargado de organizar los sistemas significantes. En La Máscara, 
bien que los directores sean invitados y tengan su autonomía en los 
montajes, su desempeño esta siempre acompañado muy de cerca por el 

trabajo creativo de las actrices, específicamente de Lucy Bolaños. Lucy 
ha permanecido a lo largo de esta trayectoria al frente del colectivo como 
su· actriz y directora, en la gestión y proyección administrativa y en la 
creación de esta dramaturgia de las mujeres. 

Desde sus inicios el colectivo ha experimentado con textos teatrales 
clásicos y contemporáneos, como también con textos no teatrales (poesía, 
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narrativa) y con textos más convencionales ( canciones, mitos, etc.), 
escapando al logocentrismo que ha hecho del texto poético-teatral escrito 
el elemento primero y estable de la puesta en escena. 

Esta dramaturgia de La Máscara no remite únicamente a la escritura 
de textos poéticos teatrales, ella está concebida como las puestas en escena 
de determinadas historias, como una práctica significativa que proporciona 
�a mirada tal sobre tales asuntos. La dramaturgia de este grupo no es 
lineal ni uniforme, es dialéctica; una obra abre una serie de pistas, unas se 
siguen y otras se desechan, a veces se contradicen o se recuperan en otro 
trabajo, se entrelazan o se separan definitivamente. Una obra sugiere 
otra, la próxima. 

Inclusive, pudiendo recordar cómo cada montaje ha sido atravesado 
de realidades particulares y, por momentos, diferentes en la vida del grupo, 
experimentando hallazgos, logros, éxitos, sueños, delirios, utopías, 
rupturas, frustraciones, crisis, exilio, pobreza, sublimación, viajes, lágrimas, 
ebriedades, un sinfín de anécdotas vividas que guardamos en la memoria, 
como la otra cara de La Máscara. Siendo esta la historia más-cara, más 
querida, por ahora no vamos a interesarnos mayormente en la misma. 

Como tampoco vamos a detenemos en la dirección, ni vamos a hablar 
de los directores, de sus puntos de vista, no nos vamos a recrear en la 
historia de los montajes de cada espectáculo. Vamos a describir y descubrir 
sus representaciones, los discursos escénicos de las obras, las ficciones 
que han propuesto al público, su dramaturgia, inscrita en una estética 
experimental y minoritaria. 

Como grupo de teatro de mujeres ha asumido su propio destino, la 
problemática de las mujeres como objeto de su práctica artística. El cambio 
de enfoque para la creación responde a una conciencia y a una necesidad 
de agenciar transformaciones en todas las formas de discriminación social 
y a una inquietud de mujeres por encontrar un lenguaje propio que "nos 
revele" y "nos rebele", frente a unos hábitos de "invisibilizarnos" e 
"imbecilizarnos la imagen de la mujer", por hallar una identidad históri- 
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ca que devuelva la dignidad no a una, sino a todas las mujeres, a través de 
otro real, de otro imaginario, por decidir cómo participar en la construcción 
de una vida más equitativa para las mayorías y no perpetuar el juego 
cómplice de mantenerla en la distancia de ella misma, que como dice 
Héléne Cixous, "le han dejado ver (=no ver) a la mujer lo que el hombre 
quiere ver de ella". 

La relación con el público es una constante sin interrupciones a partir 
de los espectáculos. Ya se reconoce su trayectoria, la calidad de su trabajo 
y la existencia de una potencia creadora que condensa y proporciona 
otras miradas sobre la realidad. En su repertorio ha podido encontrar 
una verdadera confrontación, un esparcimiento con inteligencia al ensayar 
una de-construcción del sentido común y de las ideas recibidas acerca de 
las mujeres. 

La contundencia de su producción y permanencia como grupo 
profesional y pionero en la investigación y en la escenificación de la 
organización genérica de nuestra cultura -como sistema de poder-, ha 
permitido que su historia teatral salte a los ojos de todos, pero quizás por 
tal razón también tenga que soportar los olvidos misóginos de la crítica, 
la ceguera voluntaria de los organizadores y organizadoras de los festivales 
que se realizan en el país, los actos fallidos de la cultura oficial y la 
invisibilidad que quieren otorgarle algunos colegas del oficio. Todo esto 
sin éxito alguno porque el teatro de La Máscara es un teatro de vida que 
viene de lejos y renace en tiempos de muerte. 

Este recuento sobre La Máscara nos lleva al padre, al maestro benévolo, 
riguroso y solidario, Enrique Buenaventura quien, como Don Tomás 
Carrasquilla, toma desde siempre partido por la causa de las mujeres, en 
un país donde las mujeres han estado por mucho tiempo discriminadas no 
sólo de sus derechos civiles, sino también de su participación pública y 
creativa, y también a Santiago García quien con sus obras nos enseña 
magistralmente y sin dogmatismo a Stanislavsky y Brecht desde el 
principio. 



