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Abstract iv

¢Cudles son las caracteristicas mas relevantes de la dramaturgia creada en las obras que
conforman la supuesta Trilogia del Caribe?, ¢cual es la relacién que un lector distanciado
generacionalmente puede establecer con esta?, ¢es posible hallar una pugna evidente entre el
proceso creativo del TEC y su interés programatico?, ¢es realmente la triada conformada por
Historia de una bala de plata, Opera bufa y La isla de todos los santos la susodicha Trilogia del
Caribe?, son algunas de las preguntas que esta investigacion intenta responder. Dado que la
dramaturgia de Enrique Buenaventura ha sido estudiada notoriamente desde el ambito histdrico y
socioldgico, dedicar el analisis a la composicion de los textos dramaticos se presenta como una
posibilidad para ampliar el espectro de estudio manejado por la critica teatral colombiana; por
esa razon, se ha elegido la metodologia dramatolégica del tedrico espafiol José Luis Garcia
Barrientos como pilar de esta investigacion. Basada en la hermenéutica de la integracion, esta
metodologia considera en sus analisis los diversos elementos del texto dramético y las
caracteristicas de la puesta en escena, cualidad que ha permitido comprender y polemizar la
orientacion logocentrista del TEC y su relacion con el texto dramético, el cual se posiciona como
un elemento sin trascendencia. La fugacidad de la representacion, sobre la cual recaen las
mayores virtudes de esta propuesta teatral, se pierde sin dejar en el texto dramatico rastro alguno
de su eficacia. Esta decision de enaltecer la puesta en escena y despreciar las formas
tradicionales que componen el texto dramatico, se relaciona estrechamente con la militancia
politica del TEC, otro elemento polémico en la medida que gesta una pugna entre el proceso
creativo y el compromiso ideoldgico. Los analisis de la triada ya expuesta, reconocen las
cualidades escenograficas del TEC como también el ingenio presente en la creacion de una
nueva dramaturgia; no obstante, también polemizan la supremacia del objetivo programatico, el
cual limita las multiples posibilidades dramatdrgicas. A su vez, y en vista de que la distancia
generacional es inevitable, el tratamiento de los textos dramaticos es altamente cuestionado, dado
gue en su negacion por incorporar algunos elementos necesarios, gesta una brecha enorme entre
estos y un lector no involucrado con las dindmicas del Nuevo Teatro Colombiano.
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Introduccion 1

La inquietud que origina el objetivo de esta monografia, nace de la ausencia de un estudio
dramatico riguroso en torno a la obra dramatlrgica de Enrique Buenaventura, como también de
mi interés personal por comprender el funcionamiento poético de una dramaturgia que por
momentos consideré hermética y poco atractiva. Son comunes los discursos de caracter historico
y sociolégico acerca de la funcionalidad politica de sus obras o el caracter esencialmente
contracultural de su ideologia; no obstante, son pocos los estudios dedicados al analisis de los
textos draméticos como estructuras poéticas en si mismas. Resulta paradojico que la vision
promovida por los académicos y criticos teatrales, si la rigurosidad de Buenaventura respecto al
estudio de diversas dramaturgias y teorias es tenida en cuenta, lejos de enfatizarse en la
construccion de su estilo dramaturgico, se limite Unicamente a la exploracion de su impacto
social en la vanguardia teatral de los afios 70 y 80.

De acuerdo a esta vision necesaria para la ampliacion del espectro abordado por la critica
teatral colombiana, analizaré los textos dramaticos de Historia de una bala de plata (1980),
Opera bufa (1982) y La isla de todos los santos (2000), triada conocida bajo el nombre de
Trilogia del Caribe. He seleccionado esta serie por dos razones: (1) la relevancia que las dos
primeras obras poseen para la trayectoria artistica del TEC, dado el reconocimiento que gozan en
el ambito teatral como también sus particularidades dramaturgicas y metodoldgicas; (2) la
discusidn que permanece en torno a la compatibilidad tematica de la Gltima obra en relacién con
el proyecto programatico de la Trilogia. Los analisis realizados intentan escudrifiar la
composicion poética de los textos dramaticos en relacion con su puesta en escena; sin embargo,

dada mi evidente distancia generacional y la ausencia de archivos que ofrezcan informacion



respecto a la totalidad del montaje, este propdsito no logra cumplirse a cabalidad. Son las 2
entrevistas realizadas a ex-actores, las fotografias de las obras conservadas por unos cuantos
héroes y las siempre oportunas criticas teatrales, el material que posibilita una aproximacion de
este tipo. Aungue la distancia generacional haya sido inicialmente un obstaculo, en el transcurso
de los analisis me permitié polemizar otro aspecto relevante: la poca trascendencia que el TEC,
en el marco de una dramaturgia instaurada por el Nuevo Teatro Colombiano, le brindé al texto
dramatico. Su deliberado abandono hacia este, es la razén principal por la cual esta dramaturgia
resulta poco accesible para un lector joven.

El marco tedrico de esta investigacion se fundamenta en la teoria del drama o
“dramatologia” creada por el investigador y teorico teatral José Luis Garcia Barrientos, quien
propone un analisis riguroso y sistematico de la obra dramética en el conjunto de sus elementos
basicos: la escritura/diccion, la ficcidn, el tiempo, el espacio, el personaje y la vision de la
realidad. Una de las caracteristicas mas atractivas de esta propuesta teorica, se encuentra en su
filiacion con la hermeneutica de la integracion, la cual propone compaginar o estimular un
dialogo entre el mundo presente del intérprete y el mundo pasado de la obra, siempre atravesado
0 contaminado por la tradicién historica de sus recepciones. En esta misma linea, el tedrico
intenta unir a traves del analisis del texto dramatico y de su puesta en escena, dos visiones
polémicas: por un lado, la visién logocentrista donde prima el texto dramatico; por otro, la vision
escenocentrista donde prima el lenguaje escénico. De esta perspectiva se deriva una metodologia
que, por un lado se presenta como un andlisis “estructural” a causa de su rigor interno, y por otro
Se presenta como una interpretacion que traza un camino entre una “hipétesis interpretativa” y la
“verificacion analitica”. De alli que todos los andlisis desarrollados planteen a lo largo de su

extension, una hipotesis de caracter dramaturgico. Por Gltimo, también tendré presente la



conceptualizacion tedrica que surge de practica del teatro de Creacion Colectiva, en especial las 3
reflexiones que surgen de la practica escénico del TEC.

Los capitulos estaran organizados de la siguiente manera: primero, el analisis de Historia
de una bala de plata, a través de la cual Buenaventura fracasa en su intento programatico por
desarrollar un conflicto entre la ideologia colonial manifestada en el personaje de Mister Smith y
el deseo de liberacion de un pueblo presente en la figura de Marta. Segundo, el analisis de Opera
bufa, donde el autor hace uso de multiples intertextos literarios con el objetivo de construir una
figura arquetipica del dictador latinoamericano, trabajo que no resulta del todo bien dada la
incompatibilidad entre la dramaturgia escogida y el objetivo programatico. Por ultimo La isla de
todos los santos, obra que cierra la supuesta Trilogia, donde el autor realiza una contraposicion
entre la figura de Napoleon y Toussaint L"Ouverture con el objetivo de cuestionar la figura del
libertador y las consignas de Libertad, Igualdad, Fraternidad gestadas en la Revolucion Francesa.
Esta ultima logra unir las desventajas de la primera y las cualidades de la segunda: comunicar
con claridad el mensaje ideoldgico y construir una puesta escénica atractiva.

En vista de que las obras son autdnomas en su estructura dramatica, mi exploracion
consistira en analizar las obras en su dimension individual. Posteriormente, aunque no sea el
objetivo principal, intentaré determinar cuales son las razones por las cuales ciertos elementos
dramatirgicos se reiteran en los textos dramaticos. Sefialar que los textos estudiados son el
producto de una dramaturgia que privilegio las relaciones escénicas sobre el texto literario, es
imprescindible al momento de confrontar esta dramaturgia. Por esa razdn, estos analisis parecen
centrarse en la ausencia de mualtiples elementos textuales producto de una filiacion ideologica, la

cual seré irremediablemente lo Gnico vigente para nuestra generacion y las proxima.



Primera ruta: preservar 4
El fracaso programatico:
Anélisis de Historia de una bala de plata
En la publicacién nimero 170 de El semanario?, impresa el 26 de agosto de 1979,
reposan en una sola pagina cuatro resefias de una misma obra. El espectaculo, para algunos
resuelto con maestria y para otros concebido con imperdonables desaciertos, se posiciona como
el protagonista de las disputas. Algunos entusiastas describen el espectaculo y la dramaturgia
como “una carcajada en medio de los dramas mas terribles” (Hamman, 1979, parr. 7) y “un
drama isabelino en medio de un fantastico caudal de leyendas del Caribe” (parr. 3). Otros quiza
menos impresionables, manifiestan que “en Historia de una bala de plata el grupo vuelve al
didactismo (...), a la pobreza de recursos escenicos que hacen la labor de propiciar en el pablico
los primeros bostezos” (Romero, 1979, parr. 1) y enfatizan que “ritmicamente la obra tiene
problemas (...), cuando no se pasa por una escena humoristica, el montaje se vuelve lento y
pesado” (Valverde, 1979, parr. 11). Ante este panorama de apreciaciones tan vehementes y
dispares, emprender el ejercicio de comprender la disparidad de visiones en el medio teatral de
los 80’s, tal vez pueda ofrecerme herramientas en medio del paradéjico proposito de referirme a
un espectaculo sin haberlo presenciado.
Las criticas escritas por Alvaro Nieto Hamman, Sandro Romero Rey y Umberto
Valverde, son un referente fundamental para reconstruir un panorama escueto acerca de la
recepcion que la obra tuvo en el medio teatral. Al leerlas detenidamente, es posible evidenciar

una polarizacién: por un lado, una parte del medio admite con frescura la estética épica-didactica

L El seminario cultural del periddico El pueblo.



presente en el espectaculo y la dramaturgia, como también la evidente politizacion del teatro; S
por otro, una parte del sector observa con cierta apatia las formulas repetidas y gastadas,
provenientes de esa concepcion épica-didactica del teatro. Al respecto, Beatriz Rizk menciona en
su libro La dramaturgia de la Creacion Colectiva (1991) que la obra causé gran controversia en
el sector teatral satisfecho con la tradicional estética del grupo. Subraya que la molestia provino
de la incorporacién de la peripecia y elementos miticos, considerados por los fieles militantes
una verdadera apostasia (p. 233). De todas las criticas leidas y parafraseadas, una en particular
desvela informacion util; dice Umberto Valverde:

Historia de una bala de plata es un replanteamiento oportuno en el trabajo del TEC. Hay

frescura en el montaje (la escena de los paraguas) y una reduccion notable del discurso

politico. En muchas ocasiones discutimos este aspecto, pero las respuestas se hicieron

desde una Optica dogmaética. Pero ahora es el TEC quien se replantea su propio trabajo y

eso nos satisface. Creemos que se ha dado un paso adelante, y entre la politica y el teatro

ha ganado este altimo. Ojala este proceso alcance una dinamica mas acelerada y se

profundice hasta sus ultimas consecuencias. (1979, p. 36)

Esta declaracion ofrece dos datos importantes: (1) una parte del sector teatral ya habia
confrontado la estética del grupo y habia recibido como respuesta un argumento dogmatico; (2)
consciente de su propio proceso el TEC encontr6 en Historia de una bala de plata la posibilidad
de explorar elementos antes relegados. Al leer la obra, por supuesto distanciada de las
discusiones de la época y cualquier archivo visual que recordara el espectaculo, también me
detuve en la insercion de los elementos que he preferido llamar intertextos literarios, en
desacuerdo con los discutibles nombres de “peripecia y carga mitica/ carga magica” asignados

por Rizk. Las primeras preguntas formuladas nacieron de una inquietud en relacion con La



tragedia del rey Cristophe (1961), considerada por algunos una precuela de Historia de una 6
bala de plata: ¢por qué Buenaventura decide alejarse de la rigurosidad historica empleada en La
tragedia del rey Cristophe? y ¢por qué parece preocupado en demostrar, a través de numerosos
intertextos literarios, el caracter ficcional de la obra? Aunque el planteamiento de las preguntas
parezca ingenuo, adquiere importancia en la medida que se relaciona con la controversia
suscitada en el medio teatral de los 80°s. EIl desencuentro entre la inclusion de algunos
intertextos literarios y el compromiso politico de TEC, ha sido el desajuste méas destacado de la
critica: algunos aplauden la iniciativa de incorporar elementos de otra procedencia y las nuevas
busquedas dramattrgicas; otros consideran que la “carga ficcional de la obra” es una deslealtad
con el compromiso ideoldgico/politico. Ante ese panorama, la pregunta mas obvia parece ser:
¢por qué la insercion de intertextos de origen literario se convierte aparentemente en una
dificultad para el desarrollo del discurso ideologico presente en el texto dramatico? Detenerse en
este aspecto, con la pretension de comprender la propuesta dramatdrgica y los desaciertos de la
misma, permitiria vislumbrar el texto dramatico desde un panorama mas preciso.

La resena escrita por Umberto Valverde, titulada “El teatro le ha ganado a la politica”,
festeja que el TEC haya logrado desanquilosar su propuesta teatral adherida a una ideologia
politica. Con un entusiasmo inquietante, Valverde insiste en exaltar como acierto central de la
obra su atrevimiento estético y dramaturgico; a su vez, procura apartar los desaciertos sefialados
por él al inicio de la critica. En contravia de la percepcion de Valverde, considero que la filiacion
de Historia de una bala de plata con el Método de Creacion Colectiva —orientado por una via
de instruccion ideoldgica del publico— desvia los timidos intentos del grupo por incorporar
elementos de caracter dramatico en la primera parte de la obra. Como consecuencia de ello, es

posible evidenciar que Historia de una bala de plata desvia la propuesta construida en el primer



acto con la intencién de ser fiel al MCC? y conservar su compromiso con la ideologia militante
de izquierda, provocando a su vez una desarticulacion entre el primer y segundo acto. Esta
hipotesis que desarrollaré a lo largo del analisis, se refuerza al comprobar que la obra se
compromete con desenvolver de comienzo a fin una trama que promueva un discurso
descolonizador y libertario, focalizado en las diferentes fuerzas raciales y en la Unica fuerza
victoriosa: los negros cimarrones. Incluso desde el prologo se anticipa que ésta exploraré las
relaciones interraciales y contara como el imperio norteamericano es derrotado por un grupo de
esclavos que se alian en pro de su libertad. No es de extrafiar entonces que la obra, fiel a su

naturaleza militante, decida relegar otros aspectos en busca de fortalecer su discurso.

Ficcion dramatica: disimilitudes entre el primer y segundo acto

Historia de una bala de plata se encuentra compuesta por dos actos que reinen en su
totalidad un prélogo y diez cuadros. En contravia de la tradicional titulacion, los cuadros no
ostentan los marbetes de escena 0 acto sino que poseen titulos acompafiados con nimeros que
cumplen con las siguientes funciones: ubicar espacialmente al lector, resumir el fragmento de la
fabula o invitar al lector a emprender un ejercicio hermenéutico a través de referentes
intertextuales. Un ejemplo de lo Gltimo se halla en la escena 4 con la referencia a El siglo de las
luces y la escena 5 con la referencia a un personaje de Don quijote de la mancha. A diferencia
del primer intertexto que se expone por medio de un didlogo del Petrimetre, el segundo podria
pasar inadvertido en la puesta en escena dado que los dialogos no dan cuenta del intertexto. Este

deliberado funcionamiento de las acotaciones se aleja del modo escénico y se aproxima mas al

2 Método de Creacion Colectiva



modo narrativo; lo cual se relaciona atin mas con la estructura episodica que predominaenla 8
segunda parte de la obra.

En el multicitado libro La dramaturgia de la Creacién Colectiva, Rizk hace un intento
por resumir “a grandes rasgos” y con suma claridad el argumento de Historia de una bala de
plata. Después de escribir cuatro parrafos extensos, la escritora admite con timidez que “ese el
argumento un tanto complicado de la obra” (1991, p. 232) y ofrece como justificacion positiva
de la evidente dificultad, la siguiente respuesta: “indiscutiblemente el acento esta puesto en la
accion, en las peripecias de los personajes” (1991). Con el animo de no polemizar, Rizk
abandona su ligera justificacion y prosigue con la critica. Esa dificultad para expresar con
claridad el argumento de la obra, manifestada por Rizk y vivenciada por mi en un intento similar,
se relaciona directamente con los problemas estructurales de la fabula®. La dilatacion y
fragmentacion de la misma a traves de la insercion de multiples acciones dramaticas no
jerarquizadas, extiende la cadena de acontecimientos y por ende complejiza la narracion de los
hechos.

Historia de una bala de plata estad compuesta por los siguientes diez cuadros a los cuales
me he referido en el apartado anterior:[I ACTO] Prologo, (1) Campo abierto: el Ku Klux Klan
va a linchar un negro, (2) Despacho del sheriff en la carcel de Galveston, (3) Un buque en el
Misisipi, (4) Cabaret “El siglo de las luces”, (5) Taller de fundicién y armeria de Maese Nicolas,
(6) Iglesia, [I1 ACTO] (7) Campo abierto, (8) Campo abierto: otro lugar, (9) Los esclavos de las

servidumbre del palacio de gobierno se divierten, (10) Campo abierto en los alrededores del

SEI concepto de fabula, segun el diccionario de Pavis (1998, p.197), cuenta con dos definiciones: (1) como material
anterior a la composicion de la obra, (2) como estructura narrativa de la historia. Ademas de la candnica definicion

de Aristoteles, donde la fabula «designa la imitacion de la accidn, “el ensamblamiento de las acciones realizadas”»
(p. 198)



palenque. Para comprender la desarticulacion sefialada entre el primer y segundo acto, sera 9
necesario detenerse en las acciones dramaticas con el objetivo de ahondar en su funcionamiento;
lo cual permitiria a su vez comprender la repercusion de las mismas en la estructura dramatica.
La accion dramatica, que se erige desde La poética de Aristételes como elemento privilegiado, es
un concepto ambiguo y polisémico para el analisis draméatico. De acuerdo con José Luis Garcia
Barrientos en su libro Cémo se comenta una obra de teatro (2015), la accion en su acepcion
restringida se define por la siguiente estructura triple: “(1) una situacion inicial, (2) la
modificacion intencionada de dicha situacion por la actuacion del personaje, (3) la situacion final
modificada” (p. 69). En relacion con esta definicion, la accion también puede entenderse como la
actuacion intencional de un personaje con el propdésito de producir un cambio; es decir, el
propdsito de éste. Retomaré ambas concepciones con la intencion de exponer las acciones
dramaticas encontradas en Historia de una bala de plata:

1. Smith aprisiona a Jones con el proposito de erigirlo como libertador de la isla. De
acuerdo a la estructura triple, la accion puede dividirse de la siguiente manera:(a)
inicia cuando Smith aprisiona a Jones con la intencion de otorgarle el rol de
libertador. (b) La situacion inicial se modifica con el asesinato de Smith a manos
de Jones. (c) La situacion final culmina con el asesinato de Jones a manos de
Yoffre.

2. Galoffe asume el propdsito de sustituir a Jones en su rol como gobernante. De
acuerdo a la estructura triple: (a) inicia cuando Galoffe recibe ayuda de Mandinga
y Nanga, dos tenientes negros que han traicionado a Yoffre con el propésito de

sustituir a Jones. (b) La situacion se modifica cuando Nanga traiciona Galoffe y a



Mandinga. (c) Galoffe y Mandinga son asesinados por manos de Nanga, quien 10
posteriormente se alia con Jones.

3. Mandinga y Nanga tienen como propdsito derrocar a Jones para asi adquirir su
poder. De acuerdo a la estructura triple: (a) La situacion inicia con la adhesion de
estos al ejército de mulatos dirigido por Galoffe, a quien apoyaran en su interés
por sustituir a Jones. (b) La situacion se modifica con la traicion de Nanga hacia
Galoffe y Mandinga. (c) Mandinga muere y Nanga se alia con Jones.

4. El proposito de Yoffre es liberar a los esclavos. De acuerdo a la estructura triple:
(a) La situacion inicia cuando Yoffre, después de descubrir la traicion de
Mandinga y Nanga, considera unirse con Smith. (b) La situacion se modifica
cuando descubre la traicion de Smith: tanto Jones como Nanga estan en el poder.
(c) La situacion culmina con la intervencion de Marta, quien convence a Yoffre
de alizarse con los ingleses.

5. Marta arriba a isla con el propdsito de buscar a su esposo Louis Poitié. De
acuerdo a la estructura triple: (a) Marta encuentra a su esposo y escapa con él. (b)
La situacidon se modifica cuando su escondite es descubierto por Smith, quien
decide separarla de Jones y enviarla a un campo de trabajo. (c) Marta inicia una
revuelta y se dirige con los negros esclavos al palenque de Yoffre, a quien
convence de aliarse con los ingleses.

De un nimero elevado de acciones dramaticas, se esperaria una jerarquizacion de las
acciones que permita identificar la principal de las que la subordinan; sin embargo, Historia de
una bala de plata no cumple con este principio. En contravia de una estructura dramética

cerrada, la primera accién —que podria haberse instalado como la principal— se fragmenta para



dar paso a una sucesion de acciones que se relacionan débilmente entre si. Esta primera 11
accion, gestada desde el cuadro primero, empieza a perder fuerza en el cuadro quinto y retoma
protagonismo en el cuadro noveno; por su parte, las siguientes acciones se desarrollan entre el
cuadro sexto y octavo, de manera semejante al funcionamiento episddico de la fabula brechtiana.
Al evitar la jerarquizacion de las acciones, queda expuesta la voluntad del dramaturgo por no
reconocer el evidente protagonismo de la primera accién dramética, con la cual inicia y culmina
la historia. Ante una decisién tan arbitraria, resulta inevitable preguntarse: ;por qué
Buenaventura decide desviarse de la accién dramatica inicial? ;Qué habria implicado, desde una
perspectiva dramaturgica, continuar con esta? Resolver las inquietudes, arrojara otro detalle
curioso: la disparidad del texto dramatico, revelada en las diferencias entre el primero y segundo
acto de la obra. De alli que sea necesario detenerse en sus disimilitudes para comprender de
donde provienen y por qué el dramaturgo opto por mantenerlas.

La preponderancia de la primera accion dramatica en el primer acto de la obra es, ademas
de innegable, crucial para la construccion de la estructura dramatica del mismo. Es a través de
esta accion donde se da a conocer la procedencia de Jones y se desenvuelve su relacion con
Smith; también donde se gesta la construccion ficcional en torno a la figura de Jones, quien
adquiere cualidades sobrehumanas y, por ende, un estatus diferente al del negro ordinario. La
particularidad de esta accion recae sobre dos elementos: los grados de representacion de las
acciones y la construccion dramatica del personaje que aparentemente sostiene el conflicto. En
relacion con lo primero, Garcia Barrientos* (2015) propone la existencia de dos: acciones

escenificadas o patentes y acciones latentes o sugeridas. Al respecto agrega:

4 Para referirme a José Luis Garcia Barrientos haré uso de ambos apellidos, asi evito cualquier confusion posible con
Santiago Garcia.



Es posible relacionar la contraposicion entre un teatro de accion y un teatro de palabra 12

con el predominio de las acciones patentes en el primero (teatro espariol del siglo de oro o

isabelino inglés) y de las ausentes y latentes en el segundo (teatro clasico francés) (p. 71).

De acuerdo con su clasificacion de las acciones, es posible detectar que la diferencia

entre acciones latentes y patentes presentes en la primera accion dramatica es significativa. Al

localizarlas con minuciosidad, nuevamente llama la atencién que una accién dramatica tan

completa se haya desenvuelto en cinco cuadros cortos y un cuadro final. Este detalle quiza

desvela una jerarquia dramatirgica del autor: la primacia de la exposicion de las acciones sobre

el desarrollo dramético de las mismas. A diferencia de esta, el segundo acto dispone de acciones

que destacan por su verbosidad: algunas acciones conservan el equilibrio entre acciones latentes

y patentes; sin embargo las mas relevantes se construyen a través del diadlogo. Los criterios de

construccion de las acciones escenificadas o sugeridas funcionan con un grado tan elevado de

arbitrariedad, que paraddjicamente los sucesos dramaticos menos valiosos son los que mas se

representan. Aqui una esquematizacion de las acciones:

Tabla 1. Acciones latentes y patentes

Accién dramatica

Acciones latentes

Acciones patentes

#1: liderada por
Smith

El asesinato a un blanco y la
transformacion fisica e ideoldgica
del personaje.

El “rescate” de Jones a manos de
Smith; la presentacion de Jones
en el barco; la confrontacién con
el contramaestre; la confrontacion
con los gansteres y Galoffe; el
encuentro con Marta y su cambio
de ideologia; el asesinato de
Smith; el viaje hacia el palenque y
su muerte.

#2: liderada por

La traicion de Nanga (cuando habla

El encuentro de Galoffe con el
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Galoffe.

con los mandingas); el asesinato de
Galoffe y Mandinga; la unién de
Nanga con Jones.

Abate; la pelea de Galoffe con
Jones; el acuerdo de Galoffe con
Nanga y Mandinga.

#3: liderada por
Mandinga 'y
Nanga.

La huida del palenque; la sentencia
del palenque contra Mandinga y
Galoffe.

El encuentro entre Nanga,
Mandinga y Galoffe.

#4: liderada por
Yoffre.

La visita de Yoffre a Smith y el
apresamiento de los 10 dahomeys; la
unién con las tropas inglesas.

El ritual vudd contra Nanga y
Mandinga; el acuerdo entre
Yoffre y el Abate; el encuentro
con Marta; el asesinato de Jones a
manos de Yoffre.

#5: liderada por
Marta.

El envio de Marta a un campo
supervisado por el Sheriff; Marta
convoca a los negros e inicia la
rebelion; Marta se une junto a
Yoffre y los ingleses.

Marta habla con el Abate y se
reencuentra con Jones; Marta
habla con Jones.

Al detenerse en las numerosas acciones que conforman las acciones dramaticas del

segundo acto, es posible entender por que el dramaturgo optd por introducir una gran parte de

estas como latentes. Lo cuestionable de la decision se encuentra en la seleccion de las acciones,

desafortunada en la medida que parece desligarse del elemento central. Aunque los giros

conceptuales del Meétodo de Creacion Colectiva dificulten desvelar el tema central de la obra —

incluso hallar lo que podria denominarse subtemas—, seria un desacato ignorar que la traicion,

exhibida por medio de sublevaciones y conspiraciones a causa de la lucha interracial, es un

elemento fundamental de esta segunda parte; de hecho, en esta parte Galoffe traiciona a Smith,

Mandinga y Nanga a Yoffre, Jones a Smith, Nanga a Mandinga, Smith a Yoffre y el Abate a

todos. De acuerdo a esto, sorprende encontrar que todas las acciones que dan paso y

desenvuelven “el topico de la traicion” en la segunda accion dramadtica, sean exclusivamente

latentes. ¢Por qué representar la pelea entre Galoffe y Jones es mas relevante que representar el



encuentro entre Nanga y los mandingas? ¢No es més significativo para la trama de la segunda 14
parte mostrar los argumentos expuestos en dicho encuentro? Algo similar sucede con algunas
acciones patentes de la accion #4: ¢por qué mostrar un ritual vudd contra Nanga y Mandinga —
innecesario y anecddtico— vy, por el contrario, sugerir a través de un diélogo la traicién de Smith
y el apresamiento de diez dahomeys? ;Por qué si esta accion impulsa a Yoffre a aliarse con los
ingleses, el dramaturgo decide presentarla a través de un diélogo articulado por Nanga? Esa
predileccion por contar las acciones y no representarlas, hace que el texto dramatico del segundo
acto simpatice mas con la forma narrativa. A su vez, si se considera la carga ideoldgica del texto
dramatico y su fin programatico, esta decision fortalece la funcion ideoldgica del didlogo®. A
proposito del segundo acto, dice Baycroft (citado en Rizk, 1991): “el énfasis se revertia a la
referencia y a la situacion, con un sobrecargo de detalles informativos” (p. 232). Esa excesiva
intromisién de detalles informativos mencionada por Baycroft —y presente en la verbalizacion
de las acciones— se intensifica con la aparicion arbitraria (ya mencionada) de multiples acciones
dramaticas que se relacionan débilmente entre si.

Otro elemento que refuerza en el lector la impresion de encontrarse con un texto
dramatico dividido, que perfectamente podria leerse como dos textos dramaticos autbnomos, es
el funcionamiento secuencial de la fabula en una pequefia parte del primer acto y en la totalidad
del segundo. Mientras la primera parte de la fAbula —desenvuelta desde el cuadro primero y
quinto— se presenta de manera secuencial, la segunda se desarrolla episédicamente, asignandole
una autonomia a cada episodio respecto del resto. La presentacion secuencial de la fabula

escogida para una parte del primer acto, hace posible un seguimiento continuo del personaje y de

S Ideoldgica o «didactica» es la funcién del didlogo que se pone al servicio de la transmision al pablico de unas
ideas, de un mensaje, de una leccion (Barrientos, 2015, p. 57).



las situaciones en las que participa; a su vez, facilita la aparicion y el desarrollo de un 15
conflicto en el sentido clasico®. De alli que los primeros cuadros de la obra, centren su atencion
en la caracterizacion ficcional del personaje y en la construccién de un aparente conflicto. No
sorprende que durante la lectura de los primeros cuadros, el lector se apresure a pensar que la
accion dramatica recae sobre Smith y el conflicto podria gestarse en su relacion con Jones. Desde
el cuadro primero hasta el cuadro quinto, todo parece sugerir que la obra continuaréa con el orden
propuesto anteriormente; incluso, es factible imaginar una transformacién progresiva de Jones,
quien podria encaminarse a emprender la liberacion de los esclavos o, en su defecto, instaurar
una dinastia en compariia de Smith. Aunque el conflicto pretendido carezca de fuerza, este
fragmento del cuadro tercero respalda el modesto intento:

Se adormece. Se oye silbar al viento y rugir el mar. Amanece. Entra Jones. Recorre la

cubierta como un animal atrapado, se acerca a la borda, mide con la mirada la distancia

hasta la tierra, intenta arrojarse al agua. Desde el fondo Smith ha visto todo. Trae un

catalejo en la mano. Avanza hacia la borda a una cierta distancia de Jones.

SMITH : Suponiendo que llegaras a tierra a nado, llegarias a una tierra dominada por mi,

Cristobal Jones. ,,..

JONES :iMi nombre es Louis Poitié!

SMITH :Louis Poitié fue linchado en Galveston. Su cuerpo embadurnado de brea,

vestido de plumas y retorcido por las llamas debe estar colgando todavia en las afueras

del puerto. (Rie). Piensa en eso y olvidaras para siempre a Louis Poitié.

® para el drama clésico, el conflicto esta vinculado al héroe (...) Puesto que el héroe se define como conciencia del
propio ser y como alguien constituido por su oposicion a otro personaje o a otro principio moral distinto, podemos
hablar de una “unidad de héroe y de colision” (Pavis, 1998, p. 91).



JONES: Soy su prisionero, sefior, pero me gustaria entender algunas cosas... 16

(Buenaventura, 2013, p. 37)

Sin ahondar en la inverosimilitud del conflicto planteado, lo inquietante del cuadro se
encuentra en el intento dramaturgico por evidenciar el esbozo de un conflicto de identidad e
ideoldgico presente en Jones. Aunque este se plantee de manera inesperada y culmine con la
injustificada cortesia del personaje, el intento de conflicto se aproxima a una dramaturgia
dramatica como la realizada por O"Neill con su personaje de Brutus, quien esta en permanente
conflicto con su pasado cultural y su deseo de vivir como monarca. El intento de conflicto
podria adquirir completud con algunas situaciones del cuadro sexto y del cuadro noveno, donde
Jones abandona el ideal impuesto por Smith y retoma los ideales de libertad traidos por Marta. A
pesar de que el conflicto no se desarrolla de manera progresiva, dada que la estructura episédica
predomina en el segundo acto, es posible intuir que el personaje atraviesa una transformacion
que finalmente lo lleva a escoger lo ideoldgicamente correcto: unirse a Yoffre y junto a €l
emprender la liberacion de los esclavos. El planteamiento inicial, donde ademas se presencia una
confrontacion entre Jones y Smith, podria dar paso al desarrollo de un conflicto entre los
intereses de ambos; sin embargo, este es abandonado con un propdsito que logro dilucidar: evitar
la posibilidad de construir un personaje protagénico, como también la gestacion de un conflicto
en el marco de una dramaturgia clasica. De este modo, el intento se desvia hacia la preocupacion
anecdotica que despierta Jones en los franceses y en las artimafias empleadas por Smith para
alimentar el imaginario estereotipado del negro salvaje. No es osado advertir que la razon por la
cual el autor abandona la posibilidad de situar el conflicto entre Jones y Smith, se debe a su

lealtad con otro modelo dramaturgico que interviene e impide la consecucion del mismo.



