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EI quehacer teatral de Enrique Vargas y de Henry Diaz
se ha destacado en los iiltimos afios dentro del panora-
ma nacional. Sus obras han sido reconocidas a nivel
nacional e internacional por su originalidad y por re-
crear diferentes aspectos de la realidad social y cul-
tural del pais. El teatro de Enrique Vargas recoge
tradiciones y personajes populares con los que monta
obras y espectdculos que invitan al espectador/a a par-
ticipar de la creacién y del arte como un juego y como
un espacio vital para el desarrollo emocional del ser
humano. Las obras de Henry Diaz analizan la realidad
nacional y los conflictos que enfrentan los seres mar-
ginales en las ciudades modemas: desempleo, violencia,
discriminacion racial, falta de vivienda, de educacién,
de programas de salud. Con su uso preciso del lengua-
Je muestra el conocimiento del medio social, y con el
excelente manejo del didlogo y la accién dramdtica
recrea, sin dogmatismos. aspectos, actitudes y hechos
de la sociedad colombiana que muchos se niegan a
ver. Porque no deseamos aceptar una responsabilidad
soctal ante los problemas que nos afectan a todos y en
particular a los habitantes de los barrios marginales.

El antiteatro de Enrique Vargas

Enrique Vargas (Manizales, 1944) es actor, autor y di-
rector de teatro. Sus obras han ganado premios nacio-
nales e internacionales en los diversos festivales de
teatro en los que ha participado. Durante la década del
60 vivié en Nueva York donde pertenecia al grupo La
Mama. En East Harlem creé su propio grupo, Gut
Theatre con el que montaba obras destinadas al publi-

co puertorriquefio y que se solidarizaban con los pro-
blemas de la comunidad hispana en general. Como
muchos dramaturgos latinoamericanos de la época,
Vargas conectaba su actividad artistica con las luchas
politicas del momento. Al evocar esos afios dice: “Ob-
tuve una beca para estudiar antropologia en los Esta-
dos Unidos. Al mismo tiempo que estudiaba, escribia
muchos libretos. En aquel momento empezaba a pre-
guntarme cudl era la relacién entre una emocidn —ex-
pectativa, miedo, alegria— y una sensaci6n corporal.
¢Coémo una conduce a la otra y viceversa?” (Ferndn-
dez, 1993, 4). Esta preocupacion es la que realmente
ha dirigido su quehacer artistico y la que lo ha llevado
a realizar algunos de los trabajos més ricos y sugeren-
tes dentro del panorama nacional.

Vargas es también profesor de la Universidad Na-
cional en Santafé de Bogotd donde dirige Saltamie-
dos, un taller de representacidn e investigacién de la
imagen teatral y donde también dirige un taller de ti-
teres. En su cdtedra de teatro destaca la importancia
del juego como una de las actividades creadoras del
ser humano, que le permiten trascender el mundo que
lo rodea y los obstdculos que muchas veces lo limitan
y reprimen. Uno de sus postulados mds importantes es
la relacidn entre ¢l juego y el arte. El juego como ac-
ttvidad creadora y liberadora es indispensable en el
quehacer humano y es la base del arte y del teatro. Asf,
con sus alumnos juega, experimenta y crea.

El teatro como ¢l juego ayuda al ser humano a asu-
mir de forma dialéctica sus experiencias y {o capacita
para la vida, lo ayuda a aceptar lo incambiable y lo
prepara a transformar la realidad de acuerdo con sus
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deseos. Retomando la teoria de Yuri Lotman sobre el
juego, podemos decir que el teawro:

Permite al hombre obtener un triunfo convencional so-
bre lo inevitable, por ejemplo la muerte, o sobre un ene-
migo poderoso. Esto determina su contenido mdgico y
una propiedad psicopedagdgica de enorme importancia:
ayuda 2 vencer el miedo ante situaciones similares y
forma la estructura emocional necesaria para la activi-
dad préctica (Lotman. 1982, 34).

En vartas lenguas occidentales (inglés, francés,
alemdn) el verbo que denomina €l jugar y el actuar es
el mismo, lo que indica la profunda relacién entre las
dos actividades, ya que cuando se juega o se actia, se
pretende algo.

Algunas de las obras de Enrique Vargas son mon-
tadas con elementos y en escenarios que recuerdan la
estructura bdsica y las leyes que regulan los juegos
infantiles. Por ejemplo. un objeto cumple miiltiples
funciones y se va transformando de acuerdo con las
necesidades del momento ladico / dramético pretendi-
do. Vargas tiene obras minimales, donde el escenario
que apoya el texto teatral se ha reducido a la manipu-
lacién de grandes pliegos de papel, de una manta o de
un lazo que pueden convertirse en sus manos en mon-
tafia. cueva, tdnel, arbol. Estas piezas son fruto de su
trabajo de investigacidn en los talleres de animacién
del objeto. que buscan explorar las posibilidades de
los elementos como ¢l agua, el fuego, la tierra, raices,
ramas. cajones, que aparecen en escena vy crean el
ambiente indispensable para el texto dramdtico. Cada
elemento cumple diversas funciones, asi el agua pue-
de representar ¢l mar, un rio, la [luvia, tas lagrimas. El
papel ¥ el lazo se convierten en las manos del actor /
narrador en elementos maleables que le permiten re-
crear todo el untverso de las piezas representadas. A
medida que narra el relato, anima el objeto y crea la
imagen precisa del momento dramatizado.

Con esta técnica recrea una leyenda de los indios
pdpagos que narra el origen de a comunidad. Los pd-
pagos pasaron mucho tiempoe observando las activida-
des de los hombres en la tierra antes de venir a ella.
S¢lo deciden bajar a la tierra cuando ven que los hom-
bres han descubierto el juego y han dejado de pelear o
de trabajar. La leyenda muestra ¢] juego como ¢l ele-
mento fundamental del mundo papago y que es opues-
to al trabajo como elemento tundamental del mundo
occidental. Los dos universos son recreados con el lazo

que muestra las actividades que caracterizan y separan
los dos mundos (el juego, el trabajo, las peleas).