DEAMBULANDO EN 

EL PREÁMBULO 

Queremos definir dramaturgia en su acepción teórica contemporánea, como 
la instancia que se pregunta cómo están dispuestos los materiales de la 
fábula en un espacio textual y escénico, según una determinada temporalidad. 
Ella estudia a la vez la estructura ideológica y formal de la obra, la dialéctica 
entre la forma escénica, un contenido ideológico y el modo específico de 
recepción de ese espectáculo por el espectador. La dramaturgia no se refiere 
al texto escrito únicamente, sino que presupone un conocimiento del código 
estético o ideológico a partir del cual ella se genera. 

PATRICE PAVIS 

Voix et image de la scéne 

El arte teatral reúne y juega con la complicidad de varios lenguajes, 
visuales y sonoros ( el texto poético, la actuación, la música, la pintura, el 
movimiento, la escenografía). Estos lenguajes se organizan y se concretan 
dentro de un espectáculo que es la obra teatral, siempre en función de un 
público. Entonces, para que el teatro exista debe haber un grupo de 
personas (actrices, actores, autores, directores, músicos, escenógrafos) 
consolidadas y comprometidas en hacer las obras, en crear un sistema de 
representación y dar vida estética al espectáculo en su confrontación con 
el público. 

Necesariamente tiene que existir un público que participe activamen­ 
te de la recepción de esa creación escénica. Al asistir a la representación, 
al visualizar y escuchar la pieza, el público puede reconstruir o inter­ 
pretar lo que ha sentido, puede concretizar el sentido de ese mundo ficti­ 
cio -construido por medio de signos- pues es a través de procesos de 
significación y de simbolización que el público reconstruye este acto 
de representación. El teatro propone operaciones priv i legiadas 
de pensamiento, de reflexión, en un espacio de recreación y libertad 
humana. 
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Tanto la sociología como la antropología han estado interesadas en 
encontrar las razones de esa motivación que ha tenido desde siempre la 
humanidad por el teatro, por la representación, y han planteado varias 
formulaciones, como la función del rito en las ceremonias, el deseo de la 
humanidad de mimetizarse en otro, el gusto por el juego, la necesidad de 
representar historias, burlarse de un orden social, cuestionar los valores 
existentes, etc. Sin embargo, el teatro como arte autónomo sigue sus 
propias leyes, tiene su especificidad, la riqueza infinita de sus formas y 
tradiciones a lo largo del devenir histórico. El teatro ha ido cambiando 
conel trastorno profundo que han sufrido las sociedades, convirtiéndose 
en una compleja manifestación de signos y símbolos artísticos y 
diversificándose al punto de responder a numerosas y nuevas funciones 
estéticas y culturales. Su desarrollo esta íntimamente ligado a la conciencia 
social y tecnológica de la vida moderna. 

Es así como el teatro de las mujeres existe hoy, definido por la 
especificidad de su motivación, con esa fuerza sorprendente para construir 
un espacio dramático propio en función de su problemática, expresada en 
la complejidad de las relaciones políticas, sociales y culturales existentes 
entre mujeres y hombres en el mundo. No podemos obstinarnos en 
presentar un mundo naturalmente androcéntrico, considerando las 
diferencias entre hombres y mujeres como naturales, no reconociendo 
además que estas relaciones de desigualdad y de iniquidad son producto 
de un orden social capitalista y patriarcal. Para colmo, la visión naturalista 
masculina presupone una visión catastrófica que da por sentado que es 
así, que así ha sido y así será y que es irremediable, asociando estos 
conceptos con un sentido del bien, la verdad y la razón. 

Este hacer teatral desde el cuerpo y la voz de las mujeres en el escenario 
va sonando distinto, va revelando otros lenguajes, otras imágenes se van 
dibujando; se empieza a transformar, poco a poco, ese imaginario del 
consumo masivo y discriminado del que las mujeres son objeto. Es a 
través de otras miradas que se provoca y agencia un cuestionamiento de 
los hábitos asumidos como naturales. Además porque esta práctica artís- 
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tica del teatro va siempre al encuentro con un público. Allí en ese 
acontecimiento teatral, donde para ambos el otro es indispensable, hay 
un pensamiento concentrado en las escenas que el espectador lee, 
interpreta, disfruta y que finalmente le permitirá el juego de descubrirse o 
no en un simbólico propio, para asumir su destino público pero traspasado 
por las imágenes mnémicas que el teatro transcendental graba en su 
memoria. 

La evidente contribución de la teoría de género a las ciencias sociales, 
a la política, a la estética, se hace cada vez más efectiva y, en el teatro de 
las mujeres, ha enriquecido el vasto campo de investigación y 

especialmente el contenido mismo de las obras. 