Guiado por el Método de Creacion Colectiva, Buenaventura introdujo en Historia de una bala 17
de plata el discutible concepto de mitema que desplazé al clasico y universal concepto de
conflicto. Asi lo ha mencionado Rizk en La dramaturgia de la Creacion Colectiva (1991): “el
meollo del asunto creemos que se encuentra durante el proceso de la obra con la introduccion de
la categoria mitema que desplazé al conflicto central como eje de la estructura y le dio un nuevo
cariz a la pieza” (p. 233). En su prologo, Graziella Pogolotti comparte que algunos jurados del
Premio Casa de las Américas, destacaron la confusion de la definicion de conflicto con el
proposito de defender su displicencia frente al texto dramatico. Desde una postura militante y
efusiva con respecto a la dramaturgia que empezaba a esbozarse como “genuinamente
latinoamericana”, Pogolotti afirma que la evidente confusion tedrica no significd para ella
ningun desacierto. En esta misma linea, Rizk emplea el concepto teorico sin antes realizar una
aclaracion necesaria: el concepto de mitema propuesto por Buenaventura es una reapropiacion
del expuesto por Levi-Strauss. Asimilandolo a su corpus teorico, afirma que “el mitema en
Historia de una bala de plata es la relacion conflictiva de los personajes. De modo que el
conflicto racial sale a relucir a través de toda la obra”. Ante la evidente aceptacion de un
concepto tedrico a mi parecer ambiguo, me he visto en la necesidad de retomar algunas notas
expuestas en la edicion artesanal de Notas sobre dramaturgia. Emprender un seguimiento del
planteamiento tedrico que reemplaza al tradicional concepto de conflicto, es fundamental para el
andlisis de la estructura dramatica propuesta en Historia de una bala de plata.

Del concepto ofrecido por Lévi-Strauss, para quien mitema hace referencia a los
acontecimientos que conforman un relato mitico, Buenaventura (1996) dice conservar dos
elementos: (1) el caracter de acontecimiento, limitandolo a uno solo; (2) el caracter doble

sintagmatico y paradigmatico, relacionado con la unidad y diversidad del relato. Por Gltimo,



Buenaventura plantea que el mitema expone a través de las relaciones entre acontecimientos y 18
personajes, un significado de la obra; es decir, el mitema plantea posibles relaciones entre la obra
y sus referentes, como también relaciones con las posibles lecturas a la cuales les sirve como eje
(p. 10). De acuerdo a esto —y alejado del concepto planteado por Lévi-Strauss, aunque el autor
insista en demostrar la coherencia de su reapropiacién—, Buenaventura define mitema como
“una estructura ausente, ausente por estar presente justamente en todas las partes del texto y en
ninguna en particular” (2013, p. 107). El reemplazo del conflicto por un concepto tan difuso
como lo es el mitema, supone una alteracion al funcionamiento de la estructura dramética; en
especial de la accion dramatica, elemento mediante el cual se desenvuelve el conflicto. De esta
tergiversacion tedrica, surge una pregunta necesaria: si no existe un conflicto solido porque el
mitema es el centro de la accion, ¢qué ocurrira con la accién dramatica? Lo méas probable es que
sea débil y difusa en conflicto, dado que centrara su atencion en el desarrollo de situaciones que
evidencien el mitema.

Al respecto, Buenaventura ha dicho en el apartado “Teoria teatral. Notas sobre un
montaje”: “En el caso de La bala el mitema los vemos relacionado con la identidad, motivo que
palpita en toda la obra y que participa tanto de las relaciones internas de los personajes como en
sus relaciones externas” (2013, p. 107). Aunque el enredo teorico del Método haga infructuoso el
intento por verificar la veracidad de la afirmacidn, es posible detenerse en la excesiva amplitud
de esta. ¢No es dicha afirmacion, en el marco de una fabula que explora las dinamicas
colonialistas, demasiado obvia y general? Si el lector emprende el ejercicio de elucubrar
fijandose en la identidad como elemento primordial, descubrira que efectivamente la obra ofrece
un contexto que facilita la especulacién en torno a dicho elemento. Es probable que la dificultad

para hallar una accion dramatica central en Historia de una bala de plata, radique en la ausencia



de un conflicto sélido que unifique las acciones y en la centralizacion de un concepto teérico 19
que difumina cualquier posibilidad de cohesién.

Después de indagar en torno al concepto de mitema, es prudente recordar dos preguntas
formuladas al inicio del apartado: ¢por qué Buenaventura decide desviarse de la accion
dramatica inicial? ¢Qué habria implicado, desde una perspectiva dramaturgica, continuar con
esta? Es posible que el autor haya decidido abandonar la primera accién dramatica para evitar
construir un personaje protagonico y, a su vez, dar paso a un conflicto en el marco de una
dramaturgia clasica. También es factible que haya optado por introducir otras acciones con el
propdsito de evitar la aparicion de un conflicto cultural e ideologico en Jones, de manera
semejante al conflicto construido por O"Neill en EI emperador Jones. Ademas, de acuerdo al
andlisis de las acciones latentes y patentes, continuar con esa accion habria implicado un
desarrollo predominante de acciones patentes; lo cual habria orientado el texto dramatico hacia
un modelo dramaturgico distinto del épico. Ahora, ¢por qué Buenaventura decide incorporar las
siguientes cuatro acciones dramaticas? Quiza para descentralizar el posible conflicto y darle
participacion a la lucha interracial presente en la segunda parte, a través de la cual se introduce la
fuerza victoriosa de la obra: los esclavos liderados por Yoffre. La marcada presencia de un
discurso politico e ideoldgico en torno a la lucha de clases y la revolucion, detectado con mayor
fuerza en la segunda parte de la obra, también fue un aspecto discutido por el elenco que
participd en el proceso de creacion. Al respecto cuenta el ex-actor Gabriel Uribe:

Incluso yo fui testigo de un hecho que fue muy significativo para mi: una discusion entre

Helios Fernandez —una persona muy importante en el grupo— y Enrique Buenaventura,

a causa de que la obra tenia mucho discurso politico. Esa discusion se termind y ambos se

fueron para su casa. Al otro dia, yo presencié un encuentro muy de mafiana entre los dos;



le dijo Enrique a Helios: Helios, yo he estado pensando en lo que me dijiste y me fuia 20

la casa, vi la obra, la lei, la trabajé otra vez, trabajé otras escenas y, sabes qué, ahora

quedd maés politica que antes. Todo en una clara apuesta por hacer una obra con esas

caracteristicas (G. Uribe, comunicacion personal, 28 de febrero del 2018).

Ademas de la sobrecarga informativa en la segunda parte de la obra, el testimonio de
Gabriel Uribe refuerza la pretendida comparacién entre el primer y segundo acto que he
realizado a lo largo de este apartado:

(...) cuando empezamos a hacer la segunda parte tuvimos dificultades y Enrique cambid

muchas escenas; hubo una reescritura de la segunda parte. El conflicto que estaba

circunscrito a los amigos de la isla, jones y Smith, se abrié hacia toda la isla, todos los
problemas e intereses. Entonces la obra se “barri6” y adquiri6 en el lenguaje mucho
mensaje de tipo politico. Esa percepcion es cierta y nos trajo muchos inconvenientes de
compresion y discusion, pero Enrique se mantuvo en que él queria hacer la obra asi, y él
impuso esa vision. Todos los actores no estdbamos de acuerdo. Entonces la primera parte
era muy divertida pero en la segunda parte eso se fue para el monte y sentiamos el
cambio, teniamos que hacer otros personajes y los de la primera parte iban

desapareciendo (comunicacion personal, 28 de febrero del 2018).

Algunos aspectos destacables que menciona o sugiere Uribe respecto a la segunda parte
de la obra, son: la apertura del conflicto hacia la isla y demas agentes; la pérdida de profundidad
y adquisicion de un lenguaje donde prima el mensaje politico; la confusién que suscita la obra al
momento de ser leida; la pérdida de encanto y la aparicion de personajes episodicos que
suplantan a los presentados en la primera parte. Estos aspectos sefialados por Gabriel y

mencionados anteriormente, parecen desembocar hacia una estructura dramatica abierta, donde



—de acuerdo a la conceptualizacion propuesta por Garcia Barrientos— es usual encontrar las 21
siguientes caracteristicas: unidad de accion abierta y variada; un tema y lenguaje variado;
acciones que carecen del principio de unidad, integridad y jerarquia; una tendencia a la
acumulacién y autonomia de las partes. De alli que, aun después de releer maltiples veces el
texto dramdtico e intentar analizar su estructura dramatica, todavia permanezcan algunas
inquietudes. Una muestra de ello se percibe paraddjicamente en el poco compromiso reflexivo de
la obra, a pesar de que se encuentre compuesta por discursos ideolégicos de izquierda a favor de
un pensamiento decolonial. Aunque la relacion jefe/subordinado planteada entre Jones y Smith
adquiera relevancia en la primera parte de la obra, ;qué reflexion plantea el texto teatral al
respecto? La misma debilidad se encuentra en el tratamiento de la lucha interracial presentada en
la segunda parte de la obra, la cual termina por difuminarse en un contexto politico a su vez
impreciso dado el final abierto del texto. A proposito de la ausencia de reflexion y la reiteracion
de algunos lugares comunes, dice Jill S. Kuhnheim (1996):
Blackness, in all its varieties and as a fully developed social position, is for many
audiences not something "ordinary, familiar, immediately accessible.” White, criollo,
mestizo, even mulatto audiences are already distanced from a black subject position.
Taking this into account, the stereotypes, lack of agency or intellectual development, and
the continual enactment of racism in Historia de una bala de plata, rather than provoke
critical distance, may also reinforce existing detachment (...) Buenaventura's highlighting

of race does not, in fact, make racism the main subject of the play. Historia de una bala



de plata prominently features race, suggesting, perhaps, that this is its theme, while it 22

is really using the slave situation to offer a critique of a shared regional past (p. 105)”. ’

Nuevamente es posible detectar que en Historia de una bala de plata el discurso
ideoldgico prima sobre la indagacion reflexiva. Aunque el texto dramético introduzca didlogos
directos como el pronunciado por el Abate en el Gltimo cuadro —“Los negros tienen una ventaja
para nosotros, sefior comandante: siempre se pelean entre ellos” (2013, p.95)—, carece de un
tratamiento que dé paso a una apreciacion contundente y aguda de los problemas expuestos. Un
ejemplo de ello se advierte en la significativa relacion entre Jones y Smith, la cual se desarrolla
con simpleza y se resuelve con la repentina muerte de éste ultimo. El dramaturgo opta por eludir
el conflicto entre ambos personajes y la composicion de unos diadlogos profundos, con la
intencién de desenvolver rapidamente la fabula. A su vez, aunque el prologo prometa explorar
las relaciones interraciales, la consolidacion del texto dramatico no posibilita ahondar en dicho
planteamiento. De acuerdo a esto, es viable afirmar que la ligereza y superficialidad en el
desarrollo de ambas situaciones —promovidas por la estructura dramética escogida y la
caracterizacion de los personajes—, se debe a una busqueda efectiva por transmitir un discurso

ideoldgico o una suerte de emblema revolucionario perfilado en la muerte de Smith y el aparente

triunfo de los negros cimarrones.

"La negritud, en todas sus variedades y como una posicién social completamente desarrollada, no es para muchos
espectadores algo "ordinario, familiar, inmediatamente accesible". Blancos, criollos, mestizos —incluso los
espectadores mulatos— estén distanciados de la posicion del sujeto negro. Teniendo esto en cuenta, los estereotipos,
la falta de intervencion o desarrollo intelectual y la continua promulgacion del racismo en Historia de una bala de
plata, en lugar de provocar una distancia critica, también puede reforzar la indiferencia existente. (...) De hecho, que
Buenaventura destaque la raza no hace que el racismo sea el principal sujeto de la obra. Historia de una bala de plata
presenta prominentemente rasgos de la raza, sugiriendo quizas que este es su tema, aunque realmente esté usando la
esclavitud para ofrecer una critica de un pasado regional compartido (Traduccion propia).



23

Personajes: la unidimensionalidad que promueve la caricaturizacion de personajes
y refuerza la farsa. Son las criticas publicadas el 26 de agosto de 1979, los Unicos testimonios
encontrados de la puesta en escena y del trabajo actoral de Historia de una bala de plata. En un
intento por incorporar detalles que aporten a la construccién de lo denominado por Garcia
Barrientos persona escénica® y persona dramatica®, sera necesario mencionar algunas
impresiones. En torno a la caracterizacion escenica del observado Petrimetre, Romero y
Valverde irrumpen con dos apreciaciones: el primero manifiesta rudamente que “el personaje del
Petrimetre es definitivamente detestable” (1979, parr. 23) y acude al argumento de que “la pieza
desciende cada que escuchamos el tono a lo Madame-Frou-frou de tan lamentable personaje”
(parr. 23) ; el segundo, no menos sutil en el uso de adjetivos, considera que la interpretacion de
Jacqueline Vidal es “nefasta por la voz y la pronunciacion de la persona que asume ese papel”
(1979, parr. 35) y cuestiona la decision del director de no otorgarle dicho personaje a una actriz
mas capacitada. En relacion con las criticas, resulta curioso percibir que el Petrimetre también
descuella en el texto dramatico por su particularidad discursiva; por lo tanto no es inapropiado
preguntarse: ¢qué tan cierto podria ser que la interpretacion de Jacqueline Vidal no haya
coincidido con la “caracterizacion diégetica” del personaje? ;No habria sido viable para la critica
verificar si la interpretacion del personaje provenia de una construccion dramaturgica ineludible?
Ademas, ¢los criticos no pensaron en la posibilidad de catalogar la naturaleza de ese personaje

como farsesca? La critica emplea demasiados adjetivos impactantes; sin embargo no dedica el

8 Se refiere al actor real (p. 142).
% “Esun personaje de ficcion representado por un actor, la suma de un actor y un papel” (p. 142).



espacio necesario para justificar el uso de estos. Respecto al trabajo realizado por el resto del 24
elenco, Sandro Romero dice:

A nivel general, el trabajo de actuacion es pobre. Con excepcién de Diego Vélez y

Guillermo Piedrahita (...), los demas trabajos son débiles y creo que este fendmeno se

debe al hecho de que no hay un montaje que posibilite los recursos positivos a nivel de

actuacion por muy profesionales que sean los amigos del TEC, con la suma de todos los
histrionismos individuales, que, como se vio en “la bala de plata”, se le estan

convirtiendo en clisés” (1979, prr. 1)

La evidente incomodidad de Romero radica en la exageracion de lo que él denomina
“gags”; es decir, en la exagerada y casi clichesuda actuacion de los actores. Lejos de contradecir
la lectura de Romero, considero pertinente detenerme en la siguiente inquietud: ¢la predileccion
por interpretar personajes unidimensionales y clichesudos, se debe quiza al modelo dramatdrgico
escogido en Historia de una bala de plata y no a la puesta en escena como lo sugiere Romero?
La focalizacion obligada que emprenderé hacia la persona diegética'®, dado que solo poseo un
acercamiento directo con la personaje ficticio, tal vez proporcione una respuesta.

El reparto de Historia de una bala de plata, sobresale por la excesiva cantidad de
personajes episddicos que lo conforma: de treinta y cuatro personajes que integran el reparto,
solo ocho adquieren un papel significativo en el desarrollo de las acciones dramaticas. A pesar
de que esta desmesura suscite cierta carencia de sistematizacion en el reparto, es posible
evidenciar una relacion paradigmatica significativa en la clasificacion racial de los personajes.

Esta permite agruparlos en tres series: los blancos, conformada por Los hermanos del KKK,

10 e refiere al personaje ficticio que aparece en el texto dramatico.



Smith, Sheriff, Marinero, Marineros, Contramaestre, Madame frou frou, Abate, Presidente del 25
club de amigos, Amigo de la isla, Gansteres, Comandante de marines, Gobernador, Colono
inglés y Madame La fiére de la montagne; los mulatos, compuesta por EI mocho, Galoffe,
Susana y Zephir; y por ultimo los negros, constituida por Jones, Marta, Yoffre, Cimarrones,
Mandinga, Nanga, Vieja negra, Vieja nodriza, Esclavos fugitivos y Servidumbre del palacio.
Personajes como las Coristas del cabaret, el Petrimetre y el Baterista, son una excepcion a la
clasificacion. Como detalle interesante de esta extensa enumeracion, producto de la forma abierta
escogida por el grupo para la construccion del drama, llama la atencién que de treinta y cuatro
personajes solo doce posean un nombre que no aluda a un oficio. Ese detalle permite entrever
algunos rasgos de la caracterizacion de los personajes, quienes adquieren un valor por su
importancia funcional en el drama y no por su complejidad.

A través de la sistematizacion esbozada, es factible seleccionar de cada serie a un
personaje significativo: Smith, como representante idoneo de los blancos; Yoffre, como un lider
genuino de los negros cimarrones; y por tltimo Galoffe, como una figura que representa la
inconformidad mulata. Ante esta triada que excluye a Jones, y por ende cuestiona el
protagonismo que Rizk y Kuhnheim le han otorgado, es conveniente preguntarse: ¢cual es la
funcion y posicion de Jones? En consecuencia con la triada, el personaje parece estar ubicado en
medio de las fuerzas que representan los intereses coloniales y los intereses revolucionarios,
otorgandole a cada representante la posibilidad de actuar o construirse a través de él. El
dramaturgo utiliza a Jones como un referente que posibilita fortalecer la caracterizacién de Smith
y Yoffre: a través de este, Buenaventura impulsa la accion dramatica liderada por Smith y a su
vez posiciona a Yoffre como lider verdadero de la revolucion haitiana. Quiza el rasgo mas

inquietante de Jones —un negro traido de Galveston y aliado de Smith— se encuentra en la



dificultad para asignarle una posicion definitiva dentro de un grupo racial. En esta misma 26
linea, la sistematizacion esbozada facilita a su vez indagar en la jerarquizacion de los personajes,
quienes parecen carecer de una.

Las peculiaridades dramaturgicas de Historia de una bala de plata, presentes en la
disparidad de los actos y en la apropiacion de algunos conceptos teéricos reconstruidos,
dificultan detectar con rapidez la jerarquia de los personajes. Ante la confusion que puede
generar la ausencia de elementos que posibiliten la organizacion del reparto, no sorprende
encontrarse con equivocas afirmaciones de criticos poseedores de una reconocida trayectoria,
quienes identifican como protagonista de la obra a Cristobal Jones. De acuerdo al planteamiento
de Garcia Barrientos, para quien los personajes protagonicos son quienes ocupan el centro de la
accion y los conflictos y los secundarios quienes poseen una importancia marginal o periférica
respecto al ndcleo argumental (p. 167), Jones no cumple con las caracteristicas de un personaje
protagdnico pero si con las de uno secundario. Aunque la critica no se haya detenido a detallar su
valor dramaturgico, quiza por el cariz de antagonista con el cual es revestido, Smith posee
caracteristicas que podrian consolidarlo como protagonista de la primera parte: guia la accion
dramatica mas extensa e importante; a su vez es uno de los pocos personajes que posee un
objetivo claro. En esta misma linea, es posible estimar que los deseos de Smith y Yoffre se
enfrentan: mientras el primero desea conquistar la isla con el proposito de fortalecer el cultivo de
azucar, el segundo desea liberarla (y con ella a los esclavos) de la dominacion extranjera. En
consecuencia con la jerarquia del personaje protagénico —obviando por supuesto la ausencia de
un héroe y las dificultades conceptuales que entorpecen una clasificacion semejante—, no seria
un desproposito pensar en la posibilidad de etiquetar a Yoffre como opositor/antagonista. Debido

a las peculiaridades ya reiteradas, la jerarquia sugerida no supera los limites de un intento. Esto



enfatiza nuevamente que el impedimento para plantear con certeza una jerarquia estable, 27
proviene de la estructura dramaturgica escogida y el desinterés por construir personajes
complejos.

Ante una critica que insufla la pasividad dramatlrgica de un personaje a través de
comentarios de rasgos impropios, dudar se presenta como la opcién menos ingenua. En su
multicitado estudio, Rizk afirma que “Jones representa al héroe clasico, al elegido, al ungido”
(1991, p. 237) y no satisfecha con su discutible afirmacion, agrega que ““su eleccion, como
libertador de los esclavos, y subida al poder son casi el producto de un acto de magia” (p. 237).
En consecuencia con su distorsionada caracterizacion del personaje, introduce una cita en la cual
Buenaventura hace referencia a la “condicion bipolar del protagonista como Louis Poitie-
Cristobal Jones” (citado en Rizk, 1991). Todos los equivocos de estas afirmaciones, cubiertos
bajo la confusa gracia del elogio, radican en el uso indiscriminado de conceptos y palabras. Un
ejemplo de ello se advierte en la primera declaracion, donde Rizk instala a Jones dentro del
paradigma del héroe clasico y parece ignorar los rasgos distintivos que este usualmente posee:
inteligencia superior, caracter fundamentado en el coraje, experimentacion del exilio,
enfrentamiento a multiples obstaculos que siempre supera, morfologia (marcas en el cuerpo)
fuera de lo ordinario, gestacion o nacimientos singulares, etc. (Bauza, 1998, p. 35-36). Aungue la
experimentacion del exilio sea un rasgo presente en Jones, catalogarlo como héroe clasico por
este detalle y por la supuesta caracterizacion “mitica” de su persona, es una desproporcion.
Ademas, ;cOMo un personaje pasivo a nivel dramatargico puede considerarse un héroe clasico?
La ambiguedad de su valor es precisamente uno de los aspectos ineludibles para el estudio de la
caracterizacién: Jones es al mismo tiempo indispensable y secundario. Respecto a la afirmacion

de Buenaventura, es necesario aclarar que el supuesto conflicto entre la procedencia étnica de



Jones y la ideologia colonial adquirida, no alcanza la relevancia suficiente como para 28
considerarse un aspecto significativo. Un detalle en defensa de lo anterior, se evidencia en la
inconsciencia inicial del personaje, quien carece de una identidad e ideologia consolidada que le
permita construir un discurso coherente. De acuerdo a esto, surge una pregunta: si Jones carece
de una postura ideoldgica, ¢(como podria entrar en conflicto con una ideologia externa? La
defensa de una “bipolaridad” o conflicto de esta naturaleza, es otra muestra mas de la tendencia
especulativa que existe en torno a la figura de Cristébal Jones.

Dado que Rizk realiz6 una cuidadosa investigacion en torno a las obras de Creacion
Colectiva, he considerado dedicar un parrafo mas a sus polémicas declaraciones. En
consecuencia con el parrafo anterior, llama la atencion que en el apartado “Historia de una bala
de plata, ficcionalizacion de un mito” abunden las palabras magia y mito. La critica ha dicho al
respecto que la obra contiene “una fuerte dosis mitica” (p. 233), que en los acontecimientos ‘“‘se
diluye lo mitico y lo magico” (p. 235), que la realidad escénica de la obra es “ciertamente de
caracter mitica” (p. 237), etc. Semejante al parrafo anterior, Buenaventura secunda sus
comentarios: “se trata de una pieza de ficcion que utiliza elementos de la historia pero sobre todo
elementos miticos del Caribe” (citado en Rizk, 1991). Ademas de las multiples referencias que
reiteran la presencia de elementos miticos/magico, Rizk también ha elegido referirse a la
caracterizacion del personaje bajo la etiqueta de “el mito de Jones”. Ante la evidente apropiacion
y difusion de un término instalado por Buenaventura, pareciera que admitir con timidez el
extrafio uso del término es la Unica opcion del lector; sin embargo, las explicaciones ofrecidas
por Rizk —provenientes de tedricos externos— y la ausencia de una exposicion real de
fragmentos provenientes del texto dramatico que validen su postura, dificultan la credibilidad del

uso del mismo. De nuevo parece necesario formular algunas preguntas obvias: ¢es posible



detectar elementos miticos y magicos en Historia de una bala de plata? y, ces posible dirigirse29
a esos elementos que Rizk etiqueta como miticos 0 magicos desde otra perspectiva? Desde el
titulo creado para la seccion, la autora sugiere lo que seria su idea central: el texto dramético
como representacion ficcional de un mito. Sin embargo, aunque insiste en usar el término a lo
largo de todo el escrito, ni siquiera dedica algunas lineas a la enumeracion explicita de las
llamadas “dosis miticas” o de los acontecimientos donde “se diluye lo mitico y lo magico”; de
alli que su planteamiento se estanque en la verbosidad y no trascienda al argumento. Proponer a
Jones como un personaje que encarna el “mito” del negro sobrehumano —Y de esa manera
justificar la presencia de elementos miticos del Caribe—, ha sido quiza el planteamiento mas
osado de Rizk.

La caracterizacion de Cristobal Jones, aunque Rizk defienda que parte de un imaginario
mitico, se produce a través de la caracterizacion verbal estereotipada de Mr. Smith. Basta
recordar que a bordo del barco las convenciones racistas abundan: la fuerza de Jones es puesta a
prueba por un marinero blanco, su imagen es juzgada por los deméas como la de un ser
incivilizado, sucio e hipersexualizado. En el cuarto cuadro, Smith hace uso del imaginario del
negro hechicero y describe a Jones de la siguiente manera:

El general es inmortal, al menos si se le atacan con vulgares balas de plomo (...). No es

solamente un héroe, sefiores, cierra la boca, conoce también la vieja hechiceria africana.

Por eso no le entran las balas de plomo. jSolo una de plata puede alcanzarlo!

(Buenaventura, 2013, p. 47)

La caracterizacion de Jones, ligada a la construccion de un ser casi inmortal, se produce a
través de imaginarios estereotipados que fortalecen la permanencia de un estereotipo y no de una

figura mitica, tal como sugiere Rizk a través de su llamado “mito de Jones”. La caracterizacion



estereotipada parecer ser exclusivamente un rasgo de Jones o del grupo racial de los negros; 30
sin embargo también es posible detectar que un nimero elevado de personajes se construyen a
través de caracterizaciones unidimensionales. En concordancia con lo planteado, Jill S.
Kuhnheim ofrece una vision mejor elaborada:
The images of blacks that run throughout the play are predominantly stereotypical. None
of the characters has any depth nor do we come to understand their psychological
processes; the impulse for the play's action is circumstantial not psychological. The latter
traits are in keeping with the epic theatre tradition which, rather than creating
identification between spectator and actor, establishes a critical distance; the use of
stereotypes, however, is not typically Brechtian. While Brecht called for the actor to put
distance between himself and the character he played through a variety of techniques—
not impersonating a character but making his social "gestus"” or attitude clear, openly
shifting in and out of character, putting on make-up and costume on stage, addressing the
public—invoking stereotypes was not one of these. Although formulaic depictions of
characters may provoke distance, we will see that frequently it does not produce the
critical alienation required of epic theatre (1996, p. 99-100) 1.
El planteamiento de Kuhnheim, aunque se dirige Unicamente a la representacion de la

raza negra, proporciona una reflexion significativa para el analisis de los personajes: el

1 Las imagenes de los negros que se ejecutan a lo largo de la obra son predominantemente estereotipadas. Ninguno
de los personajes tiene profundidad alguna o desarrolla procesos psicolégicos que lleguemos a comprender, dado que
el impulso de la accion de la obra es circunstancial y no psicolégico. Los Gltimos rasgos estan en consonancia con la
tradicion teatral épica que, en lugar de crear una identificacion entre el espectador y el actor, establece una distancia
critica; sin embargo, el uso de estereotipos no es tipicamente brechtiano. Mientras Brecht exigia que el actor planteara
un distanciamiento entre €l y el personaje que interpretaba mediante diversas técnicas —no hacerse pasar por un
personaje sino hacer que su "gestus" o actitud social sea clara, saliendo y entrando del personaje abiertamente,
poniéndose maquillaje y vistiéndose en el escenario, y dirigiéndose al publico—, abordar los estereotipos no era una
de estas. Aunque las representaciones formuladas de los personajes puedan provocar distancia, veremos que con
frecuencia no produce la alienacion critica requerida del teatro épico. (Traduccion propia)



estereotipo como base de la caracterizacion, a pesar de que proporciona el distanciamiento 31
buscado por el grupo, impide otorgarle complejidad a un personaje y a su vez dificulta el
acercamiento critico por parte del lector/espectador. De esta manera, pese a que Buenaventura y
algunos ex-actores manifiestan percibir en la obra un fin propiamente didactico e ideoldgico,
Historia de una bala de plata adquiere una orientacién difusa que linda entre el interés por
incorporar una discusion ideoldgica y el desinterés por desarrollarla a cabalidad. A su vez, la
ausencia de personajes poseedores de una caracterizacion pluridimensional, dificulta la aparicion
de dialogos reflexivos que ofrezcan un panorama ideoldgico y politico mas complejo. De
acuerdo a lo mencionado, la figura de Jones suscita nuevamente otra curiosa discusion: si de
acuerdo a la apreciacion de Rizk y Buenaventura, el conflicto de identidad planteado en el
mitema se aprecia en la figura de Jones, ¢por qué el texto dramatico omite la representacion de
dicho conflicto? Aunque el dramaturgo realice un intento por sugerir desde el primer acto un
conflicto semejante, la irrupcién de las maltiples acciones dramaticas en la primera accion
dramatica, impide representar de manera progresiva la transformacion del personaje.

Con el fin de avanzar en el analisis de los personajes, mencionaré rapidamente otra
detraccion en relacion con el andlisis de Rizk, para quien el texto dramatico introduce multiples
referencias miticas: Historia de una bala de plata no incorpora elementos miticos 0 magicos
distintos al ritual presidido por Yoffre, simplemente admite en su construccion intertextos
literarios y algunos juegos en los niveles de la representacion. La introduccion del Petrimetre, en
la cual describe la isla como un lugar magico, obedece a las peculiaridades discursivas del
personaje en las cuales prevalece el humor y no —como sugiere Rizk— a la realidad

magico/mitica de la isla. Por ultimo, el ritual liderado por Yoffre donde se castiga la traicion de



Nanga y Mandinga, no le concede al texto dramético una realidad magica; de hecho, la 32
aparicion anecdotica de este resalta de nuevo la estructura abierta de la obra.

A diferencia de Jones, un personaje que ha suscitado en los criticos el deseo por defender
la complejidad de su simpleza, Smith es un personaje que ha pasado inadvertido por la critica.
Tal vez la practicidad del personaje y su s6lida posicion sistematica, ha provocado que los
criticos e investigadores perciban claridad en su representacion y sospechen, a su vez, que nada
relevante queda para decir. Aunque lo anterior parece ser cierto, el contraste inevitable entre
Jones y Smith podria ser un punto de partida: a diferencia del primero, Smith es el personaje que
moviliza la primera accion dramatica por medio de la cual se desarrolla gran parte del primer
acto; también, es quien ejerce la funcion de caracterizar al negro Louis Poitié con el propésito de
transformarlo en Jones. Ademas, otra diferencia notable se evidencia en la caracterizacion de
Smith, la cual se fundamenta en acciones y no a través de agentes externos como dialogos
descriptivos o narraciones. A pesar de la caracterizacion —que no se fundamenta desde una
vision estereotipada— Yy del papel protagonico que ejerce en el primer acto, Smith también se
posiciona como un personaje con caracter unidimensional. De alli que la pérdida de su poder,
vislumbrada en el primer acto por el lector y espectador, se manifieste de manera inmediata y no
a través de una transformacion progresiva. La decision dramaturgica de no otorgarle complejidad
o capacidad reflexiva a este personaje, genera nuevamente limitaciones dramaturgicas que
conllevan a cierta inverosimilitud. Ante la pérdida gratuita de poder que sufre Smith, dado que
Buenaventura tampoco representa la transformacién ideoldgica de Jones, no es extrafio que el
lector se pregunte: ;como el personaje que moviliza gran parte de las relaciones presentes en el
primer acto, poseedor del estatus social mas alto en relacion con los miembros del grupo racial

de los blancos, pierde su poder y estatus de manera repentina? Aunque parezca una lectura



especulativa, debo admitir que la reaccion méas consecuente con su caracter inicial 33
seguramente habria sido otra.

Por razones provenientes de la debilidad dramatirgica, y no por un capricho de la critica,
Yoffre también ha sido un personaje ignorado en los analisis dedicados a Historia de una bala de
plata. Al igual que varios elementos ya descritos con el multi-usado y preferido adjetivo de
“curioso”, encuentro que Jones —aunque se instale como uno de los personajes que encarna la
figura del cimarronaje y es presentado por el dramaturgo como un representante de la identidad
genuinamente negra— no posee una participacion activa en el desarrollo de las acciones
dramaticas. Lejos de adquirir una importancia dramética proveniente de una confrontacion
directa con Smith o declaracion contundente de su inconformidad con Jones, la presencia de
Yoffre es importante en la medida que se instaura como una figura ideol6gicamente opuesta a la
de Cristobal Jones. Pese a que su funcion sea significativa —en vista de que ambos personajes se
caracterizan a partir del contraste provocado al confrontar la imagen de uno frente al otro—,
después de observar la participacion dramatica del personaje en Historia de una bala de plata,
queda una sensacion de carencia ligada a la falta de congruencia entre el caracter del mismo y su
rango. ¢Por qué Marta si manifiesta su desacuerdo con Smith y su distanciamiento respecto a la
vision de realidad de su marido Louis Poitie? ¢;Por qué Yoffre no posee un caracter vigoroso y
diligente como el de Marta? A pesar de que este carece de una participacion semejante y de una
caracterizacién compleja o variable, es posible detectar que a través de diferentes situaciones la
debilidad del personaje se justifica en su ingenuidad expuesta como virtud: aunque Nanga,
Mandinga y Smith lo traicionan, él jamas lo hace; de hecho, es junto a Martha, el Gnico personaje
que no participa de los roles de poder desarrollados en el segundo acto. Sin embargo, a diferencia

de Marta —quien es expuesta como una mujer suspicaz y habil—, la ingenuidad de Yoffre



supera incluso su propia inteligencia. No esta de mas recordar que su movida final, acertada 34
después de tantas traiciones no previstas, es producto de una lectura politica que Marta ha
compartido con los miembros del palenque.