Los temas del teatro de Vargas surgen de romances,
leyendas indigenas, cuentos populares. Sus personajes
se nutren del folclore nacional que tiene raices en el
mundo medieval espaiiol, en las culturas precolombi-
nas o ¢n las comunidades afrocolombianas, recogien-
do las tres vertientes que fundan la idiosincrasia del
ser colombiano. Asi, aparecen Faustino Rimales, el
conde Lirio, Rosita la desobediente. el culebrero, el
carretero Tofio, el compadre Lucho, la campesina in-
genua, la prostituta de cantina, y toda una serie de per-
sonajes populares que adquieren vida propia y que se
€xpresan con un lenguaje vernacular auténtico. Figu-
ras que recrean la vida de un pueblo, los periodos de
escasez y los de abundancia, los avatares de cantina,
los dias de fiesta, los negocios y acomodos del patio
de una cércel, los tejemanejes de los profesionales; en
general los vicios y las virtudes de la humanidad y del
colombiano en particular.

En 1984, Vargas montd en teatro de titeres Las aven-
turas de Faustino Rimales, obra que fue considerada
por la critica como el mejor montaje colombiano en el
Sexto Festival de Teatro de Manizales. Este antiguo
cuento popular toma un sabor local ya que Faustino no
es el picaro tradicional de la picaresca espaiioia, que
logra con sus artimaitas subsistir sin trabajar. Por el
contrario, ¢s el antipicaro victima de estafas y sujeto
de explotacidn de quienes lo rodean. La escena de la
prisién recrea con humor negro la terrible realidad de
los reclusos que deben someterse a las reglas internas
creadas por los que han logrado hacerse lideres en los
diferentes patios. En la cantina es tambi€én la victima,
que pierde lo poco que tiene en manos de otros seres
mds astutos. Esta pieza de titeres es una parodia de las
aventuras de sus famosos antecesores literarios como
Fausto, Pedre Rimales, Pedro Remales, Pedro de Ut-
demalas, que cuando ilegaron a América capturaron la
imaginacidn popular con la astucia del picaro v sus
negocios y tratos con el diablo. Para Eduardo Marce-
les, esta pieza fue una divertida sorpresa ya que recoge
“la leyenda faustica de origen popular que desarrolla
las pertpecias de un calavera despistado y sus tejema-
nejes con el diablo. Su sencillo argumento estd sazo-
nado con el humor de la picaresca criolla (Marceles.
1984, [9).

Sancocho de cola (1985) es una pieza de tapiz. Esta
€s una técnica que Vargas conocio en una regién del
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sur de Colombia cercana al Ecuador. El tapiz es un
escenario minimal que permite al narrador / actor / de-
miurgo / contar / representar / crear la historia. En el
tapiz se van colocando las montaiias, las casas, la igle-
sia, la plaza; asi, San Juan de los Vientos, la pequeria
aldea donde ocurre la historia, va apareciendo ante los
ojos del espectador/a. Enrique Vargas representa los
diferentes personajes de la obra, Toiio, Lucho, Car-
men, la muerte, el cura, el carnicero, € incluso el toro;
cada una de las figuras es sefalada con un sombrero o
tocado que las caracteriza y con [a gestualidad que las
individualiza. Este derniurgo crea la lluvia, levanta el
sol, el viento y las nubes de polvo sobre la pequeiia
aldea, lidia la fogosa res, trae la carreta con la carne y
la distribuye de acuerdo con ¢l estatus de los persona-
jes del pueblo. Asi, Tofio se lleva a su casa lo que que-
da del toro, la cola; hecho que nos sefiala de forma
lidica su posicién social en el pueblo; a la vez que
vemos como el alcalde, el cura y los principales se
llevan las mejores partes. En la casa pide a Carmen, su
esposa, que le haga un sabroso sancocho de cola, que
ella sazona con hierbas v especias, mientras Tofio sa-
borea de antemano el plato. Cuando Lucho, su compa-
dre y amigo, aparece atraido por el exquisito olor,
Tofio se hace el enfermo ya que no desea compartir
con nadie la comida. Para deshacerse del inoportuno
visitante le ptde que le traiga medicinas, luego pide que
le traiga al cura. Finalmente, se finge muerto porque
Lucho insiste en quedarse; todo el pueblo se entera de
la sibita “muerte” de Tofio y organizan el entierro.
Carmen se opone a que o entierren pero Tofo se niega
a terminar |a comedia ya que Lucho sigue a su lado.
Finalmente, la comedia se convierte en tragedia ya que
la muerte también aparece y cuando Tofio desea salir
del ataud, la muerte se lo impide. Esta pequefia tragi-
comedia rescata los valores sociales de la vida comu-
nal y muestra cémo la solidaridad y el trabajo en comuin
producen bienestar a los habitantes de San Juan de los
Vientos. Por ejemplo, la res fue cambiada con el grano
que todos aportaron y que Tofio [levé en su carreta.
Por el contranio, el egoismo y el individualisme traen la
muerte. En forma lidica se recrean los vicios y las vir-
tudes humanas que afectan a la comunidad.

Con movimientos que evocan 1os juegos infantiles
vemos a Tofo empujando la carreta, al camicero ma-
tando y repartiendo el toro, o al cura bendictendo el
ataid ya que la utileria tiene el tamaiio de juguetes
infantiles y el dnico actor debe actuar / jugar sentado
o arrodillado en el suelo. Los pocos elementos de la

escena cumplen miltiples funciones y ayudan al na-
rrador / actor a recrear €l ambiente del pequeiio pueblo
y del humilde hogar del carretero. Con sonidos voca-
les se imitan los ruidos del pueblo, de la carreta, de la
cocina y nos remiten de nuevo a la infancia cuando
recreibamos los sonidos del mundo que nos rodeaba.
Sancocho de cola parte del juego infantil y se apoya
en sus técnicas ancestrales, que nos parecen novedo-
sas e inusuales porque las vemds con la mirada del
adulto que ha dejado de jugar y de vivir en el mundo
de la imaginacién.