La mirada a través de la perspectiva de género feminista nombra 
de otra manera las cosas conocidas, hace evidentes hechos ocultos 
y les otorga otros significados. Incluye el propósito de revolucionar 
el orden de poderes entre los géneros y con ello la vida cotidiana, 
las relaciones, los roles, los estatutos de mujeres y hombres. Abarca, 
de manera concomitante, cambiar la sociedad, las normas, las 
creencias, el Estado y por eJlo puede ocasionar malestar a las 
personas y a las instituciones más conservadoras y rígidas, más 
asimiladas y consensuadas por el orden patriarcal 1 •  

El teatro de las mujeres se ha ido abriendo paso en el mundo actual, 
hasta el punto de existir todo un movimiento que se reconoce y se 
encuentra en la organización de festivales, talleres y debates para mostrar 
el trabajo artístico. No se trata de una confrontación de carácter 
competitivo, ni mucho menos, son encuentros con hermandad, con 
sororidad, como diría Marcela Lagarde. Es un movimiento con carácter 
de apoyo, solidaridad y conviabilidad, que propicia una reflexión, una 
investigación y una capacitación para enriquecer y fortalecer las decisiones 
escénicas de mujeres. 

1LAGARDE, Marcela. Género y Feminismo, Desarrollo Humano y Democracia. horas y HORAS, 
Madrid, 1996. p. 20 . 
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En la actualidad hay investigadoras, lingüistas, semiólogas, escritoras, 
dramaturgas, directoras, actrices y creadoras del teatro de mujeres 
reconocidas internacionalmente, dedicadas a la reflexión y elaboración 
de una teoría a partir de los aportes de la praxis artística femenina. 
Podemos citar a Susan Bassnett de Inglaterra, que trabaja muy de cerca 
con el Magdalena Proyect, organización de teatro de mujeres, en Cardiff, 
País de Gales. La directora del proyecto, Jill Greenhalgh, ha promocionado 
varios· talleres y debates internacionales, el Festival de Teatro 
Contemporáneo de Mujeres y la publicación periódica de una revista 
especializada. La Máscara ha participado en estos significativos eventos 
del Magdalena Project, presentando en 1994 sus obras Emocionales, 
Bocas de Bolero y Luna Menguante. También en el marco de este 
proyecto, se presenta en 1997 en el Festival Teatro de Mujeres en Buenos 
Aires, Argentina. 

Asimismo hacemos mención del reconocido trabajo investigativo de 
Anne Ubersfeld, quien en su reflexión semiológica ha despejado tantas 
incógnitas para entender el teatro y la relación con el público y el contexto, 
y de los aportes de Hél éne Cixous, autora teatral, novelista, ensayista, 
cuyos escritos de una riqueza extraordinaria, elaborados a partir de la 
filosofía, el psicoanálisis, la lingüística, la antropología y la escritura 
poética, han abierto una polémica sobre la escritura femenina. Cixous 
colabora con varias y reconocidas directoras escénicas y participa muy 
de cerca, como dramaturga e investigadora, de las experiencias del Théátre 

du Soleil de Francia, dirigido por Ariane Mnouchkine, reconocida 
precursora del teatro de las mujeres. 

PRE-TEXTOS METODOLÓGICOS 

La reflexión sobre este particular quehacer artístico teatral de mujeres, 
no desconoce las condiciones especiales en las que se ha enmarcado este 
proceso, el contexto político social y cultural del país y de la ciud�d. Es�a 
realidad es determinante en la producción teatral del colectivo; sin 

embargo, la existencia de esta dramaturgia no es un simple reflejo de ella 
ni sus obras se pueden interpretar como un discurso propagandístico al 
servicio de un propósito ideológico. Cada montaje tiene demandas 
específicas y cada pre-texto es una novedad por abordar desde la 
imaginación. 

La historia que atraviesa La Máscara no admite una sola explicación, 
como tampoco se puede predecir el impacto social de sus espectáculos. 
Seguramente es imposible definir esta práctica artística teatral en términos 
teóricos, lo cual no significa que no exista. Esta práctica excede al discurso 
rígido, científico, que valida las hipótesis y comprueba las verdades. Tal 
vez esta reflexión no alcance los niveles solicitados por dicha investigación 
y pueda parecer subjetiva, superficial o pretenciosa. 

Para contar el proceso del teatro colombiano escogimos como sintaxis 
simbólica, la transformación de la mariposa de seda, asociando todas. las 
fases de su metamorfosis con la gestación del Nuevo Teatro, el gusano, el 
capullo, la crisálida, la mariposa. La mariposa como metáfora de ese 
Nuevo Teatro Colombiano. Las asociaciones y significaciones las fuimos 
encontrando en su vuelo: La Máscara, La Mariposa y La Metáfora no 
fueron mecánicas, surgen como una iluminación súbita, unidas entre sí 
cual signos, por sus atributos, sus cualidades, sus movimientos y sus valores 
simbólicos, y de un modo dramático, por la interacción de estas tres en el 
devenir artístico actual. 

La mariposa es un insecto en el estado perfecto, después de haber 
pasado por una transformación es simbolizada como la vida, como el 
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renacer en el psicoanálisis; es el emblema del alma en busca de la 
luminosidad para alcanzar su purificación, de allí su riesgo de morir 
quemada en las llamas. La máscara, por su parte, guarda el misterio de 
las transformaciones, lo equívoco, lo ambiguo que se crea, algo que se 
modifica, "un yo" en "otra cosa"; la máscara facilita el traspaso de lo que 
se es en otra cosa, este es su carácter mágico y así se corresponde también 
con la crisálida. Esta metáfora es femenina y revela una conexión interna 
tácita en ese ritmo de lo que le es común y diferente. 