A diferencia de Yoffre y Jones, Marta se presenta como un personaje que impulsa, a
través de su inteligencia politica, acciones fundamentales en otros personajes: la huida de Jones,
quien comprende su posicion a partir de la confrontacién ideolégica promovida por Marta; la
rebelién de los negros trabajadores en las plantaciones, quienes vislumbran su realidad
influenciados por la ideologia libertaria de la misma; y por Gltimo, la alianza de Yoffre con los
ingleses también producto de su influencia. Ademas de asumir el rol de estimulante, Marta sirve
como un puente entre el universo ideoldgico de Cristébal Jones y el de Louis Poitié: es la Gnica
que conoce su pasado; por lo tanto, es la Unica que comprende su transformacién ideologica y la
Unica que podria traerlo de regreso. La manipulada biografia de Jones, expuesta por Smith como
verdadera, se anula gracias la informacion veridica que Marta introduce sobre su pasado; a través
de su testimonio, el lector/espectador adquiere una mayor amplitud biografica del personaje, lo
cual propicia un contraste entre la version manipulada y la version verdadera. En medio del
conflicto interracial y el efecto de alineacion, Marta es el Unico personaje que posee una claridad
de su posicion politica, dado que permanece con una actitud astutamente escéptica. Esta solidez
ideoldgica hace que, aunque carezca de una caracterizacion compleja o variable, el personaje
ejerza una posicion fundamental para el desarrollo de la primera y segunda parte de la obra.
Encuentro inquietante, como en casi todos los personajes que asumen una posicion ideologica
opuesta a la de Smith, que la tnica figura consciente de su identidad racial y consciente del
panorama politico, carezca de un espacio en el cual pueda desenvolverse y actuar sin

intermediarios masculinos.



En medio de la extensa lista de personajes episodicos, Nanga y Mandinga son quiza los35
mas destacables. Su sorpresiva aparicion en el segundo acto, podria condensarse en un solo
proposito: traicionar a Yoffre con el fin de obtener el supuesto poder de Jones. A diferencia de
Marta y Yoffre, que encarnan la figura del negro comprometido con su liberacién e identidad
racial, Nanga y Mandinga se presentan como una contracara de esos ideales. Mas compatibles
con los intereses de Smith, ambos desean la supremacia racial y el poder econdémico que ello
podria traerles; por esa razon, se distancian del proyecto social de Yoffre y emprenden una
busqueda del poder sustentada en el beneficio propio. Su presencia, en comparacion con los otros
personajes también participes del grupo racial negro, es significativa en la medida que rompe con
el imaginario del negro benevolente, manipulable e ingenuo representado en Yoffre y Jones. Al
igual que el resto de los personajes, la caracterizacion de estos carece de complejidad o
variabilidad, lo cual acentia ain mas su caracter episddico; ademas, la ausencia de una
participacion mas prolongada durante el segundo acto, remarca la casi nula caracterizacion de los
mismos.

He dejado para lo ultimo, tres personajes que sobresalen por sus particularidades: el
Petrimetre, el Abate y Galoffe. Una de las caracteristicas que le permiten al primero destacar
sobre el resto, se evidencia en su peculiaridad discursiva: a diferencia del registro llano presente
en todos los personajes, los dialogos del Petrimetre poseen sinnimero de adjetivos estrafalarios
que le otorgan cierta comicidad. De alli que no parezca extrafio encontrarse con su burla
permanente, que se advierte a lo largo de diferentes situaciones en la cuales participa,
consolidandose como un aspecto imprescindible de su caracter. Otro rasgo distintivo del
personaje y fundamental para la construccion de los niveles dramaticos, se encuentra en la

funcion comunicativa por medio de la cual asume su condicién como presentador del universo



ficticio. Al rastrear sus intervenciones, es posible detectar que su aparicion se reduce a esa 36
funcién dramética distanciadora: es él quien abre el prélogo con una presentacion de la obra 'y
una descripcion espacial de la misma; es quien dirige el espectaculo metateatral del Cabaret el
siglo de las luces; es uno de los miembros que presencia la coronacién de Jones y, por Gltimo, es
quien cierra la obra. A pesar de que Sandro Romero Rey y Umberto Valverde coinciden en
criticar la pronunciacion afrancesada efectuada por la actriz que interpret6 al Petrimetre, la
funcién comunicativa del personaje dificulta su adhesion a un grupo racial determinado: su rol de
narrador y de personaje que preside lo metateatral, hace que esté por fuera de todo.

El segundo personaje, si se considera que la sublevacion y conspiracion son un topico
fundamental para el segundo acto, es imprescindible dada su incidencia en la motivacion y
desencadenamiento de algunas traiciones. Al igual que el Petrimetre, la naturaleza tramposa del
Abate dificulta su adhesion en algin grupo racial: esta con todos y su vez no esta con nadie. A
diferencia de los otros personajes, quienes manifiestan su acuerdo o desacuerdo con alguna
orientacion ideologica, la posicidn politica e ideologica del Abate es incierta; esta predileccion
por la conveniencia, acentua la dificultad de inscribirlo en algin bando racial. En continuacién
con la enumeracion propuesta, el tercer personaje llama la atencién por la incomoda relacion
amorosa que sostiene con Susana: es el Unico personaje que, ademas de poseer una dimension
ideoldgica, posee también una desdibujada dimension sentimental. Ese ultimo elemento,
presentado con cierta ridiculez, parece por momentos superar los intereses politicos del
personaje; de hecho, su deseo por desterrar a Jones proviene de los celos que siente al reconocer
que ha sido reemplazado en la vida de Smith y de Susana. En esta medida, sus acciones no se

impulsan por un interés en transformar su realidad sino por el deseo casi infantil de sobresalir; lo



cual equivale a recuperar el amor de Susana y la complicidad de Smith. Tal vez el personaje 37
exhibido con mayor ridiculez a lo largo de la obra —aunque no sea el inico— es Galoffe.
Acceder al espectéculo teatral de Historia de una bala de plata a través del testimonio de
algunos actores y de esporadicas fotografias en formato blanco y negro, no garantiza un
acercamiento veraz hacia la representacion: los actores recuerdan algunos detalles desde esa
subjetividad propia del recuerdo y las fotografias presentan fragmentos descontextualizados. Por
esa razon, cuando me refiera a unos cuantos aspectos que involucren la representacion, el lector
deberé recordar que en mis apreciaciones siempre estara presente un cierto sesgo provocado por
la ausencia de una experiencia directa.

Realizada la advertencia anterior, es factible indagar en lo que Garcia Barrientos ha
denominado distancia personal?, para lo cual la representacion resulta indispensable. Algunas
criticas han recalcado, como un desacierto de la interpretacion y no como una virtud, la
caricaturizacion de algunos personajes, quienes se presentan durante todo el espectaculo de
manera débil y clichesuda. Aungue ambas dediquen algunos parrafos a la interpretacion actoral,
solo Romero parece sugerir algo interesante: “creo que este fendmeno se debe al hecho de que no
hay un montaje que posibilite los recursos positivos a nivel de actuacion por muy profesionales
que sean los amigos del TEC” (1979, p. 1). A diferencia de Romero, quien le atribuye el
problema al montaje, considero que la interpretacidn caricaturezca se debe a la deliberada
decision de construir personajes unidimensionales; por lo tanto, si el personaje carece de una

caracterizacion que delimite su caracter, es muy probable que el actor construya una carcasa

12 4 distancia personal apunta hacia un equilibrio entre los polos de la méxima distancia y del m&ximo ilusionismo.
En esta, Garcia Barrientos enfatiza el equilibrio mas o menos inestable o asimétrico que se presenta en toda
representacion. Ademas aclara que toda puesta, aunque presente un equilibrio entre los dos polos, siempre simpatiza
con alguno de los dos.



exagerada para suplir la ausencia del mismo. De alli que los actores opten por esa via, aunque 38
el texto dramético no sugiera la presencia de elementos farsescos en todos los personajes.
Evidentemente la decision de interpretar los personajes de esta manera, obedece a una puesta por
elaborar un espectaculo donde prime el distanciamiento. Al respecto, cuenta Gabriel Uribe:

Recuerdo que Fernando Pérez, un actor polifacético, hacia de gobernador y la gente se

divertia mucho viéndolo. Diego Vélez hacia a Mister Smith y a Madame la fiére,

entonces eso era una cosa muy farsica porque se veia que era un hombre. Yo hice a

Nanga que era muy caricaturesco, vestido con traje colonial. Entonces en lo que respecta

a la construccion de personajes eso fue muy farsesco, pero también tenia como cierto

registro de pieza (...) todo era como una amalgama de estilos y de géneros muy

interesante. Lo que yo recuerdo de la obra es que era para nosotros muy divertida
nosotros de hacer y para el publico también era muy divertida de ver (comunicacion

personal, 28 de febrero del 2018).

De acuerdo al comentario de Gabriel y a la caracterizacion presente en el texto dramatico,
Historia de una bala de plata opt6 por priorizar el distanciamiento tanto en la puesta en escena
como en la dramaturgia, en consecuencia con la filiacion épica-brecthiana del grupo. La eleccién
de maltiples personajes episodicos, la predileccion por no profundizar en el caracter de cada
personaje ni orientar el drama hacia el propoésito de alguno, la pretension de exponer un amplio
panorama racial de la isla y demas decisiones que fortalecen la estructura abierta del texto
dramatico, son producto de una vision que considerd el teatro como medio para comunicar una
postura ideoldgica que a su vez produjera en el espectador una postura critica. Sin embargo, la
eleccion se polemiza cuando la dispersa estructura dramatica y la débil presencia de los

personajes que representan al grupo racial sometido, no contribuye a la elaboracién de un



discurso ideoldgico coherente. La debilidad dramatica de Yoffre y Marta —representantes de 39
un discurso libertario— como también la ausencia de un desarrollo progresivo del supuesto
conflicto ideolégico de Jones —personaje en el que, segun Buenaventura, se evidencia el
mitema—, rectifican la debilidad ideoldgica de Historia de una bala de plata. Quiza, si
Buenaventura hubiera elegido priorizar la figura de Jones y su conflicto ideoldgico, la obra
habria logrado con mayor acierto su proposito: ser un manifiesto de liberacién econémica,
ideoldgica, politica y cultural; es decir, un discurso que declare su inconformidad con las
dindmicas colonizadoras. De nuevo, la fidelidad con el Método de Creacién Colectiva y la
militancia ideologica de izquierda, son las razones méas obvias para explicar la no eleccion de
dicha via.

En consecuencia con la desarticulada estructura dramatica, que provoca una separacion
evidente entre el primer y segundo acto, la relacidn entre los personajes también se construye de
manera poco organica. La ausencia de un conflicto central y la insercion de multiples acciones
dramaticas, ofrece el panorama propicio para la aparicion de personajes dramaticamente débiles
y el desarrollo de relaciones incompletas. De alli que los personajes del primer acto no se
relacionen con los del segundo, a excepcion de unos cuantos que se involucran con una
sorpresiva e inexplicable rapidez. De nuevo, esta desarticulacion que se revela en las relaciones
de los personajes, acentla el planteamiento inicial del analisis: Historia de una bala de plata
desvia su propuesta inicial con la intencion de ser fiel al Método de CC y conservar su
compromiso con la ideologia militante de izquierda, provocando a su vez una desarticulacion

entre el primero y segundo acto.



Tiempo/espacio: la ficcionalizacion de elementos historicos como un posible mévil 40
de la anacronia y la prevalencia de espacios arbitrarios como marca textual y escenogréfica.
Dada la confusa mixtura de referentes historicos, unidos a través de un cuidadoso trabajo de
ficcionalizacion, la naturaleza temporal de Historia de una bala de plata se presenta con una
ambiguedad aparentemente impropia. Ante una elaboracién dramatdrgica semejante, vaga en su
deseo por unir el tiempo anacronico del contexto asimilado por la fabula con el tiempo
cronoldgico de la misma, surge la siguiente impresion: aunque el dramaturgo realice un gran
esfuerzo por ficcionalizar los referentes historicos, estos sobresalen de tal manera que las
costuras que emplea se desvelan con extrema facilidad; de alli que sea posible detectar su
anacronismo, como tambien confundirse al intentar emprender un ejercicio comparativo entre el
texto ficcional y sus propios referentes. Al respecto, la destacada y multicitada critica —quien
ignora el deliberado trabajo de ficcionalizacion—, considera que el Unico aspecto imprescindible
es la verosimilitud del texto dramatico; por lo tanto, no cuestiona la construccion del dramaturgo
y tampoco se detiene a pensar en la posible intencion latente. En consecuencia con el perfil de
opositora que he construido a lo largo del analisis, considero que cuestionar lo anterior es un
ejercicio ineludible para la compresion del tiempo. Para ello he formulado algunas inquietudes
que posiblemente no resolveré: ;por que, después de haber escrito un texto dramatico
histéricamente riguroso —como lo fue La tragedia del rey Cristophe—, Buenaventura opta por
alejarse de todo referente historico directo en Historia de plata? ;Qué pretende
dramatirgicamente al retomar personajes ficcionales? ¢Por qué introduce referentes literarios
gue a su vez contienen referentes histéricos? ;Quizéa en esa eleccion pretende distanciarse de la

historia para asi referirse a ella con mas licencias? Las preguntas, aunque son diversas y



aparentemente provocan respuestas distintas, aluden a una misma impresion: las multiples 41
licencias que ofrece la ficcion no son un escudo para el anacronismo latente.

El contexto histérico de la fabula, ubicada aproximadamente entre 1865 y 1915/1934, se
determina a través de dos elementos: la caracterizacién que Smith realiza de Jones, donde
comenta que éste ha sido un soldado en la guerra de secesion; y la presencia invasora de Smith,
un representante de la ocupacion estadounidense en Haiti. Esta informacion del contexto
histérico, precisa y coherente en su extension, adquiere cierto cariz anacronico a causa de los
siguientes elementos: la presencia de Cristébal Jones, la efimera aparicion de los gansters y la
presencia de los colonos franceses. Aunque el dramaturgo procure alejarse del referente historico
a través de un intertexto literario —Brutus Jones de O"Neill—, la referencia histérica del primero
supera incluso su construccion ficcional. La exteriorizacion del conflicto propuesto por O”Neill,
donde Smith encarna la ideologia foranea y Jones al negro vaciado de su propia identidad,
remarca ain mas la relevancia de Henri Cristophe. A pesar de que el autor emplea este referente
con el proposito de disefiar la relacion entre Jones y Smith, ademas de usar el imaginario del
negro emperador, la referencia histérica permanece implicita en el texto dramatico; de alli que
resulte inevitable pensar en 1806 como una fecha alusiva al contexto histérico ficticio asimilado
por la fAbula. En consecuencia con la insercion de personajes anacrénicos, la aparicion de los
gangsters y de los colonos franceses también es singular: ambos conviven en un mismo contexto
ficcional, aunque los primeros provengan de 1920 y los segundos de finales del siglo XVIII. De
esta manera, aunque el contexto de la fabula sea ficcional, los referentes historicos aluden a otros
contextos imprescindibles para el analisis; lo cual provoca que el contexto histérico de Historia
de una bala de plata se caracterice por su permanente ambigtiedad entre realidad y ficcién.

Quiza, al ficcionalizar algunos referentes historicos e insertar personajes anacrénicos, el



dramaturgo tenia dos intenciones: reforzar el distanciamiento y fortalecer, a través del 42
anacronismo, la estética farsesca.

De acuerdo a la dramatologia de Garcia Barrientos, el tiempo teatral puede dividirse en
tres planos: el tiempo diegético, el tiempo escénico y el tiempo dramatico®. A causa de la
evidente distancia generacional que ha impedido un contacto directo con el espectaculo, referirse
a un tiempo distinto del diegético podria desencadenar una lista visible de imprecisiones. Para
evitarlas, intentaré restringir el analisis de este apartado al estudio del tiempo diegético.

Al manifestar que la naturaleza temporal de Historia de una bala de plata se presenta con una
“ambigliedad aparentemente impropia”, he pretendido hacer alusion a un aspecto que considero
—tal vez desde una lectura ingenua— algo singular: la union entre la cronologia de la fabula y el
contexto anacrénico escogido por la misma. La unién de estos, mas alla de evidenciar una
aparente ambiguedad, enfatiza la predileccion del dramaturgo por incorporar un tiempo
dramatico no experimental: aunque la estructura temporal del texto presente elipsis 0 resimenes
temporales, en consecuencia con el manejo episodico-brechtiano de las escenas, la historia
contintia desarrollandose de manera cronoldgica. Quiza este esquema presenta con mayor

claridad los nexos temporales a los cuales me he referido:

13 Tiempo diegético: abarca la totalidad del contenido, tanto de los sucesos mostrados como de los referidos. Tiempo
escénico: es el tiempo representante, el vivido por actores y espectadores durante el transcurso de la representacion.
Tiempo dramético: tiempo relativo a los otros dos, resultado de la relacion del diegético y el escénico. Deberé
entenderse como la unién del tiempo de la fabula con el tiempo de la representacion.
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Figura 1. Esquema temporal



Aungue el desconocimiento del espectaculo y la ausencia de acotaciones dificultan 44
precisar los nexos temporales, este esquema es una aproximacion a la estructura temporal de
Historia de una bala de plata. En este es posible advertir que la estructura temporal del texto
dramatico también se construye de manera episodica, en concordancia con la epicidad brechtiana
que promueve el distanciamiento entre espectador y espectaculo; por esa razén, no sorprende
encontrar que cada escena se encuentre precedida por elipsis o resimenes temporales. Desde esta
perspectiva estética, también es posible evidenciar que las canciones —ademas de ser un medio a
través del cual los personajes reflexionan acerca de su condicion— cumplen un rol escenografico
y temporal significativo, en la medida que sirven como transiciones activas entre las escenas. Es
la pausa/suspension temporal el tnico nexo que detiene el desarrollo de la escenificacion,
agregandole un mayor distanciamiento a la estructura dramatica. De alli que el escueto esquema
presentado le permita constatar al lector una idea ya sugerida: la estructura temporal esta
disefiada en funcion de reforzar los mecanismos de distanciamiento presentes en la obra.

A pesar de que Historia de una bala de plata posea referentes historicos del siglo XVII1 y aluda
a las guerras anticoloniales del siglo XX, catalogarla como un drama hist6rico o contemporaneo
seria un proceder equivoco. La distancia temporal mas coherente, de acuerdo a los maltiples y
variados referentes historicos que convergen, parece ser la de drama anacrénico o distancia
simultanea; la cual se evidencia tanto en el texto dramatico como en la representacién. Dice
Buenaventura al respecto (citado en Rizk, 1991):

En cuanto al vestuario vimos que el anacronismo era mucho mas interesante que la

arqueologia. Un traje de Napoleon al lado de un traje de gobernador del siglo XVIl1, bien

molieresco. Al lado de estos “disfraces” unos gansteres de los afios 20 (p. 233).



La deliberada anacronia, lejos de pretender funcionar como un “recurso legitimo para 45
acercar las obras del pasado al publico de su escenificacion” (Barrientos, 2015, p. 107), se
construye con el interés de distanciar al espectador tanto del referente original como del
espectaculo mismo. En relacion con una via estética que pretenda alejarse de la “arqueologia”, la
estética farsesca se manifiesta como la opcién mas viable para la escenificacion de la anacronia
diegética; de alli que el espectador, al encontrarse con una representacion que conjuga ambas
anacronias, opte por vislumbrar el espectaculo desde un distanciamiento obligado. Ademas, la
anacronia propicia la construccion de cierto paradigma de la relacion dominado/dominante,
ilustrada en este caso en la relacion Jones/Smith, Caribe/Francia-Norteamérica.

Dos fotografias en blanco y negro!*, descontextualizadas por la ausencia de alguna
descripcion que las vincule con el texto dramatico, son el Gnico testimonio visual de la
escenografia disefiada para Historia de una bala de plata. Ante la precariedad de referencias
visuales, los testimonios de los ex-actores Gabriel Uribe y Guillermo Piedrahita se presentan
como la tnica referencia “audiovisual” del espectaculo. Al igual que analisis anterior, solamente
me referiré con certeza al espacio diegético y comentaré con brevedad, guiada por los recuerdos
de ambos ex-actores, el espacio escénico y dramatico®.

En consecuencia con la consigna de “un nuevo teatro para nuevo espacio”, explicitada en

la tesis doctoral de Baycroft (1986) como una blsqueda que privilegié la economia, portabilidad

%) as fotografias mencionadas apareceran en el apéndice referidas como figura 1y 2.

5 Al igual que con el tiempo, Garcia Barrientos divide el espacio en tres: (1) espacio diegético, que se refiere al
conjunto de lugares ficticios que aparecen en la fabula o argumento; (2) espacio escénico, que se refiere al espacio
real de la escenificacion, al espacio teatral representante; (3) espacio dramético, que consiste en la relacion entre el
espacio diegético y el espacio escénico, es decir, la manera teatral de representar los espacios ficticios del argumento
en los espacios reales disponibles para su escenificacion.



y adaptabilidad de las propiedades fisicas de los espacios (p. 36), el espacio escénico de 46
Historia de una bala de plata se caracteriza por conjugar la representacién metonimica con la
representacion arbitraria. De acuerdo al testimonio de Uribe y Piedrahita, los espacios escénicos
de los cuadros #3 y #4 se representaban por medio de una tarima, dos asientos y un ciclorama
que metonimicamente sugerian la espacialidad de un barco y de un cabaret. La espacialidad de
los demas cuadros, se representaba a través de recursos arbitrarios como el decorado verbal
emitido por algunos personajes, el juego de luces y la presencia brechtiana de carteles. Al
respecto, Uribe comenta:

Muchas escenas se hacian sin escenografia; por ejemplo en las escenas del abate cuando

va a buscar a Marta no habia nada, solamente la figura de los personajes, la alusion verbal

y las luces. En el taller donde se preparan las balas de plata solo teniamos un cartel. Las

escenas de campo abierto eran pelado, el ciclorama se iluminaba pero todo se hacia sin

escenografia (comunicacion personal, 28 de febrero del 2018).

Esta preferencia por representar el espacio a traves de elementos arbitrarios, relacionada
nuevamente con la filiacion estética-brechtiana de Buenaventura, se acentla en el segundo acto
del texto dramatico: se advierte que a partir del cuadro #7 los espacios cerrados desaparecen y las
referencias al campo abierto o lugares ambiguos como “en un lugar del palacio” del cuadro #9,
se enfatizan. En relacion con las notables diferencias dramatUrgicas ya sefialadas entre el acto
primero y segundo, la ausencia de espacios cerrados permite entrever una relacion: la aparicion

de multiples acciones dramaticas en la corta extension del segundo acto —que desplazo el timido

16 e parafraseado su explicacion en espafiol; sin embargo la cita original dice: “A new theatre for a new space. Under
the concepts in stagecraft of economy, portability of physical properties and spaces, the theatre is taken to areas that
had never experienced it or that where never designed for it, such as barrios, schools, factories, and other workplaces,
various institutions, and rural zones”.



conflicto del primero, ampli6 el panorama de relaciones y a su vez subrayd el caracter 47
episodico de la estructura dramatica— propicio un aceleramiento en el desarrollo de la fabula; lo
cual provoco un volcamiento de la escena hacia el ligero desarrollo de la situacion, generando un
desinterés por otros elementos importantes, entre los cuales se encuentra el espacio. Detenerse en
este elemento, ha posibilitado descubrir que las diferencias entre la primera y segunda parte de la
obra sobrepasan el plano diegético y se extienden hasta el plano escenogréfico, no ahondado en
este analisis por la ausencia de experiencia y material audiovisual.

Dos puntos importantes para comprender el proceder dramatirgico de Buenaventura,
retomados de la lista “estética-operacional” escrita por Baycroft en Brecht in Colombia: the rise
of the new theatre (1986), son: un nuevo teatro para un nuevo publico y una nueva teoria para un
nuevo teatro. En ambos aspectos sefialados por Baycroft, prima el interés por construir una
relacion ideologica significativa con el publico obrero, quien recibe una reinterpretacion de la
realidad a través de la representacion teatral (p. 35)*’. La presencia de un narrador desde el
prologo hasta el final de la obra, las numerables representaciones metateatrales y la
esquematizacion de la informacidn en Historia de una bala de plata, son producto de la
proyeccion programatica del movimiento. A traves de estos mecanismos anti-ilusionistas, el
grupo promueve un distanciamiento critico con el propdsito de alejarse de una perspectiva
afectiva y a su vez adherirse a una ideoldgica. Este aspecto adquiere relevancia en la medida que

se desvela la incapacidad del dramaturgo para llevarlo a cabo: a pesar de que el texto dramatico

7 He parafraseado su explicacion en esparfiol; sin embargo las citas originales dicen: 1. A new theatre for a new
public. The New Theatre attempts to create a new public from the middle and working classes and to promote a new
interpretation of reality based on the perspective of theses classes. (...) 4. A new theory for a new theatre. The theory
of The New Theatre is a linked to a theory of social transformation; it is not a just a watcher of society, but a critical
voice promoting social change.



se inclina por la epicidad y el espectaculo concuerda con la virtualidad de este, Historia de 48
una bala de plata es incapaz de transmitir un mensaje ideolégico contundente.

De tres obras que conforman la supuesta Trilogia del Caribe, Historia de una bala de
plata ha sido la méas leida, comentada y cuestionada por el medio teatral. La raz6n para que asi
haya sido, es obvia: es el Unico texto teatral premiado por la prestigiosa institucion Casa de las
Américas. Este dato, expuesto en algunos articulos como trofeo protector de la composicién
dramaturgica, resulta curioso en la medida que se establece una relacion entre la filiacion
ideoldgica de izquierda promovida por la institucién y el pretendido mensaje ideoldgico de
Historia de una bala de plata. De esta manera, resolver las preguntas de porqué la institucion
premid un texto dramatico poseedor de multiples debilidades dramatdrgicas —reveladas por
Pogolotti y expuestas a lo largo del analisis—, tal vez sea méas sencillo. Lo curioso de esta
especulacion, se encuentra en la incompatibilidad de la misma con la idea desarrollada en este
andlisis: la ausencia de una posicion ideologica contundente y clara. Entonces, ¢qué mensaje
ideologico recibid el jurado de Casa de las Américas que mi distancia generacional me impidio
captar? Nuevamente la enorme brecha de casi cuarenta afios, dificulta un acercamiento desde la
hermenéutica positiva —centrada en la intentio auctoris— expuesta por Garcia Barrientos. Esta
dificultad para comprender el impacto del texto dramatico en el marco de su contexto historico,
remarca la inseparable relacion entre ambos y pone en manifiesto la principal dificultad de este
modelo teatral que cimento su dramaturgia en un proyecto ideologico: su caducidad.

En la desarticulada dramaturgia de Historia de una bala de plata, se evidencia cierto afan
por encajar en un proyecto ideoldgico sobre el cual se sustent6 el conocido Método de Creacion
Colectiva. Como ya se comento, el texto dramatico desvia su propuesta inicial con la intencién

de ser fiel a este Gltimo y conservar su compromiso con la ideologia militante de izquierda,



provocando a su vez una desarticulacion entre el primero y segundo acto. Ante la primacia del 49
proyecto social, surge una pregunta impertinente: si un modelo dramaturgico sustenta su estética
en un proyecto ideoldgico, ¢es posible que, en esa amalgama indistinguible, el arte prime sobre

este? Historia de una bala de plata se encuentra en medio de esa confusa y polémica cuestion.



Segunda ruta: confrontar 50

Pugna entre el proceso creativo y el proposito programatico:
Anélisis de Opera bufa

Ante un panorama académico y artistico que elogia la supremacia del espectaculo,
pertenecer al conjunto de curiosos distanciados generacionalmente, quiza sea un primer acierto.
Lejos de cualquier recuerdo impresionable, la lectura que emprenderé de Opera bufa se
focalizaré en el elemento mas despreciado y curiosamente menos explorado: el texto dramatico.
La presencia de este como un documento disponible para cualquier interesado en la obra de
Buenaventura, ha generado multiples reacciones: en La dramaturgia de Enrique Buenaventura
en Opera bufa, Olga Ruiz admite que después de leer el texto dramatico el cambio de percepcion
fue “pasmoso”’; incluso afirma que “parecia ser la obra menos indicada para su abordaje en tanto
literatura” (2017, p. 8). Por otra parte, en La Creacion Colectiva y la utopia insurreccional
(2018), Gabriel Uribe comenta con cierta radicalidad que la obra como texto dramatico fue un
error y agrega que “las dificultades para valorar el texto por fuera del montaje son maytsculas”
(p. 193). A estos comentarios que invalidan el texto dramatico como posible objeto de estudio, se
afiaden otros provenientes de Nicole Chaprén y Beatriz Rizk, los cuales enfatizan las virtudes de
la puesta en escena y por ende situan al texto dramatico en una posicion de inferioridad. Esta
complicidad generacional, advertida por mi irremediable distanciamiento con el espectaculo, ha
generado una dicotomia maniquea donde el texto dramatico encarna las debilidades de la obra y
el espectaculo alberga las virtudes de la misma. No es de extrafarse entonces que los
investigadores, simpatizantes de un discurso escenocentrista, subestimen el valor del texto

dramatico y centren su atencion en el paradigma estético del espectaculo.



Limitarse a sefialar las carencias de un texto dramatico que sobresale por sus o1
debilidades dramatlrgicas, es ademas de un ejercicio indtil, un acto cargado de cierta arrogancia.
Confrontar este proceder y aproximarse a uno que posibilite resignificar las carencias del texto
dramatico, parece ser la via menos estéril. Un ejemplo de resignificacion del sefialamiento, se
encuentra en el valor descubierto de la ya mencionada afirmacion de Uribe. Esta, lejos de ser
valiosa por considerar viable la anulacion del texto dramatico, adquiere relevancia por contener
de manera implicita la conciencia de que el texto pudo ser distinto. La consideracién de Uribe da
a paso a dos preguntas quiza ingenuas: si el texto dramatico surge de la puesta en escena, ¢por
qué, ya terminado el trabajo de exploracion escénica, el dramaturgo se obceca en construir un
texto dramatico tan poco generoso con el lector? ;A caso porque pretende recalcar la importancia
del espectaculo, dandole a entender que el texto no es suficiente y que por ende la lectura que
realice de la obra es incompleta? De igual manera la publicacion de Opera bufa en la edicion
publicada por la Biblioteca Presidencial, deja en evidencia el valor que el autor y el grupo le
otorgo al texto dramatico, considerado por ellos un producto publicable. Esta serie de
especulaciones provocadas por una afirmacion que pretendia recalcar el fracaso del texto
dramatico frente a los logros de la puesta en escena, dan a su vez paso a una posible discusion en
torno a la viabilidad de la sobrevaloracion del espectaculo.

Un discurso en comun, parece predominar en las investigaciones hasta ahora consultadas:
Opera bufa transgrede los paradigmas teatrales del TEC e instala “una nueva dramaturgia”. Esta
afirmacion, aunque decisiva para el analisis de la obra, inquieta por la contradiccion que en si
misma exhibe: los investigadores afirman encontrar una “nueva dramaturgia”; sin embargo, a
excepcion de la tesis de Ruiz donde el material intertextual de los diadlogos es sobreexpuesto y la

estética se torna un asunto central, el resto demuestra poco interés por deconstruir y revelar su



funcionamiento. Decir que Opera bufa instala una “nueva dramaturgia” con el 4nimo de 52
instaurarla como un monumento mas del TEC, implica a su vez admitir la caducidad del MCC*8,
No obstante, aunque la obra se presente como el medio idéneo para reconsiderar la
radicalizacion del escenocentrismo y confrontar el planteamiento del MCC, los investigadores se
limitan a producir una secuencia de elogios.

La existencia de un texto dramatico transgresor, incbmodo para cualquiera que pretenda
estudiarlo, plantea una confrontacién inevitable entre el texto y la puesta en escena. De alli que
estudiarlo con minucia, pese a las dificultades que la tendencia escenocentrista le impone a un
lector generacionalmente distanciado, se imponga como un ejercicio imprescindible. En
consonancia con la hermenéutica de la integracion propuesta por el investigador José Luis Garcia
Barrientos, evitaré inmiscuirme en la dicotomia innecesaria que persiste en los estudios
dedicados a Opera bufa; por esa razon responder a la pregunta “;debio el TEC subyugar la
puesta en escena ante el texto dramatico?”’, no serd mi via. Contrario a esta, he formulado el
siguiente interrogante: ¢cual es la funcidn que el grupo le ha asignado al texto dramatico? Quiza
en el intento por responder, sea posible escudrifiar la relacion entre la puesta en escena, la
construccion del texto dramatico y el proceso de creacion elegido por el TEC. Por esa razén —y
por otras que he sefialado anteriormente—, mi analisis se focalizara en la diseccion del texto
dramatico, el cual se relacionara con algunas bitacoras de trabajo recogidas en la tesis de Nicole
Chapran, dos entrevistas realizadas a ex-actores del TEC, unas cuantas fotografias de la puesta
en escena y dos criticas teatrales. A través de estos materiales, intentaré abarcar esa compleja

union entre el imaginario textual y la representacion escénica.