El interés de Vargas en los romances populares lo
llevd a recoger diferentes versiones del Romance del
conde Olinos. En esta pieza se recrea la anécdota en
sus diferentes variantes que reflejan la tragedia de los
amantes. El escenario de esta obra es el teatro de som-
bras. La anécdota dramatizada parte del romance me-
dieval espafiol y luego se continda con las diferentes
versiones del romance recogidas en Colombia. La reina
madre, que estaba enamorada del conde Lino ¢ Nifio
o Corderillo (Olinos en Espafia), era ¢l personaje opo-
nente a {a unidén de su hija y el joven en el romance
medieval. La muerte del conde por orden de la reina
ocasiona la muerte de la princesa. Finalmente, los aman-
tes se transforman en gavildn y garza y desaparecen
volando juntos en el cielo. En Colombia, las diferentes
variantes del romance muestran un oponente diferente
que localiza la regién donde ¢l romance fue registra-
do. Asi, el oponente ¢s una serpiente en el Chocd, un
rio caudaleso en los Llanos Onientales, 0 una ciudad
violenta en la regidn central del pais. Estos elementos
naturales cumplen la funcién de la reina y son los ver-
dugos del joven. Cuando la desesperada joven muere
de dolor, el sortilegio la ransforma en un drbol de lima
y al conde en un {imonero. La metamorfosis de los
amantes, también, se ubica en la fauna y flora de cada
region, cambio que se apoya con la miisica popular de
cada zona. Estas transformaciones actualizan el ro-
mance y lo acercan al tiempo y al espacio del oyente /
espectador/a, ya que puede identificarse con los ele-
mentos recreados de su medio: la misica, la naturale-
za, e] ambiente.

El hilo de Ariadna (1992) es una creacidn colectiva
del Taller de Investigacion de la Imagen Dramatica de
la Universidad Nacional con la participacidn de estu-
diantes, actores e investigadores vinculados a la Uni-
versidad, bajo la direccién de Enrique Vargas. Fue la
obra que gané el premio en el Festival de Teatro de
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Cadiz en 1993. Este espectdculo invierte la relacidn
entre escena y escenario, ya que un solo espectador/a
es conducido/a a través de un oscuro laberinto por los
actores y actrices a los que no ve u oye, pero siente. La
travesia en ¢l laberinto es un viaje silencioso al inte-
rior del recinto; y a la vez, s un viaje interior, que nos
lleva a recobrar experiencias vitales a través del tacto,
el oifato y el sabor. Diferentes olores, sabores y textu-
ras son exploradas. Caminamos inseguros en la os-
curidad y en los movedizos corredores del laberinto,
sentimos la arena en los pies, los guijarros, la madera.
Nos apoyamos en [as paredes y podemos evocar nues-
tros primeros pasos, y conocer lo que nos rodea con
las manos extendidas porque la penumbra tnhabilita la
coordinacién visual. Los olores también nos guian en
el laberinto y nos sitdan en diferentes momentos y es-
pacios: el talco, los inciensos, las velas, la humedad,
la madera fresca, las flores, etc.. nos permiten ubicar
el tiempo vy el espacto que son recreados y / 0 evoca-
dos. Asi, nos pedemos situar en Ia infancia. en la ma-
durez v en la vejez o en ia casa. la iglesia. la escuela,
la cocina o el cementerio.

El recorrido por este espacio, silencioso, ileno de
olores y rincones que nos deparan momentos inespe-
rados se plantea dentro de la tradicién del mundo
cldsico pues el/la participante, como Teseo, debe en-
countrar / confrontar al Minotauro, cuyo potencial de
destruccidn es recreado con un espejo. Nos enfrenta-
mos al espejo que devuelve, al principio, nuestra ima-
gen, pero luego el Minotauro nos remplaza en la
imagen especular, haciéndonos aceptar nuestras varias
maneras de ser y de habitar el mundo. Asi, cada espec-
tador/a / participante / Minotauro se enfrenta a su ima-
gen y a los monstruos que lleva escondidos consigo
mismo/a. En ese momento confrontamos no sélo al
“otro” que slempre va con nosotros, como decia Anto-
nio Machado, sino también nuestros propics miedos y
limitaciones.

Durante este “viaje interior” experimentamos una
serie de sensaciones que nos devuelven a diferentes
etapas de la existencia. El espectador/a es arruliado
como un bebé, conducido de un lado a otro. encerrado
en un ataid y enterrado. La salida det laberinto es un
estrecho tiinel que obliga al espectador/a a recobrar
una posicidn fetal que le permita ser expulsado/a de
este espacio oscuro que evoca el vientre materno y el
momento del nacimiento. Esta travesia recrea en for-

ma invertida (ya que al salir nacemos nuevamente) la

experiencia vital del ser humano: desde el momento
del nacimiento al momeunto de la muerte. Se reflejan
diferentes etapas cruciales como la infancia con su des-
cubrimiento de olores, formas y sabores; se proyectan
la soledad, la ternura, el miedo a lo desconocido, la
importancia del contacto humano, la dificil rutina dia-
ria que nos lieva de un lugar a otro atafagados en buses
o trenes o en el trafico de las grandes ciudades, el pla-
cer que produce un objeto familiar o un lugar apacible.
La pieza destaca las sensaciones que nos acercan a nues-
tro cuerpo, a la naturaleza y a las actitudes que han
sido reprimidas por la cultura judeocristiana en su
afdn de apartarnos del reino de los sentidos y reforzar
lo espiritual / intelectuai. Esta separacién entre lo sen-
sual / animal y lo espiritual / intelectual ha creado un
desequilibrio ¢n el ser humano moderno, que teme ¢l
contacto con los otros, que cubre sus olores corporales
con perfumes, que ahoga sus necesidades y carencias
con sedantes que van desde las drogas, el trabajo o la
televisidn.