Para abordar esta dramaturgia escogimos como corpus las once últimas 
obras y nos servimos de un método de análisis que propone la semiología 
teatral para la descripción de la organización formal y dinámica de los 
diferentes lenguajes o sistemas de signos que participan en la 
representación. Este primer acercamiento a la producción estética del 
grupo nos permitirá ver, de manera descriptiva, la riqueza teatral escénica 
en cada una de sus propuestas y reconstruir su sistema de significación 
que representa, apoyado en la estética del Nuevo Teatro, el mundo 
inexplorado de las mujeres. Vamos a tratar de ver la correspondencía de 
esta dramaturgia de la ficción femenina contemporánea, con la estética 
minoritaria que señala Pavis. 

Partimos del remarcable estudio que Deleuze y Guattari 
consagraron a Kafka titulado: Kafka para una literatura minoritaria 
Los autores distinguen "tres características de la literatura 
minoritaria. Estas son: La desterritorialización de la lengua, la 
conexión de lo individual sobre lo inmediato político, el 
agenciamiento colectivo de enunciación [ . . .  ]  Nosotros podemos 
hacer de estas tres características de toda literatura menor tres 
vértices de una teoría minoritaria del teatro, a la vez de tres 
momentos reductores y tres recursos de 'hacer el sueño contrario' 
al de una lengua de estado, al de una lengua oficial, es decir, saber 
crear un devenir minoritario"2• 

2 PAVIS, Patrice. Le Théátre au croisement des cultures. José Corti, París, 1990. p. 1 1 4  
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Las representaciones descansan en la fábula como una constante sobre 
la cual se fija el eje de análisis; este enfoque de Pavis nos acerca a esa 
"realidad" que es la ficción del espectáculo teatral en relación con otros 
lenguajes, el lenguaje no·verbal, el lenguaje escrito, el gestus o conflicto. 
En el caso de Emocionales y de Bocas de Bolero, obras que exploran 
otras estructuras, el análisis se centra sobre cuadros escénicos, construidos 
a partir de poemas en la primera y de la canción bolero en la segunda. 

Para esta descripción de la representación escogimos el texto, la fábula, 
la cadena de acontecimientos que implica: acción, situación, conflicto y 

desenlace, los personajes, la kinesis, la proxemia, la música, la luz, los 
objetos, el vestuario, el espacio escénico. Al definir estas unidades y 

establecer las relaciones entre ellas, podremos reconstruir el universo 
teatral de cada pieza. 

Es evidente la imposibilidad de reponer todos los sistemas de signos 
de una representación e identificarlos exhaustivamente; por ejemplo, sería 
inútil anotar todas las posiciones gestuales de las actrices en un momento 
dacio. Es más importante mostrar los momentos fuertes de la línea 
significante, poner en evidencia las grandes etapas del proceso y reconstruir 
el gestus. Podemos así transcribir o descodificar lo que una obra "acabada" 
propone. 

No vamos a analizar las relaciones pertinentes que tiene el texto 
dramático escrito con el modo de enunciación en el escenario ni examinar 
detenidamente los códigos temáticos o ideológicos que presupone cada 
montaje, tampoco a hacer énfasis en la recepción de estos códigos 
significantes por parte del público; ese sería el objeto de otra investigación 
importante que quedará pendiente para acabar de entender este proceso 
dramatúrgico. La dramaturgia no se refiere únicamente al texto poético 
escrito, que había sido privilegiado sobre los otros lenguajes al límite de 
considerar al teatro como un género literario. Esta afirmación es el punto 
de partida de los estudios de semiótica teatral que se han levantado contra 

el imperialismo del texto escrito. 
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Hay algunos quienes, con actitud clásica "intelectual", privilegian 
el texto y no perciben en la representación si no la expresión y la 
traducción del texto literario [ . . .  ]  El peligro principal en esta actitud 
reside ciertamente en la tentación de congelar el texto, de 
sacralizarlo al punto de bloquear todo el sistema de representación, 
y la imaginación de los "intérpretes (directores y actores)". Siempre 
se puede acercar la pieza a la novela, al igual que se puede a la 
inversa, teatralizar una novela: "Se puede hacer teatro a partir de 
todo", dice Vitez3• 

3 UBERSFELD, Anne. Lire le théátre. París, Editions Sociales, 1981 .  
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UNAMIRADA 

HACIA ATRÁS 

Éramos una máscara, con los calzones de Inglaterra, el chaleco parisiense, 
y el chaquetón de Norte América y la montera de España. El indio mudo 
nos daba vueltas alrededor y se iba al monte, a la cumbre del monte a 
bautizar sus hijos. El negro, oteando, cantaba en la noche la música de su 
corazón, solo y desconocido entre las olas y las fieras. 