18 Método de Creacion Colectiva.



Opera bufa, al ser la primera obra que transgrede un niimero considerable de apartados 53
consignados en el MCC, se erige como una obra fundamental a nivel arqueoldgico. De esa
iniciativa por confrontar sus propios paradigmas estéticos, surgen algunas apuestas
dramaturgicas relevantes por el grado de dificultad que le imponen al lector: la fragmentacion de
situaciones, provocada por las diversas procedencias de los poemas escogidos; la excesiva
acumulacién de informacion que dificulta la comprension de la obra; y la eleccién del collage o
centdn como estructura. De alli que sea posible percibir en Opera bufa una saturacion en tres
niveles: verbal, presente en la verbosidad de los poemas; dramatica, evidenciada en el
collage/centdn que da paso a una estructura desarticulada; e ideologica, manifestada en el exceso
de informacion histdrica. Esta saturacion, intensificada por la escogencia de una estética teatral
fragmentada, dificulta la comprensién ideologica de la obra, la cual promete desenvolverse como
la biografia de un dictador pero termina convertida en un collage de acontecimientos y consignas
ideologicas dificiles de comprender. De acuerdo a esta puesta dramaturgica, orientada hacia un
fin evidentemente programatico, surge una pregunta: ¢el nuevo planteamiento estético de Opera
bufa, caracterizado por la dispersion de la fabula, la fragmentacion de la estructura, la
proliferacion de intertextualidad, es el mas pertinente para el fin programatico de la misma?
Quiza el analisis de la estructura dramética permita indagar en ello y a su vez rectificar o
cuestionar afirmaciones como la del critico Eduardo Gmez (1982), quien manifiesta lo
siguiente: “si el propodsito de la obra era ensefiar historia por medio de la farsa, esa intencion ha
fallado completamente (p. 15)”. ;Tenia Opera bufa la pretension de ensefar historia a través de

un estilo farsesco? ¢Es acertada la afirmacion de Eduardo Gomez?

Génesis, intertextos y paratextos



Después de estrenar Historia de una bala de plata, el TEC emprende en 1980 el o4
montaje de Opera bufa, obra reconocida por los investigadores como una pieza fundamental en
el recorrido artistico del TEC. A diferencia de la primera, gestada a partir de un texto dramético
que Buenaventura inicié con el grupo TEOPAL después de escribir La tragedia del rey
Cristophe, Opera bufa tiene sus origenes en el Festival del Teatro de Caracas, celebrado a finales
de la década de los 80. Manifiesta Gabriel Uribe que en el marco del festival, el grupo presencio6
el fascinante montaje de Wiepole Wiepole, dirigido por el aclamado director polaco Tadeusz
Kantor. Fascinados por ese “teatro novedoso, profundo y de una gran coherencia estética” (G.
Uribe, comunicacion personal, 28 de febrero del 2018), el TEC decide implementar para el
proceso de montaje de Opera bufa, una metodologia de trabajo distinta a la abordada en el
Método.

En la tesis titulada Opera bufa: un montaje, una dramaturgia (1985), Nicole Chaprén
comenta que la metodologia de trabajo consistié en cuatro etapas: (1) producir las ideas
generales y las visiones imaginarias; (2) seleccionar el material, producir algunas hipétesis a
partir del material seleccionado y volver de nuevo a las visiones imaginarias; (3) elaborar el tema
a partir de lo anterior; (4) y por ultimo, elaborar el mitema (p. 9). La presencia de las visiones
imaginarias, presentadas por Chapron como “una etapa que no existe en el proceso tradicional,
puesto que solo el director posee esta vision imaginaria del espectaculo, que discute con el
escenografo y a veces con el disefiador de vestuario” (p. 159-160), fue decisiva para el desarrollo
de una nueva estética teatral. Las improvisaciones por su parte, impregnadas por los problemas
de estilo y lenguaje presupuestos en las visiones imaginarias, funcionaron de manera singular.
Uribe destaca dos aspectos: “En primer lugar eran muy largas, ya no era la improvisacion de las

acciones que contempla el método sino que cogiamos una secuencia larga (...). En segundo lugar,



eran improvisaciones muy elaboradas porque no sé cual fue la directriz pero nosotros llegamos 5
a pensar que no podiamos seguir haciendo improvisaciones con el caricter tan precario como lo
haciamos antes (...), entonces en estas improvisaciones ya habia una intencion dramatirgica
desde la imagen misma” (G. Uribe, comunicacion personal, 28 de febrero del 2018). De esta
manera, el singular desarrollo de las improvisaciones evidencio algo decisivo: la preponderancia
de la autonomia del lenguaje artistico. Al respecto, Chaprén comenta que en los montajes
realizados anteriormente, el grupo partia de un referente histérico para luego culminar con una
composicion teatral (1985, p. 10). En Opera bufa, donde el MCC préacticamente no prevalece o
lo hace con multiples modificaciones, el procedimiento se invierte: el grupo inicia con la
exploracion de las posibilidades estéticas para luego construir un referente historico. Quiza la
predileccion por la construccion de un estilo y no por la exploracion de un referente historico,
sea uno de los aspectos mas relevantes de Opera bufa.

La evidente plurintertextualidad presente en los dialogos, es otro elemento determinante
en la construccion dramaturgica de Opera bufa. Descrita como un collage®®, cent6n?® o
bricollage?, esta se instala como la matriz textual y estructural de la obra. Entre las maltiples
huellas intertextuales, las mas perceptibles parecen ser: El otofio del patriarca de Gabriel Garcia
Marquez, El canto general de Pablo Neruda, El recurso del método de Alejo Carpentier y
Macbeth de Shakespeare. A esta lista de intertextos, Ruiz agrega otros menos evidentes: El yo
supremo de Roa Bastos, Esto me ensefiaron de Bertolt Brecht y “Murder inc”, Hora cero,

“Somoza desveliza la estatua de Somoza en el estadio de Somoza” de Ernesto Cardenal. La

19 por Olga Lucia Ruiz, p. 28.
20 por Olga Lucia Ruiz, p. 28 y Gabriel Uribe, p. 170.
21 por Beatriz Rizk, p. 246.



simultaneidad de voces y fragmentos provenientes de diversas novelas, las cuales segiin Ruiz 56
“conviven en Opera bufa sin excluirse” (p. 19), han desencadenado una serie de indagaciones
tedricas significativas.

Dado que las busquedas teoricas de Rizk y Ruiz —autoras que han evaluado con mayor
detenimiento la intertextualidad— poseen propdsitos distintos, considero necesario exponer las
inquietudes mas relevantes al respecto. En El teatro de Creacién Colectiva (1991), Rizk
considera que los textos elaborados para contextos narrativos o poéticos son introducidos en el
texto dramatico a modo de bricollage, procedimiento que ella describe como “elaboracién del
objeto-texto dentro de un nuevo contexto” (p. 246). No muy comoda con esta categoria, Ruiz
sugiere una mas precisa: categorizar el conjunto de citas como un centén donde, a diferencia del
clasico que extrae sus citas de una sola fuente, prevalece la pluralidad de obras y autores. El
concepto de collage, interesante por las particularidades estructurales y comunicativas que
sugiere, es desechado por ambas tedricas, quienes se escudan bajo el desprecio del autor por el
uso del mismo. Ademas de proponer el uso del término centdn, Ruiz agrega una serie de
cuestionamientos estimulantes: por un lado, menciona que la “muerte del autor” presente a través
de los procedimientos de transtextualidad, hipertextualidad y transposicion percibidos en Opera
bufa, no sitdan al autor en una muerte definible bajo el concepto propuesto por Barthes sino en
una “muerte del autor” donde el individuo tienta la identidad al limite; es decir, donde el autor es
quien corta, pega, selecciona y ordena. Por otro lado, en relacién con lo que ha denominado
“teatro apodramatico”, la autora dice percibir en la naturaleza intertextual y poética de los
dialogos, una desaparicién de didlogo teatral. Ambas lecturas, ingeniosas y por ende interesantes,
permiten indagar en los presupuestos tedricos y creativos empleados para la construccién textual

de Opera bufa.



En 1997 la Biblioteca Familiar Presidencia de la Republica, editd y publico bajoel 57
titulo Teatro inédito una recopilacion de los textos dramaticos escritos por Buenaventura, hasta
ese entonces no publicados o publicados de manera dispersa. Aunque la edicién recopila un
namero considerable de obras creadas entre 1966 y 1994 —es posible acceder al texto dramético
de Ubu rey (1966) y a el de El lunar en la frente (1994)—, el tratamiento editorial recibido es
burdo e incoherente. Detalles como el indice dispuesto bajo una légica organizativa dispersa,
errores gramaticales frecuentes y modificaciones no autorizadas de los textos dramaticos,
evidencian la indelicadeza del trabajo editorial. Sin posibilidad de exiliarse de la naturaleza
defectuosa de Teatro inédito, el texto dramatico de Opera bufa es publicado con una
modificacion atroz: los didlogos escritos en verso, extraidos de multiples libros ya referenciados
y reescritos por Buenaventura, son transformados en prosa. Esta modificacion podria parecer
menor a la vista de un lector descuidado; sin embargo, en el caso particular de esta obra, los
dialogos en verso evidencian un interés premeditado del autor por conservar la forma del
intertexto. Detenerse en esta eleccion podria dar paso a una lectura mas curiosa y menos comoda
de la composicion textual escogida por Buenaventura.

He tomado como referente para el analisis, en vista de que Teatro inédito posee
innumerables errores, lo que el ex-actor Guillermo Piedrahita ha denominado el Gltimo libreto de
Opera bufa (G. Piedrahita, comunicacion personal, 20 de abril del 2018). Mi copia de la copia,
cubierta por borrosos manuscritos, aunque no permiten precisar la fecha del libreto, si conservan
los finos y extendidos trazos de la firma de la ex-actriz Aida Fernandez, quien seria la duefia.
Determinar los paratextos de un libreto parece un despropdsito, sin embargo es posible afirmar
que mas alla de la firma y de algunos rayones, interesantes porque insindan un corte o cambio

escénico, el texto dramatico carece de paratextos. Ni siquiera la tradicional lista de personajes,



aparece registrada. Las marcas fisicas, huellas de la memoria practica-escénica del montaje, 98
podrian ser quiza “el paretexto”?? mas provocador. Generar un dialogo entre estas marcas
escénicas y la estructura dramética presente a través del texto dramatico, daria paso a un anélisis

mas Vivo.

La diccion dramética y la ficcion dramatica: pugna entre forma y contenido. Antes
de proceder con una descripcion formal, quiza el inicio mas apropiado sea retomar una pregunta
ya formulada: ¢el nuevo planteamiento estético de Opera bufa, caracterizado por la dispersion de
la fabula, la fragmentacion de la estructura, la proliferacion de intertextualidad, es el mas
pertinente para el fin programatico de la misma? Esta inquietud, gestada en medio de un discurso
que pretendia cuestionar las particularidades dramatdrgicas de la obra, focaliza la pertinencia de
la estética escogida en relacion con el fin programatico de la misma. En la basqueda por
comprender la relacion entre forma, contenido y objetivo de la obra, surgio una posible lectura:
la saturacion como un rasgo estético, estructural e ideolégico en Opera bufa. A través de una
revision minuciosa en lo que Garcia Barrientos ha denominado diccion dramatica?® y ficcion
dramatica?*, es posible reconocer el rasgo mencionado y polemizar la relacion que el autor ha
deseado construir entre la estructura dramatica y los dialogos versados.

En La muerte de la tragedia (1961), George Steiner compara el distanciamiento y la
elevacion de los versos tragicos con la resonancia de los coturnos y mascaras, elementos también

presentes durante los espectaculos. Al igual que estos objetos, incorporados con el propdsito de

22 Concepto mal empleado pero aludido con el &nimo de precisar el comentario.

23 Garcia Barrientos emplea el término de diccion dramética para referirse al andlisis del didlogo, el componente
verbal del drama (p. 48).

24 Garcia Barrientos emplea el término de ficcion dramatica para referirse al andlisis de la estructura dramatica,
accién dramética y fabula (p. 66).



dignificar la presencia de los personajes, la versificacion levanta una barrera de formalismo 59
distanciador entre el universo de la escena y el universo de los espectadores. De acuerdo a
Steiner, “el verso a la vez simplifica y complica la descripcion de la conducta humana™ (1961, p.
207); es decir, elimina lo insignificante con el objetivo de dar paso a la construccion de
expresiones sentimentales, intelectuales o0 morales del espiritu. Esta funcion depuradora del
verso, a través de la cual se filtra una visién mas compleja de la vida, se sostiene en
procedimientos retdricos como la concentracion o superposicién semantica, los cuales
desembarazan al verso de las relaciones de causalidad y temporalidad presentes en la prosa. Ante
esta lectura, Garcia Barrientos decide remitirse al teatro postragico donde, mas alla de reflejar la
distancia entre el mundo excepcional de la ficcion y el mundo ordinario del publico, el verso
instituye esa distancia. En estas representaciones el verso “no es una exigencia expresiva de la
alta dignidad de los personajes, sino quizas una convencion que los dignifica y enaltece” (2015,
p. 65). Ambas lecturas, aunque distintas en su orientacion, enfatizan el rasgo quiza mas
significativo del verso: su funcion de extrafiamiento por elevacion. Este a su vez, si se considera
la eliminacion de lo insignificante y el uso de los procedimientos retéricos mencionados por
Steiner, le otorga al verso un mayor grado de formalismo.

Basta leer la primera parte de Opera bufa para comprender que es una obra rebosante de
verbosidad: todo ocurre a través del dialogo de los personajes, quienes estan mas interesados en
decir y por el contrario menos predispuestos a actuar. No sorprende entonces encontrar que el
Magistrado, personaje que representa la figura del dictador y por ende se erige como
protagonista, comunique sus ridiculos reclamos a través de cinco mondlogos en soliloquio
expresados a lo largo de catorce paginas. La presencia de esta forma del dialogo, ademas de

acentuar la “locura” y otorgarle cierto emocionalismo ridiculo al caracter del personaje,



incrementa el rigor formal de la diccion construida en Opera bufa, en tanto que la presencia 60
del verso y la profusidén del mondlogo se emparenta con los textos mas clasicos pertenecientes a
la tragedia griega y francesa del siglo XVII. Esta busqueda, aunque contraria a las afirmaciones
que sittan la obra en un paradigma creativo vanguardista o posdramatico, permite vislumbrar
una contradiccion curiosa: por un lado se percibe un formalismo clésico en la construccion de los
didlogos en verso, todos coherentes y construidos bajo una linea estética; por otro, es posible
detectar una fragmentacion de la estructura dramatica y una ausencia espacio temporal,
caracteristicas que se escapan del formalismo percibido en los dialogos y se sitan en una
estética catalogable bajo la practica posdramatica?®. La union de caracteristicas tan definidas,
sugieren una posible tension entre los dialogos versados y la estructura dramatica, otorgandole
cierta preponderancia a la verbosidad de los primeros, en los cuales parece cimentarse la
estructura dramética de Opera bufa.

Lejos de pretender ahondar en la teorizacion que Kristeva elabora en torno a la
intertextualidad y que Barthes explora desde la confrontacion del estatuto del autor, las
peculiaridades del rol que Buenaventura asimila durante la escritura del texto dramatico,
implican inevitablemente ambas indagaciones tedricas. El analisis desarrollado por Ruiz, quien
exalta la habilidad de Buenaventura para ensamblar diversas voces en un nuevo discurso, se ha

centrado en el estatuto del autor y en la manipulacién que este ejerce sobre los intertextos. De

25 Una aclaracion necesaria en la cual profundizaré mas adelante: el teatro posdramético podria definirse como un
tipo de préctica escénica cuyo resultado y proceso de construccion ya no esté previsto ni contenido en el texto
dramético. Dada su condicion de préactica teatral, no se delimita a una poética dramética sino al tipo de tratamiento
escénico con el que va a funcionar ese posible texto.Este puede responder a estilos muy diversos, sin embargo hay
algunas dramaturgias —Opera bufa es un ejemplo de ello— que por el grado de resistencia que ofrecen a la
representacion, resultan especialmente adecuadas para su insercion dentro de lo denominado teatro posdramatico.
Este tipo de dramaturgias se caracterizan por ser fragmentadas, carecer de situaciones comunicativas, de dialogos
realistas, como también de personajes y acciones definidas.



acuerdo al planteamiento de Barthes, para quien el texto es comprendido como un tejido de 61
citas que se reescriben y reactualizan, la autora sugiere un desplazamiento del rol: el autor
abandona su posicion de individuo creador y asimila otra donde su identidad como individuo se
diluye. Distanciada de algunos aspectos desarrollados en la conceptualizacion promovida por
Barthes —por ejemplo el nacimiento del lector que contempla a su vez la lectura como
escritura—, Ruiz afirma que en Opera bufa la identidad del individuo creador se ve tentada al
limite. Ante las preguntas ““;quién escribe? ;Escribe el que recorta y pega?” (2016, p. 76), la
autora ofrece una respuesta no muy contundente: “puede ser si”’ (p. 26).

Desde esta perspectiva conceptual, donde el autor realiza el cuidadoso procedimiento de
seleccionar, cortar, ordenar, pegar e incluso adaptar la composicion estética de algunos
fragmentos literarios, no parece un despropoésito evidenciar una tension entre la funcion ejercida
por el autor y la ejercida por los actores. Ambos, aunque Ruiz insista ambiguamente en otorgarle
un rasgo de “creacion colectiva” al rol organizador Yy reestilizador del autor, asumen funciones
practicamente opuestas: por un lado, es el autor quien encabeza la construccion formalista de la
estética presente en los didlogos; por otro, son los actores quienes se encargan de promover la
dispersion de la estructura dramética a través de la practica escénica. Esta tension, sobreexpuesta
sin el &nimo de promover un discurso elogioso en torno a la supremacia del texto, evidencia un
aspecto poco explorado o radicalizado en algunos analisis: la presencia del autor como artifice

que se opone? a la creacion colectiva por medio del formalismo de sus dialogos versados.

26 Al emplear este verbo no pretendo sugerir que Buenaventura se opuso a la creacion colectiva durante el montaje.
Testimonios como el Gabriel Uribe, evidencian todo lo contrario: “La postura de ¢l fue absolutamente respetuosa, ¢l
traia el material y veia las improvisaciones. (...) Nosotros nos demordbamos hasta 15 dias haciendo un montaje.
Entonces claro, cuando él veia una improvisacion de 20 minutos se quedaba sorprendido” (G. Uribe, comunicacion
personal, 28 de febrero del 2018). Al hacer mencidn del autor me refiero al estatuto, no propiamente a su proceder
como director.



Impresionados por la fragmentariedad del texto draméatico y la ausencia de una ubicacion 62
espacio-temporal, los investigadores se han centrado en la subversion textual de la obra y han
ignorado otros rasgos también relevantes. De alli que contemplar la posibilidad de vislumbrar la
presencia del autor como fuerza opositora, dé paso a una lectura donde Opera bufa se comprenda
como una obra que polemiza —seguramente de manera inconsciente— la relacién entre el texto
dramatico y la puesta en escena, la presencia del autor y la creacion colectiva; contrario al
imaginario de Ruiz, quien considera el didlogo entre teatro y publico como aspecto central de la
obra.

El trabajo de adaptacion de fragmentos poéticos y narrativos realizado por Buenaventura
desde la construccion personal de sus criterios estéticos —Ia cual no niega la presencia
intertextual de otros autores—, es abordado por Ruiz en el segundo apartado de su tesis. A través
de la transtextualidad de Genette, de las seis imagenes propuestas por Bloom en La ansiedad de
la influencia y del estudio en torno a la polifonia y la cultura popular desarrollado por Bajtin, la
autora escudrifa los procedimientos literarios empleados con algunos fragmentos. De este
analisis, relevante porque ratifica la presencia unificadora del autor, he seleccionado y
posteriormente clasificado algunos fragmentos sefialados por Ruiz:

1. Fragmentos literarios intervenidos por fragmentos poéticos o narrativos construidos por

el autor:

a. El levantamiento de Ataulfo Galvan: Ruiz comenta que la primera parte, donde se
da a conocer la visién que el Magistrado tiene del pais, los parlamentos informan
acerca del levantamiento de Galvan y se expone a través de extensos mondlogos
en soliloquio la reaccion del Magistrado, es una transcripcion fragmentada de un

aparato de El recurso del método. Posterior a esta, en la estrofa “jAtado a mi



mismo!/ jAmarrado a este sillon por lianas invisibles!/ jCon el hielo en los 63

'7’

tuétanos!/ jParalisis ganada en batallas/ de selvas y pantanos!” (Buenaventura,
sf.a, p. 6), la autora dice no hallar ninguna relacion con otros textos literarios; por
lo tanto deduce que es una creacion de Buenaventura (2016, p. 42).

b. La construccion del canal: después del asesinato de Ataulfo Galvan, la Muerte
Operética y el Embajador cantan un duo aria que da paso a un fragmento de La
arena traicionada de Neruda. Ruiz afirma que Buenaventura suprime los dos
ultimos versos del poema y agrega “una progenie encarnizada,/ una sanguinaria
dinastia” (p. 52-53).

c. Lahistoria de Walker en Nicaragua: el autor inicia las dos estrofas con el poema
Greytown de Cardenal, lo continta con tres estrofas de Walker en Nicaragua del
mismo autor y culmina con una estrofa suya. Al respecto, Ruiz afirma que no se
encontrd ninguna relacion entre esta Gltima y los poemas de Cardenal, razon por

la cual considera que es creacion del autor. Ademas, agrega que la aparicion de

personajes contradictorios es propia de él (p. 56).

2. Fragmentos transformados semanticamente por el autor:
a. En los versos “jYo le ensefi¢ a manejar el tenedor,/ a jalar la cuerda del inodoro,/
a limpiarse el culo con papel/ y la boca con servilletal/ jYo, su compadre,/
padrino de sus hijos,/ carne de su carne!/ Y se me alza asi,/ A la boliviana...
(Buenaventura, sf.a, p. 6), Ruiz sefiala un procedimiento interesante: el autor
retoma expresiones del recurso del método, sin embargo las modifica con el

propdsito de unir, y a su vez acentuar, el contraste entre la accion de comer y



defecar. En este procedimiento, sefialado por la autora como un clinamen 64
donde se acentua el lenguaje grotesco, la boca se degrada, el culo se eleva 'y
ambas partes son puestas en un mismo nivel (p. 43-44).

b. Elsoldado Aquiles Norten: Buenaventura toma como referencia el poema Squirer
en Nicaragua de Cardenal; sin embargo, a diferencia de la selva afable y generosa
presentada por este, el marine debe habitar la selva hostil y amenazante de

Buenaventura (p. 59-60).

3. Fragmentos que han pasado por un proceso de transposicion; es decir, versificacion
de la prosa y prosificacion del verso:

a. Elcontrato del canal: la intervencion que realiza el obispo esta conformada por
fragmentos de EIl otofio del patriarca que Buenaventura transforma en verso. Del
fragmento en prosa “lo tnico que nos daba seguridad sobre la tierra era la
certidumbre de que él estaba ahi, invulnerable a la peste y al ciclon, invulnerable a
la burla de Manuela Sanchez, invulnerable al tiempo” (citado de Ruiz, p. 51), el
autor construye el siguiente dialogo en verso:

OBISPO: Lo unico que nos da seguridad/ sobre la tierra,/ es la
certidumbre de que ¢l esta aqui.../ Invulnerable al tiempo.
MINISTROS: Invulnerable al tiempo.

OBISPO: Invulnerable a la peste y al ciclén.

MINISTROS: Invulnerable a la peste y al ciclon.

OBISPO: Invulnerable a la burla.

MINISTROS: Invulnerable a la burla (Buenaventura, p. 13)



Ademas de la transposicion, el autor cambia la conjugacion de pretérito 65
imperfecto a presente (Ruiz, 2016, p. 50-51)

b. Las casas de la United Fruit Company: después de la intervencion de la VVaccaro Fruit,

la Muerte Operética interviene con una cancién compuesta a partir de un fragmento de

Cien afios de soledad:
Hicieron un pueblo aparte al otro lado de la linea del tren, con calles bordeadas de
palmeras, casas con ventanas de redes metalicas, mesitas blancas en las terrazas y
ventiladores de aspas colgados en el cieloraso, y extensos prados azules con
pavorreales y codornices. El sector estaba cercado por una malla metalica, como
un gigantesco gallinero electrificado que en los frescos meses de verano amanecia
negro de golondrinas achicharradas (Citado de Ruiz, p. 70).

Buenaventura versifica el fragmento de la siguiente manera:
MUERTE OPERATICA: (Canta) Hicieron calles/ Bordeadas de palmeras./
Prados azules/ con mesitas blancas/ y con alambre todo lo rodearon./ Alambre
electrificado/ que amanecia,/ en las frescas mafianas de verano/ lleno de
achicharradas golondrinas (Buenaventura, sf.a, p. 42).

c. La historia de Joaquin Artola: el terrateniente cuenta la historia de Joaquin Artola,

el mayordomo que enfrento a los yanquis solo. Buenaventura retoma el poema

Joaquin Artola y lo prosifica:
TERRATENIENTE: (...) Es un cuento muy divertido, un cuento de mi
mayordomo Joaquin Artola... Yo era un muchacho... —cuenta mi
mayordomo— me acuerdo que una mafiana bien temprano y con el llano todo

nublado sali a recoger la yeguada para tusarla. Y ya venia con las yeguas



cuando oigo unos tiros y las yeguas que oyen los tiros y se asustan y yo las 66
chuceo para que no se vuelvan y las bestias se me corren y yo voy detrés de
ellas... Y eran los yanquis que cuando oyeron la yeguada huyeron por el llano
creyendo que eran refuerzos (Buenaventura, p. 72).

A traves de esta sobria clasificacion de los procedimientos mencionados por Ruiz, en los
cuales se percibe la diversidad de voces y a su vez la presencia unificadora del autor, las vias de
reescritura empleadas por el dramaturgo se perciben con mayor claridad. Estas, aunque empleen
procedimientos que no modifican de manera contundente la composicién de los fragmentos,
evidencian los desvios estilisticos que el autor emplea con el propdsito de gestar dialogos
transformados, encauzados hacia “el realismo grotesco y hacia la propuesta dialéctica de Brecht”
(Ruiz, 2016, p. 47). De nuevo, la basqueda por unificar el estilo de los dialogos y la rigurosidad
en la versificacion o prosificacion de los fragmentos escogidos, aproximan los didlogos a un
estilo clasico formal distante de la dispersidn presente en la estructura dramatica.

La saturacion aludida en parrafos anteriores solo podria comprenderse en el marco del mundo
ficticio del texto dramatico, el cual se manifiesta a través de palabras escritas que se agrupan en
dos clases complementarias de texto: las acotaciones y los dialogos. Las primeras ofrecen
informacion acerca del espectaculo a través de visiones y las segundas se constituyen como el
mecanismo idoneo para unir el discurso escrito con el discurso pronunciado. Detenerse en la
composicion de los didlogos, sefialados anteriormente por su verbosidad, implica a su vez
considerar el funcionamiento de las acotaciones, relevantes por la debilidad de su presencia. Este
rasgo, presenciado con mayor notoriedad en la primera parte, trae consigo dos consecuencias: el
grado de indeterminacion de la puesta en escena crece, dado que los vacios de la representacion

incrementan; el didlogo debe ser mas riguroso, denso y eficaz en la medida que asume gran parte



del sentido y de la dramaticidad de la pieza. De acuerdo a esto, aunque los dialogos versados 67
de Opera bufa posean una rigurosidad estética evidenciable y un gran contenido ideoldgico, la
eficacia comunicativa de los mismos es dudosa. La constante ambigliedad en torno al propdsito
de la obra y por ende al contenido de la misma, producto de una inconsistencia estructural que se
acentua con la esporadica presencia de acotaciones, parece ser el comin denominador de las dos
Unicas criticas halladas. En el magazin dominical de 1982, después de visibilizar el panorama
teatral colombiano en el marco del Festival de Caracas, Eduardo Marceles Daconte centra su
atencion en lo que ¢l denomina la “mas reciente produccion” del TEC. Después de una
enumeracion detallada de algunos referentes y de elogiar con aparente mesura la puesta en
escena, agrega una objecion: “La obra adolece, no obstante, de ciertas inconsistencias
estructurales que impiden una comprension totalizadora del fendmeno planteado en escena. Se
necesitaria compendiar de una manera efectiva la linea narrativa para hacer mas tangible la
propuesta teatral” (1982, p. 9). Desde una perspectiva similar, Eduardo Gomez manifiesta su
inconformidad con cierta vehemencia:
Ante todo, en “Opera bufa”es ostensible la subestimacion del texto organico y unitario.
La obra esta constituida por una serie de “skechts”, unidos de cualquier manera, que
pretenden narrar escénicamente (con un esquematismo infantil y una anarquia peor que la
aspiran criticar) algunos episodios de las sangrientas dictaduras centroamericanas.
Generales enfermos y perversos y dictadores de levita se suceden sin que el espectador
sepa lo que realmente ha ocurrido, ni cémo es el proceso que los hace surgir y los
aniquila. Hay varias alusiones de cartilla elemental, a las presiones del imperialismo, a las
guerrillas, a la United Fruit Company y arreglos apresurados entre burgueses siempre

siniestros, pero de toda esta barahtinda no se saca nada en claro (1982, p. 15).



La objecion de Eduardo y la evidente incomodidad maniquea de Gomez, quien titula 68
su critica “Opera bufa: jteatro decadente?”, cuestionan de manera no directa la pertinencia entre
el planteamiento estético y el fin programatico de la obra. Ambos destacan el contenido
ideolégico como centro de la misma y cuestionan la ambigliedad dramatlrgica a través de la cual
es comunicada. No saber con exactitud si Opera bufa presenta la biografia de un dictador
construido a partir de intertextos literarios, la historia de un dictador que ha sido traicionado por
su amigo militante, la lucha emprendida por el movimiento guerrillero de Nicaragua en contra
del régimen de Somoza o la historia condensada de las dictaduras en América Latina, provoca la
aparicion de una pregunta ya formulada: ¢la metodologia de trabajo que gesto a su vez una
dramaturgia caracterizada por la dispersion de la fabula, la fragmentacion de la estructura, la
proliferacion de intertextualidad, fue la mas pertinente para el fin programéatico de Opera bufa?
La critica, Unico referente de la recepcion, parece sugerir que no.

De la estructura dramética de Opera bufa se ha discutido lo mas obvio: la disposicion
fragmentada de los poemas que a su vez constituyen, con una arbitrariedad propia de
Buenaventura, la indefinible jerarquia de la forma. Impulsada por una autonomia quiza molesta,
descrita por Gbmez como una “anarquia peor a la que aspiran criticar” (p.15), la obra carece de
una jerarquia que permita identificar la presencia de actos, cuadros o escenas. No debera
sorprenderse el lector con la presencia de marcas textuales que sugieren ser escenas sin serlo y la
presencia de actos que no abarcan la totalidad necesaria. Las divisiones que constituyen la
estructura del texto dramatico no consideran cambio alguno, por el contrario resulta infructuoso
hallar una relacion entre estas y los cambios espaciales, temporales o situacionales; inclusive el
ingreso o retiro de algunos personajes no es un factor relevante. Lo curioso de esta dinamica se

encuentra en el premeditado abandono de una estructura convencional —por ende facilmente



digerible por el lector— y en la adquisicion de otra que confronta las convenciones 69
aprehendidas por el mismo. No resulta descabellado especular que con esta decision, el autor
obliga al lector a comprender que nunca podra entender la estructura de la obra sin antes
presenciarla como espectéaculo. De alli que las afirmaciones de Ruiz y Chaprén, en las cuales se
evidencia una relacion directa entre la metodologia empleada y la estructura, resulten acertadas.
Ante la pregunta “;cudl es el criterio empleado para dividir el texto dramatico?”, la respuesta
mas precisa seria: los resultados escénicos obtenidos a través de las improvisaciones por
totalidad. Por esa razdn, antes de discutir la precision o incongruencia de las palabras collage,
bricollage y centon a través de las cuales se ha pretendido comprender la estructura de Opera
bufa, es necesario discernir los diversos procedimientos gestados en el marco de la metodologia
de trabajo.

En la tesis titulada Opera bufa: un montaje, una dramaturgia, Nicole Chapron realiza
una sintesis de los diarios de trabajo de Diego Vélez y Gabriel Uribe, actores que tomaron con
una minucia admirable, notas acerca del proceso de creacion de Opera bufa. De todo el valioso
registro seleccionado por Chaprén, he extraido unos cuantos fragmentos imprescindibles. El
primero, presentado por la autora como el aspecto mas nuevo de la metodologia, plantea que el
grupo no se interesd por definir el conflicto central sino en proponer la creacion del espectéaculo
desde su totalidad, fijando a nivel colectivo unas pautas que servian de base para discutir con
cierta libertad las posibilidades de la obra. En sintonia con una visién escenocentrista del trabajo
teatral, la autora afirma que la prioridad del grupo consistié en abarcar el problema de la
escritura escénica y no en explorar la escritura del texto dramatico. Esta afirmacion, que podria
resultar redundante en relacion con los parrafos anteriores, se robustece con la informacion que

la autora ofrece acerca de la primera etapa del montaje: “(...) no solo no se hablé del conflicto ni



del “tema”, sino que por el contrario, se tratd de reprimir esta preocupacion; también se hablo 70
menos de la historia a contar, para privilegiar el como contar esa historia” (1985, p. 164). La
presencia de fragmentos provenientes de diversos textos literarios, los cuales cumplian la funcion
de textos y no de pretextos como suele ocurrir, impulsa una dindmica de trabajo donde la
blasqueda por yuxtaponerlos privilegia los diversos recursos escénicos y, por el contrario, relega
cualquier exploracion textual. Esta cita de Chaprdn confirma lo anterior: “El grupo puede decidir
un orden de poemas y fragmentos de poemas y llenar “huecos” que existen entre los poemas con
imagenes o lenguaje verbal no poético (prosaico), tratando de mantener al maximo la limitacién
de usar lo menos posible el lenguaje verbal” (p. 65). La opcion autoimpuesta de los actores por
limitar el lenguaje verbal y de ese modo obligarse a explorar otras vias escénicas, genera una
brecha indisoluble entre el texto dramatico y el texto escénico, dado que la ausencia verbal de los
procedimientos empleados para unir el vacio entre fragmentos literarios da paso a una estructura
destacada por la fragmentacion de su linea dramatica.