La ausencia de palabras y de imdgenes visuales nos
hacen agudizar los otros tres sentudos que son gene-
ralmente ignorados en el proceso del conocimiento in-
telectual. La educacién formal y académica crea un
desequilibrio entre el mundo del intelecto y el mundo
de los sentidos. El hilo de Ariadna es, por el contrario.
una investigacién en el mundo de los sentidos y un
retomo al interior y a la infancia, cuando nos acerca-
mos al mundo a través del offato, del tacto y del gusto.
E! lenguaje desaparece y sélo conocemos y experimen-
tamos a través de sensaciones y nos enfrentamos al
cuerpo y sus reacciones. Al hablar de este rabajo Var-
gas con razén afirma: “Nuestro trabajo en Ef hilo de
Ariadna no es de arquedlogos que profundizan en las
fuentes del teatro. Nos parecemos mds a astronautas o
gedlogos que exploran una veta desconocida”™ (Fer-
nindez, 1993, 5).

La feria del tiempo vivo fue el especticulo que Var-
gas mont6 en 1994 para participar en el Cuarto Festi-
val Tberoamericano, que se llevo a cabo en Santafé de
Bogotd. El escenario fueron 64 metros cuadrados en el
Parque del Salitre, donde se montaron carpas, laberin-
tos y plazoletas que permitieran recrear ¢! espacio pi-
blico de la celebracidn y la fiesta. Fue un “carnaval”
que recogid diversos personajes, elementos y espec-
ticulos de [as ferias, que eran populares en los peque-
fios pueblos y aldeas durante las fiestas religiosas o
dias feriados. En este evento habia diversas obras cor-
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tas de teatro, actos circenses, payasos, bazares, juegos
de azar, artesanos, laberintos, Jjuegos mecdnicos, m4-
quinas indtiles o inuntensilios, musica, danzas, glo-
bos, banderas, vendedores ambulantes, la vaca loca, la
ruleta, la vara de premio, crispetas, melcochas, algo-
dén de aziicar, etc. Esta feria junté a actores y espec-
tadores en un espacio comiin para la participacién y la
diversién.

Esta representacién reunis aproximadamente 60 per-
sonas que trabajaron bajo la direccién de Enrique Var-
gas para celebrar al aire libre Ia fiesta del tiempo vivo,
opuesto al tiempo medido por el reloj y por las respon-
sabilidades de los dfas laborales. Artesanos, payasos,
vendedores ambulantes, artistas callejeros, tragafue-
gos, malabaristas, lanzacuchillos, mtisicos, pintores,
actores y adivinos hicieron posible recobrar y gozar de
los juegos y tradiciones que poblaban las plazas y ca-
lies de los pueblos en los dias de celebracién.

Discérides Pérez, pintor y profesor de arte de la
Universidad Nacional, fue el disefiador de las hermo-
sas banderas que adornaban los callejones y plazoletas
de [a feria y las carpas. Las diversas pancartas anun-
ciaban con caricaturas humoristicas y llenas de color
los diferentes especticulos que se representaban en las
carpas y en la feria. La convocatoria a la feria rezaba-

A todos los habitantes, toda la gente sencilla, que ocupa
la bella villa Santafé de Bogotd, a dejar {a gravedad, la
pulcritud y el decoro. Los armarios son tesoro, la ropa
vieja belleza. Hay que cambiar 12 cabeza yelcuerpo con
los disfraces. A los ojos antifaces, para los pies zapato-
nes. {Descubrir los corazones y desplegar la alegria! A
los caidos del zarzo se anuncia que empieza en marzo,
justo el dia 23 del afio noventicuatro. Cimplase sin se-
riedad a la mayor brevedad, dictado ef dia de San Blan-
do sin saber cémo ni cudndo.

Los “inutensilios” retaban al visitante a medir su
ingenio, su fuerza o destreza y a reirse de si mismo
perdiendo la timidez. Se podia tirar al blanco. 0 parti-
cipar en la “ruleta criolla” cuyo disparo faral era el
fnico huevo crudo que contenia la rueda, Los mas se-
rios podian competir en el Juego de la rana o conver-
tirse en las enormes fichas del ajedrez gigante; los
valientes podian desplegar su intrepidez al servirle de
silueta al lanzador de cuchillos o desafiar |a rapidez de
la guillotina. Los curiosos, por el contrario, pedian al
prestidigitador que les levera el futuro, Nifios y adul-

tos se pintaban la cara, se ponfan mdscaras o comian
las golosinas vendidas en la feria,

Entre las obras de un acto estaban Rosita la deso-
bediente, Parry la voldtil, Pola la rocola y Huesitos
representadas por diferentes grupos bajo la direccién
de Enrique Vargas. En Pola la rocola dos actrices rem-
plazaban “los discos” y habia doce temas que el espec-
tador/a podia escoger. Cada cancién interpretada era
una grata sorpresa ya que se cambiaba el contenido
original de las canciones populares y se parodiaban
los excesos melodramaticos, el machismo, el patemna-
lismo o el sentimentalismo insulso. E] humor negro es
utilizado como un ingrediente que enriquece el conte-
nido de lacancién y devela actitudes que van en contra
de la mujer, del nifio, del campesino o de los seres m4s
frdgiles de la sociedad. Con las fallas “técnicas de la
rocola” se reproducian burlonamente los problemas y
posibilidades de la tecnologfa. Asi, habia discordias
entre las dos cantantes que entonaban canciones dife-
rentes. Se deconstruia el contenido de las canciones al
trastocar temas, titulos y versos. Se sufran problemas
€nergeticos —tan comunes en el pais— con el inten-
cionado desentono y cambio de ritmo de las canciones.
O se evocaban nuestros Juegos de infancia, cuando
disfrutdbamos escuchando una cancién en la revolu-
cién equivocada, al juntar atropelladamente palabras
Yy versos. '

Rosita la desobediente destruye el tema del trabajo
laborioso y metddico del cientifico. En esta pieza el
investigador pierde el preciado liquido que lo devol-
veria a la normalidad en manos de Rosita, su asistente
despistada. Ella riega el antidoto y descompone el tra-
bajo del “sabio”, quien consternado brinca y gesticula
&N su cuerpo de gorila. La desesperacion del “hombre
mono” se termina cuando Rosita bebe de a pocima y
se transforma también en simio. La minj pieza mues-
tra que el amor es superior a la muerte, a la labor cien-
tifica y que es indispensable en la vida del ser humano,
a la vez que de forma ludica cuestiona el trabajo de
muchos hombres de ciencia en el mundo moderno.

En el centro de la feria aparece la vaca loca que
persigue a todos y corretea incansable por el espacio
abierto. La vaca loca y el Minotauro fueron los dos
motivos que centraron los dos tltimos trabajos de Var-
gas, y los ubican en dos coordenadas diferentes. El
Minotauro pertenece al mundo cldsico de los mitos y
al reino de la oscuridad, del espacio cerrado, de la ex-
periencia solitaria, del silencio y de la bisqueda. La
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vaca loca, por el contrario, pertenece al carnaval, a lo
humano y al reino de la luz, del espacio abierto, de la
experiencia comunitaria, del ruido y del encuentro.
Vaca loca y Minotauro son dos figuras que han acom-
paiiado los juegos del nifio y la imaginacion del ser
humano y que nos ubican en ¢l espacio de la creacidn,
del arte y del juego.

Las obras de este dramaturgo se nutren de historias
y personajes populares, generalmente marginados del
teatro canénico. Su excelente uso del lenguaje verna-
cular da un sabor auténtice a sus piezas y refleja el
contacto del autor con el mundo que dramatiza. El tra-
bajo de Vargas demuestra una continua experimenta-
ctén con técnicas teatrales provenientes de diferentes
dreas (como las ferias de pueblo, el circo, los juegos
infantiles y ta gestualidad de la tradicién oral) que in-
dudablemente enriquecen su laborar artistico y que nos
ubican en un entorno criollo y propio.

Historia e intrahistoria en el teatro de Henry Diaz

Henry Diaz (1948) es también dramaturgo, director,
actor y profesor. Sus obras han participado en festiva-
les de teatro nacionales e internacionales y han ganado
diversos premios y menciones especiales en concur-
sos de dramaturgia tanto en Colombia como en el ex-
tranjero. Sus piezas han sido publicadas en llbl’OS
periddicos y revistas en el pafs.

El teatro de Diaz abarca diversas temadticas que in-
dagan desde la historia nacional hasta los problemas
de los marginados en ¢l mundo moderno. Su quehacer
teatral surge de su practica de actor y de su profundo
conocimiento del medio social y cultural, que logra
recrear con precision en los didlogos y en las escenas
de sus piezas. Mario Yepes sefiala la importancia del
lenguaje vernacular de Henry Diaz porque enriquece
sus obras y las ubica en la realidad nacional. Sus per-
sonajes cobran autenticidad a través del lenguaje {n-
tegro, despojado de la retdrica politica que permeé
muchas de las obras del teatro colombiano y latinoa-
mericano de los 70. Sin embargo. no pierde de vista la
injusticia, la oprestén o la miseria. que son recreadas
en escena por medio de parlamentos “salpicado[s] de
expresiones coloquiales, dichos graciosos, metaforas,
proverbios y refranes de la tradicién. de la propia co-
secha del autor o del rio verbal de la calle, que al lector
o al espectador que haya vivido estos iltimos afios en

nuestro medio, le recuerdan usos, giros, chistes, de-
fectos y excesos del lenguaje nacional” ( Yepes, 1990,
22).

Las obras de Henry Diaz muestran un interés en la
histeria nacional y en los eventos vividos por el pue-
blo en el pasado y en ¢l presente. Los personajes de la
historia patria recobran la vitalidad en la escena y pier-
den ¢l aire acartonado de los héroes nacionales, lo que
los acerca al momento presente y permite un didlogo
con ¢l pasado y un mejor conocimiento de la historia,
de las posiciones ideoldgicas y de las actitudes cultu-
rales que han trazado el destino nacional. Los perso-
najes de la vida diaria son también recreados con todas
las contradicciones y conflictos comunes al ser huma-
no, lo que evita idealizaciones o respuestas maniqueas
por parte del espectadot/a - lector/a.

Algunas de las piezas de Diaz se han centrado en
ternas histéricos y en personajes que han capturado la
imaginacién de muchos/as colombianos/as; en estos
dramas los eventos del pasado cobran vida y los hé-
roes recobran su vitalidad y dimensién humana. Asi,
porejemplo: José Antonio Galdn o de como se sublevi
el comuin recoge un evento histérico de trascendental
importancia en la vida del pafs. El levantamiento co-
munero dirigido por Galdn fue la primera rebelion im-
portante en contra de la corona espaiiola en el Nuevo
Reino de Granada en 1781; aunque la insurreccién
fracasé y José Antonio Galdn fue ejecutado, se logré
infundir un espiritu revolucionario en los habitantes
del Nuevo Reino y también se sefialaron las fallas e
injusticias del gobierno espaiiol en las cotonias. Galdn
no sélo buscaba reivindicaciones econdmicas, indis-
pensables para ¢l comiin que se encontraba agobiado
con los impuestos decretados, sino que también bus-
caba demandas soctales, como la liberacion de los es-
clavos, y politicas, como el acceso de los americanos
al poder y al control de la regidn. La pieza recrea la
gesta comunera, sus héroes y las acciones que los hi-
cteron inmortales, como cuando Manuela Beltran. de-
safiando a la autoridad, rompié los edictos de los
nuevos impuestos. La obra muestra la validez de los
ideales por los que lucharon y murieron Galdn v sus
compaiieros. los derechos inalienables de todo ser hu-
mano y ta importancia de [a solidaridad. Las dltimas
palabras de Galdn dirigidas a las generaciones futuras
prueban su razén histérica y justifican sus acciones.
Desde el presente, entendemos y aprobamos su actitud
tntransigente contra los servidores del rey y lo absol-
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vemos de sus “crimenes” y de la insolencia de que se
le acusara.

La encerrona del miedo es un contrapunto a la pie-
za anterior; pues en José Antonio Galdn o de cémo se
sublevd el comiin asistimos a la insurreccién comune-
ra desde el tado de los rebeldes a la corona espafiola y
a los nuevos edictos. La encerrona del miedo muestra
la reaccién y los sentimientos de Ios representantes
del gobiemno espafiol ante el evento. El oidor, el visi-
tador, el vicario y otros agentes del rey estaban aco-
rralados por los comuneros en la poblacién de Puente
Real en mayo de 1781. Pero es realmente el miedo el
que les impidi6 actuar y los encerré en la inactividad.
La obra recrea las actitudes que separaron a los dos
bandos en conflicto, la soberbia e impotencia de las
autoridades y la determinacién del pueblo de liberarse
del yugo extranjero. La incapacidad de reconocer los
derechos ajenos, la desconfianza y el miedo incapaci-
taron y acorralaron a los representantes del rey y les
impidieron dialogar con el pueblo y escuchar sus jus-
tas demandas. La pieza proyecia el poder que tiene el
pueblo cuando busca el bien del comin.

En Mds alld de la ejecucion, Henry Diaz se remonta
ala época de la conquista de Nuevo Reino de Granada
y a las rencillas y conflictos entre los conquistadores
por ambiciones de poder y de riquezas. La pieza mues-
tra el enfrentamiento entre el Mariscal Jorge Robledo,
conquistador de Antioquia y fundador de varias ciu-
dades, y el Adelantado Sebastidn de Belalcdzar, que
venia desde el Peri adonde fue con Pizarro y. quien
también habia fundado ya varias ciudades. Los dos es-
pafioles se disputaron el dominio de la provincia de
Popayan. Robledo fue sorprendido en una emboscada
planeada por Belalcazar y fue decapitado sin un juicio
y Belalcdzar murié en Cartagena cuando iba con jui-
cio de residencia a Espafia. Después de muertos los
enemigos se encuentran en escena y evocan los episo-
dios de sus vidas y llegan a comprender que fueron
victimas de un juego politico que no pudieron o supie-
ron controlar. Hecho que es recreado en escena a tra-
vés de una fuerza sobrenatural que los retoma a las
preocupaciones y conflictos de la vida 'y los manipula
sin dejarlos actuar con voluntad propia. Asi, el desa-
rrollo dramatico de la pieza rehace las circunstancias

incontrolables que los convirti6 en la vida real en vic-
timas del poder y de la ambicién.

El destino de ser un conquistador determino la ex-
periencia individual. El drama concluye con las mis-
mas escenas que lo iniciaron para representar la rueda
de la fortuna que fue similar a todos los conquistado-
res, como lo expresa Robledo: “El, siendo otro hom-
bre, buscando y haciendo su gran verdad murié como
un hombre cualquiera, como un hombre vulgar. Como
mueren casi todos: sin dignidad” (Diaz Vargas, 1985,
99). El surrealismo de la escena permite: recrear los
eventos desde la memora y la conciencia de los per-
sonajes, destruir lo anecdético / cronolégico de los he-
chos. y construir una imagen de un momento histérico
y de un destino individual. Para Fernando Gonzilez
Cajiao esta pieza es: “Maravillosa y gran metafora de
la vida y de 1a muerte, de la justicia y la injusticia, del
pecado y la inocencia, del mundo y del mds alld™".

Las siguientes piezas de Diaz se centran en la vida
de seres marginales que habitan las grandes ciudades
del pais. En estas piezas se denuncian el racismo con-
tra las minorias étnicas, la discriminacién que pade-
cen los seres marginales, el machismo que deforma al
hombre, la paternidad irresponsable, la explotacién a
los mas débiles; actitudes y conflictos que dividenala
sociedad y que deben analizarse para buscar solucio-
nes viables. Asi, Las puertas recrea la vida de Chila e
Ismael, parias que viven en los tugurios de una gran
ciudad. La prostituta y el desempleado unidos por la
indigencia y la necesidad. se ayudan para tratar de sa-
lir de 1a precaria situacién en que se encuentran; pero
aun en la presente miseria son explotados por el casero
que cobra en ella, las mensualidades atrasadas del cuar-
to. El drama representa la soledad, el aislamiento y ¢l
rechazo que viven los seres humanos cuando no tienen
recursos econdémicos que les permitan desenvolverse
y ubicarse en la sociedad. Los seres sin privilegio son
invisibles para la mayoria y las puertas de la oportu-
nidad o del trabajo se les cierran constantemente. La
séptima y dnica puerta que se abre a su llamado con-
cluye la obra y proyecta la crueldad imperante en la
sociedad modemna. La Unica puerta que se abre es la
del sanitario que los devora, sefialando, de esta mane-
ra, su destino de seres desechables. Este terrible adje-
tivo se ha convertido en el apelativo que se asigna a

1 En et planfleto para la pieza dei I1 Festival fheroamericano de Teatro, Bogota, 1990.
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los marginados del pafs. El inesperado y grotesco fin
de Ismael provoca en el espectador/a, el terror que bus-
caba Artaud con su estética del Teatro de la crueldad,
para despertar la conciencia del publico apético. Los
desechables (pobres, vagabundos, desempleados, lo-
cos, gamines, limosneros) que habitan las calles y
plazas de las grandes ciudades modernas son los “in-
visibles” que la sociedad ignora y de los cuales desea
deshacerse. Muchos de [os llamados “desechables”
son eliminados por grupos paramilitares que curnplen
servicios de “limpieza”. Las puertas recrea las divi-
siones y separaciones del espacio social en el que mu-
chos seres no logran encontrar un lugar apropiado
debido a su condicidn fisica, emocional, étnica, eco-
némica o politica y son convertidos en los indeseables
que la sociedad margina y / 0 elimina.

Con El cumpleafios de Alicia gand Henry Diaz el
premio nacional de dramaturgia en 19835. El drama re-
crea un tema tabd en el medio social colombiano, las
relaciones homosexuales. El acierto de la pieza es el
haber analizado la unién de las dos amantes dentro de
las coordenadas de las relaciones humanas. Asi, ei ho-
mosexualismo no es dramatizado como un ¢aso que
merece un tratamiento especial, sino como una expe-
riencia de vida en comun de dos mujeres con todos los
conflictos y contradicciones de cualquier pareja. Esta
pieza se lleva a cabo en la pensidén que pertenece a
Alicia, y donde viven otras tres mujeres. La pieza tie-
ne la estructura cldsica de unidad de tiempo y accidn
y se divide en cinco escenas, que recrean el dia en que
Alicia cumple cincuenta anos y muere envenenada a
manos de su criada y amante. El dia y la celebracién
propician los recuerdos y la evaluacion de la vida en
comun y de los logros y miserias compartidas. Poco
a poco se van desnudando los afectos y aparecen los
odios y resentimientos de Dévora que se siente doble-
mente explotada por Alicia. Los episodios de la Bi-
blia. las canciones y los poemas hacen un confrapunto
a los sentimientos que experimentan las dos mujeres y
ayudan a develar los conflictos enfrentados por la pa-
reja envejecida y cuya relacidn amorosa ya estd ago-
tada. Alicia ¥y Dévora estdn unidas en unas relaciones
de dependencia que fluctian entre el amor y el odio.
La convivencia ha arruinado sus vidas y las ha con-
vertido en seres deformes. Esta deformidad es captada
por Miryan en el retrato que hace de Alicta para su
cumpleafios. La pieza recrea sin maniqueismos las di-
ficiles relaciones de pareja y las luchas de poder entre
las dos mujeres, que no logran romper las diferencias

de clase y la explotacion implicita que éstas conlle-
van.

La sangre mds transparente es la obra que gand el
premtio nacional de dramaturgia en 1992, otorgado por
Colcultura. La pieza dramatiza el (iltimo dia de exis-
tencia de un adolescente de un barrio popular y mues-
tra las peripecias y visicitudes de quienes enfrentan
las responsabilidades y los conflictos de la vida desde
una temprana edad. Muchos elementos del teatro cli-
sico como la unidad de lugar, tiempo y accidn, la bis-
queda del padre, el espectro que regresa para pedir
justicia, enriquecen la obra y le dan un nivel poético.
Sin embargo, los tépicos cldsicos son tergiversados para
adaptarlos 2 la realidad criolla y a los problemas del
mundo modemo. La ausencia injustificada del padre
inicia el tema de la telemaquia, pero ya no es la admi-
racion la que mueve al hijo a buscar al padre sino el
desprecio. En esta obra es el espectro del hijo el que
regresa a enfrentar al padre; como Hamlet actda y ha-
bla en forma misteriosa para develar la irresponsabili-
dad paterna que causa, en Gltima instancia, la tragedia.

Octavio encuentra al padre s6lo en el momento de
la muerte pero lo habia buscado por muchos afios para
reprocharle el abandono e irresponsabilidad. El padre
ha sido un “faltén” con la familia, con la adolescente
indigena, Susana Pifiacue, a quien sedujo con la pro-
mesa de un vestido nuevo, para que no usara sus ves-
tidos tradicionales. Se devela asi el racismo que afectaa

* la sociedad y que denigra a las minorias del pais. Su-

sana con el tiempo adquiere una doble personalidad
que la escinde entre ser india o blanca, y la lleva a
tratar de cambiar su apariencia fisica. Por el contrario,
Octavio conoce a la mujer / india y se interesa en ella;
no le interesa que cambie de aspecto para encubrir su
origen.

El hijo se le presenta al padre para recordarle su
falta de palabra y de responsabilidad, con una accién
que redime sus actos pasados ¥ que hace un contrapunto
con la conducta paterna. La tronfa es mayor, porque
Octavio vuelve de la muerte para enviarle un vestido
a Susana y a su madre con el padre, quien no reconoce
el espectro del hijo. El padre, aunque no es un delin-
cuente como el hijo, falla a la familia y a la sociedad:
su pecado de omisidn repetcute en la vida del hijo y
en [a de Susana que se convierte en prostituta. Asi, se
recrear “los delitos de caballero™ tan comunes y so-
citalmente aceptados pero que dejan profundas huellas
y cambian ¢l destino de muchos seres humanos. El amor
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y la lealtad a la familia alivian las culpas de Cctavio.
Su apoyo a la madre y a Susana, la mujer seducida y
abandonada, es ¢l que lo hace sentirse vardn, a pesar
de su juventud.

La escena de los corazones palpitantes de los novi-
llos que €l carnicero lleva a Susana anuncia la triagica
muerte de Octavio y apunta a la violencia irracional
que se ha extendido en la sociedad colombiana. Esta
imagen evoca los sacrificios aztecas de jévenes gue-
rreros cuyos corazones palpitantes eran ofrendados al
dios Huitzilopochtli. El rito azteca propiciatorio de bue-
nas cosechas y bienestar para el imperio, se convierte
en ¢! pago antictpado de favores personales. El carni-
cero ensangrentado remplaza al sacerdote y las urgen-
cias sexuales remplazan, a su vez, a las religiosas; lo
sagrado se vuelve profano. Se muestra cémo la vida
social apoyada en intereses comunales se ha rempla-
zado por los valores individuales que han minado el
mundo moderno y ¢l futuro de la humanidad. Se con-
servan los ritos pero vaciados de su valor primigenio,
y la grotesca escena de los corazones sangrantes nos
sefiala esa realidad’.

Alos 17 afios Octavio Espejo ya es un "varén” como
€l orgullosamente lo dice.

Soy un vardn. Ya lo he demostrado muchas veces. El
barrtio es testigo. Lo he demostrado a o bien, a lo varén.
No a [o faltén como esas lacras que andan por ah{ amu-
radas. Nadie puede decir en el barric que le he faltonia-
do. Por el contrario, han estado a punto de coronarme
por defender el barrio. Por defender su gente, sus muje-
res...”.

Esta afirmacién tiene una doble connotacién: por
un lado, alude al orgullo de ser y saber ser macho; por
¢l otro, exhibe el machismo como un fenémeno cultu-
ral perverso que impele al hombre a la violencia y al
conflicto,

Segtin dice Henry Diaz, la pieza nacio de una ima-
gen que se le presentd hace unos cinco afos y “consis-
tia en la aparicidn, de golpe. de un muchacho en una
casa, un muchacho que es perseguido. Encontro la puer-
ta entreabierta, se metid y se escondié debajo de las
gradas de madera. All{ vive una mujer con muchos hi-

las vanciones ¥ en la imagineria popular.

jos. Como se enamoran, el muchacho se queda a vivir
alli para toda la vida™ (£l Colombiano, 1992). De esta
imagen inicial de la obra sélo cambia el final, pues
Octavio Espejo, como muchos otros adolescentes co-
lombianos, no logra evadir a sus perseguidores y mue-
re a los 17 afios, sin haber recibido [a proteccidn del
padre o de una sociedad que le hubiera dado la opor-
tunidad de ser un nifo. La conducta del hijo es un con-
trapunto a la conducta del padre. La madre de Octavio
es abandonada por el marido cuando ésta tiene trilli-
zos, pues ¢l hombre se asusta ante la responsabilidad
y los desampara. El joven debe pronto asumir un rol
de proveedor que adn no le corresponde, pues oo tiene
la edad ni la preparacidn necesaria que le permitan ha-
cerlo con honradez. Aprende, entonces, a delinquir para
conseguir el dinero que sus hermanas y madre necesi-
tan.

En las calles de su barrio recibe las lecciones indis-
pensables para la sobrevivencia e inicia sus primeros
trabajos —cruces—. Este es un vocablo que condensa
varios significados: a} el trabajo que realizan los ado-
lescentes sicarios: b) el encuentro entre ¢l que paga y
el que hace el trabajo: c} el trabajo como algo pesado,
dificil de hacer y que marca la existencia: una cruz que
cargar; d) las cruces que sefialan el lugar de la muerte.

Los personajes viven al filo de la muerte y cada
momento se vive con intensidad, las pasiones pierden”
los pardmetros normales y los sentimientos se desqui-
cian. El lenguaje de la pieza es un espejo de esta reali-
dad; las metdforas y la jerga utilizada por los personajes
permiten asomarse a! medio recreado en fa escena. La
vida de Octavio Espejo, el trillizo, condensa la de tan-
tos otros jovenes de los barrios pobres del pafs; su
apellido y el hecho de ser trillizo ya apuntan a este
significado.

La ausencia del padre en el hogar es la metafora de
la ausencia del Estado. como bien o anota Henry Diaz:
“El Estado no tiene presencia y si la tiene es corrom-
pida™ (1992, 9D). Por eso, el autor a0 juzga ni crea
Juicios de valor sino que recrea los hechos dentro de
tos pardmetros de la realidad scocial violenta que im-
pera en el pafs. El desempleo, la miseria, el abandono
paterno, la falta de oportunidades educativas y recrea-

2 Esta escena tamnbién deconstruye el topico de los corazones sangrantes como simbolo de amor y de fidetidad que se pregonan en

3 “La sungre mds transparente”. en Arwologia critica del tearro hispanoamericano en un acre. (Eds. Maria Mercedes Jaramillo v

Mario Yepes, Medellin: Universidad de Antioquia, 1995).
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-tivas, la e;;casez de vivienda, el racismo, la discrimi-~
nacién y el determinismo que excluyen a los habitantes
de los sectores pobres, son los pardmetros que definen
el medio.

En la pieza también vemos actuar a “las milicias
populares”, grupos formados por jévenes de los ba-

rrios populares que llenan el vacio dejado por el Esta-

do, ya que velan por la seguridad de las comunas,
cuidan a los habitantes del barrio y los protegen de
delincuentes. Estos grupos paramilitares se han gana-
do el respeto en las comunas a través de actos como el
que muestra la pieza —robar came para distribuirla
entre los pobres—, ajusticiar 2 los ladrones y crimina-
les que azotan la comunidad. La compleja reatidad so-
cial es recreada sin maniqueismos. La pieza desmonta
un momento en la vida de un joven delincuente, mues-
tra el alcance de sus actos, el porqué de sus decisiones
y la responsabilidad que al Estado y a la sociedad le
corresponden. Es una variante de una historia que se
ha hecho comin para los habitantes de las ciudades
modernas.

El teatro de Diaz es una buena muestra de la dra-
maturgia colombiana ya que presenta la diversidad de
los temas que encontramos en el panorama nacional y
seflala, también, actitudes e intereses comunes como:
recrear la historia nacional, recobrar los personajes
historicos dentro de dimensiones humanas, analizar los
conflictos sociales y los problemas que aquejan al

pueblo, para encontrar respuestas que nos lleven a un
mundo mejor.
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