JOSÉ MARTÍ 
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La estrecha relación que hay entre la imagen y la realidad crea 
siempre muchas confusiones acerca de la verdad. Pero una vez 
que vimos la vida de este país en el escenario, obras como La 
Maestra, La Denuncia, Soldados, Guadalupe Años Sin Cuenta, A 
la diestra de Dios Padre, I Took Panamá, Historia de una bala de 
plata -para citar las primeras- fueron sin duda alguna defi­ 
nitivas y aclaratorias, provocando serias revoluciones en los 
espectadores. 

Porque este teatro sin escamotear las verdades revuelca al país, 
revuelca ese ambiente cultural "señorial vergonzante", permite la 
creación de una identidad cultural, el reconocimiento en el mundo 
de un arte escénico sólido, que en un momento dado se convierte 
en la vanguardia de América Latina, y nos introduce ·en la 
contemporaneidad alimentando ricamente al teatro que actualmente 
siguen haciendo los grupos nacionales que, como La Máscara, 
sobreviven a esta avalancha de teatro comercial y de monopolios 
culturales en Colombia. 

El teatro colombiano nace de las historias de ignominias, de 
egoísmos, como el recuento de las barbaries, crueldades contra otros, 
los más débiles de una civilización, contra una cultura diferente, 
contra su organización, su historia, una historia de devastación 
contra la vida, contra los indígenas, contra los negros, contra las 
mujeres, contra las resistencias, contra las minorías. No importa el 
precio que estos, los otros y aquellas hayan tenido que pagar y 
seguir pagando, hambre, miseria, explotación, guerra, violación y 
muerte, por causa de un pensamiento pervertido, de actos avaros 
del capital colonizador blanco cristiano y patriarcal que se apodera 
de todo y cree, lo que es todavía peor, que se le sigue debiendo. Y 
sigue arrasando lo que encuentra a su paso. 
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Este teatro vivo de verdad en el escenario es la historia del teatro 
colombiano, es otra mirada sobre el país, su geografia, sus conflictos, 
sobre Colombia en Latinoamérica, en el Caribe, Africa, Occidente, 
Estados Unidos. Somos reubicados en Los Llanos, Santa Marta, 
Macondo. Esta vez somos descubiertos por los nuestros, por estos 
dos maestros, Enrique Buenaventura y Santiago García, gestores 
de este teatro, junto a muchos otros y otras, directores, directoras, 
actores, actrices, sin quienes sería imposible este recuento. Al volver 
la mirada hacia al país nos devolvieron la posibilidad de re-pensar 
la historia, nuestra cultura, la que tristemente no aparece en los 
manuales escolares. Con la creación de la imagen poética teatral 
trastocaron la sensibilidad del espectador, nos reconciliaron con 
nuestras raíces culturales, porque como escribió una vez Enrique, 
"otra cosa es· que esas raíces se ignoren y se crea que en América 
Latina y en el Caribe la cultura bajó de los barcos y sigue bajando 
de los aviones". 

El Nuevo Teatro Colombiano se apoya en la cultura popular como 
un material necesario para crear, representar, comunicar esa 
dimensión profunda del país, su historia, su carne, su sangre, sus 
huesos, no desde una perspectiva romántica de recuperar la tradición, 
el origen, mucho menos con un sesgo populista, sino desde el punto 
de vista de un arte teatral nuevo. Esta cultura popular con sus 
símbolos, conocimientos, creencias, prácticas, juegos del lenguaje, 
representaciones creativas y lúdicas, acumulada de generaciones 
anteriores, con dinámicas precisas para aceptar, reinterpretar, 
rechazar otras culturas, no es pasiva; al tiempo que es tradición es 
también renovación. El pueblo está en el influjo del ambiente 
contemporáneo pero de manera desigual frente a las élites. Entonces 
hablar de la descolonización de la cultura no es una utopía para el 
escenario, es una necesidad. Y nos remite a la pregunta de siempre 
acerca de la relación arte-sociedad-artista. 
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Así como lo planteaba desde atrás Don Andrés Bello y Domingo 
Faustino Sarmiento, una conciencia para la construcción de 
América, una conciencia que proclamara más adelante Martí, en el 
reconocimiento de nuestra historia, la de América, la del Imperio 
Inca; unas maneras nuevas de ser y estar en este continente, de una 
identidad, de una lengua "española" ricamente mestiza, de una 
cultura multiétnica, una verdadera independencia, un nuevo 
proyecto de patria, una relación con el entorno más justa y 

equilibrada con todos aquellos y aquellas que participan en la 
campaña libertadora, negros, indígenas, criollos, el pueblo todo. 