A traves de la exploracion conceptual del montaje cinematografico elaborada por
Eisenstein, donde “los planos no son encadenados sino puestos para crear una colision”
(Chapraén, 1985, p. 197), el grupo adopta la fragmentacién como mecanismo escénico idoneo
para la confrontacion de las diversas imagenes teatrales, caracterizadas por su autonomia estética
y dramatdrgica. En sintonia con el fragmento recopilado por Chaprén, Ruiz plantea que una de
las particularidades del montaje consistia en que “dos trozos de cualquiera, puestos uno junto al
otro, se unen inevitablemente en nuevo concepto, en una nueva idea que surge de esa

yuxtaposicion”. Lejos de sugerir una consecucion o linealidad tematica, Ruiz adopta el concepto



de montaje cinematografico?’ con el propdsito de polemizar la precision del término collage 71
—despreciado abiertamente por Buenaventura— y sugerir a su vez uno mas aceptado por el
dramaturgo: el centdn. Con una conveniente rapidez, Ruiz menciona como ejemplo de collage el
discurso plastico expuesto en Guernica, caracterizado por la fragmentariedad de las formas. Lo
curioso de esta ejemplificacion, que parece funcionar como un elogio sutil, se encuentra en la
contradictoria defensa: Ruiz ofrece varios argumentos a favor de su uso; sin embargo, al
compartir la limitada vision de Buenaventura, quien negaba el uso del concepto porque lo
consideraba Unicamente un ejercicio de cortar y pegar, decide optar por el concepto de centon.
Impulsada por el mismo deseo de coincidir con el dramaturgo, Rizk se niega a emplear el
concepto de collage y propone el uso del concepto bricollage, entendido por la autora como “una
elaboracion del objeto-texto dentro de un nuevo concepto” (1991, p. 246) y definido en algunas
plataformas como una técnica que involucra diversos materiales comunes en la construccion de
un determinado producto. De nuevo, sumidas en esa peligrosa complicidad generacional, las
investigadoras limitan el concepto de collage a la definicidn terminologica del mismo, la cual es
traducida del francés coller como pegar. De todos los intentos por conceptualizar la
fragmentacion de la estructura dramatica, quiza el centon sea el mas preciso por su cercania con
la literatura; sin embargo, pese a que consiste en la recopilacion de fragmentos literarios, la
definicion no contempla la fragmentacion o disparidad como rasgos fundamentales. Es alli
cuando el collage, si se observa Naturaleza muerta con silla de rejilla (1912) de Picasso, parece
Ser a su vez un concepto pertinente. Este, lejos de limitarse a cortar y pegar materiales,

contempla dos vias: (1) el producto como un objeto observable desde su totalidad, (2) el

21 Es comprendido como un procedimiento donde las determinadas asociaciones desencadenadas por uniones
simbdlicas son exploradas de manera independiente.



producto como un objeto que permite detectar la introduccion de otros objetos. En esta 72
medida, la composicion de Opera bufa podria catalogarse como un centén en forma de collage,
dado que sus didlogos corresponden a fragmentos de diversa procedencia literaria y la forma
escogida para ensamblarlos se caracteriza por una “fragmentacion unificada”?8 similar a la
explorada en el collage. La busqueda de una dificultad presente en la agrupacion de las imagenes
fragmentadas, es comentada por Chaprén (1981) en la pagina ciento noventa y ocho: “el
problema de esto estaba en distribuir el tema entre las iméagenes determinantes y hacer luego que
esas imagenes se aglutinen para que surja la imagen original del tema”. A esta afirmacion, que
evidencia el procedimiento para agrupar diversas imagenes también explorado en el collage, se le
afiade un comentario de Buenaventura citado por Rizk, quien menciona que una de las mayores
dificultades que encontrd al trabajar con textos narrativos y poéticos es que ambos poseian “una
autonomia impresionante” (1991, p.245). De esta dificultad para agrupar los multiples
intertextos, surge una estructura collage donde es posible detectar los materiales literarios
introducidos y a su vez visualizar con cierta confusion una imagen compacta. Quiza este ultimo
aspecto, aunque el dramaturgo haya empleado algunos procedimientos con el propésito de
unificar los fragmentos, sea el mas discutible.

Después de afirmar que Opera bufa carece de una jerarquia dramaética, en la cual parece
imposible identificar la presencia de escenas, cuadros o actos, encontrar en un fragmento de la
tesis realizada por Chapron el orden de lo que el grupo ha denominado escenas, resulta curioso.
Este, expuesto por el grupo como un procedimiento que les permitio hallar el tema del mitema,

es presentado de la siguiente manera: “(A) cambio de orden, (B) establecimiento de un nuevo

28 Me refiero a las dos vias mencionadas anteriormente: (1) el producto como un objeto observable desde su
totalidad, (2) el producto como un objeto que permite detectar la introduccién de otros objetos.



orden y resistencia embrionaria, (C) represion, (D) desafio y resistencia” (Chapron,1985, p. 73
177). Lejos de una conceptualizacion tradicional, donde la escena se define en sentido estricto
como “la secuencia dramatica definida por la presencia de los mismos personajes, de forma que
la salida o entrada de cualquiera de ellos supone un cambio de escena” (Barrientos, 2015, p. 72),
la configuracion planteada en Opera bufa parece obedecer a unidades mayores, en las cuales se
presenta de manera segmentada la accion dramatica; de alli que el planteamiento descrito por
ellos como una secuencia de escenas, sea mas proximo a una secuencia de actos. Aunque Ruiz
afirme que las divisiones presentes en el texto dramatico obedecen a categorias del esquema de
CC, donde prevalecen los conceptos de secuencia y situacion, analizar las divisiones desde la
conceptualizacion tradicional permite evidenciar con mayor distanciamiento la propuesta del
TEC. Con el proposito de comprender la jerarquizacion, he realizado una division detallada de
las partes y seleccionado lo ocurrido en cada una:

- Prologo. La Muerte Operatica y la Muerte Criolla realizan una presentacion del Teatro
Experimental de Cali y de la obra que presentaran. A su vez anuncian que la obra se
centrara en “la biografia de un extrafio animal” y en su “longeva corte estrafalaria”.

- () Primera division. La Muerte Operética le anuncia al Magistrado que “hay malas
noticias”; sin embargo este la refuta con un discurso positivo.

- Segunda division. Los Ministros anuncian el levantamiento de Ataulfo Galvan, quien
recibe el apoyo de varios batallones de infanteria y algunas unidades de artilleria.

- Tercera division. El Magistrado declara estado de sitio y emprende un extenso mondlogo
en soliloquio donde reclama a Galvan por su traicién.

- Cuarta division. Durante un mondlogo en soliloquio, el Magistrado intenta justificar su

accionar y a su vez culpar a Galvan por los tratos con el pirata William Walker.



Desde la primera hasta la cuarta divisién, como se evidencia en las lecturas condensadas de las 74
divisiones que anteceden este parrafo, es posible detectar un estancamiento de la situacién. Ante
esta decision dramaturgica, resulta inevitable preguntarse nuevamente: si después de realizado el
montaje el dramaturgo tiene la posibilidad de organizar los fragmentos pertenecientes a una
misma situacion en una sola division, ¢por qué accede a presentarlos de manera fragmentada?

- Quinta division. Mientras el Magistrado delira con la presencia fantasmal de Ataulfo
Galvan, el embajador de Estados Unidos interviene con el propdsito de firmar el contrato
del canal interoceénico. Si se tratase de una estructura tradicional, la intervencion de este
personaje daria paso a un cambio de escena.

- Sexta division. A partir de esta division, el dramaturgo comenzara a introducir multiples
sucesos. En esta division introduce dos: (1) la noticia de que Ataulfo Galvan ha muerto,
la cual dara paso a un extenso y ridiculo discurso pronunciado por el Magistrado, donde
saldra a relucir la anécdota en torno a la pistola que este le obsequié a Galvan; (2) la
firma del Magistrado que legitimara la construccion del canal de panama.

El dramaturgo se salta la séptima division y pasa directamente a la octava.

- (I1) Octava division. Al igual que en la division anterior, esta registra multiples sucesos
en los cuales no es posible detectar cambios espaciales y temporales, dado que el texto no
los registra:

1. La Muerte Operética y la Muerte Criolla realizan un recuento de las
intervenciones extranjeras acontecidas en Nicaragua.
2. El embajador quiere crear un gobierno provisional de salvacion nacional con el

propdsito de controlar los levantamientos. A través de pasquines callejeros, la



comunidad ha hecho ver su postura al respecto: la defensa, por medio de 75
Zapata, de la soberania.

3. Las mujeres ayudan a la guerrilla de Zapata a transportar armas.

4. La presencia del Altoparlante que anuncia un ataque en caso de que César Zapata
no se entregue. Finalmente, la comunidad logra vencer a las fuerzas armadas a
través de un mufieco que representa a Zapata.

5. Un marine se ha perdido en medio de la selva. Después de atravesar un estado de
paroxismo, el marine es asesinado con un tiro.

En esta division noto algo curioso: aunque el texto dramatico no registre el cambio de
situaciones, las hojas del libreto si. La actriz Aida Fernandez realiz6 unas marcas, caracterizadas
por la union de rayas y puntos grandes, con el proposito de sefialar este cambio. Las marcas
adquieren importancia en la medida que develan una consciencia grupal ligada a una consciencia
escenografica, lo cual demuestra nuevamente que, aunque la fragmentacion de los poemas se
deba a la puesta en escena, el texto dramatico no recoge las fragmentaciones en su totalidad. De
esta decision surge una pregunta: si el texto dramatico es presentado como un producto de la
puesta en escena, ¢por qué no se registran dichos cambios? Habria que pensar entonces que el
texto dramatico cumple el propdsito primordial de conservar los dialogos y el orden de los
mismos.

- Noveno. Al igual que las ultimas dos divisiones, esta novena también posee varios

sucesos:
1. El Magistrado es transformado por los ministros y el Embajador. Después de

despertar de su transformacidn, estos le cuentan cdémo esta el panorama politico.



Dos mujeres y un hombre comentan su situacion: aunque la guerra ha 76
terminado y se ha derrotado a los marines, la guardia nacional ha asumido el
mismo rol y se ha dedicado a reprimir violentamente a la comunidad.

Los Ministros leen la proclama escrita por César Zapata, en la que este informa
acerca de la delicada situacion con la guardia nacional y solicita un encuentro con
el Magistrado.

Esta es una situacion inesperada que no tiene ningun tipo de continuidad: un
aeroplano vuela y a los pocos segundos empieza a fallar. Los Ministros, el
Magistrado y el Embajador discuten.

El Magistrado y los Ministros ofrecen un discurso donde se enfatiza la
importancia de la unidad nacional. Se habla de democracia y resoluciones firmes.
Finalmente, el Magistrado invita a César Zapata a bajar en su automavil.

Un prisionero cava un hoyo para un guarda y aunque pregunta quién ha muerto o

para quién es, el guarda no responde.

En esta, el libreto registra los cambios con menos frecuencia.

- Décima divisidn. Nuevamente se presentan muchos sucesos, los cuales son:

1.

3.

El automovil del Magistrado es baleado con todas las personas que se encuentran
en él, entre ellos César Zapata.

En medio de una fiesta organizada por el Magistrado, este confiesa haber sido el
artifice del asesinato a César Zapata. En medio de los tragos, el Magistrado delira
con la presencia de Zapata hasta el punto de confundirlo con un mesero.

A traveés de dialogos versados pronunciados por las muertes, se describe el

panorama de extrema represion.



4. La Mujer 1y 2 intercambian unos dialogos versados donde se pone en duda la 77
participacion de todos los ciudadanos en los crimenes del régimen. El texto
sobresale por su paranoia.

5. La Muerte Criolla pronuncia un soliloquio donde habla acerca de la persecucion
por parte del estado y de las prevenciones que debe tener alguien para no ser
tomado prisionero. El tono de este es similar al anterior.

6. Se le anuncia al Magistrado que la economia desmejora y la subversién aumenta.
Finalizado, el Magistrado lanza un discurso cinico y arrogante donde reconoce ser
un dictador.

- Onceava division. A través de dialogos en prosa y verso, las muertes hablan acerca del

dictador: sus infulas de eternidad y su inevitable desaparicion.

De acuerdo a lo anterior y de manera semejante a Historia de una bala de plata, es posible
evidenciar que la estructura del texto dramatico se encuentra dividida en dos partes, las cuales
parecen funcionar de manera opuesta: la primera, desarrollada durante la primera parte del texto,
introduce una situacion carente de espacio y tiempo a través de multiples fragmentos que a su
vez se dividen en seis partes; la segunda, construida desde la octava hasta la onceava division,
condensa multiples situaciones que se desenvuelven, en algunas ocasiones, con ligereza. Desde
una vision clasica, la primera parte podria describirse como un conjunto de escenas fragmentadas
y la segunda como un conjunto desorganizado de cuadros; sin embargo, dado que el texto
dramatico opera desde una estructura dificilmente clasificable, el uso de esta terminologia podria
confundir y limitar el espectro del analisis.

De acuerdo a las criticas de Marceles y Gomez —Ilos Unicos documentos que dan cuenta de

la recepcion de Opera bufa en un publico especializado—, la fragmentacion no jerarquizada de



las situaciones gestadas a partir de la préactica escénica, provoco cierta confusion. ;Cual esel 78
proposito de la obra?, ¢qué quiso representar el grupo?, ¢logré el publico comprender con
claridad el objetivo programatico del espectaculo?, son preguntas que parecen sugerirse en
ambos escritos. Volver a las criticas permite evidenciar que este aspecto, el cual podria parecer
un asunto limitado Unicamente al texto dramatico, también se percibe como un obstéaculo
interpretativo en el encuentro entre espectaculo y espectador. Lejos de ofrecer libertad
incondicional, la construccion de una estructura dramética carente de secuencia, facilita la
aparicion arbitraria de algunas situaciones. Aunque la divisién presentada en parrafos anteriores
pretendia exponer la ausencia de dicha jerarquia, la introduccién de situaciones no desarrolladas
a cabalidad tambien fue un aspecto evidenciable. Detenerse en la accion dramatica, un concepto
ambiguo y polisémico para el analisis dramatico, podria exponer con mayor eficacia lo anterior.
De acuerdo con Garcia Barrientos, la accion en su acepcion restringida se define por la siguiente
estructura triple: “(1) una situacion inicial, (2) la modificacion intencionada de dicha situacion
por la actuacion del personaje, (3) la situacion final modificada™ (2015, p. 69). En relacion con
esta definicion, la accion también puede entenderse como la actuacion intencional de un
personaje con el proposito de producir un cambio; es decir, el propdsito de éste. Retomaré ambas
concepciones con la intencion exponer la Gnica accion dramatica presente en Opera bufa:

1. EIl Magistrado tiene como propdsito firmar el contrato interoceanico. De acuerdo a la
estructura triple, la accion puede dividirse de la siguiente manera: (a) el Magistrado firma
el acuerdo con el Embajador de los Estados Unidos, quien emprende la intervencion
extranjera. (b) La situacion inicial se modifica cuando la guerrilla de Cesareo Zapata
vence al ejército intervencionista y obliga al Magistrado a pronunciarse al respecto. (d)

La accidn culmina con el asesinato de Cesareo Zapata.



A diferencia de Historia de una bala de plata, donde las acciones dramaticas eran 79
maltiples pero evidentes, concluir que Opera bufa estaba compuesta Gnicamente por una accion
dramaética, no surgid de una primera observacion detallada. Confundida por el primer
levantamiento liderado por Ataulfo Galvan y por el posterior levantamiento de la guerrilla
encabezada por Cesareo Zapata, consideré la posibilidad de dos acciones: una, donde el
proposito del Magistrado se centraba en detener el levantamiento de Galvan y otra donde el
mismo personaje asumia como proposito anular la insurreccion de la guerrilla. En el intento por
dividir las acciones, percibi que ninguna construia un conflicto que promoviera la aparicién de
una accion inicial modificada y a su vez desembocara en una accion final. Este descubrimiento
quizé simple, arrojé una lectura diferente: lejos de sefialar como una problematica la presencia de
tres acciones dramaticas no jerarquizadas, uno de los aspectos mas inquietantes de Opera bufa
parecer ser el desarrollo de situaciones dramaticas extensas, como lo son el levantamiento de
Galvan y la posterior insurreccion de la guerrilla. La presencia de estas dificulta la exposicion
contundente de la Unica accion dramatica, la cual no adquiere la fuerza necesaria en las primeras
escenas Yy termina diluyéndose a lo largo de la obra. De alli que, aungue el contrato del canal
interoceanico sea un tema latente en los extensos mondlogos pronunciados por el Magistrado
durante el levantamiento de Galvan y sea la motivacion principal del levantamiento liderado por
Zapata, la accién dramatica no adquiera la visibilizacion necesaria.

Ademas de las situaciones mencionadas, el dramaturgo introduce una serie de bloques
episodicos en los cuales predomina la exposicion de informacidn extradramatica. Un ejemplo de
ello es la octava division que Buenaventura introduce después de culminar el levantamiento de
Galvan, a través de la cual se realiza un recuento de las mualtiples intervenciones econdémicas

ocurridas en Nicaragua con el propdsito de explicar la procedencia historica del Magistrado. La



predileccion por la funcion ideoldgica y diegética en los dialogos, instala la narracion como el 80
mecanismo predominante; de alli que las inesperadas intervenciones de personajes episodicos
como el Coro de Filibusteros y William Walker, se justifiquen. De igual modo, después del
asesinato de Cesareo Zapata, el dramaturgo introduce a lo largo de la décima y undécima
division, una serie dilogos narrados donde se denuncia la intervencion de los Estados Unidos y
se expone el ambiente represivo. A partir de alli los soliloquios del Magistrado incrementan, las
narraciones de las muertes se intensifican y la obra se inclina completamente por la narracion
expositiva. De nuevo Buenaventura emplea la funcion diegética y narrativa con el objetivo de
proporcionarle al publico informacion extradiegética; sin embargo, en el intento por introducir
un contenido histérico e ideologico, el autor parece inclinarse hacia un género distinto del
dramatico. Al respecto, la afirmacion de Ruiz es oportuna: “A medida que avanza la obra, parece
radicalizarse el experimento con el lenguaje. Hacia el final encontramos once paginas
conformadas casi en su totalidad por citas ensambladas, donde practicamente no hay dialogo
[...]” (2016, p. 83). Esta configuracién cada vez menos dramatica, donde los didlogos
conversacionales desaparecen y la estructura de la obra descuella por su fragmentacion, es otro
elemento que intensifica la fuerza episodica de las situaciones y a su vez soterra la debil
presencia de la accion dramatica.

La verbosidad mencionada en la versificacion de los dialogos y en la inclinacién progresiva
por la forma narrativa, ademas de presentarse como producto de los intertextos escogidos y de
los intereses ideologicos del grupo, también se promueve con el discutible concepto de mitema,
introducido por Buenaventura durante la realizacion de Historia de una bala de plata. Este,
alejado por completo del concepto propuesto por Lévi-Strauss, se define como “una estructura

ausente, ausente por estar presente justamente en todas las partes del texto y en ninguna en



particular” (Buenaventura, 2013, p. 107). El reemplazo del clasico y universal concepto de 81
conflicto por uno conceptualmente abstracto, supone una alteracién al funcionamiento de la
estructura dramatica; en especial de la accion, elemento mediante el cual se desenvuelve el
conflicto. De esta tergiversacion teérica, donde el conflicto no es concebido como elemento
unificador, surge la débil accion dramética de Opera bufa, la cual es desplazada por las multiples
situaciones que evidencian el mitema. Al igual que en el apartado “Teoria teatral. Notas sobre un
montaje”, donde Buenaventura propone la identidad como mitema de Historia de una bala de
plata, las bitacoras de Vélez y Uribe registran que este mitema también se propone inicialmente
en Opera bufa. No conforme con el planteamiento, el grupo realiza dos propuestas mas: (1) el
mitema entendido como el conflicto entre patria y muerte; (2) el mitema como conflicto entre el
aparato mitico y la soledad mitica. Después de algunas conversaciones, el grupo postula un
altimo mitema igual de vasto y abstracto que los anteriores: la patria. Dado que el enredo teorico
del MCC dificulta verificar la presencia del mitema, resulta inevitable cuestionar la excesiva
amplitud del mismo: ¢No es dicha afirmacion, en el marco de una fabula que explora las
dinamicas colonialistas, demasiado evidente y general? Si el lector emprendiera el ejercicio de
elucubrar fijandose en la patria como elemento primordial, descubrirad que efectivamente la obra
ofrece un contexto que facilita la especulacion en torno a dicho elemento. Es muy probable que
la descentralizacion del conflicto, fragmentado de acuerdo a las secuencias y situaciones
sugeridas en el MCC, sea la causa principal del débil desarrollo de la accion dramatica. En las
transcripciones de las bitacoras de Uribe y Vélez, es posible encontrar un recuento detallado de
los conflictos planteados por cada situacion; por esa razon, con el &nimo de exponer el grado de
abstraccion de los mismos, he seleccionado una serie de esquemas extraidos de la secuencia

titulada “El canal”:
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Figura 1. Fuerzas en Pugna de la Primera Situacién. Obtenido de Chapron, p. 127
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Figura 2. Fuerzas en Pugna de la Segunda Situacion. Obtenido de Chaprén, p. 127
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Figura 3. Fuerzas en Pugna de la Tercera Situacion. Obtenido de Chapron, p. 128

La organizacion de estos esquemas, usuales en los procedimientos sugeridos por el MCC,
obedece a un planteamiento estructural de procedencia narrativa donde se contempla la
autonomia de cada situacion. Acompafiada por una serie de esquemas a través de los cuales se

construyen multiples conflictos abstractos, esta categorizacion promueve la descentralizacion del



conflicto; por esa razon no sorprende encontrar que las bitacoras transcritas por Chapron 83
contengan mas de diez esquemas, los cuales obedecen a cada situacion particular. La presencia
de estas tensiones, indetectables para cualquier lector/espectador, desplaza la posible
trascendencia y cohesion que el conflicto tradicional otorga a las variadas situaciones que
componen una obra. Lejos de cualquier referente metodoldgico, los conflictos detectados en
Opera bufa son pocos: (1) el conflicto entre el Magistrado y Galvan; (2) el conflicto entre el
Magistrado y la guerrilla liderada por Zapata; (3) el aparente conflicto interno que el Magistrado
establece con su rol de dictador. El primero, introducido a través de los ridiculos soliloquios del
Magistrado y de las intervenciones de los ministros, se desenvuelve raquiticamente a lo largo de
la primera parte: el dramaturgo se centra en la verbalizacion del conflicto y abandona cualquier
intento de representacion. Aunque el lector accede a la informacion del levantamiento y conoce a
través del Magistrado detalles de su intima relacion con Galvan, no puede acceder al desarrollo
progresivo del conflicto; de alli que se desenvuelva con debilidad y culmine de manera
inesperada. A diferencia del primero, el segundo se desarrolla con menos premura y posee menos
contenido verbal; sin embargo, aungue la disputa entre el ejército estadounidense y la guerrilla
liderada por Zapata se represente, el desenlace del mismo se verbaliza de manera fortuita. La
decision de no centralizar este conflicto, presente con mayor ahinco en Historia de una bala de
plata, proviene del MCC y de la pretension dramatdrgica por crear una “analogia de los hechos
historicos” (Chapron, 1985, p. 33). Por tltimo, el tercer conflicto aparente se distancia de los
mencionados: a diferencia de Chapron, quien dice hallar un conflicto en el personaje de Cristobal
Jones y por el contrario no presenciar ninguno en el personaje del Magistrado, he detectado una
desdibujada ambivalencia en el segundo. Es cierto que los mondlogos en soliloquio del

Magistrado no podrian considerarse un conflicto dada la predileccion dramaturgica del grupo; no



obstante contienen una serie de autocuestionamientos que podrian consolidarse como uno 84
interno. El evidente rechazo del TEC por desarrollar un conflicto propio de otra linea
dramaturgica, hace que este intento de conflicto no supere los limites ridiculos de la
autocompasion.

Del intento por escudrifiar la estructura dramatica de Opera bufa, encontré que la union
entre la estructura fragmentada, la descentralizacion del conflicto, la débil presencia de la Unica
accion dramatica, la verbosidad de los dialogos y el alto contenido ideoldgico/informativo, son
los elementos que dificultan la comprension de la pretendida analogia histérica. Con el propésito
de explorar la autarquia del lenguaje escénico y de ese modo apartarse del teatro documental, el
grupo asume con cierto desenfado la unidn de un sinnumero de elementos. Quiza la palabra
saturacion sea la mas indicada para describir la propuesta dramaturgica y espectacular de Opera
bufa, una obra estéticamente extravagante y dramaticamente dispar. En su columna Opera bufa:
¢teatro decadente?, Eduardo Gmez cuestiona con su desmesurada prosa la pretension historica
del TEC: “No se trata entonces de investigar la historia de Centroamérica, sino de ilustrar (de
forma desorganizada y caotica) una serie de borrosos “slogans” para un pablico que se supone
complice o iniciado” (1982, p.15). La ausencia de una jerarquizacion en diferentes &mbitos del
drama y por supuesto la presencia desorganizada de diversos elementos, dificulta la comprension
del mensaje programatico. Ante este evidente fracaso, surge una pregunta ingenua pero
necesaria: si la insurreccion ante los propios esquemas de creacion fue uno de los moviles para
crear Opera bufa, ¢por qué el grupo se empefia en continuar con el mismo propdsito militante y
programatico?

Ademas de los elementos enumerados, quiza uno de los aspectos determinantes para la

obstaculizacion del mensaje programatico, es el ambicioso objetivo de construir una analogia



histérica de las dictaduras vividas en Centroamérica. Abarcadas desde el inicio de la década de85
los treinta —durante el gobierno del caudillo Jorge Ubico y cuando la politica de la buena
voluntad propuesta por Franklin Roosevelt inicio— hasta 1979, afio de la caida del régimen
liderado por Anastasio Somoza, el fragmento temporal que pretendié recoger Opera bufa es
excesivamente amplio. A pesar de que algunos sucesos claves de la dinastia emprendida por los
Somoza en Nicaragua sean notorios, como también el inicio de la saga Sandinista, la obra carece
de los elementos necesarios para una construccion eficiente de la analogia. Los elementos
mencionados, pero sobretodo la ausencia de un tiempo determinado y la dispersién estructural de
la obra, provocan en el lector una confusion historica-temporal no favorable para la aprehension
de la analogia. Conocedor o desconocedor de este inconveniente, Buenaventura distribuye todos
los referentes historicos e ideologicos en una serie de poemas que convierte en dialogos, los
cuales se caracterizan por su verbosidad diegética; sin embargo, pese a la rigurosidad en la
reescritura de algunos, la particular procedencia de los intertextos y por ende la diversidad
ideoldgica de los mismos, sobrepasa el intento por agruparlos. Esta saturacion ideolégica y
verbal no seria ningun inconveniente para el desarrollo coherente del mensaje si la obra
contuviera una estructura draméatica menos fragmentada, un conflicto mas claro, una accion
dramatica central y un imaginario espacio-temporal definido. De la misma manera, si los
dialogos estuvieran mejor conexos, la accion dramatica no estuviera descentralizada y el
conflicto de la obra se presentara como un elemento imprescindible, la fragmentacion de la
estructura dramatica seria mejor comprendida. El inconveniente de estos elementos no se
encuentra en su naturaleza misma sino en la desafortunada union de todos, dado que juntos
producen una saturacion que genera inevitablemente un desencuentro entre el propdsito

programatico de la obra y el lector/espectador.



eludido la situacion espacio-temporal de Opera bufa, es evidente que la fragmentariedad de la

86

Tiempo y espacio: indeterminacion que dificulta el objetivo programético. Aunque haya

estructura y la divisién no jerarquizada de la secuencia dramatica, se relaciona de manera directa

con la organizacion temporal de la obra. La presencia inclasificable de algunas divisiones, las

cuales se presentan ambiguamente como escenas Y otras veces como cuadros, provoca que a su

vez la distribucion espacial y temporal de la obra sean confusas. De acuerdo a la metodologia de

Garcia, he realizado un intento de esquematizacion temporal que, dado el desorden estructural y

mi desconocimiento respecto a la totalidad del espectaculo, ha arrojado un resultado inesperado:

Proélogo +
(Espacio no definido)

Divisién #2
(Espacio no definido)

F————————————

Resumen temporal

La representacion no se
detiene. La acotacion
sugiere que las cajas del
levantamiento de
Galvan se escuchan
durante la transicidn.

Division #3

(Espacio no definido)

o ——

Se presenta la division
pero no parece haber
ningun nexo temporal.

De nuevo,
especular que
espacio es
anterior.

igual
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|
|
|
|
:
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:
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Division #5 +
(Espacio no definido)

Division #6 +
(Espacio no definido)

Figura 1. Esquema temporal
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Division #1
(Espacio no definido)

Aunque el espacio no es
definido, es posible
especular que es
cerrado y obedece al
espacio restringido del
Magistrado.

Division #4
(Espacio no definido)

Aunque el tiempo ficticio de
la fabula se detiene a causa de
la intervencion de las muertes
v el coro de filibusteros, la
escenificacion continua.

IT PARTE/Suspension temporal



Lejos de exponerse como un ejemplo exitoso por su claridad sistematica, este esquema 87
temporal exhibe doblemente las dificultades espacio-temporales que impone la arbitraria
distribucion de las situaciones abordadas en el apartado anterior, las cuales se construyen en el
marco de un camino deliberadamente contraproducente. De acuerdo a la permanencia espacio-
temporal indeterminada, a la presencia inamovible de algunos personajes y a esta ejemplificacion
quizé fallida, es posible reafirmar que las divisiones venideras después del prélogo pudieron
haber pertenecido a una misma escena. La decision del comité de dramaturgia por construir
espacios aludidos donde todo se revuelve “en el espacio imaginario [que contiene]? todos los
espacios de las dictaduras” (Chaprén, 1985, p. 83) y por crear “tiempos aludidos que se
resuelven en el espacio imaginario del espectaculo” (p. 83), facilita la construccion de divisiones
apartadas de cualquier paradigma dramatico y por ende mas cercanas al proceso escenico. El
desinterés por estructurar el mecanismo temporal y espacial —o la predileccion por una
estructura difusa— , se evidencia con mayor fuerza en la segunda parte de la obra, la cual
presenta multiples divisiones no registradas por el texto dramético donde se introducen de
manera excesiva nexos temporales como la elipsis, el resumen temporal y la suspension

temporal®. A diferencia de Historia de una bala de plata, donde se incorporan diez nexos

2o que aparece entre corchetes no pertenece a la cita original.

30 Este es el esquema temporal que result6 de la segunda parte. He preferido introducirlo en una nota al pie dada su
extensién: Il PARTE/ Divisién #7+ Resumen temporal (la representacion de la division #7 no se detiene dado que el
dramaturgo introduce una cancion que funciona como transicion)+ Division #7 (se enfoca en la segunda observacion
y los levantamientos)+ Resumen temporal (se presencia un cambio en la situacion: de la mujeres que estan lavando,
se pasa al pretendido acorralamiento al ejército de C.Z) + Divisién #7 + Suspension temporal (podria ser dado que el
ingreso del marin perdido en la selva no funciona como una elipsis explicita y no se detiene del tiempo de la
representacion) + Elipsis (la elipsis progresiva se percibe a través de los trajes de los ministros, los cuales ingresan al
escenario con delantales ensangrentados y el caddver del ministro) + Division #8 + Resumen temporal (a través de
La cancion de la paz, el dramaturgo elabora una transicion explicita durante la 8va division) + Division #8 +
Resumen temporal (los ministros llevan la nueva consigna del movimiento de Zapata) + Division #8 + Elipsis (se
anticipa el asesinado de Zapata a través de una division muy corta. Podria inferirse por el cambio de situacidon) +
Division #8 + Elipsis (podria ser, dado el cambio de situacidn) +Division #9 + Elipsis progresiva/ Resumen
temporal + Division #9 + Resumen temporal (el magistrado pronuncia varios soliloquios donde dice sentirse



temporales a lo largo de nueve cuadros, la distribucion temporal en Opera bufa presenta cierto 88
desequilibrio: la primera parte contiene inicamente un nexo temporal a lo largo de seis
divisiones que se desarrollan de manera consecutiva, mientras que la segunda contiene catorce
nexos temporales a lo largo de tres divisiones. El aumento progresivo de los nexos es
proporcional a la cantidad de informacidn introducida como también a la extension temporal
abordada; por lo tanto, no es fortuito que la primera parte se concentre Gnicamente en el
levantamiento de Galvan y la segunda desarrolle mas de cuatro sucesos.

A pesar de los numerosos nexos temporales, determinar con precision la brecha temporal
abordada a lo largo de Opera bufa, resulta un ejercicio dificil dado el procedimiento de
ficcionalizacion emprendido por el dramaturgo. La pretension de construir una analogia historica
de las dictaduras latinoamericanas, impone la union de algunos referentes historicos detectables
y multiples detalles ficcionales. En relacion con los primeros, Rizk plantea que aunque “el TEC
niegue una relacion directa con el referente historico, entre lineas se leen los sucesos claves de la
dinastia de los Somoza en Nicaragua y el comienzo de la saga Sandinista” (1991, p. 246). De
acuerdo a esto, la investigadora propone los inicios de la década de los 30, periodo en el que se
instauro la politica de la buena voluntad iniciada por Franklin Roosevelt, como el tiempo inicial
de la fabula; a su vez, sugiere que el tiempo de la misma culmina en el afio 1979 cuando el
régimen somocista de Nicaragua es derrocado por el Frente Sandinista de Liberacion Nacional.
Aunque Rizk menciona con precision algunas fechas y eventos, la lectura del texto draméatico no
arroja mayor informacion. A través de nombres sugerentes como el de Cesareo Zapata o

situaciones particulares como la firma del canal interoceanico, es posible intuir el pais donde se

culpable por el asesinato) + Division #9 + Suspension temporal (podria ser una dado que hay largos diélogos en
verso que hablan acerca del régimen) +Division #9 + Elipsis +Division #9 + Suspension temporal (se introduce una
serie de narraciones) + Division #10.



instala la historia y el nombre del dictador que la precede; sin embargo, la informacion que 89
ofrece el texto dramatico es tan limitada que no es posible distinguir entre una afirmacion y una
especulacion.