Pero despues de la Independencia , la sociedad colonial 
tristemente se arraiga a la obsesión de pureza, de sangre blanca, de 
comerciantes, hacendarios, herederos de encomenderos, criollos 
blanqueados, con su mentalidad cristiana feudal, que no quieren 
soltar prebenda, conservando sus privilegios de abolengo, ignorando 
esa realidad nueva y repitiéndose el cuento de los linajes y los 
apellidos, a más de entablar un verdadero abismo, la distancia que. 
la noción mítica "de raza" les otorga en privilegio. Al sentirse la 
nueva élite, continúan despreciando al mestizo, explotando al indio 
y al negro, ignorando a su gente. La población mestiza, fruto de la 
prepotencia de conquistadores y colonizadores que abusan de 
mujeres indígenas y negras sin compasión alguna, se configura como 
el pueblo colombiano. 

La marginación como distancia, en el devenir del tiempo, se 
hace para todos cada vez más profunda, irrecuperable y violenta, 

El enorme hiato existente en la distribución de riqueza e ingresos, 
asociado con la ausencia de democracia, reforma agraria y reforma 
urbana, genera esa pugna, irreconciliable hasta ahora, en las 

t _ _:laciones sociales. 
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El mestizaje fue una consecuencia casi inmediata de la conquista. 
Que de la avidez sexual y del contubernio de los conquistadores 
con las mujeres indígenas naciera un creciente contingente mestizo 
no tenía por qué implicar, de por sí, su inferiorización y 
consecuente discriminación y afectar así la estructuración de la 
sociedad colonial. Las diferencias percibidas son siempre 
históricamente construidas. El propio hecho de la conquista, cuyo 
objetivo fue la dominación y explotación de la población local, 
dio origen a una sociedad profundamente desigual 4. 

Los negros esclavos son liberados a su propia miseria. Los 
cimarrones y libertos se remontan a los palenques, reivindican sus 
raíces y su cultura en otra tierra, la afroamericana. La cultura del 
mestizaje se va haciendo más fuerte y más viva a pesar de los otros. 
"La cultura señorial" se convierte en Colombia en un signo de 
aristocracia y de "superioridad social", siempre queriendo 
desconocer, descalificar y avasallar. Aun traten de restarle 
importancia, ignorarla o integrarla al comercio por medio del folclor, 
la cultura popular se resiste, permea sus estructuras, atenta contra 
sus imposiciones. 

Las élites siguen al pie de la letra el modelo de la cultura europea, 
casi todo lo importan de Europa ( ahora llega de contrabando de 
Estados Unidos), desprecian no sólo a los artesanos y a la industria 
nacional naciente, sino que se sienten avergonzadas frente al mundo 
y actúan siempre en contra de la cultura mestiza. Son muchos los 
defensores de "la cultura culta" de la metrópoli, del arte 
europeizante, los detractores de la cultura americana, impulsores 
del "humanismo" sinónimo de conservadurismo, como forma y 

4 STOLKE, Verona y otras. Mujeres Invadidas: La Sangre de la Conquista de América. 
horas y HORAS, Barcelona, 1990. p. 32 
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contenido, provistos de una erudición de citas griegas y latinas, su 
mediocridad� su artificialidad, disfrazada de genialidad, caso del 
"insigne" poeta Guillermo Valencia, al decir de Gutiérrez Girardot, 
creador de un arte del remedo del lenguaje papal, de la adulación 
de Occidente, sin volver la mirada sobre su tierra, sobre su gente, 
solamente para beneficiarse, para conseguir privilegios sociales, 
políticos, económicos. 

Rubén Dario escribe sin vergüenza de su identidad mestiza, su 
lenguaje se levanta contra el cenáculo de la Real Academia 
Española, que aún hoy sigue hablando de "latinoamericanismos" 
para invalidar las palabras con las que se ha enriquecido la lengua. 
También José Martí, Rodó, Henríquez Ureña, Alfonso Reyes, Alejo 
Carpentier, Borges, entablan un debate con sus pensamientos, sus 
versos, sus creaciones artísticas, defendiendo una "cultura criolla" 
latinoamericana. También son muchos los escritores colombianos 
comprometidos consecuentemente con el arte que desentierran y 

exponen nuestras raíces, se expresan acerca de "la cultura del otro", 
como Don Tomás Carrasquilla, José Asunción Silva, Luis López 
de Mesa, Porfirio Barba Jacob, León de Greiff, Don Luis Vidales. 

Colombia se va transformando aceleradamente, de un país agrario 
en un país urbano, durante las primeras cinco décadas.. La 
Industrialización hace que crecientes oleadas de emigrantes desde 
el campo se desplacen a las ciudades movidas por el hallazgo de 

un empleo industrial efectivo o por el efecto de "la demostración 
urbana"5• 

5 

MARTINEZ GUILLEN, Femando. El Poder Político en Colombia. Planeta, Santafé de Bogotá, 
1996. p. 442 · 
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El poder político y económico sufre muy pocas transformaciones. 
Los amos se convierten durante la República en los hacendarios. 
Y con la inclusión de Colombia, desde finales del siglo XIX, en los 
negocios del mundo capitalista, la conversión continúa: Estos 
hacendarios; equipados con los instrumentos de la modernidad 
técnica, industrial y financiera se hacen hacendarios empresariales. 
La hacienda ampliada hacia la industria conserva, no obstante, la 

· estructura de las lealtades y los canales de movilidad social 
tradicionales. Los esclavos son ahora los trabajadores agrícolas y 
obreros asalariados, cobijados por las relaciones de protección y 

· lealtad a los patrones. 

Pero fue al Valle a donde llegaron y se establecieron inmigrantes 
extranjeros, fundadores de empresas agroindustriales, comerciales, 
industriales quienes con su riqueza se abrieron un espacio 
sociopolítico dentro de la capa social dominante6• 

Los latifundios azucareros, impulsados por S. Eder, se consolidan 
durante las tres primeras décadas del siglo, con condiciones técnicas 
aventajadas. La élite social y cultural, la "gente bien", se une a la 
nueva clase empresarial extranjera; sus ojos siempre vueltos hacia 
Europa y Estados Unidos. Cali aceleradamente se convierte en un 
centro urbano y comercial de importancia en el occidente 
colombiano. El puerto de Buenaventura facilita y favorece el 
comercio internacional desde principios del siglo XX. Configurada 
como centro económico y de servicio, de trabajo y educación, la 
ciudad provoca una urgente transformación del espacio urbano. 

6 ROJAS, J. M. y SEVILLA, Elías. El campesinado en la formación territorial del Suroccidente 
Colombiano. Universidad del Valle, Santiago de Cali, 1990. 
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También crece la clase trabajadora y se organiza Fedetav, seccional 
sindical de la primera confederación obrera nacional, la CTC. 

EL GUSANO, 

CRECE LA VIOLENCIA 

Moscas de la prosperidad llama Shakespeare a los hombres modernos 
cuyas conciencias comenzarán a ser conducidas por el dinero, que alaba los 
actos más viciosos y los llama excelentes. 

FABIO GIRALDO y HÉCTOR LÓPEZ 

La metamorfósis de la modernidad 

Para comprender esos cambios vamos a tener en cuenta cinco 
hechos estructurales expuestos por Néstor García Canclini en su 
libro Las Culturas Híbridas, con el objeto de explicar la expansión· 
del ·  capitalismo y la inclusión de América Latina en el mundo 
moderno. Nos permite entender cómo se efectúa esa transformación 
social y cultural en Colombia, la extensión y participación de sus 
artistas en ese proyecto.modernizador, fortaleciendo las utopías de 
cambio y de "reconocimiento" de la cultura latinoamericana frente 
al mundo. De otro lado, explica la ampliación del mercado artístico 
Y el tratamiento del arte como mercancía. 

García Canclini señala al menos cinco clases de hechos que 
indican cambios estructurales entre los años cincuenta y setenta: 

El despegue de un - desarrollo económico m á s  sostenido y 

diversificado, que tiene su base en el crecimiento de industrias 
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con tecnología avanzada, en el aumento de importaciones 
industriales y de empleo de asalariados. 
La consolidación y expansión del crecimiento urbano iniciado en 
la década del cuarenta. 
La ampliación del mercado de bienes culturales, en parte por las 
�ayores concentraciones urbanas, pero sobre todo por el rápido 
incremento de la matrícula escolar en todos los niveles: El 
analfabetismo reduce al 10% o 15% en- la mayoría de los países, la 
población universitaria sube en la región de 250.000 estudiantes 
en 1950 a 5'380.000 al finalizar la década del setenta 
La introducción de nuevas tecnologías comunicacionales, 
especialmente la televisión, que contribuyen a la masificación e 
inte��acionalización de las relaciones culturales y apoyan la 
verttgmosa venta de los productos "modernos", ahora fabricados 
en América Latina: Autos, aparatos electrodomésticos, etc. 
El avance de movimientos radicales, que confían en que la 
modernización puede incluir cambios profundos en las relaciones 
sociales y una distribución más justa de los bienes básicos 7• 

Enrique Olaya Herrera sube al poder después de 45 años de 
hegemonía Conservadora. La actividad sindicalista de ese momento 
tiene consecuencias profundas sobre el orden público (la huelga y 

masacre de las bananeras, la huelga petrolera). La recapitalización 
de estas luchas tiene gran influencia en el relevo del poder por los liberales. 

Las Escuelas e Institutos de Cultura responden a las políticas de 
modernización y apertura trazadas por los gobiernos liberales, 
7 

��RCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Híbridas. Estrategias para entrar y saJir de la Modernidad. 
Grijalbo, México, 1990. pp. 82-83 
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primero por O laya Herrera y después por Alfonso López Pumarejo 
con su politica "La Revolución en Marcha" ( 1934: 193 8)., S� hacen 
importantes reformas educativas, la univers1_dad pubhca, la 
educación secundaria y universitaria para las mujeres; se produce 
la laicización de la educación. 

Se considera la Reforma Constitucional de 1936 como la más 
progresista que se hiciera e�, nuev� décadas d_e este siglo, al 
introducir figuras como la función social de la propiedad, el derecho 
de huelga y de asociación, la intervención del Estado en la economía. 