Condensar cincuenta afios de dictaduras latinoamericanas a través de una pretendida
analogia, no seria un problema si el dramaturgo y su comité de dramaturgia hubiera considerado
construir con mayor claridad el tiempo y espacio(s) donde acontecen las situaciones. En medio
de una estructura dramética fragmentada y un conflicto descentralizado, crear un tiempo y un
espacio aludidos como sugiere el comité de dramaturgia, hace que nuevamente el contenido
programatico® de la obra sea confuso. No obstante, aunque el tiempo y el espacio de la ficcion
tienden a difuminarse, es posible detectar dos espacios escénicos que operan de acuerdo al juego
del distanciamiento: uno cerrado, perteneciente al Magistrado y sus funcionarios; uno abierto,
habitado por Cesareo Zapata y su pueblo. Las alusiones a través de los didlogos y unas cuantas
descripciones en medio de las acotaciones, son algunos de los elementos que permiten al lector
intuir los espacios dramaticos. Al respecto, Uribe confirma la incidencia de los dialogos en la
construccion del espacio escénico:

Eso era claro pero sobretodo porque no sé, por ejemplo habia un poema que decia: un un

hombre esta cavando un hueco, entonces habia la imagen de un hombre con una pala, con

una luz especial que daba la sensacion de noche y penumbra (...) Muchos espacios se
solucionaban con los actores de pie, la luz o la accion de los actores. Eran cosas de una
actuacién muy sobria, muy precisa y de daba toda la situacion del texto (G. Uribe,

comunicacion personal, 28 de febrero del 2018).

31 comola gran mayoria de obras gestadas en el marco del Nuevo Teatro Colombiano, Opera bufa es creada con el
objetivo de transmitir un mensaje ideoldgico que pretende provocar una lectura determinada en el destinatario. En
esa medida, es viable hacer referencia a ese objetivo programético de la obra.



Ademaés de estos signos linguisticos, escenograficos y gestuales, la puesta escena se 90
caracterizo por su sencillez: contaba con unos mufiecos representantes del poder, unas tablas de
color negro que servian como fondo de escena y una estructura metélica desarmable que cumplia
la funcion de silla, trono, carruaje, pedestal, mesa y cama de cirugia. De acuerdo al testimonio
del ex-actor Uribe y a su archivo fotografico®, el espacio de Opera bufa podria describirse como
uno convencional que alterna en pocas ocasiones con el espacio metonimico. Las
representaciones arbitrarias basadas en la convencidn del lugar ficticio, como por ejemplo el
decorado verbal y la presencia de escritos a modo de carteles, son un ejemplo de ello. Aunque no
existe un registro audiovisual que permita vislumbrar el manejo de los diversos espacios
escenicos mencionados anteriormente, algunas fotografias facilitan este acercamiento: las figuras
3y 4 parecen dar cuenta del espacio cerrado del Magistrado, mientras las tablas repletas de
consignas revolucionarias de la figura 5, sugiere un espacio propio del pueblo y por ende abierto.
Es probable que, aunque el texto dramatico presente la construccion espacial con una confusion
semejante o superior a la temporal, la puesta en escena haya clarificado la aparicion de algunos

espacios.

Distancia temporal. Definida por Garcia como “la relacion entre dos localizaciones
temporales: la real de escenificacion y la ficticia de la fabula” (2015, p. 105), la distancia
temporal es otro aspecto inquietante en Opera bufa. Aunque inicialmente el grupo pretende
enmarcar el drama en un tiempo historico definible por el espectador, las diversas situaciones

construidas no parecen corresponder a una sola época. Este planteamiento, Gtil para la creacion

3 Algunas fotografias del archivo mencionado apareceran en el apéndice referidas como figura 3, 4 y 5.



analdgica y sensata para una estructura dramatica dispar, se desvia con los maltiples tiempos 91
propuestos por el mismo: las guerras civiles donde se concibe la presencia de los dictadores
prehistoricos, el destino manifiesto donde se defiende la soberania nacional y el tiempo
contemporaneo donde se consolida el socialismo. Definible como “un presente que penetra en un
pasado y en un futuro” (Chaprén, 1985, p. 86), el drama de Opera bufa se desarrolla en un
tiempo ilocalizable, lejos del tiempo real de los espectadores y del tiempo histérico. El prélogo y
las primeras divisiones del texto dramatico parecen sugerir el desarrollo de un drama histérico
que es intervenido constantemente por narraciones pertenecientes a un drama contemporaneo;
sin embargo, a medida que la obra se extiende, el drama adquiere caracteristicas de uno ucrénico.
Esta decision evidentemente premeditada, surge de una pretension paraddjica: abordar un lapso
historico determinado a través de situaciones indeterminadas a nivel temporal. EI dramaturgo,
interesado por elaborar una obra donde se unan las diversas figuras del dictador latinoamericano
sin necesidad de ser fiel a la historia, opta por explorar una poética donde el drama ucronico se
presenta como la opcidn més viable. A través de este, el grupo también parece insinuar algo: los
dictadores no poseen un tiempo concreto, por lo tanto existieron y existiran.

Lejos de enmarcar el drama en un tiempo historico definible, apto para la consolidacion
de una analogia dramaturgica, el grupo opta por emplear un tiempo cronoldgico que se
manifiesta a través de un drama ucronico. Ademas de entorpecer la pretendida analogia
historica, Eduardo Goémez encuentra que “la imprecision y el cardcter extremadamente
heterdclito del contexto argumental, impiden el humor agudo y suficientemente alusivo y dan

como resultado chistes aislados y ocasionales (...)” (1982, p. 15). Al igual que con Historia de

33 Es decir, aunque las situaciones se manifiestan de manera cronologica (el dramaturgo no intercala sucesos del
pasado con sucesos del futuro), resulta dificil comprobar el tiempo histérico de la obra. No se puede afirmar si el
tiempo obedece a un drama histérico, contemporaneo o futurista.



una bala de plata, la pugna entre el proyecto creativo y el propdsito programatico expuesto 92
con mayor intensidad en Opera bufa, parecen ser dos busquedas irreconciliables: por un lado, el
grupo explora un proceso creativo diverso, fundamentado en una puesta teatral que rompe con
sus propios paradigmas teatrales; de alli que algunas caracteristicas como la fragmentacion de la
estructura dramatica, la descentralizacion del conflicto, la ausencia de informacién espacio-
temporal y por supuesto el rechazo del MCC, se hayan potencializado hasta un punto cercano al
paroxismo. Por otro, el grupo continla interesado en producir una obra poseedora de un fin
programatico y por ende clara en su mensaje ideoldgico. De acuerdo al analisis presentado, es
evidente que la union ambas implicaria un desajuste en alguna de las dos busquedas, algo
semejante a lo ocurrido en Opera bufa donde predomina la exploracion estética y dramatrgica.
La imposibilidad del grupo y del dramaturgo para admitir esta busqueda sin la pretension

programatica, es quiza uno de los factores problematicos de la obra.

Personajes: la unidimensionalidad y el objetivo programatico. Son las criticas publicadas
entre julio y agosto de 1982, los Unicos testimonios encontrados de la puesta en escena y del
trabajo actoral realizado en Opera bufa. Resulta curioso que las Gnicas muestras fidedignas
pertenecientes a un imaginario de la recepcion teatral de 1982, coincidan en un mismo aspecto:
la estereotipacidn de los personajes. La presencia de una caracterizacion unidimensional en la
construccion de los personajes y el objetivo ideologico de los mismos, se percibe en el texto
dramatico y parece atestiguarse de igual manera en la representacion. En medio de un discurso
directo y discutiblemente radical, Eduardo Gomez afirma:

Todos los personajes, sin excepcion, son prototipos de esa galeria, ya desgasta por el uso

y el abuso; de las consignas politicas del izquierdismo populista; el gorila uniformado



con una ametralladora en la mano; el burgués que trama cinicamente sus ganancias; la 93
burguesa elegante y pérfida; el politico discurseador y abyecto y diversas figuras del
pueblo, siempre victima pero nunca responsable de lo que le sucede como si fuese el
perpetuo menor edad en forma homogeénea (1982, p. ).

En consecuencia con los primeros argumentos de Gomez, en medio de una critica
elogiosa y rebosante de informacion, Eduardo Marceles completa las primeras lineas de Gomez a
través de un fragmento bastante pertinente:

En el tratamiento de un argumento tan extenso y complejo se corre el riesgo de introducir

a los personajes dentro de moldes convencionales y estereotipados que tienden a reforzar

la idea generalizada de que un teatro de esta naturaleza desemboca inevitablemente en un

esquematismo confuso, en la pancarta politica o teatro testimonial de épocas pasadas

(1982, p. 9).

Lejos de centrar su argumento en una afirmacion indefendible como la ofrecida por
Gomez, para quien la presencia del estereotipo cumple el Unico objetivo de victimizar al pueblo,
Marceles se centra en el aspecto mas relevante: la incidencia de la unidimensionalidad en la
construccion dramaturgica de la obra. En medio de dos criticas de naturaleza opuesta, encontrar
una coincidencia entre la lectura escénica de los personajes y la lectura diegética de los mismos,
permite entrever la compatibilidad programatica de lo que Garcia Barrientos ha denominado
persona escénica®*y persona diegética®; de alli que la esporadica aparicion y unidimensionalidad
de los personajes diegéticos, se fortalezca con la estética farsica promovida en las actuaciones.

La creacion de personajes unidimensionales, gestados a partir de los multiples intertextos

34 Se refiere el actor real.
35 e refiere al personaje ficticio.



literarios y a través de elaboradas improvisaciones, es otro elemento que facilita la 94
construccion de una estructura dramética fragmentada, carente de una accion dramatica
transversal y de un conflicto centralizado. Al igual que los dialogos versados, la
estereotipificacion de los personajes parece ser la via idonea para comunicar el discurso
ideoldgico: estos, encasillados en moldes identificables y sistematizados bajo una légica
marxista, logran exponer a traves de sus farsicas actuaciones un discurso polarizado donde el
grupo liderado por el Magistrado encarna el despotismo y el grupo liderado por Cesareo Zapata
la insurreccion.

A diferencia de Historia de una bala de plata, la construccion estética de algunos
personajes de Opera bufa proviene de un referente visual ajeno al imaginario teatral producido a
través de las improvisaciones. La ridicula pareja de ministros y el impresionante dio de muertes
narradoras, son producto de influencias variadas: la primera es creada a partir de los gemelos
Karol y Olek de Wiepole-Wiepole, obra que el TEC admird durante su estadia en Caracas. La
segunda toma como referente directo las muertes retratadas por José Guadalupe Posada a través
de multiples grabados, en especial las ilustraciones dedicadas a las calaveras vestidas con trajes
campesinos y a las calaveras adornadas con trajes opulentos. Es curioso que la ocurrencia de
imitar a los gemelos de Kantor, proveniente del parentesco fisico entre Guillermo Piedrahita y
Gabriel Uribe, como también la decision de trasladar las calaveras de Posada al teatro, no hayan
ejercido un cambio notorio en la tradicional construccidn de los personajes. Al contrario, la
ausencia de una renovacion significativa en el marco de una obra transgresora, es apreciable en
los comentarios no laudatorios de Marceles y Gdmez, quienes manifiestan ver en la construccion
de los personajes un tratamiento similar al empleado en Historia de una bala de plata: caracteres

simples y con una tendencia a la estereotipificacion, siempre fieles al acostumbrado mecanismo



programatico. Aunque esta eleccion estética no sea un problema en si misma, en el marco de 95
una dramaturgia inestable con pretensiones de comunicar un contenido ideoldgico determinado,
si podria convertirse en un impedimento.

Acreedora de un sinnumero de afirmaciones discutibles, Rizk no abandona su particular
proceder al momento de apreciar la sistematizacion de los personajes. Segura de que el concepto
de dinastia constituye el mitema de la obra, decide focalizarlo como centro de su planteamiento;
de esta manera descubre que la polarizacion en torno a la dictadura es la causante de que todos
los personajes asuman funciones actanciales a lo largo de la obra. Con el &nimo de justificar una
afirmacion dificilmente sostenible, agrega que lo anterior esta favorecido por el caracter binario
de los personajes, los cuales son discernibles entre lo que ha denominado parejas posicionales y
oposicionales:

1. Los ministros 1y 2 que recuerdan a los gemelos Karol y Olek de Wielope-Wielope de
Kantor. También al vaudeville norteamericano; un ejemplo de ello es la tipica pareja de
Laurel y Hardy.

2. Los representantes de la iglesia: el obispo y el cura. El primero encarna la iglesia
tradicional, siempre lista para secundar los intereses politicos; el segundo representa a los
sacerdotes dedicados a trabajar con los oprimidos, quienes también son cercanos a la
teologia de la liberacion.

3. Los guerrilleros: Césareo Zapata y Joaquin Artola.

4. Las muertes Criollas: la Operatica que representa la opulencia y la Criolla que representa
lo popular.

Aunque Rizk intenta sustentar la presencia del modelo actancial a través de una lista de

personajes oposicionales, su vision no logra explicar a cabalidad el mecanismo de



sistematizacion empleado por el dramaturgo. Afirmaciones en torno a la presencia del modelo 96
actancial —por ejemplo, la division entre personajes posicionales y oposicionales—, no logran
exponer con claridad el mecanismo empleado. Distanciada de la lectura emprendida por Rizk, es
posible evidenciar en el reparto un carécter altamente sistematico: por un lado se encuentra el
grupo conformado por hombres y mujeres, la Muerte Criolla y Cesareo Zapata, los cuales
representan los intereses populares; por otro lado, se encuentra el grupo constituido por la
Muerte Operdtica, el Magistrado, el Embajador, el Ministro 1, el Ministro 2, el Obispo, el
Altoparlante, la Dama 1, la Dama 2 y Delfin, los cuales representan los intereses extranjeros.
Fuera de esta division, es posible detectar algunos personajes: el Coro, el Prisionero, el Guarda,
Joaquin Artola y el Escultor. De acuerdo a los dialogos, donde ambos personajes son
introducidos como narradores aparentemente neutrales, la Muerte Operética y la Muerte Criolla
podrian ubicarse en esta ultima division; sin embargo, los matices de sus intervenciones, los
nombres que poseen y la caracterizacion visual que les ha sido otorgada, dificulta situarlos en
una posicion neutral. De esta enumeracion, se detectan dos rasgos curiosos: primero, la gran
mayoria de personajes carecen de un nombre propio, de alli que sean reconocidos por su funcion
practica; segundo, el grupo que representa los intereses extranjeros se encuentra mas fortalecido
en la medida que cuenta con un nimero superior de personajes. A diferencia del difuso
planteamiento de Rizk, vislumbrar la sistematizacion de acuerdo a esta l6gica permite reconocer
en la caracterizacion préactica de los personajes y en la predileccidon por incrementar la presencia
de aquellos que poseen el mismo interés, un contenido ideoldgico y por ende un proposito
programatico. De esta manera los personajes —quienes carecen de conflictos con respecto a su

posicion— se cifien durante el desarrollo de la trama a su estatus social; a su vez, la predileccion



por introducir personajes pertenecientes a un mismo estatus, apunta a exponernos quiza de 97
manera no evidente cierto desbalance social donde el poder pertenece a las potencias extranjeras.

No es necesario implementar algun tipo de esquematizacion para reconocer que de casi
veintitn personajes introducidos, solo unos cuantos permanecen a lo largo de la obra. De nuevo,
la presencia de personajes en exceso episodicos determina la aparicion del caracter
unidimensional y por ende de las actuaciones cefiidas a una construccion estereotipica de los
mismos. Son la Muerte Criolla, Cesareo Zapata, la Muerte Operética, los Ministros y el
Magistrado, los personajes con mayor tratamiento dramatdrgico y elaboracion teatral. Aunque el
orden podria sugerir un comienzo diferente, abordar la caracterizacion de la Muerte Operatica y
la Muerte Criolla como un conjunto inseparable, parecer ser un inicio coherente dada su
relevancia diegetica.

Aunque las criticas de Gomez y Marceles no mencionen la presencia ineludible de las
muertes narradoras, el texto dramatico, los recuerdos de Gabriel Uribe y las fotografias extraidas
del archivo perteneciente a la ex-actriz Aida Fernandez y al mismo Uribe, arrojan una presencia
significativa para el desarrollo dramaturgico y espectacular de Opera bufa. En el texto
dramatico, el papel de las muertes se restringe al de ser presentadoras de un mundo ficticio; por
esa razon son ellas quienes inician y culminan la obra:

Muerte Criolla: jEI Teatro Experimental de Cali!

Muerte Operatica: jPresental

Coro: jOpera bufa! (Buenaventura, sf.a, p. 1).

Con esta misma logica de didlogos intercalados, dan cierre al mundo ficticio presentado:

Muerte Criolla: ya viene el general/ rodeado de guardas y guardespaldas/ y diputados y

putas picadas. / Brillan en su pecho gordo, sudado, las medallas color caca...



Muerte Operdtica: jViva el general! 98

Muerte Criolla: Muerto y sepultado, / que hiede a olvido (p. 55).

A diferencia del resto de personajes, las muertes son las Unicas que poseen el privilegio
de ser omnipresentes y a su vez intercambiar didlogos conversacionales a medida que avanza la
representacion. Es ese primer rasgo el que sitda a los personajes en un mismo estatus; sin
embargo, a medida que la trama se explaye y los diferentes circulos sociales se consolidan, las
muertes se inclinan por un interés especifico: defender el territorio nacional o permitir el ingreso
de intereses extranjeros. Desde esta logica de opuestos, sus caracterizaciones dramatirgicas pero
sobre todo esceénicas, se forjan de maneras contrarias: mientras la Muerte Operatica representada
por Nelly Delgado interpreta arias, luce un vestido elegante, carga sobre su cabeza un enorme
sombrero pomposo Y esta cubierta de opulentas alhajas, la Muerte Criolla interpretada por Diego
Vélez descolla por su desgarbada figura, su vestido hecho en costal, sus enormes ojeras y demas
elementos que delatan su procedencia popular. Escoger para la apertura de Opera bufa la
intervencidn de ambos personajes con cualidades suprahumanas —basta recordar que ellas
narraran la historia desde la muerte y la vida—, le permite al dramaturgo darse la licencia poco
justificada de distribuir la narracion sin una estructura unificada e introducir sin reparo alguno
multiples personajes episodicos.

A traveés de estos personajes poseedores de una autoridad respecto a la diégesis, el
dramaturgo interviene en la representacion y la interrumpe con informacidn extradiegiética
expuesta por una serie de personajes episodicos, quienes fortalecen el distanciamiento. No seria
descabellado pensar que ademas de lo mencionado anteriormente, la intervencion preliminar de
dos personajes caracterizados desde la oposicidn, abre paso a la sistematizacion ya tratada. De

esta manera, la presencia de las muertes narradoras es fundamental en la medida que sostiene el



mundo metadramatico y establece los primeros pardmetros de funcionamiento. Desde una 99
vision seméntica, la presencia de las muertes como narradoras de una historia aparentemente
igual, podria apreciarse de dos maneras: el contraste de sus caracterizaciones enfatiza que la
historia siempre seré& narrada desde la vision del privilegiado y del oprimido; la predileccion de
las muertes por un estatus socioecondmico, evidencia una vision marxista exacerbada donde
incluso un estado —en esta ocasion una entidad suprahumana que a su vez comparte privilegios
humanos—, esta delimitado por su condicion social.

A diferencia de las muertes, la figura del Magistrado ha recibido mayor atencion por
parte de las investigadoras y ha generado a su vez una serie de afirmaciones discutibles. Al igual
que con el personaje Jones perteneciente a Historia de una bala de plata, Chapron afirma tal vez
influenciada por el discurso grupal del momento que ‘el Magistrado nace de la agitacion y el
caos, es hijo de fuerzas impersonales, tiene un origen mitico” (1985, p. 5). Distanciada de
cualquier discurso instalado en la practica creativa, parece inevitable preguntar: sen qué
momento de la obra es posible percibir con claridad el nacimiento mitico del susodicho? Aunque
la intervencion del personaje se encuentra precedida por una acotacion que dice “Rumores entre
cajas sobre el levantamiento de Ataulfo Galvan” (Buenaventura, sf. a, p. 2), dudo mucho que esta
situacion o la reconstruccion que sufre a mano de sus ministros, se encuentre sustentada en un
origen mitico. Perseo, Edipo y Heracles, personajes conocidos por su origen mitico, coinciden
con la presencia de algunos personajes indispensables como los dioses y el oraculo; a su vez
poseen alguna cualidad o defecto fisico reconocible. A diferencia de estos, el nacimiento del
Magistrado no posee ningun rasgo especial como tampoco su constitucion.

En esta misma logica de afirmaciones discutibles, Chaprdn se atreve a afirmar que a

diferencia del personaje Jones, el Magistrado no presenta ningan conflicto a lo largo de la obra.



Dado que a través de los soliloquios del Magistrado es posible detectar una ambivalencia mas100
notoria que la supuesta contradiccion de Jones, esta lectura bastante desacertada trunca la
posibilidad de analizar el débil distanciamiento entre el caracter unidimensional del resto de
personajes y el intento de caracterizacion de este. Observar con detenimiento la ridicula
caricatura en la cual se fundamenta la construccion del Magistrado, permite evidenciar que a
diferencia del resto de personajes defensores de los intereses extranjeros, su imagen atraviesa una
doble degradacidn: por un lado, es presentado en conjunto con los ministros y demas figuras
como un ser incompetente, casi infantil; por otro lado, su caracter adquiere progresivamente
cierta emocionalidad desdibujada a través de los extensos soliloquios donde Ataulfo Galvan
encarna la figura del hijo traidor. De esta manera, aunque sea impreciso decir que el Magistrado
atraviesa un conflicto, la emocionalidad expuesta durante la primera parte de la obra, genera una
serie de extensos soliloquios a traves de los cuales el personaje expresa un discurso ambivalente.
En los primeros versos del primer soliloquio, el Magistrado pone en duda su propia
autosuficiencia: “jAtado a mi mismo! /jAmarrado a este sillon por lianas invisibles!/ jCon el
hielo en los tuétanos! / jParalisis ganadas en las batallas de selvas y pantanos!” (Buenaventura,
sf.a, p. 6). Después, durante algunos versos del segundo soliloquio, el Magistrado lanza un
reproche hacia Ataulfo, el cual parece contener implicitamente un sentimiento de culpa:
“/Inventé yo, acaso, Ataulfo, / las traiciones y los derramamientos/ de sangre?/ jEso viene de
muy atras! (...)/ jYo no abri, solo, la puerta a los/ filibusteros mercenarios. También/ ta hiciste
tratos con el pirata/ William Walker./ jEl fantasma de Walker nos persigue/ a ambos!” (p. 7-8).
Luego de este discurso plagado de resentimiento y culpa, es posible percibir en los versos
lanzados por el Magistrado durante la firma del contrato del canal interoceanico, una

ambivalencia atin mayor. Primero dice: “No omitiremos ningin medio, no dejaremos/ de hacer



ningiin esfuerzo en la/ defensa de nuestro nuevo proyecto/ del canal interoceanico” (p. 9). 101
Pasada una pagina, en medio de un trance extrafio, el personaje dice: “jThank you so much!/ jNo
estamos en venta/ ni aceptamos migajas!/ (...) jEsta vez soy yo el defensor/ de la riqueza
nacional!” (p. 10). Para fortalecer este discurso patriotico y de esa manera encubrir sus intereses
iniciales, el Magistrado afirma como si encarnara la figura del salvador: “;Yo vendiendo el pais!/
i Yo traicionando mis condecoraciones!” (p. 11). Después de los multiples improperios lanzados
contra Ataulfo Galvan y de pretender desdibujar su imagen inicial a través del discurso anterior,
el soliloquio emprendido por el Magistrado al enterarse de la muerte de Galvan, devela una
afectuosidad extrafia: “;Quién lo ha fusilado? / Lo quiero vivo. / jLas vidas de todos ustedes/ no
valen la de Ataulfo Galvan!/ jMi pistola, mi vieja pistola alemana! / La pistola que me regalo,
/Atatlfo Galvan/ el dia que me pusieron la banda/ de la quinta presidencia... /” (p. 13). La
nostalgica reaccion del Magistrado, ademas de rayar en la ridiculez, devela nuevamente un
discurso ambivalente, insertado con la pretension de agregarle a su caracterizacion ciertos rasgos
de locura. Ademas de los multiples y extensos soliloquios, otro elemento determinante para la
particular constitucion del personaje, se encuentra en la transformacion de su figura: asustados
ante la presencia de un Magistrado incoherente e impulsivo, los ministros en compafiia del
Embajador deciden operarlo con el propdsito de gestar a un Magistrado tranquilo y diplomatico.
El dramaturgo, en contravia de cualquier transformacion de indole psicolégica y progresiva,
expone esta transformacion a través de una operacién comica®®: los ministros, vestidos con trajes

de carniceros y medias de rayas rojas con negro como si de un espectaculo se tratara, introducen

3% fotografia de esta situacion, aparecera en el apéndice como Figura 6.



un mufieco semejante al actor que interpreta al Magistrado. Después de ejercer varias 102
piruetas, la intacta figura del mufieco se desperdiga sobre todo el escenario.

Lejos de coincidir con la lectura de Chapron, detenerse en el contenido de los soliloquios
pronunciados por el Magistrado, permite detectar un rasgo discursivo diferente del presenciado
en otros personajes. EI miedo a perder el poder, la frustracion de reconocer su incapacidad fisica,
la culpa al recordar su participacion en la intromision del filibustero Walker en territorio
nacional, la nostalgia por la pérdida de su apreciado Ataulfo Galvan, dan paso a una
ambivalencia no reconocida por la tesista. El interés por exponer el mecanismo social que hace
posible la existencia del dictador y el deliberado distanciamiento hacia una construccion de la
psicologia del dictador, es quiza la razon mas determinante de la débil y superficial presencia de
dicho rasgo. Al igual que Historia de una bala de plata, el dramaturgo elige apartarse de una
linea de trabajo quizd mas favorable: profundizar en la figura del dictador y a través de él
desarrollar una accién dramética. No obstante, esta linea dramaturgica mas proxima a la puesta
realista y dramatica de Eugene O"Neill, se distancia del distanciamiento promovido por el TEC y
por ende del objetivo programatico de Opera bufa.

Determinar la presencia dramatica del personaje a través de la etiqueta de protagonico o
secundario, parecer ser otro intento indefinible. De acuerdo a la presencia permanente de este
durante la primera y segunda parte de la obra, una lectura ligera podria afirmar que el Magistrado
es el personaje protagdnico; sin embargo, al reconocer que este deberia ser el centro de la accion
y el centro de los conflictos, afirmarlo podria parecer un desliz. ;Como podria una obra, carente
de una accién dramatica unificadora y de un conflicto transversal, poseer un personaje
protagdnico? Si el conflicto se presenta descentralizado, ¢podria la obra tener varios personajes

importantes? Dado que determinar con precision el rol jerarquico del Magistrado es un cometido



infructuoso, decir que durante la primera y segunda parte de la obra su rol es importante 103
porque lidera la situacion principal y la moviliza, parece lo mas apropiado.

Por 1ltimo, en su apartado “Opera bufa o la arquetipificacion emblematica del
caudillismo”, Rizk agrega que aunque el Magistrado tome como referente directo la figura del
dictador nicaragiense Anastasio Somoza, su caracterizacion se construye tomando en cuenta
algunos referentes literarios. Algunos ejemplos de ello, son: el decadente aspecto fisico del
Magistrado y su debilidad expuesta a través de la silla de ruedas, ambos elementos extraidos del
presidente vitalacio de El otofio del patriarca de Gabriel Garcia Méarquez; la primera parte de la
obra, desde que Ataulfo Galvan se levanta hasta su asesinato, la cual es extraida directamente de
El recurso del método de Alejo Carpentier. De manera similar, aunque esta vez los referentes
provienen de figuras imprescindibles para los diferentes movimientos revolucionarios en
América Latina, el dramaturgo caracteriza al personaje de Cesareo Zapata a través de una
hibridacion entre el héroe nicaragliense Augusto Céesar Sandino y el lider de la revolucién
mexicana Emiliano Zapata. Inteligentemente, el dramaturgo utiliza el nombre de lideres
asesinados a traicion cuando intentaban conversar con sus enemigos con el proposito de sugerir
cudl seré el destino del personaje. A diferencia del Magistrado, quien lidera la intromision de
intereses extranjeros hacia el territorio nacional, Cesareo Zapata se erige como su contrario:
conocedor de las necesidades de su comunidad, promueve un discurso en contra de los intereses
extranjeros; de alli que por medio del movimiento guerrillero le exija al gobierno la no
negociacion con EE.UU.

La no degradacion de sus imagenes, quiza sea el rasgo mas determinante del conjunto de
personajes defensores de la riqueza nacional. La orientacion ideoldgica y politica, a favor de la

consigna defendida por Cesareo Zapata, es un factor decisivo: al degradar la imagen de los



representantes del interés extranjero, el dramaturgo resalta la presencia de sus opositores. De 104
esta manera, Zapata y demas ayudantes de la revolucion, son presentados como seres
inteligentes, hébiles y tolerantes cuando la situacion lo amerita. Un fragmento perteneciente a la
segunda parte, expone una situacion graciosa: el Magistrado y sus ministros, personajes
degradados a lo largo de la obra, pretende exaltar su figura a través de la ridiculizacion de un
personaje evidentemente inteligente. Mientras el Ministro 2° lee un fragmento de la carta
redactada por Zapata, el Magistrado lanza un comentario que en vez de enaltecer su figura la
degrada: “Eso esta escrito por su secretario poeta. El no es capaz de redondear una frase de
estas” (Buenaventura, sf.a, p. 31). La negacion de la virtud, revela la ausencia de la misma
respecto al emisor y la presencia de la misma respecto a Zapata, quien adquiere un rol importante
durante un lapso demasiado corto. Al igual que con Historia de una bala de plata, el personaje
ideologicamente aceptado por el dramaturgo, no obtiene un espacio que le permita desarrollarse;
de alli que, al igual que ocurre con Ataulfo Galvan, su presencia se manifieste de forma latente.
La unica evidencia discursiva que el lector y espectador puede conocer del personaje, se
manifiesta por medio de la carta dirigida al Magistrado. Esta decision, presente de manera
similar en la emblematica Guadalupe afios sin cuenta del Teatro La Candelaria, posee un fin
semantico: si el lider representa los intereses de la comunidad, la presencia de esta sera
suficiente. Quizéa esa sea la razdn por la cual, a diferencia del Magistrado que acentta su
individualidad a través de soliloquios, la presencia de Cesareo Zapata como individuo no es
significativa.

Detenerse en la unidimensionalidad ya mencionada de personajes como los Ministros, el
Embajador y demas figuras episodicas, no arrojaria ninguna lectura especial. Lo mencionado

anteriormente en el andlisis de la sistematizacion y respecto a las figuras representativas como el



Magistrado y Ataulfo Galvan, explica el comportamiento de estos personajes, quienes se 105
rigen por la inflexible division que el dramaturgo ha construido. Quiza el exceso ya mencionado
de personajes episddicos, caracterizados desde la unidimensionalidad y el estereotipo, sustenta la
afirmacion de Gomez: “(...) Aunque para ser justos, los demds actores (algunos posiblemente
muy capaces) no tiene ninguna oportunidad de mostrar su talento, debido al caracter anodino o
simples de sus respectivos papeles, cuando no a la falta de direccion” (1982, p.15). Distanciada
de la Gltima afirmacion, es evidente que la dramaturgia construida por el TEC, donde los
personajes son valiosos por su funcién narrativa y no dramatica, no posibilita una creacion
profunda y polifacética de sus personajes. Por esa razon no extrafia leer este fragmento de la
critica como tampoco observar las representaciones del TEC, las cuales contintan encerradas en
las farsicas, estereotipadas y caricaturescas interpretaciones de siempre.

En numerosas conferencias publicadas en YouTube, el dramaturgo y director de teatro
Mauricio Kartun se ha referido al proceso creativo de todo artista como una exploracion donde
se involucran las rutas ya transitadas y las rutas no conocidas. Ese espacio donde habita la
memoria creativa del artista, el dramaturgo lo ha denominado perimetro; de esa manera, cuando
el creador se lanza a la busqueda de nuevas obras, el perimetro ya trazado sufre una ampliacion
que a su vez trae consigo la adaptacion del nuevo referente que finalmente pasa a hacer parte de
esa zona de confort. Esta explicacion de Kartun, resulta muy apropiada para lo que seria el cierre
de este analisis: de acuerdo con el dramaturgo y sustentandome en los apartados anteriores, a
través de Opera bufa Enrique Buenaventura y el elenco del momento, logra dejar la zona confort
y explorar por fuera del perimetro ya establecido. A pesar de que la aparicion de esta obra en la
historia creativa del TEC sea significativa en la medida que derrumba algunos esquemas de

creacién y gesta otros diferentes —Ilo cual la convierte probablemente en el triunfo creativo mas



valioso del TEC—, seria un desproposito y ademas una contradiccién no reconocer su 106
fracaso como dispositivo ideoldgico. De alli que el fracaso de Opera bufa radique en el terco
intento por unir forzosamente los mecanismos experimentales hallados durante el proceso
creativo con el proposito programatico del teatro politico promulgado por el TEC. De nuevo, esta
vez con mas fuerza, se evidencia la crisis creativa del TEC, quienes pretendian renovar sus

formas sin abandonar la militancia.
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Tercera ruta: retornar

La narratividad exacerbada:
Analisis de La isla de todos los santos

Emprender la busqueda de material bibliogréfico en torno a La isla de todos los santos y
no hallar un panorama diferente al gestado por la ausencia extendida de estudios de cualquier
indole, ha provocado la formulacion de una pregunta quiza ridicula: si existiese un conjunto de
criticas polémicas, andlisis elogiosos, investigaciones detalladas y bitacoras de trabajo, ¢cuél
seria mi lectura de esta obra? Ante el privilegio y desafio de exponer un primer analisis, el
deteriorado registro audiovisual obtenido a traves de la digitalizacion del VHS que reposa en los
estantes del CITEB, se erige como el Gnico aliado. Su desenfocada, descolorida y a veces
fragmentada reproduccion, no ha sido un impedimento para apreciar la interaccion de los actores
en escena, la distribucién de los objetos empleados, la composicion musical y el cuidadoso
disefio escenografico. Sera la hermenéutica de la integracion aplicada por Garcia Barrientos
como base de su metodologia, la via que permitird dilucidar la unién entre el texto dramatico y la
puesta escena, un conjunto abarcado con cierta debilidad en los analisis anteriores.

Después de entrevistar a actores emblematicos como Aida Fernandez y Guillermo
Piedrahita, los cuales negaron distinguir La isla de todos los santos como tercera obra de La
trilogia del Caribe, descubri que la dudas en torno a su filiacion dramatica, parecia ser
paraddjicamente el Gnico conocimiento que se tenia al respecto. Aunque ambos aseguraron
reconocer el objetivo programatico de La Trilogia y a su vez negaron poseer informacion

respecto a la coherencia dramética existente entre La isla de todos los santos y esta, la dudosa



afirmacion del ex-actor Clahiber Rincon parece sugerir lo contrario: “Yo creo que ese 108
discurso se daba por sentado y nosotros no teniamos la capacidad o conciencia como para
plantear esa discusion. Hasta donde me alcanza la memoria doy por sentado que ese era el
ideario de ellos dos, que era parte de esa trilogia” (C. Rincon, comunicacion personal, 12 de
enero del 2019). También dudoso de cualquier afirmacion, Gabriel Uribe comenta que después
de culminar Historia de una bala de plata y Opera bufa, el grupo plane6 retomar como tematica
la exaltacion a la Revolucion cubana abordada en Cantaliso: “La tercera seria nuevamente el
tema de Cantaliso, que ya nos sabiamos si tenia que ver con esa obra u otra, pero era algo que
tuviera que ver con un proceso cronoldgico: colonia, las sublevaciones antiimperialistas y luego
el triunfo del socialismo; eso era el proyecto” (G. Uribe, comunicacion personal, 28 de febrero
del 2018). De acuerdo a esta informacidn, que no justifica la pertenencia o exclusion de la obra
en la supuesta Trilogia del Caribe, La isla de todos los santos no cumple con el planteamiento
cronoldgico explicado por Uribe. Lejos de contextualizarse durante el triunfo del regimen
socialista e instalar su construccion espacial en Cuba, la obra se sitda entre el lapso temporal de
1791 y 1804, periodo en el cual se gestd la Revolucion haitiana. Es evidente que, aunque este
suceso represente el triunfo de los oprimidos ante una gran potencia, la tematica se distancia
considerablemente de la propuesta en Cantaliso.

Ademas de la imposibilidad para determinar con exactitud la pertenencia de La isla de
todos los santos en el proyecto programatico de La Trilogia, otro aspecto interesante para el
andlisis parece ser la distancia temporal existente entre esta y las dos primeras obras: mientras el
montaje de Historia de una bala de plata y Opera bufa se llevé a cabo en la década de los afios
ochenta, la construccion de esta Gltima obra se realiz6 a finales de la década de los noventa y

comienzos del afio dos mil. Lejos de pretender rastrear una relacion entre la brecha temporal y el



desarrollo estético de la obra, hay dos aspectos curiosos que se emparentan con el tiempo 109
transcurrido: (1) el texto dramético que nace de la elaboracion dramatdrgica emprendida por
Enrique Buenaventura y Jacqueline Vidal; (2) el reemplazo casi total del elenco conformado por
actores emblematicos. Respecto a lo primero, la fuerte incidencia de Vidal no registrada en obras
anteriores, es determinante para el historial dramatdrgico del TEC y la composicion
dramat(rgica de la obra®’; por otro lado, la ausencia de un elenco conocedor de la evolucion
metodoldgica del TEC, deja en evidencia el vacio en cuanto a las vias practicas y tedricas que
asumid la direccion. No es gratuito que, después de varios afios de trabajo sin aplicar el MCC?¢,
la nueva generacion de actores haya sido guiada hacia un retroceso metodolégico que por
supuesto no conocia®®. Después del replanteamiento creativo que se gesté durante Opera bufa, el
grupo abandon6 el MCC a medida que en la préctica escénica se exploraban otras vias, razon por
la cual obras posteriores como La farsa de las equivocaciones y El encierro, hayan sido
elaboradas a traves de grandes secuencias y no de acuerdo al orden propuesto por el Método.
Este recorrido creativo emprendido por el TEC, hace inevitable una pregunta: ¢por qué,
después de la crisis creativa y personal que algunos ex-actores han preferido mantener en el
silencio ambiguo de la prudencia, Buenaventura y Vidal decidieron retomar el Método? Aunque
ninguna respuesta sea precisa y la especulacion parezca ser la Unica via disponible, la comodidad

metodologica y el deseo por compartir el Método a una nueva generacion, podrian haber sido los

37 En la entrevista del 28 de febrero del 2018, Uribe comenta que durante el montaje de El encierro, el grupo tuvo
muchas dificultades “porque Jacqueline asumio un papel predominante sobre la estética, la actuacion, los personajes;
entonces nosotros sentimos que Enrique fue muy permeable ante la presion de Jacqueline”. Introduzco esta cita con
el prop6sito de demostrar que la presencia de Vidal durante los Ultimos afios, produjo algunas marcas a nivel
dramatlrgico y escenografico.

38 Método de Creacion Colectiva

39 En la entrevista del 12 de enero del 2019, Clahiber afirma que el proceso de montaje estuvo cefiido a los pardmetros
del MCC vy agrega que el grupo no actores “no tenia los conocimientos necesarios como para confrontar a los
maestros”.



maviles. Superado un proceso de dos afios en los cuales el elenco primigenio del TEC intent110
deconstruir sus propias vias creativas, nace en manos de un nuevo elenco y sobretodo de una
nueva direccién, La isla de todos los santos. Ademas de retomar el MCC y trabajar con actores
carentes de un criterio tedrico similar al del elenco inicial, la préctica de rituales vudud
incorporadas como ejercicios escénicos, fue otro aspecto relevante para la consolidacion de la
obra. No es desconocida la filiacion de Buenaventura con la religién vudu, la cual se evidencid
en multiples pinturas, poemas y obras, entre ellas Ntotoatsana y la estudiada en este analisis. En
la entrevista realizada a Clahiber Rincon y en el prologo escrito por el actor Daniel Gomez, se
confirma la incidencia de algunas précticas relacionadas con el vudu; este Gltimo hace mencion
al respecto:

La rutina vudu inicia sacando a Echu, un pequefio “espiritu” que molesta y no deja

concentrar, se invoca entonces a Papa Legba, el dios de las encrucijadas, a Ogun

Ferraille, el dios de la guerra, Damballa Wedod, Erzulie Freda, la diosa del amor tierno y

sensual, y asi hasta cerrar con la danse des epaules (la danza de los hombros).

Destacaremos de esta rutina ritual el énfasis que se hace en la cintura pelviana y la

columna vertebral” (2015, p. 17).

Esta secuencia de movimientos, todavia practicados por los actores del TEC*? y
vivenciados en su momento como un ejercicio necesario para la creacion de la obra, adquiere
relevancia al reconocer la orientacion tematica de los articulos incluidos en la edicion del libro,
al leer los argumentos ofrecidos por Gomez en el prologo y al evidenciar en la puesta en escena

una exaltacion de la préctica del vudd. Aungue la union de todos estos elementos visibiliza el

40 En los talleres dedicados a la dramaturgia del actor,



interés que la direccion tuvo en torno a la exaltacion de esta practica, la relevancia draméatica 111
de la misma es discutible.

La isla de todos los santos, montada a finales de la década de los noventa y estrenada en
el afio dos mil, retoma dos figuras iconicas para la historia de las revoluciones: Napoledn
Bonaparte como lider de la Revolucion francesa y Toussaint L"Overture como propulsor de la
Revolucién haitiana. Los dramaturgos, en un interés por contrastar dichas revoluciones, realizan
un paralelo entre ambos personajes a lo largo de algunas divisiones: por un lado exponen el
crecimiento de ambas figuras y por otro el proceder de ambos ante una misma situacion. La
contradiccion de los ideales defendidos por Napoledn en La Republica Francesa, deja en
evidencia lo que Buenaventura y Vidal desean comunicar: la falsedad de la Revolucion Francesa
y sus lideres. De nuevo es la comunidad de Haiti*, esta vez en compaiiia de Toussaint, la que a
través de la conservacion de sus dioses y de una estratégica alianza con los ingleses, lograr
alcanzar la verdadera revolucion. En consecuencia con lo anterior, la interpelacion de los
directores hacia el publico/lector, parece ser: ;quién es realmente el libertador y el
revolucionario? ¢Cual de las dos revoluciones fue realmente consecuente con su discurso
libertario? Los directores responden: Toussaint L"Overture y la revolucion liderada por él.

Después de analizar la relacion entre el texto dramatico de La isla de todos los santos y la
composicion escénica creada por Vidal, adverti que la ausencia de acciones draméticas y la
prevalencia de didlogos diegéticos, provocaron una reaccion inteligente en Vidal: crear a nivel
escénico multiples acciones, a veces coherentes y otras veces arbitrarias, que acompafien las

extensas narraciones y los constantes soliloquios de algunos personajes; de ese modo, tanto la

“1E| drama de Historia de una bala de plata también sucede en Haiti.



ausencia de acciones dramaticas como el exceso de didlogos diegéticos, adquiriria un 112
dinamismo que impide apreciarlos con la pesadez habitual. De igual manera, la presencia de la
religion vudu y la participacion de algunos personajes —elementos que carecen de importancia
dramatica— son destacados a través de la representacion, la cual parece cumplir el objetivo de
resaltar elementos atractivos pero no destacados en el texto dramético. De acuerdo a esta
apreciacion, es factible afirmar que la relacién construida entre el texto dramatico y la
representacion, se rige bajo una légica de complementariedad y exaltacion. Este analisis variado
y probablemente disperso, intentara demostrar esa relacion existente entre los diversos elementos

del texto dramatico y la propuesta escénica.

Paratextos: comentarios en torno a la edicion y a las particularidades de las acotaciones
Adornado con flores tejidas que reposan sobre el cuello y el costado de un sombrero
alargado, el traje azul vivo de Toussaint L"Overture y el rosa francés intenso que emerge como
fondo del cuadro, son las imagenes que dan apertura a la primera edicion de La isla de los todos
santos. Publicada en octubre del 2015 por la Fundacion Teatro Experimental de Cali y el CITEB,
el texto dramatico de esta edicion se encuentra rodeado por una serie de elementos que lo
complementan y justifican: la presentacion elaborada por Jacqueline Vidal, el prélogo escrito por
Daniel Gomez, un escrito de Buenaventura titulado «Notas para “el vaudou haitiano”», la
transcripcion traducida de una conversacion entre Kamau Brathwaite y Edouard Glissant que
recibi6 el titulo de “El lenguaje-nacion y la poética del acriollamiento”, un fragmento extraido
de “La tradition voudoo et Le Voudoo Haitien” traducido por Vidal y una serie de veinticuatro
cuadros que se encuentran esparcidos a lo largo del libro. Todos estos elementos cumplen con el
objetivo de reafirmar el proposito programatico de la obra y de exaltar la religion vudi como

elemento imprescindible para la construccidén dramatica.



Al igual que la edicion de Historia de una bala de plata, la nostélgica y elogiosa 113
presentacion de Vidal en torno al rescate de la Creacion Colectiva y a la exaltacion del trabajo
realizado por el grupo de jovenes actores que dirige, se encuentra precedida por un rétulo quiza
mas pertinente que el de Trilogia. Como ya se explico en el primer capitulo, la clasificacion del
texto dentro de lo denominado Dramaturgia del Caribe, evita discusiones semanticas y formales;
a su vez permite incluir otras obras que se desarrollan de manera semejante. Leida la
presentacion, la edicién invita a proseguir con la lectura del prélogo, el cual sobresale por su
somnifera e imprecisa prosa. Titulado “La utopia del misterio, rebelién de los negros insurrectos
en Santo Domingo”, la frase inicial indica la orientacion ideologica del mismo: “(...) cdmo la
union y lucha de un pueblo puede liberar y destruir la opresion del imperio” (2015, p. 13). A
través de un intento no muy afortunado de explicar la historia de Haiti, el actor se dedica a
resaltar a lo largo del texto la presencia del vudu y a demostrar por medio de un discurso muy
bien memorizado, la finalidad ideoldgica de la obra y su verdadera construccion:

El colectivo TEC (...) se dan a la tarea (...) de realizar la publicacion de este libro, el cual

busca crear con el publico una relacion mas comprometida y menos inocente con

respecto al planteamiento de la afinidad entre la revolucion negra en Haiti y la proclama
de libertad como republica independiente, y la trascendencia de sus ritos traidos del

Africa, en el vudu” (2015, p. 18).

Aunque los dos primeros aspectos sefialados se desarrollen con claridad en el texto, la tltima
afirmacion exalta de nuevo un aspecto que los directores desearon exponer de manera directa a
través de la presentacion, las pinturas, los articulos anexados: la importancia de la tematica vudi
para la consolidacion de la obra. Esta necesidad por manifestar publicamente un interés, genera

una pregunta ineludible: ;realmente Buenaventura y Vidal logran, como lo hace Alejo Carpentier



en El reino de este mundo, exponer la incidencia de los dioses del vudu en la independencia 114
de Haiti? El pretendido andlisis de este capitulo, podria arrojar algunas lecturas.

De acuerdo a Garcia Barrientos, las consecuencias que puede acarrear a un texto
dramatico la ausencia de acotaciones, son dos: (1) crecimiento en el grado de indeterminacion de
la puesta en escena; es decir, los vacios de la representacion incrementan. (2) Fortalecimiento de
los dialogos, los cuales deben ser mas rigurosos, densos y eficaces dado que deben sostener el
peso del sentido y la dramaticidad de la obra; de esta manera, lo que podria ser un desacierto a
nivel dramatico se torna en un enriquecimiento discursivo. Ambas consecuencias sefialadas por
el tedrico espariol, son pertinentes para el estudio del texto dramatico de La isla de todos los
santos, obra que por supuesto no se escapa de la jerarquia teatral establecida por el TEC, también
presente en Historia de una bala de plata y Opera bufa. La presencia de cinco acotaciones a lo
largo de un texto conformado por 73 paginas, es producto de la ya sefialada predileccion escénica
del TEC. De nuevo, la dificultad de esta decision dramatudrgica con respecto a la consolidacion
del texto dramatico, se encuentra en dos aspectos defendidos por el grupo: primero, el discurso
escenocentrista que prescinde deliberadamente de algunos elementos del texto dramatico y lo
ubica en una posicion de menor relevancia; segundo, el estilo dramatirgico donde predomina la
estructura dramatica abierta, los didlogos diegéticos y la ausencia de una accion(es) dramatica(s).
Conforme a la lectura de Garcia Barrientos, el discurso escenocentrista incrementa el grado de
indeterminacion escénica dado que, ademas de la ausencia de acotaciones, el texto dramatico
carece de otros elementos que le impiden al lector determinar la composicion escénica; un
ejemplo de ello se encuentra en la escasez de claridad estructural, espacial y temporal. De
manera similar, los elementos enumerados como parte del estilo dramatdrgico, promueven la

aparicion de una estructura débil y la creacion de dialogos diegéticos, los cuales se encuentran



lejos de ser rigurosos. Contrario al efecto positivo que podria traer la ausencia de 115
acotaciones, los dramaturgos optaron por la creacion de didlogos donde predomind la aparicion
de extensos e innecesarios soliloquios, la introduccion de abundante informacion y la difusion de
un profuso contenido ideoldgico.

Ademas de lo expuesto en el prolongado parrafo anterior, la necesidad por gestar un
espacio en pro de la libertad escénica y actoral, impone que los dramaturgos eviten el uso de
acotaciones extradramaticas; de alli que ninguna de las cinco acotaciones elegidas por estos,
aludan a la puesta en escena, a la gesticulacion de los actores o al vestuario que usan. Es muy
improbable que un lector distanciado generacionalmente logre aproximarse a un esbozo espacio-
temporal de La isla de todos los santos sin ayuda de algunos privilegios audiovisuales y de
informacion recolectada a través de entrevistas. Acceder al material audiovisual conservado por
el CITEB, me ha permitido percibir una curiosa relacion entre el texto dramatico y la puesta en
escena, no evidenciable o si quiera intuible a travées del texto dramético. De nuevo, el acceso al
registro audiovisual hace posible esta afirmacion: ante el reconocimiento de su propia
dramaturgia, abundante en soliloquios y dialogos de caracter exclusivamente informativos, la

directora Vidal opta por equilibrar el exceso diegético a través de cuantiosas acciones escénicas.

Diccion y ficcion dramatica: exceso de dialogos narrativos y ausencia de acciones
dramaticas. El lector que ha soportado 115 paginas de andlisis dedicados a Historia de una bala
de plata y Opera bufa, podria apreciar en la decision de volver a restringir las funciones del
didlogo en diegética, caracterizadora e ideoldgica, una accion repetida a causa de alguna fijacion
dramatirgica o producto de algun defecto del ojo. No obstante, aunque la reiteracion de ciertos

elementos pueda tornarse mondtona, la inevitable clasificacion de los dialogos en estas tres



funciones, se debe a los rasgos muy bien definidos de la dramaturgia de Creacion Colectiva 116
construida por el TEC. A través del anélisis dramatdrgico de ambas obras, se ha comprobado que
los didlogos diegéticos —por medio de los cuales se caracterizan personajes y se transmiten
discursos poseedores de un contenido ideoldgico— son la funcion mas empleada. Dado que La
isla de todos los santos no es la excepcion, la funcidn caracterizadora, ideologica, metadramatica
y sobretodo diegética, son las mas determinantes en su dramaturgia.

Entendida como una funcién que cumple el objetivo de proporcionarle al pablico
informacién extradramatica, la funcion diegética ofrece a los dramaturgos la posibilidad de
disimular a través de algunas situaciones anecddticas precedidas por Letizia, Paulina y algunos
personajes episddicos, la verdadera intencion: compartirle al espectador informacion que
desconoce a traves del pretexto de que un personaje le dara informacion a otro. Poseedora de una
fabula que condensa extensos periodos historicos y carente de acciones dramaticas, La isla de
todos los santos se encuentra cimentada en las multiples narraciones que los personajes
introducen; a través de estas, el espectador/lector logra ubicarse espacio-temporalmente,
comprender las situaciones y acceder al historial biogréafico de los personajes protagonicos. Un
aspecto que torna interesante la predileccion dramaturgica por los dialogos diegéticos, se
encuentra en el manejo de las acciones latentes y patentes: mientras las acciones anecdéticas
como el cortejo entre Napoleon y Josefina son escenificadas, acciones determinantes para el
rumbo dramaético de la obra son resueltas a través de narraciones. Es asi como los incendios
provocados en Santo Domingo con el propoésito de evitar la invasién de Francia, las discusiones
de Toussaint L"Overture con los lideres de la Revolucion francesa, la lucha entre los negros de
Santo Domingo y las agonizantes patrullas francesas, la muerte de Leclerc y de Toussaint, se

exponen a través de la intervencidn de algin personaje narrador. Aunque es evidente que la



pretension historica e ideoldgica de esta dramaturgia requiere el manejo de miltiples 117
didlogos diegéticos —de otra manera no se podria introducir tanta informacion en hora y veinte
minutos—, Garcia Barrientos afirma que, a pesar de su utilidad como complemento de lo
propiamente escenificado, esta podria crecer hasta el punto de hacerse dominante, de tal manera
que “supondria el paso a otro género de representacion como la narraciéon o exposicion oral”
(2015, p. 57). A diferencia de Historia de una bala de plata y Opera bufa, el exceso de
situaciones y anécdotas no impide comprender la finalidad de La isla de todos los santos, la cual
esta repleta de dialogos que explicitamente critican la Revolucion francesa y exaltan la
Revolucion haitiana. Lo curioso en el uso excesivo de esta funcion, se encuentra en la conciencia
dramatica de la directora quien, desde una sintonia un poco equivoca con la afirmacion de Garcia
Barrientos, opta por contrarrestar el exceso narrativo a través de acciones escénicas; de alli que
durante algunos soliloquios, los personajes acompanantes realicen una serie de acciones
repetidas en alusion al contenido del dialogo.

Aunque este apartado no sea propicio para analizar la constitucion de los personajes en
La isla de todos los santos, la funcion caracterizadora introducida por los dramaturgos a través
de dialogos diegéticos, es un factor determinante para la construccion dramatica de los
personajes. Comprendida como la funcion “que se orienta a proporcionar al publico elementos
para construir el caracter de los personajes” (2015, Garcia Barrientos, p. 56) y dado que la obra
condensa multiples situaciones pero no desarrolla acciones donde el caracter de estos quede
expuesto, la funcidn adquiere un rol fundamental para la caracterizacion de Napoleén y
Toussaint, personajes que se dan a conocer a través de descripciones realizadas por otros
personajes. Un ejemplo de ello, se encuentra en el soliloquio que Letizia emprende durante la

primera escena.



LETIZIA. Se defendié dignamente, en cambio, Luciano, cuando lo arrestaron se 118
puso a lloriquear y a pedir perdon. Hijos del mismo vientre. jQuién lo creyera! Insisto:
¢Han visto en los circos la montafia rusa? Uno sube y baja. Lo degradaban, lo arrestaban,
lo soltaban, lo condenaban, lo absolvian. Sube y baja. Baja y sube. Del infierno al cielo.

De la artilleria a la infanteria. Como si lo tumbara el caballo y tuviera que seguir a pie.

Pero no renuncio. (...) No era impavido pero tenia un humor muy de él... Mucho después

me confesaria que pensé en el suicidio (Buenaventura, 2015, p. 22-23).

Es evidente que la comparacidn que Letizia establece entre ambos hermanos, tiene como
objetivo provocar una exaltacion en torno a la figura de Napoledn, quien es descrito como un
hombre orgulloso y tenaz. No menos importante, es la funcion metadramatica presente en los
personajes que hacen referencia al drama por medio del prologo y epilogo. De nuevo, como un
rasgo dramaturgico de la Creacion Colectiva construida por el TEC, la naturaleza de la
representacion es expuesta doblemente: los personajes que participan del prologo, manifiestan
explicitamente que representaran un fragmento de la historia. Esta decision, acompafiada de los
didlogos diegéticos, fortalece el distanciamiento, otro rasgo representativo de esta dramaturgia.
Un ejemplo, se halla en el tercer didlogo de obra: “SOMBRA ESCLAVA. (...) Exterminados los
indios, vino la trata y fueron reemplazados por esclavos negros y se establecié el imperio de los
feroces negreros. Ahora, lo que fuimos esclavos, vamos a representar algunos episodios de esa
luminosa y tenebrosa historia jy que nos ayuden nuestros ancestros! (Buenaventura, 2015, p.
21)”. El epilogo cierra con un reencuentro de todos los personajes, quienes cuestionan entre si la
ingenuidad de Toussaint y el doble discurso de Napoledn. En este cierre se evidencia un
distanciamiento de los personajes ante cualquier estado temporal: lejos de lo que hicieron en

alguna época pasada y lejos de un presente constatable.



En consecuencia con lo anterior, hallé otra eleccion curiosa por parte de los 119
dramaturgos: la presencia de los dialogos en soliloquio se evidencia con mayor constancia en los
personajes femeninos como Letizia, Josefina y Paula, quienes exteriorizan sus recuerdos,
biografias, frustraciones a través de estos. La Ultima en especial centra sus discursos en la
condicion social, econdmica y emocional de si; también a manifestar su condicién como objeto
de deseo. Al contrario, Letizia se centra en la construccion de su estatus econémico y en la
adulacion del caracter de su hijo Napoledn. Este privilegio dramatico, aunque se construya de
manera implicita, se presenta como la distincion esencial entre los hombres méas determinantes
de la obra y las mujeres més relevantes. Resulta inquietante encontrar que la primera obra que
destaque por la presencia de personajes femeninos interlocutores, realice una distincion tan
marcada entre lo que equivocamente podria denominarse expresion femenina y expresion
masculina. Mientras Napoleon y Toussaint, dos hombres estratégicos y ultra racionales, discuten
sobre la ideologia emprendida por la revolucion, Letizia y Paulina exteriorizan sus inquietudes,
temores y dramas. Aunque esta lectura pueda apreciarse como un acercamiento exagerado o
incluso maniqueo, teniendo en cuenta los comentarios despectivos de Napoledn respecto a la
condicidn de las mujeres*?, esta caracteristica discursiva podria percibirse como una
degradacion.

Ser la ultima obra analizada, hace inevitable la aparicion de elementos ya evidenciados en
las obras anteriores. Del mismo modo que con Opera bufa, determinar una secuencia dramatica

razonable dentro del marco propiamente textual de La isla de todos los santos, ademas de ser un

42 «En este hermoso libro he corregido a Barrow: “Las sacerdotisas druidas compartian funciones con los sacerdotes”.
Yo tacho y escribo: “Ayudan, a veces, a los sacerdotes a cumplir sus funciones”. jNo faltaba mas! Las mujeres en el
hogar, por fuera son piedra de escandalo. Son el origen de todas las intrigas y que ni se acerquen a la politica. La
prostituyen (Buenaventura, 2015, p. 24)”.



proceder errado, también podria dar paso a una lectura sesgada. De acuerdo a las definiciones 120
de escena, cuadro y acto, la secuencia presentada en el texto dramético no podria regirse bajo
esta jerarquia; por el contrario, la organizacién del material dramatico es arbitraria y dificil de
comprender sin la presencia de material audiovisual o algin testimonio que dé cuenta del
proceso creativo. Mientras el texto dramatico insinGa que algunas divisiones son escenas y otros
cuadros, la representacion parece encargarse de reconstruir esta informacion de acuerdo a sus
necesidades; de alli que una escena en el texto dramético se presencie como un acto o cualquier
otra cosa. Un ejemplo de ello podria encontrarse en la sexta division “Leer y escribir”, donde se
realiza un paralelo entre la figura de Toussaint y Napoleon. Mientras el texto dramatico presenta
una division espacio-temporal grafica*® y por ende carece de una division textual-dramatica, la
representacion escenifica esta division a través de la luz que oscurece un lado del escenario
donde se encuentra Napoledn e ilumina el otro donde habita Toussaint. Sin la presencia de una
division textual, el lector intuye por las graficas y el cambio de situaciones, una diferencia
espacial y temporal; sin embargo, aunque intuya que esto sucede, el texto no esta construido para
comunicarlo. De manera semejante, la representacion de la quinceava division clarifica algunas
divisiones del texto dramatico: mientras este presenta en una misma division dos situaciones sin
conexion o transicion espacio-temporal alguna, en la representacion algunos personajes de la
situacion pasada contindan y de esa manera se construye un nexo entre ambas. La ausencia de
informacion escénica en el marco del texto dramatico, proviene de la pugna entre este y la puesta

en escena; por esa razon, aunque durante el proceso de montaje el texto dramatico se modifique a

43 Son varios dibujos de una linea negra que posee una especie de dientes triangulares ubicados.



causa de algunas propuestas escénicas, siempre carecera de informacién que pueda 121
proporcionarle al lector una virtualidad respecto a las caracteristicas escénicas de la obra.

La indeterminacién de la secuencia dramatica y la presencia exacerbada de didlogos
diegéticos, adquieren mayor relevancia después de analizar la construccion de las acciones
dramaticas en La isla de todos los santos. Entendida como un concepto ambiguo y polisémico
para el andlisis dramatico, Garcia Barrientos la ha definido desde una acepcidn restringida que se
cifie a la siguiente estructura triple: “(1) una situacion inicial, (2) la modificacion intencionada de
dicha situacion por la actuacion del personaje, (3) la situacion final modificada” (2015, p. 69).
En relacion con esta definicion, la accién también puede entenderse como la actuacion
intencional de un personaje con el propdsito de producir un cambio; es decir, el proposito de
éste. Impulsada por la terquedad y conducida por la especulacion teorica que a su vez me
impedia apreciar mi forzosa lectura, hallé las siguientes acciones:

1. Napoleon decide invadir Santo Domingo y reanudar la esclavitud con el propdsito de
restablecer la economia de Francia; es decir, devolverles a los nobles sus riquezas. De
acuerdo a la estructura triple, la accion puede dividirse de la siguiente manera: (a) Inicia
cuando Napoleon decide enviar tropas francesas a Santo Domingo. (b) La situacion
inicial se modifica cuando los esclavos vencen a Francia y logran su libertad con ayuda
de Inglaterra y de la inesperada epidemia de fiebre amarilla. (c) La accién no culmina o
podria culminar con el declive econdémico y moral de Napoleon.

2. Toussaint decide ir en contra de Francia y aliarse con los ingleses con el proposito de
liberar a los negros de la esclavitud. (a) Inicia cuando Toussaint con ayuda de los Loas y

Makandal, decide liderar la lucha contra Francia. (b) La situacion inicial se modifica



cuando es engafiado y tomado prisionero por traicionar a Francia. (c) La accion 122
culmina con la independencia de Santo Domingo, renombrada como Haiti.

El adjetivo “forzosa” precede este intento por clarificar las acciones de La isla de todos los
santos con la intencidn de presentarlas como una posibilidad draméatica que ambos dramaturgos
prefirieron eludir. Lejos de esta ejemplificacion, la construccién de maltiples situaciones
anecddticas acompafiadas de dialogos narrativos que tienen un fin informativo, dificulta
cualquier intento por revelar las acciones dramaticas. De igual manera la introduccion, tension y
desarrollo del conflicto a través de dialogos narrados, hace que detectar dramaticamente su
naturaleza diegética, sea un cometido imposible. De acuerdo a la definicion de situacion,
explicada como la constelacion de dos fuerzas en pugna de un momento del devenir dramatico,
las acciones ejemplificadas no podrian ser reconocidas como tal, dado que nunca ocurren a
través de la representacion. Esto a su vez provoca que la obra adolezca de un conflicto
evidenciable dramaticamente; es decir, la obra expone a traves de sus didlogos narrativos un
conflicto latente entre Napoleon y Toussaint, quienes encarnan respectivamente el
colonialismo/esclavitud versus la independencia/liberacion.

No obstante, aunque este panorama evidencia la ausencia de acciones dramaticas, La isla
de todos los santos logra comunicar con mayor eficacia su propdsito programatico: no cae en el
exceso de acciones dramaticas como en Historia de una bala de plata y, aunque carece de accion
como en Opera bufa, comparte a través de sus dialogos la informacion histérica necesaria para
contextualizar al lector/espectador y el contenido ideoldgico requerido. Un ejemplo de ello, se
encuentra en las primeras seis divisiones, dedicadas a contextualizar al lector/espectador en el
panorama politico de la Revolucion francesa; a su vez, ambos dramaturgos emplean los

soliloquios de Letizia como medio para ofrecer informacién biografica de Napoledn. Asi, aunque



la narracion de las acciones inicie a partir de la sexta division, el lector/espectador ya posee 123
informacidén en torno al panorama historico y distingue la biografia del primer personaje central.

Es probable que gran parte de este logro, provenga del mecanismo dramatico empleado
para presentar la figura de Toussaint y Napoleon: a través de un paralelo espacio-temporal, los
dramaturgos exaltan la inteligencia, coherencia y valentia de Toussaint quien, pese a sus
privaciones econdmicas y sociales, mantuvo sus ideales en pro de la libertad, igualdad y
fraternidad. Contrario a este personaje evidentemente admirado, la construccion de Napoledn
durante el desarrollo de La isla de todos los santos, se destaca por su progresiva degradacion.
Lejos de considerarse un lider comprometido con las consignas de la Revolucidn Francesa,
Napoledn es exhibido como el contrario de Toussaint: un hombre ambicioso, oportunista y falso.
Esta oposicion, aunque construida unicamente a lo largo de la sexta division titulada “Leer y
escribir”, le permite a los dramaturgos hacer evidente el objetivo de la obra: demostrar la
falsedad del discurso libertario de Napoleon y a su vez exaltar la figura de Toussaint, quien a
diferencia del primero, es erigido a lo largo de la obra como un “verdadero libertador”.

Pese a la claridad del mensaje ideoldgico expuesto en La isla de todos los santos —un
rasgo no evidenciable en las obras anteriores—, no distantes de sus propias elecciones
dramaturgicas, Buenaventura y Vidal optan por introducir numerosas situaciones anecdoticas
con el proposito de destacarlas. La rebeldia sexual de Paulina, su presencia como objeto de deseo
y la supuesta incidencia de la religion vudu en la Revolucion haitiana, hacen parte de esa
informacion que no adquiere la relevancia esperada. Contrario de ser un aporte para el desarrollo
dramatico, los numerosos dramas sexuales y amorosos de Paulina, no repercuten en la vida de
Napoledn, ni en sus decisiones y mucho menos en el desencadenamiento de la Revolucion

haitiana. De igual manera, aunque la relacién entre la religion vudu y esta Gltima parecen ser uno



de los objetivos centrales de la obra, la aparicion de los personajes que representan dicha 124
religion no deja de ser anecdotica. Un ejemplo de ello, se presencia en la participacion de
Makandal y el Barén Samedi, quienes no interfieren en el destino de Toussaint y tampoco lo
conflicttan con su ideologia en pro de la Revolucion francesa. De hecho, si la presencia de estos
personajes representantes de la religion vudu hubiera sido significativa, el proceder de Toussaint
se habria asimilado como una traicién a su propia tradicion: empecinado en el raciocinio
occidental, Toussaint rechaza las manifestaciones religiosas que presencia, orientandose por una
vision muy compatible con la que podria tener cualquier blanco. Semejante a la construccion
escenica de los soliloquios precedidos por Paulina, aunque la presencia de la religion vudu se
fortalezca a través de los trajes, rituales y cantos expuestos en la representacion, su papel no
posee un rol determinante para el drama.

Consciente de que el objetivo ideoldgico de la obra se limita a la relacion que los lideres
Toussaint y Napoledn establecen con las consignas libertarias de la Revolucion francesa, la
dramaturga y a su vez directora Vidal, opta por realizar lo ya mencionado: exaltar a través de
multiples acciones escénicas, la debilidad dramética de algunas situaciones o el exceso narrativo
de algunos dialogos. Esta decision, que escénicamente facilita la aparicion de una estética
farsica, es curiosa: mientras el texto dramatico carece de acciones dramaticas, la representacion
rebosa en movimientos y juegos escenicos. Quiza sea un despropdsito sugerir que, en
consecuencia con el deseo por otorgarle una autonomia a la representacion, los dramaturgos
consideren preferible trabajar didlogos que no ejerzan ninguna funcién dramatica. Tal vez esa sea
la razon por la cual predominan las narraciones que arrastran consigo una serie de acciones
repetitivas, realizadas por unos personajes que actlian como una especie de coro escénico.

Algunos ejemplos, se encuentran en las siguientes divisiones:



1.

IV. Siempre llamandome: Paoletta (también conocida como Paulina), ingresa con un 125
grupo de hombres que juegan a levantarle el vestido y a tocarle las piernas mientras ella
habla con su madre y narra detalladamente como fue el ascenso econémico de su familia.
Por supuesto, la presencia y acciones de estos personajes, no se encuentra registrada en el
texto dramatico.

IX. Difamaciones: Letizia conversa con la Dama Lucrecia acerca de las habladurias que
hay en torno a la reputacion sexual de Paulina. Aunque el texto dramatico registra
Unicamente la presencia de Leticia y la Dama Lucrecia, en escena se presencia a Paulina
y cuatro hombres que la rodean. Mientras su madre y la dama hablan, Paulina se revuelca
en el piso con varios hombres.

XI1. Un cuento de hadas: En medio de un soliloquio, Paulina reflexiona acerca de su
pobreza anterior y la posible fugacidad de su riqueza. Se pregunta a si misma qué tan real
y duradero sera su presente. Esta division inicia cuando Paulina y dos mujeres mas
ingresan bailando una especie de vals francés. Mientras ella expone su soliloquio, las

otras dos mujeres bailan.

Prescindir de las situaciones comentadas y centrarse en la diferencia discursiva de ambos

lideres revolucionarios, pudo haber sido una eleccién. No obstante, cefiidos a una dramaturgia
donde la narracidn se presenta como via predilecta, los autores optan por lo usual: construir una
narracion historica y no un drama teatral. Interesados por emitir a través de diversos personajes
informacion sobre la Revolucion francesa, la posible accion dramatica central no es desarrollada
por los dramaturgos, quienes optan por diluirla en una multiplicidad de anécdotas que impide su
desarrollo dramatico; de alli que la introduccion de dialogos narrativos e informativos, sea la via

idénea. Ademas de poseer una estructura dramética abierta, maltiples situaciones anecdoticas y



un exceso de dialogos diegéticos, la ausencia de acotaciones que permitan al lector acceder a 126
una parte de la escritura escénica creada por los actores, da paso a un texto dramatico mutilado.
Como lo he mencionado en repetidos momentos, el acceso al material audiovisual de La isla de
todos los santos, ha permitido apreciar la dindmica de complementariedad/exaltacion presente en
la relacion efectuada entre el texto dramético y la puesta en escena, una relacion que quizé se

gesto en las obras anteriores, de las cuales no logré obtener ningun soporte audiovisual.

Tiempo, espacio y personajes: la incidencia de la narratividad en la construccion
espaciotemporal y en la caracterizacion de los personajes. Interesado en abordar la natural
oposicion entre drama y la narracion, Garcia Barrientos ha realizado en su articulo Teatro y
narratividad, una explicacion de algo quiza evidente: mientras el monoélogo primigenio se
aproxima hacia la narratividad, la polifonia presente en el intercambio de voces, se orienta de
manera genuina hacia la dramaticidad; de tal manera que, entre mas monologos en soliloquio
posea un texto dramatico mas cercano esta de la narratividad y viceversa. Esta afirmacion resulta
inquietante dentro del marco de La isla de todos los santos, obra que a pesar del constante
intercambio polifénico de sus personajes, rebosa en dialogos narrativos que en ocasiones
adquieren la forma de soliloquio. La permeabilidad de esta hacia todas las formas existentes de
narratividad, hace inevitable intuir en esa disposicion cierta desconfianza hacia la forma
dramatica genuina, expresada en el modo de representacion propiamente teatral. La evidente
predileccion de los dramaturgos por los didlogos narrativos detectada en apartados anteriores,
provoca a su vez una pregunta mas pertinente: ;delegarle gran parte del trabajo representativo a
los didlogos y a través de ella prescindir de la construccion de espacios, podria tener un motivo

exclusivamente financiero relacionado con los costes de produccion? Aungue el ex-actor Serafin



Arzamendia afirme que “la produccién de La isla de todos los santos contd con doscientos 127
cincuenta millones de pesos para su realizacion” (comunicacion personal, 1 de marzo del 2019),
es muy probable que la busqueda dramaturgica defendida por el TEC donde prevalece la
construccion de espacios metonimicos y se desprecian las grandes instalaciones propias del
teatro naturalista, se relacione con la precariedad econdmica de los primeros tiempos. Quizé una
de las dificultades de introducir demasiados dialogos diegéticos encargados de ofrecerle al
publico informacion sobre la puesta en escena, se encuentra en el rol secundario que el espacio
escénico adquiere. En vista de que la narracién obtiene un estatus mayor a lo largo de la obra e
incide de manera significativa en la construccion escénica de la misma, la elaboracion escenica
del espacio y tiempo se subordinan ante los intereses de esta; por esa razon, aunque la obra posea
multiples posibilidades espacio-temporales, se cifie a una forma dindmica y variable, acorde la
multiplicidad de situaciones que tienen lugar en la obra.

A diferencia de la narracion, la cual se constituye por todo lo que cuenta el narrador; es
decir, la cual requiere que todo elemento sea nombrado por él para adquirir una existencia
narrativa, el teatro posee una triple posibilidad de existencia, caracteristica que Garcia Barrientos
ha denominado grados de representacion. La presencia de un actor que a su vez esta
interpretando un personaje proveniente de una construccion textual, es quiza el ejemplo mas
evidente. Esta cualidad sera la que permita acceder a un andlisis de la construccion espacio-
temporal, a pesar de que el texto dramatico carezca de acotaciones y la creacidn de varios
espacios se geste de manera diegética.

En consecuencia con la predileccién narrativa de los didlogos y dado que la
representacion no puede prescindir de ambos elementos, la composicidn espacio-temporal se

presenta durante el desarrollo del drama como un pretexto necesario. De esta relacion, donde el



desarrollo espacio-temporal oscila entre ser imprescindible y ser un accesorio, surgen las 128
caracteristicas espaciales y temporales de La isla de todos los santos. La primera, aunque
representa gran parte de los espacios de manera latente, es escenificada a lo largo de la
representacion de manera metonimica; es decir, regida bajo una relacion de causa-efecto, parte-
todo, simbolo-simbolizado. Esta decision, en conjunto con la ocupacion sucesiva y simultanea
del escenario por diferentes lugares, es producto de la introduccién de maltiples situaciones y
personajes en un corto periodo de tiempo. La fugacidad con la que estos elementos son
introducidos y retirados, impone a la directora la creacion de un espacio escénico dindmico y
variable; por esa razon, todos los espacios se constituyen a partir de juegos luminotécnicos y
unos cuantos objetos. Ademas de condicionar el espacio escénico, la presencia de dialogos
narrativos y el acompafiamiento musical de algunas divisiones, permite que el lector intuya a lo
largo de la obra dos espacios escenicos: por un lado Francia y su revolucion, ambas simbolizadas
por una guillotina; por otro, Santo Domingo y su insurreccion, ambas simbolizadas por
canciones del folclor haitiano.

Del mismo modo que el espacio dramatico, gran parte del tiempo es representado de
manera latente y ausente; es decir, a través de elipsis y partes ocultas del tiempo de la accion,
también por fuera de este mismo. Aunque la distancia temporal** pueda concebirse como
retrospectiva, dado que la compatibilidad de los vestuarios y el estilo musical le sugieren al
espectador encontrarse con un drama histérico®®, la ausencia de un tiempo especifico facilita las

transiciones espaciales multiples y en ocasiones repentinas. Ubicada en un periodo histérico que

4 De acuerdo a Barrientos, se entiende como la relacion entre dos localizaciones temporales: la real de la
escenificacion y la ficticia de la fabula.
45 Algunas fotografias que sustentan esta afirmacion, apareceran en el apéndice referidas como figura 7y 8.



abarca los Gltimos dias de la Revolucion francesa y el comienzo de la Revolucion haitiana 129
(1791-1804), el orden temporal de La isla de todos los santos se presenta de manera cronolégica
hasta la VI division titulada “Leer y escribir”. Es el paralelo entre la formacion que Napoleon
recibe en la academia militar y la formacion autodidacta de Toussaint como chofer del duque de
Breda, el mecanismo que interrumpe la cronologia. Pasado este corte, la obra retoma en la VI
division el periodo histérico que oscila entre 1791-1804.

En sintonia con la presencia de espacios dramaticos multiples y simultaneos, el tiempo
dramatico de La isla de todos los santos comprendido como la unién entre el tiempo diegético y
el tiempo escénico, se construye a través de numerosos nexos temporales que rompen con la
continuidad temporal de la obra. Dado que realizar un esquema temporal seria un proceder
excesivo si se tiene en cuenta la extension de la obra y las numerosas transiciones espaciales, es
posible afirmar que el resumen temporal es el nexo mas empleado a lo largo de la obra. Los
diferentes mecanismos escénicos empleados para recorrer un tramo del tiempo diegético sin
interrumpir la escenificacion, son una habilidad que el TEC ha perfeccionado con el tiempo.
Detenerse en la elaboracion espacio-temporal de la obra, permite evidenciar con mayor atencion
la incidencia del uso excesivo de dialogos narrativos sobre la puesta en escena.

Las caracteristicas dramaticas y espacio-temporales expuestas a lo largo de este capitulo,
repercuten a su vez en el tratamiento dramatico que reciben los personajes de La isla de todos los
santos. Conscientes de la multiplicidad de situaciones que conforman el texto dramatico, los
dramaturgos optan por introducir mas de treinta personajes episodicos a lo largo de 73 paginas.
Esta decision, también empleada en Historia de una bala de plata y Opera bufa, condiciona de
manera significativa la caracterizacion de dichos personajes, los cuales son creados desde un

grado de caracterizacion unidimensional dado que la extension de la obra y el propdésito



programatico de la misma, impide la construccion de caracteres complejos o variables. No 130
obstante, aunque esta cantidad de personajes parezca excesiva, el cardcter altamente sistematico
de los personajes, permite dividirlos en dos grupos ideolégicos: por un lado, los que apoyan la
Revolucién francesa y por ende estan de acuerdo con la esclavitud; por otro, los que apoyan la
insurreccion de los esclavos haitianos y por ende estan en contra de las consignas lideradas por
Napoledn. En ese primer grupo se encuentran: Sombra Aristocrata, Letizia, Paulina, Josefina,
Condesa 1, Condesa 2, Monja, Duque, Freron, Dugommier, Marqués, Dama Lucrecia, Tio,
Colono 1, Colono 2, Caballero 1, Caballero 2, Leclerc y Soldado. A su vez, el segundo grupo se
encuentra conformado por: Toussaint, Sombra Esclava, Makandal, Baron Samedi, Guedés,
Leorgina, Haitiano 1, Haitiano 2, Haitiano 3, Haitiano 4, Esclavo 1, Esclavo 2, Esclavo 3,
Esclavo 4 y Esclavo 5. Por ultimo y distantes de cualquier postura ideoldgica, se encuentran el
Enviado 1, Enviado 2, Guardia 1, Guardia 2, Padre Pierre y La fiebre amarilla. De estos cuarenta
personajes mencionados, los ocho que superan la condicion de personaje episodico, parecen ser:
Toussaint, Napoleon, Paulina, Letizia, Makandal, Baron Samedi y Padre Pierre.

Acorde con la dramaturgia empleada en obras anteriores, la unidimensionalidad es el
grado de representacion escogido para la caracterizacion de los personajes presentes en La isla
de todos los santos. A excepcidn de Paulina, quien expone a traves de soliloquios cierta
emocionalidad desdibujada, los demas personajes descuellan por su funcionalidad diegética:
lejanos de cualquier drama introspectivo, su presencia se justifica por medio de sus cualidades
narrativas; por ende, detenerse en sus contradicciones o angustias, parece ser una via innecesaria.
Esta caracteristica, contrastada con la interpretacion no-naturalista de los actores, adquiere otra
lectura: atenuada por la interpretacion medianamente farsica de los actores, quienes movilizan su

cuerpo a través de exagerados movimientos, la unidimensionalidad se convierte en el soporte



idéneo para la construccion de una estética no convencional; de alli que, bajo una Idgica de 131
complementariedad, el vacio dramatico provocado por este grado de representacion, se colme a
través de interpretaciones vistosas que generan un distanciamiento en el espectador. Solo algunos
personajes como Napoledn, Letizia, Paulina y Toussaint, quienes curiosamente poseen roles
centrales en la obra, son interpretados con cierta sobriedad inusual. Ademas de este contraste
actoral, es posible evidenciar otro contraste de indole ideoldgico: mientras los personajes que
pertenecen al grupo liderado por Napoléon, son presentados diegética y escénicamente como
seres ridiculos, cizafiosos y cobardes; los personajes que pertenecen al grupo liderado por
Toussaint, son presentados en ambos niveles como seres fuertes, fraternales y sobre todo
sensibles a los mensajes de los Loa. Esta caracterizacion un poco maniquea, degrada a los
personajes de procedencia europea y a su vez enaltece a la comunidad de haitianos, quienes son
considerado por ambos dramaturgos como los verdaderos revolucionarios.

En vista de que el nUmero de personajes se excede en cantidad y considerando que la
gran mayoria no ejerce un rol significativo a nivel dramatico, me detendré en Toussaint,
Napoledn, Paulina, Letizia, Makandal, Barén Samedi y Padre Pierre, a quienes he dividido en
tres grupos: los personajes protagonicos, los femeninos y los ayudantes. En este primero, se
encuentran Napoledn y Toussaint, personajes que —pese a la ausencia de una accion dramatica
evidente— emergen como los lideres de dos fuerzas que se oponen progresivamente: la ambicion
por recuperar la economia francesa a través de la esclavizacion de la poblacion negra que habita
Santo Domingo, versus las ansias de libertad por parte de esta misma; ambas son las que gestan
el conflicto movilizador. Al igual que la relacion Smith-Jones ya expuesta en Historia de una

bala de plata, Napoledn y Toussaint se construyen de acuerdo una relacion de contrarios, en la



cual uno de los personajes encarna cualidades admirables y el otro promulga un discurso 132
ideolégicamente despreciable para cualquier lector del siglo XXI.

Aungque las primeras seis divisiones se centran en la biografia de Napole6n y en su casi
inigualable habilidad para ascender socialmente, la VII divisidn abre paso a un mecanismo de
caracterizacion bastante eficiente: por medio de un paralelo entre las oportunidades de formacion
que tuvo Napoledn y las limitaciones sociales padecidas por Toussaint, los dramaturgos exponen
de manera directa su interés por comparar dichas figuras. Mientras el discurso pro-esclavitud
liderado por Napoleon en el marco de la Revolucidn francesa, refleja un comportamiento
oportunista, falso y manipulador, el discurso libertario de Toussaint muy acorde con los ideales
de la Revolucidn, expone un comportamiento integro, genuino y verdaderamente revolucionario.
No obstante, aunque las diferencias son notorias, ambos personajes poseen caracteristicas
semejantes: son inteligentes, ambiciosos, creyentes fervorosos de Francia y fieles a sus
propositos. Esta exaltacion de las mismas cualidades, ademas de la maniquea comparacion ya
mencionada, solo fortalece el proposito programatico de la relacion: erigir a Toussaint, hombre
poseedor de multiples dificultades dada su condicion étnica y por supuesto en contraposicion con
la historia oficial, como el verdadero lider revolucionario de Francia y Haiti.

En contravia con el destacable raciocinio de Napoledn y Toussaint, para quienes no existe
una creencia mayor que la de sus ideales e intereses politicos, Letizia y Paulina representan todo
lo sugerido como anecdotico: la vida en familia, los dramas amorosos, la sexualidad, la
resignacion y las frustraciones. Caracterizadas a partir de una misma forma del dialogo, su
propdsito dramatico parece diferir: mientras los didlogos en soliloguio de Letizia tienen como
objetivo ofrecerle al lector-espectador informacion sobre el contexto historico, la biografia de

Napoledn y las virtudes innatas del mismo, los soliloquios de Paulina inquietan por su abundante



contenido introspectivo. A diferencia del resto, sus dialogos son los tnicos que revelanun 133
temor ante el repentino ascenso social, un desprecio por las imposiciones sociales de su madre y
una displicencia frente al conservadurismo sexual de la época. Lo inquietante de este personaje,
poseedora de una actitud inusual para una mujer del siglo XVI1I1 y por ende atractiva
dramaticamente, se encuentra en su poca incidencia dramética dado que, aunque se exhiba como
el puente para el ascenso econémico de Napoledn y se relacione de manera superficial con
algunos esclavos, su participacion no interfiere o modifica el desarrollo dramético de la obra.
Contrario a mi afirmacion, la informacion ofrecida por el ex-actor Serafin Arzamendia, propone
un panorama diferente:
El TEC termina de montar y de estrenar en el Festival Iberoaméricano de Teatro del 96 el
Guinnaru y en ese mismo afio Jacqueline viaja a Francia, a vivir alla. Estando alla
investiga sobre la vida de Paulina Bonaparte, porque ella queria montar al principio una
obra sobre Paulina. Entonces ella regreso tres afios después con todos los documentos
para el montaje y le plante6 al grupo la idea y a Enrique para que hiciera la dramaturgia.
Todo el grupo aceptd el montaje de esa obra (Comunicacion personal, 1 de marzo del
2019).
Aunque sea imposible acceder a alguna bitacora de trabajo donde se evidencie el proceso de
transformacion de la obra, esta informacidn sustenta la peculiaridad discursiva de Paulina quien,
a diferencia del objetivo inicial, adquiere un rol anecdético. Dado que los soliloquios componen
gran parte de sus dialogos, a nivel escénico el personaje interpretado por Jimena Acosta, se
desenvuelve durante sus conversaciones con una entonacion dulce y a su vez turbia; de alli que

por momentos sea percibida como un personaje humanizado y en otros como uno degradado.



Por (ltimo, se encuentran Makandal, el Baron Samedi y el Padre Pierre, personajes 134
que he denominado ayudantes dada la relacion que establecen con Toussaint. Los dos primeros
encarnan la Revolucidn haitiana en su maxima expresion: por un lado Makandal, quien es
conocido historica y ficcionalmente como un esclavo cimarrdn que liderd varias rebeliones; por
otro el Bardn Samedi, reconocido en la religién vudd como el loa de la muerte. Al igual que El
reino de este mundo, los dramaturgos pretenden otorgarle a Makandal un rol determinante en el
desenlace de la revolucion; sin embargo, a diferencia de ésta, el personaje permanece con el
proposito de preparar a Toussaint para la revolucion en compafiia del Baron Samedi. Aunque en
el texto dramatico sus intervenciones sean pasajeras, la representacion le otorga fuerza escenica a
ambos personajes a través del folclor haitiano que acompafia su estadia y por medio de la
duplicacion del Baron Samedi, quien es interpretado por dos actores*®. Por Gltimo, el Padre
Pierre es introducido con cierta ambiguedad: es un fiel creyente de la patria Francesa pero a su
vez instruye a Toussaint en la lectura y escritura, induciéndolo a su vez a la lectura de textos
revolucionarios. En la representacion, el aura comprensiva y generosa del personaje diegético, se
torna hostil y autoritaria, lo cual parece confirmar su ambigtiedad.

Como se ha reiterado a lo largo del analisis, la presencia exacerbada de dialogos
narrativos/diegéticos que provocan la ausencia de una accion dramatica evidente y al mismo
tiempo condiciona la caracterizacidn de los personajes, es quiza el rasgo mas determinante de la
dramaturgia construida en La isla de todos los santos. No obstante, aunque la narracion goce de
una posicién privilegiada, la elaboracion escenogréfica es otro elemento notorio: el ciclorama

blanco adornado con multiples figuras simétricas, la guillotina perfectamente construida, los

46 5 fotografia que confirma esta afirmacion, aparecera en el apéndice referida como figura 9.



vestuarios elaborados con pulcritud y la limpieza sonora de las composiciones creadas por 135
Pierre Ragaud y Juan Carlos Maya, son una muestra de ello*’. Tal vez la inigualable produccion
de esta obra, que a diferencia del resto cont6 con $250°000.000 para su elaboracion, sea la razon
por la cual algunas debilidades del texto dramético pasan desapercibidas. De nuevo, el
dinamismo corporal de los actores y la perfecta elaboracion de la escenografia, logran persuadir
al espectador quien, ademas de escuchar numerosas narraciones, cree estar presenciando una
representacion en su totalidad. La isla de todos los santos, a diferencia de Opera bufa e Historia
de una bala de plata, logra la unién necesaria para este tipo de dramaturgia: comunicar con
claridad el mensaje programatico y entretener al espectador en medio de un recurso no

propiamente teatral.

47 Se evidencia en las fotografias que apareceran referidas en el apéndice como figura 10, 11y 12.



Conclusiones 136

Determinar la verosimilitud del titulo Trilogia del Caribe otorgado por el actual TEC,
parecer ser un intento inGtil. Las versiones ofrecidas por los actores de la década de los ochenta y
los actores del afio dos mil, difieren en su opinidn: mientras los primeros, mas cercanos a la
gestacion creativa del proyecto, desconocen la participacion de La isla de todos los santos en el
plan programatico; los segundos afirman reconocerla como la tercera pieza, aungque no posean
argumento alguno para justificar su presencia. No muy convencido de la coherencia cronolédgica
y tematica de la ultima obra, Uribe comenta que el plan programatico consistia en representar de
manera progresiva y cronologica, el triunfo del socialismo: primero, Historia de una bala de
plata tocaria los origenes del colonialismo, donde los habitantes intenta luchar por convertirse en
una repUblica independiente; segundo, Opera bufa abordaria la introduccion de los EE.UU a
través de las republicas bananeras, modelos productivos que generan la aparicion de guerrillas en
contravia del sistema imperialista; por ultimo, una obra que tuviera relacion con Cantaliso,
exaltaria el triunfo de la revolucion cubana que represento el triunfo de los intereses populares y
socialistas. De acuerdo a esta explicacion bastante coherente del proyecto, la tematica
desarrollada en La isla de todos los santos como también su ubicacion historica, no coincide con
el planteamiento inicial; no obstante, aunque la obra no se desenvuelva en Cuba y por ende no se
relacione ideol6gicamente con el socialismo, si involucra al primer movimiento revolucionario
de afro américa: la Revolucidn haitiana.

Aunque es evidente que el planteamiento de Uribe deja en evidencia un propdésito
programatico muy bien trazado, esta ultima obra tiene al igual que las anteriores el objetivo de
exaltar el movimiento revolucionario, lo cual podria funcionar como un comuin denominador.

Quiza, con la intencién de evitar malentendidos en medio de una formulacion incomprobable, el



nombre que recibe el conjunto deba restringirse a Historia de una bala de plata y Opera 137
bufa; o ampliarse a un nombre conceptualmente mas amplio como lo es Dramaturgia del Caribe.

Apartados de esta discusion, los andlisis han demostrado cierta compatibilidad
dramaturgica: todos presentan un exceso de didlogos narrativos, una estructura dramatica abierta,
una dificultad en la elaboracién de la accion dramatica —ya sea porque se excede o carece de
ella—, y una predileccion por los personajes unidimensionales que a su vez se desenvuelven de
manera farsesca. Esta dramaturgia, gestada en el marco del Nuevo Teatro Colombiano, trae
consigo un propdsito politico-artistico evidente: cuestionar la tendencia tradicional-comercial del
teatro proveniente de Europa, poseedor de “una moralidad simplista, de emociones desatadas, de
contrastes bruscos e inesperados” (Tomado de Baycroft, 1978, p. 6-7), caracteristicas que para
Buenaventura representaron un alimento cultural poco deseable. Estas “cualidades toxicas” (p.
7), unidas a las tensiones existentes entre el concepto social del arte y la practica artistica,
provocan que el medio teatral del momento considere la deconstruccién de la préactica, teoria 'y
escritura teatral. La reticencia de Buenaventura a sentirse por fuera de un sistema con el cual
tenia serias divergencias, lo lleva a adoptar las consignas “un nuevo teatro para un nuevo publico
y una teoria para un nuevo teatro” (p.35). Ambos aspectos, cimentados bajo el MCC, orientan su
dramaturgia hacia el propdsito de construir una relacion ideoldgica significativa con el pablico
obrero, el cual cumple el rol de recibir una reinterpretacion critica de la realidad.

El radical compromiso ideoldgico del TEC con las consignas ya sefialadas, aunque
destacables por el planteamiento estético que origina, trae consigo un problema: la dramaturgia,
centrada en satisfacer los intereses ideoldgicos del grupo, se limita a la construccion del objetivo
programatico y deja de lado otras posibilidades dramaticas quiza mas interesantes a nivel

artistico. Uno de los efectos discutibles de esta dramaturgia, inseparables de su efecto



programatico ya mencionado, se presencia en el deliberado abandono del texto dramatico. La 138
estrecha relacion que el NTC percibe entre la tradicion teatral de occidente y las formas
destinadas para la construccion del texto, provoca una reaccion metodolégica radical donde la
puesta en escena adquiere un estado de autarquia. Esta decision, ademas de otorgarle
preponderancia a la puesta en escena e invalidar las formas del texto dramatico, expone este
ultimo como un soporte sin trascendencia; de alli que no logre comunicar por si solo lo deseado
y requiera de cierta informacion previa —esta tesis es testigo del material archivistico empleado,
como también de las entrevistas realizadas en pro de ello—. No sorprende entonces que un lector
distanciado generacionalmente, realice todo lo contrario: alejarse de una dramaturgia dificil,
tediosa y aburrida. Quiza esta sea la razon por la cual el trabajo dramaturgico de Buenaventura, a
excepcion de Los papeles del infierno, no sea muy popular entre los jovenes lectores.

Del esfuerzo por entender la dramaturgia de Historia de una bala de plata, Opera bufa y
La isla de todos los santos, obras que consideré inicialmente densas, dificiles y poco
interesantes, nace una apreciacion menos prejuiciosa y negativa de las mismas. La curiosidad
teorica y el coraje para confrontar la hegemonia teatral del momento e instaurar un estilo
dramaturgico propiamente latinoamericano, son admirables. A su vez, la pulcritud en la
elaboracion de los trajes, la destreza pictorica de las mascaras, la coherencia estética de la
escenografia y las cuidadosas composiciones musicales de las obras estudiadas, son una muestra
de las cualidades escénicas del TEC. Es lamentable admitir que gran parte de las virtudes de este
teatro, provienen de elementos perecederos no sugeribles en los textos dramaticos.

Por ultimo, de la lectura minuciosa de esta triada, surge una ultima idea: apreciar el
conjunto como una serie gque revela tres etapas significativas en la trayectoria creativa del TEC.

La primera, presente en Historia de una bala de plata, cuando el primer elenco permanecia en el



TEC y el MCC era trabajado de manera rigurosa; la segunda, gestada a través de Opera bufa, 139
cuando el mismo elenco cuestiond el MCC y replanted su propia estética teatral; y la tercera,
evidenciable en La isla de todos los santos, cuando el elenco inicial del TEC se diluyo y el nuevo
grupo, liderado notoriamente por Jacqueline Vidal y no por Buenaventura*®, decidio retomar el
estudio riguroso del MCC. Este proceso, visto desde el concepto de perimetro desarrollado por
Kartun, evidencia cdmo la primera ruta poseedora de un perimetro creativo muy establecido, es
ampliada a traves de la influencia que otros referentes teatrales brindan. Posteriormente, como se
aprecia en el testimonio de Arzamendia, la ampliacion de este perimetro es reducida con el
propdsito de retomar la ruta primera. A pesar de que los moviles de este retorno sean
desconocidos, los analisis dramaturgicos en torno a esta supuesta Trilogia, podrian ofrecer una
respuesta: la siempre radical filiacion del TEC con su perspectiva politica-artistica. Aun cuando
no sea factible precisar una coherencia conceptual semejante al proyecto programatico inicial, la
pugna entre el compromiso ideoldgico y la autonomia del arte, se evidencia en las tres obras
expuestas: la primera, que fracasa en su intento por comunicar efectivamente su mensaje y en la
cual se advierte el rechazo a una opcion dramaturgica incompatible con el MCC; la segunda,
donde la busqueda creativa del grupo parece ser incompatible con el compromiso politico; la
tercera, apreciable como un producto que posee la claridad de cual carecia la primera y las
cualidades escénicas de la segunda. Es decir, esta triada podria apreciarse como la ruta hacia el
perfeccionamiento de esta dramaturgia donde predomina la claridad ideoldgica y la bdsqueda de
una presencia escénica destacable. No obstante, una pregunta siempre permanecera: ¢cual podria

haber sido el resultado de estas obras si hubieran prescindido de dicha pretension programatica?

“8 Informacion obtenida de la entrevista realizada al ex-actor Serafin Arzamendia el primero de marzo.



Algo es seguro: serian mas asequibles, amenas e interesantes para un lector distanciado 140
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Figura 1. Escena no identificada de Historia de una bala de plata. Fotografia tomada por Jorge Lara en 1979.
Recuperada del CITEB.
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Figura 2. La coronacion de Jones/ cuadro #6. Fotografia tomada por Jorge Lara en 1979. Recuperada del CITEB.
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Figura 3. La muerte operatica, un soldado, el obispo y la estructura desarmable. Fotografia tomada por Jorge Lara en
1982. Recuperada del archivo personal de Gabriel Uribe.
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Figura 4. Los ministros cargan sobre sus hombros a Chiquita Banana mientras la Muerte Operética los observa. Al
fondo se perciben dos muros de madera con consignas revolucionarias. Fotografia tomada por Jorge Lara en 1982.
Recuperada del archivo personal de Gabriel Uribe.
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Figura 5. La Muerte Operatica interpretada por Nelly Delgado y Muerte Criolla interpretada por Nicolas
Buenaventura. Al fondo se percibe un muro de madera de color negro. Fotografia tomada por Jorge Lara en 1982.
Recuperada del archivo personal de Gabriel Uribe.

Figura 6. Los ministros descuartizan al Magistrado. Fotografia tomada por Jorge Lara en 1982. Recuperada del
archivo personal de Gabriel Uribe.
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Figura 7. La condensa, el Duque y Paulina. Fotografia tomada en el 2000; no se conoce el nombre del fotégrafo.
Recuperada del CITEB.
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Figura 8. Napoleon, Letizia, Leorgina, Makandal y deméas personajes, reunidos para el cierre de la obra. Fotografia
tomada en el 2000; no se conoce el nombre del fotografo. En esta se aprecian los tejidos de los escudos, los trajes de
los franceses y haitianos. Recuperada del CITEB.
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Figura 9. El Bar6n Samedi sostiene a Makandal. Fotografia tomada en el 2000; no se conoce el nombre del
fotégrafo. En esta se aprecia al personaje del Baron Samedi siendo interpretado por dos actores. Recuperada del
CITEB.
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Figura 10. Paulina en compafiia de un grupo de mujeres. Fotografia tomada en el 2000; no se conoce el nombre del
fotografo. En esta es posible apreciar una parte del ciclorama, compuesto por figuras simétricas con texturas
semejantes a la del agua de mar. Recuperada del CITEB.

Figura 11. Paulina y el general Leclerc. Fotografia tomada en el 2000; no se conoce el nombre del fotografo. En el
fondo un poco oscurecido y borroso, se puede apreciar la guillotina. Recuperada del CITEB.
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Figura 12. Leorgina en compafiia de algunas haitianas. Fotografia tomada en el 2000;0 se conoce el nombre del
fotografo. Se puede apreciar la belleza de los simbolos vudu, los cuales han sido bordados sobre los tres escudos que
las mujeres sostienen. Recuperada del CITEB.
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