Sin embargo existe la otra cara de la moneda, 

López y sus colaboradores gubernamentales inician la tarea de 
"integrar" esas masas a la estructura prevaleciente. de la sociedad 
colombiana desafiando a la opinión, aunque de runguna manera 
a los intereses de las élites de ambos partidos. Examinadas en 
detalle las reformas constitucionales y legales de Alfonso López 
en t 936 ( como las de José Hilario López e� 1850) le)os _de constituir. 
un ataque a la estructura social pre�onunante, s1�ficaron una 
captación estratégica de las fuerzas divergentes hac.1a ese modelo 
primordial. Eliminando la posibilidad de enfrentamie�tos de clase 
y procurando insertar al proletariado dentro de los lindes de las 
lealtades convencionales8• 

En Cali se inicia en 1 9 1 8  la construcción del Teatro Muni­ 
cipal y se inaugura con la opera El Trovador de Verdi, �o� !ª 
compañía de Bracale, en noviembre de 1927. En 1931  �e mtc�·a 
la construcción del Teatro Jorge Isaacs. En 1932 Antonio Mana 
Valencia funda el Conservatorio de Música; su labor pionera, 

8 MARTINEZ GUILLEN, op . cit ., p. 443 
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su talento y su vida dedicada a la pedagogía artística, logran gestar 
un nuevo tipo de conciencia cultural en la ciudad, creando las bases 
para la fundación de la Escuela de Teatro de Bellas Artes. 

El Instituto Popular de Cultura, IPC, se funda en 1· 94 7 con el 
objeto de difundir la educación y la cultura artística en las clases 
populares;. la Escuela de Teatro se crea en 1953,  es nombrado 
director .Octavio Marulanda quien vincula.a su grupo Artistas del 
Pueblo en 1954. La Escuela de Teatro de Bellas Artes se funda en 
el año de 1954, por iniciativa de Pablo Morcillo y con el respaldo 
de María Elvira Garcés, directora del Instituto. 

Existen como antecedentes teatrales en el país La Compañía 
Bogotana de Comedias, de LuisEnrique Osorio, teatro costumbrista 
de mucho éxito por aquel entonces, las compañías Mesa Nichols, 
Gneco Mozo o Amira de La Rosa, que no logran mayor estabilidad 
en Ia producción teatral. Llegan compañías de teatro de España, 
México y Argentina que visitan por cortas temporadas el país. Con 
una de esas se embarca Enrique Buenaventura, La Compañía de 
Francisco Petrone, que estaba presentando La muerte de un Viajante, 
de Arthur Miller, y Montserrat, de Enmanuel Robles ( escritor de 
Argelia, de expresión francesa, decidido defensor de la libertad de 
su país y España). Enrique reconoce la influencia de Petrone en su 
quehacer teatral, quien siembra las semillas de lo que será después 
su revolución teatral. 

Con este telón de fondo nos encontramos en la Colombia de 
mitad de siglo. Jorge Eliécer Gaitán se ha convertido en líder de 
esas masas urbanas populares carentes de todo tipo de servicios en 
la ciudad. "Aún sin su voluntad Gaitán estaba escapándose de las 
lealtades tradicionales de los partidos", como refiere Martínez 
Guillén. Su asesinato en 1948 hace estallar en Bogotá una revuelta 
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del pueblo, las masas enfurecidas encienden y saquean el comercio, 
se toman las calles y no obedecen lealtad ninguna. 

Bajo el gobierno conservador de Mariano Ospina Pérez se inician 
los hechos sangrientos de esa guerra escabrosa, que se ha nombrado 
como "la violencia". Violencia que alcanza su punto más dramático 
con su sucesor Laureano Gómez. Apoyado por la Iglesia ( con 
Monseñor Builes a la cabeza) este gobierno desata un odio 
inconmensurable contra las ideas de renovación liberal propuestas 
por Olaya Herrera y López Pumarejo. Pretende echar atrás estos 
logros civiles y democráticos , emprende contra ellos una 
contrarreforma y le devuelve a la Iglesia su primacía y poder. 

En una urgencia por recobrar el orden y fortalecer las lealtades 
hereditarias quebradas (lealtades que se fundan- en las relaciones 
de compadrazgo y gamonalismo), las élites de los dos partidos no 
encuentran otro recurso que la violencia entre sus partidarios y 
desatan en las provincias "una guerra de campesinos liberales pobres 
contra campesinos conservadores pobres", actuando en nombre de· 
un orden político que consideran amenazado. 

De 1948 a 19 53 la enloquecida oleada de brutalidad �� de sangre se 
propaga con los incentivos tradicionales: apropiación de las tierras 
del adversario, promesa de empleos públicos, satisfacción de 

· venganzas personales, cada vez más numerosas � � aterradoras. Sin 
embargo los intereses de la contienda no fueron exclusivamente 
las lealtades, también [tuvieron presencia otros como la 
delincuencia], como el abigeato, los reducidores, comerciantes de 
propiedades robadas, etc. ��

�� ������� ��� ����


