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Presentacion

Mariana Garcés Cordoba
Ministra de Cultura

a coleccion Grandes Creadores del Teatro Colombiano del Ministerio de Cultura re-
coge la memoria de las mas destacadas agrupaciones teatrales de nuestro pais
y hace visible su historia, su dramaturgia, sus puestas en escena y sus diversas
miradas del oficio teatral. Estas publicaciones exaltan la labor de aquellos grupos que
cuentan con una trayectoria artistica superior a 30 afios y que gracias a su valioso tra-
bajo creativo se constituyen en referentes estéticos de la produccién escénica nacional.

Este libro conmemora los 40 afos del Teatro Libre, agrupacion que ha sido determinante
en el desarrollo del teatro colombiano por sus significativos aportes en el campo de la
creacion y la formacion artistica. Su trabajo escénico se fundamenta en el desarrollo de
un teatro de autor que aborda las piezas mas representativas del repertorio universal y
obras de dramaturgos nacionales.

La extensa trayectoria del Teatro Libre estd soportada en un equipo creativo estable que
desarrolla una produccién artistica de alto nivel. Ademas, esta compania ha logrado po-
ner en marcha un programa de formacion profesional en arte dramatico y dos salas de
teatro que hoy son emblematicas en el mapa cultural de Bogotd y del pais. Su fundador
y director artistico es el maestro Ricardo Camacho, Licenciado en Filosofia y Letras de
la Universidad de los Andes, quien ha realizado un amplio recorrido por la dramaturgia
universal con la direccidn de puestas en escena memorables que han marcado la evolu-
cion del teatro colombiano.



Prologo

. n 2013, la Fundacidn Teatro Libre de Bogotd cumplié 40 anos. Durante esas cuatro
== Jécadas mont6é mas de cien obras, construyd un teatro en el centro de la ciudad,
b COMprd y adecud otro en la localidad de Chapinero, fundé una Escuela de Forma-
cién de Actores (hoy, Departamento de Arte Dramatico en convenio con la Universidad
Central, del que han salido méas de cuatrocientos profesionales en artes escénicas), cred
el primer Festival Internacional de Jazz de Bogota (que cumplié en el 2014 veintiséis
ediciones]y, junto con la Orquesta Filarmdnica de Bogota, organizd la primeray segunda
edicion del Festival de MUsica de Cadmara de la ciudad.

Este libro comprende dieciséis entrevistas a las personas que forman parte de la historia
del Teatro Libre. Se entrevistaron a fundadores, directores administrativos, artistas que
trabajaron con este y miembros del Grupo Artistico. El objetivo de las entrevistas es enten-
der qué es el Teatro Libre, qué ha hechoy cdmo ha logrado sobrevivir durante tantos afos.

Las entrevistas recuperan los montajes mas importantes del Teatro (El rey Lear, La ago-
nia del difunto, Los inquilinos de la ira, Crimen y castigo, etc.], sus comienzos en la Uni-
versidad de los Andes, su presente, con el Departamento de Arte Dramatico, los festi-
vales de jazz y musica de camara, el remontaje de La Orestiada y la nueva propuesta de



espectaculos cabaret, y su futuro, en la consolidacién de la Fundacién como una empresa
cultural. Es muy dificil encontrar una entidad cultural igual en Bogotd, que maneje mas
de una sala, un grupo de teatro y una carrera universitaria.

Elteatro moderno llega a Colombia en los anos 60. El Teatro Libre se funda en 1973, pero
la gran mayoria de sus fundadores empezaron a hacer teatro antes, en las aulas de la
Universidad de los Andes y de la Universidad Nacional. Asi, la historia del Teatro Libre
también cuenta la del teatro moderno en Colombia. Sus objetivos y sus dificultades han
sido los mismos que han tenido los demas grupos de la ciudad y, posiblemente, del pais.

El Teatro Libre es reconocido por montar obras de autor, clésicos y contemporéneos:
no hay otro grupo profesional que, con tanta insistencia y terquedad, traiga a la ciudad
autores como Ramon del Valle-Inclan, Harold Pinter, Bertolt Brecht o el novelista Fedor
Dostoievski. Sin embargo, comparte con los demas grupos tanto los objetivos como las
dificultades, puesto que el fin Ultimo es el mismo: hacer teatro.

Cuando el Teatro Libre se fundo, el grupo no sabia muy bien cémo hacer teatro. Algunos
miembros estudiaron afuera, pero la mayoria aprendieron a partir de su experiencia [por eso
se cred la Escuela de Formacion Actoral]. Hoy, el Libre sigue aprendiendo, aunque han pa-
sado 40 anosy el grupo es un referente del teatro colombiano. Por sus montajes han pasado
figuras del arte como Consuelo Luzardo, German Jaramillo, Piedad Bonnett, Jairo Anibal
Nifo, Juan Antonio Roda, Eduardo Ramirez Villamizar o Enrique Grau.

En estos también se descubre la historia del pafs. Ningiin montaje en el Libre se hace
ajeno a la realidad colombiana y la carga politica, que fue tan importante en los comien-
zos de la entidad, se mantiene con el compromiso de representar los problemas del pais
de una manera concreta, con una ética clara y un sentido estético. Al fin de cuentas, el
teatro tiene libertades que otras artes, mas difundidas, no tienen.

El Teatro Libre es una parte esencial de la todavia escasa tradicion teatral en el pais
y este libro pretende descubrir su historia y compartir las visiones de sus integrantes
sobre el oficio teatral.

Los entrevistadores fueron Diego Garcia-Moreno y Juan Diego Arias. Agradecemos al
Ministerio de Cultura por la publicacién de este libro, al Teatro R101 por la ediciény el di-
sefno, y a Julieta Ariasy Luisa F. Cano por la ayuda en la transcripcién de las entrevistas.
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Entrevista a
Diego Barragan

30 de julio de 2014

Juan Diego Arias: ;Usted por qué decidid entrar a la Escuela de Formacion de Actores
del Teatro Libre?

Diego Barragan: Eso pasé en el 96, cuando yo vine al Teatro de Chapinero a ver la tem-
porada de “Grandes éxitos del Teatro Libre”. Estaban presentando La agonia del difunto
(1977), de Esteban Navajas; Que muerde el aire afuera (1995), de Piedad Bonnett; Entre-
meses (1997), de Miguel de Cervantes; y La dltima cena de Leonardo Da Vinci (1996), de
Peter Barnes. Yo habia visto dos o tres de estas obras y quedé fascinado, sobre todo con
La agonia del difunto. En unas de esas vi el afiche de la Escuela, ahi, afuera del teatro —
estaba en séptimo u octavo en el colegio— y me dieron ganas de entrar... Esas son cosas
que cobran sentido con el tiempo, ;no? Yo queria estudiar en esa Escuela. Me decia: “Yo
quiero estar parado encima de esas tablas, hacer eso que estan haciendo esos actores”.
En el 99 me gradué del colegio, en el 2000 entré a la Escuelay en el 2001 ya estaba tra-
bajando en montajes del Libre.

Esta es una anécdota pendeja, pero yo tenia esa meta, yo queria estar ahi, en el escenario
del Teatro de Chapinero, y cuando en el 2001 lo logré, me paré y me quedé mirando el sitio
donde me senté la primera vez que vine, que fue al lado de la cabina, y dije: “Lo logré, jno?".
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Aparte de esa razon roméntica y tal, la persona que me trajo aca a ver obras del Libre,
tenia su cuarto lleno de cosas del Teatro y yo creci viendo ese nombre por todo lado. Vefa
afiches de Macbeth (1985), de Shakespeare; de Entretelones (1987), de Michael Frayn;y
todos los programas de mano que él coleccionaba. Yo tenia de referente al Teatro como
una entidad seria, de trabajo profesional, como lo que eray es el teatro. De pequenito yo
venia oyendo sobre el Teatro Libre y viendo sus afiches y sus programas de mano, y luego
vine a ver sus obras y me gustaron, me puse una metay la logré.

JDA: jAl entrar en la Escuela cambid su visidn del Teatro Libre?

DB: jNo! Entré a la Escuela y lo que queria era trabajar y ser dirigido por Ricardo Ca-
macho: pararme en el escenario y enfrentar todos los publicos posibles. Y ese suefio se
mantuvo en la Escuela e, incluso, més adelante.

JDA: ;Cémo fue su experiencia en la Escuela?

DB: (Entre risas). No sé. Yo la recuerdo como algo bueno. De hecho, ahi me puse mas se-
rio con el teatro. Lo que yo veo en los chinos que entran a la Escuela es que ellos llegan
pensando que el teatro es chévere, que el teatro es bacano, y que se van a divertir, que van
a hacer amigos, y poco a poco se dan cuenta de que es dificil y las relaciones se ponen ti-
rantes con el tiempo. Hacer teatro no es tan facil, requiere disciplina, trabajo, relacién con
el otro, humildad y una cantidad de cosas que uno se da cuenta en la Escuela. Para mi eso
no fue tan duro, digdmoslo asi, porque yo sali directo del colegio a la Escuela diciéndome:
“no voy a tener amigos, no voy a tener a nadie, yo me voy a meter a estudiar”.

Yo si queria que la Escuela para mi fuera como un monasterio, donde yo me iba a edu-
cary, luego de 4 anos, iba a salir a hacer cosas. Claro, mientras me estaba educando
participé en montajes en el Teatro Libre, trabajé en varias cosas, estuve activo, mirando
como los chinos de hoy en la Escuela que miran a ver qué pasay se intentan meter a los
ensayos. Pero yo tengo ese referente, para mi la Escuela fue como un monasterio, pero
no lo digo en mal sentido, yo me sentia muy bien, como prepardandome para algo grande.

JDA: ;Cémo los preparaban?

DB: Pues variaba dependiendo de los profesores, pero habia un modelo que se mante-
nia, que aun, ahora que soy profesor de la Escuela, se mantiene. Hay ciertas cosas que



han cambiado con el tiempo, pero en esa época tenfamos clases de canon literario, de
actuacion, de movimiento, era una vaina que queria ser lo mas integral posible: crear un
actor que no solo supiera pararse en las tablas, decir textos y parecer gracioso, sino un
actor de verdad, que leyera, que conociera su mundo, que analizara su momento, que
fuera a cine, a ver arte...

Eso, digamos, en la Escuela en la que yo estuve se podia hacer més, pues no estaba
acreditada por el Ministerio de Educacién, entonces habia una cantidad de clases y la
carga académica era durisima, pero eso bajé al volvernos parte de la Universidad Cen-
tral. En mi época yo sentia formandome para algo grande, porque me decian: “El cuerpo
va asi y usted tiene que actuar asi, su voz es esto y usted tiene que llenarse de cosas,
leer mucho, aprender a escribir...”. Aprendiamos una cantidad de cosas, no solo de ac-
tuacion. Yo llegaba a mi casa a ensayar una accion fisica para clase de Actuacion, tenia
que hacer una estructura de Movimiento, leer Las tribulaciones del estudiante Térless de
Robert Musil, y tenfa que regresar al otro dia a las ocho de la manana a hacer Movimien-
to otra vez y volver a empezar.

Pero, claro, haciamos todo en pro de la actuacion, porque después llegaba a clase de
Interpretacion y tenia que hacer que todo eso que aprendia funcionara en una sola cosa:
el montaje de una obra.

Uno también se daba cuenta en la Escuela que las relaciones no eran tan faciles. Hacer
teatro depende mucho de coordinar cosas con otros y el ambiente de la Escuela era
duro. Tocaba ceder, bajar el ego, aprender a dialogar, a dar balance a las situaciones,
no apegarse a un extremo o a una opinién y no dejar que el otro no dijera nada. Eso era
dificil. Pero eso no es que se ensefie, propiamente dicho, en la Escuela. Usted tiene un
montaje con trece personas que vienen de distintos estratos sociales, de distintas fami-
lias, cada una mas loca que la anterior, y llega cada uno a un espacio a montar una obra,
ivaya a ponerlos de acuerdo!, y es en la practica que uno aprende y tiene esos dilemas
con la gente. Uno aprende que todos somos humanos, que es dificil ponerse de acuerdo,
que hay que ceder un poco de uno, cambiar esa imagen del actor con ego...

JDA: ; Cuéndo actu6 por primera vez con el grupo profesional?

DB: Yo era estudiante. El primer montaje en el que trabajé fue Julio César, de Shakes-
peare, en 2001, y era parte del pueblo. Llevaba un ano en la Escuela pero Ricardo, porque
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Julio César es una obra de masas, nos llamd a mi'y a otros companeros. Eramos como
veinte o quince estudiantes gritando. Luego, al afo, en el mismo Julio César me fueron
subiendo y terminé como Senador.

JDA: ;Cémo fue estar en las tablas con sus profesores, los miembros del Grupo del
Teatro Libre?

DB: No sé qué decir, solo se me ocurren frases clichés como: “fue muy agradable”, “es
lo mejor que le puede pasar a uno”, “es una experiencia grandiosa”. Para mi fue estar
con tipos que yo habia visto desde el 96 en el escenario y que habia escuchado toda mi
vida, como Héctor Bayona, Leonardo Zossi, German Jaramillo, y de pronto estaba al lado
de ellos. Fue un proceso, claro, pero en el momento en el que uno abre los ojos y se da
cuenta de que estad actuando junto a Héctor Bayona, jqué alegrial Es como deben ver
el ascenso en las oficinas, como una nueva visién del oficio: una cosa es lo que uno ve
desde afueray otra cosa es cuando ya se estad adentro, frente al publico, y los nervios, y
ademas junto a un actor —un actor el berraco—, que sabe solucionar las situacionesy
hacer magia en escena, y uno esta al lado diciéndose: “Tengo que copiarle todo”.

Para mi era eso. Aprender de ellos, estar pendiente de todo lo que hacian, a veces pelear
con ellos, porque tampoco me las voy a dar de santo aqui, uno pelea, ellos pelean. En ese
momento, y digo en ese momento porque ya para mi es normal, Héctor es mi compa-
fero, yo sentia que estar ahi era un honor. Y los nervios eran terribles porque uno decia:
“No puedo decepcionar a este o al otro...".

JDA: ;Como le fue de Senador en Julio César?

DB: (Entre risas). Era un reemplazo que yo tenia que hacer de un muchacho que traba-
jaba los viernes en Andrés Carne de Res. Me subieron ahi y tenia que aprenderme un
texto. Ricardo me conocia, yo estaba en segundo o tercer semestre, y era un personaje
que hablaba, que tenia que ver en el complot contra César. Yo creo que me fue muy bien.
No me equivoqué, al menos. Por ahi nos falté ensayar una escena en la que habia una
parte fisica, donde me botaban de una montanay no la ensayamos, y en el momento de
la funcidn cai durisimo contra el piso... Con los petos y la armadura me botaron y casi no
me puedo parar, por bolasy no ensayar.



Para mi fue mi mejor papel, pero debid verse pequeno, pues ahif los duros eran Julio
César (Christian Ballesteros), Bruto (Leonardo Zossi) y Marco Antonio (Andrés Parral,
de resto todos haciamos varios personajes. Para mi fue una experiencia genial, ademéas
tenfa un texto larguisimo, y otra cosa que le pasa a uno cuando estd en la Escuela y pasa
atrabajar con el Grupo o a actuar en la sala de Chapinero, es que ese tamano lo abruma
a uno. Entonces, claro, los primeros anos que uno trabaja en esta sala habla durisimo
porque uno quiere hablarle alla, a segundo balcdn, y uno grita y se queda sin voz y sufre
toda la temporada tomando aguaepanela con jengibre o cuanta pendejada, porque los
actores si que tenemos remedios para la voz.

JDA: ;Hay uno que sirva?

DB: No, yo digo que el 90% no sirve. A mi el Unico que me funciona es el jengibre, comer
jengibre y ya, eso me devuelve la voz. De resto, que la miel, que el whisky, que el brandy,
que caliente, que pdngalo dentro de una media, yo no sé... Desde 2001 estoy activo y he
probado casi de todo, pero lo Unico que me sirve es el jengibre.

JDA: ;Cuando entr¢ a estudiar Literatura en la Universidad de los Andes”?

DB: Terminé la Escuela, vagué un semestre —pues no vagué tanto porque estuve de
asistente en los montajes estudiantiles de Ricardo y de Héctor—y en el sequndo semes-
tre de 2004 entré a los Andes.

JDA: j Por qué decidié estudiar literatura?

DB: Hay dos razones: una fea y otra no tan fea. La razén fea es que yo queria tener un
titulo. Uno necesita un titulo en esta vida y la Escuela no habia sido reconocida y yo cada
vez veia mas lejana esa aprobacion o una alianza con una Universidad —aunque a los
pocos afos se hizo el convenio con la Universidad Central—, y decidi hacer la carrera en
literatura.

La razén no tan fea es que yo, a pesar de haber tenido clases de canon y de haber leido
e intentado tener algo de mundo, sentia que me faltaba mucho, pues en la Escuela a
veces el cansancio me ganaba. Cuando uno entrena todos los dias: 8:00 de la mafiana
Movimiento, a las 9:00 Danza, a las 2:00 de la tarde Voz y, luego, a las 4:00 Interpretacién
para montar una obray si acaso uno tiene ensayo con Ricardo Camacho hasta las 9:00 o
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10:00 de la noche, pues uno llega a la casa y no tiene ganas de ver nada de cine o ir a una
exposicion, ni nada. Yo me queria ir a dormir. Asi eran los dias en la Escuela. Yo queria
algo que me abriera el mundo para ser actor. Iba a decir el mejor actor, pero eso lo dira
el tiempoy el publico. Esa era mi idea.

JDA: ;Cree que le sirvio, ahora que usted es actor profesional, esa formacion en litera-
tura?

DB: Yo odié estudiar Literatura. No era mi perfil. Yo me meti a estudiar Literatura porque
queria estudiar Historia, pero en Historia veian Estadistica y me pudre la Estadistica. La
Historia en los Andes tampoco me atrafa, mucho centro, mucho foco en Colombia, yo no
queria eso... Yo estudié Literatura porque me encantaba leer y queria analizar, conocer
los distintos periodos, y como actor yo buscaba de donde sacar a mis personajes. Lo
mas facil es coger de las peliculas un personaje igualito y copiarlo, pero para mi toda la
interioridad de un personaje se puede construir o se puede basar o se puede inspirar en
la literatura, que es la que le da a usted todo el trasfondo del ser humano, para eso se
escribe, se novela, se fabula. Yo queria, primero, abrir mi mundo, porque yo habia estado
cuatro afos en un monasterio, sin salir, concentrado en hacer teatro. Queria conocer
gente, no del medio, no hacer contactos, queria conocer gente distinta, leer otra cosa,
aprender a analizar y ver otro mundo.

JDA: Pero, entonces, si le sirvid de algo...

DB: Yo si creo. No era mi perfil, y hay algo demasiado académico en Literatura que a mi
me aburrfa... De hecho al final de la carrera no queria leer nada, porque se le venia a uno
el andlisis del texto y uno pensaba en otras vainas en lugar de gozarse la lectura, lo que
uno deberfa hacer con un libro: llorar, reir. Es bueno aprender a analizar, pero a uno se
le pierde un poco el gozo por la lectura. Yo no queria ser académico, no me interesaba.
Entonces yo veia que sobre un libro que era tan claro, como El corazon de las tinieblas,
de Joseph Conrad, se hablaba tanto, se especulaba tanto, se citaba a Harold Bloom, a
Derrida, a no sé quién... y yo decia: “jEs El corazén de las tinieblas, no hay que buscarle
mas!”. De pronto eso tenia que ver con mi formacién como actor. Uno como actor es
concreto, al publico le gusta o no le gusta. Uno sabe que esté fallando en esto o aquello.
Pero yo sentia que en Literatura hablaban y especulaban mucho... Para mi las cosas
eran mas practicas: por eso a veces me preguntaba cuando iba a acabar esto.



JDA: Su sueno era ser dirigido por Ricardo Camacho, ;qué tal es ser dirigido por él?

DB: El es un tipo clarisimo en sus conceptos, de una cultura vastisima y de un gran
poder de decisidon. Un tipo inteligentisimo para dirigir. Pero yo, al comienzo, no lo pude
aprovechar tanto. Yo entré a un montaje, Julio César, de gran formato y yo tenfa un perso-
naje pequenoy, luego, tuve uno no tan pequeno. Entonces, primero, cuando era parte del
pueblo, llegué al final del montaje y, después, era un reemplazo, entonces él me decia:
“Chino, practique lo que ve". Si acaso me decia “corte acd”, “estd respirando mal”, “esta

gritando mucho”, pero nada méas. Normal. El estaba en un montaje, cuadrando con la
gente grande y no tenia por qué meterse con cualquier pendejo a hacer un proceso.

Después, en otro montaje, en un taller previo en 2005, con Las preciosas ridiculas de Mo-
liere, yo entré a trabajar con él de lleno, desde el principio, un taller previo, sobre todo
buscando el humor de la obra, que no es el humor pendejo de entrar al escenario y tro-
pezar para que la gente se ria o mostrar la cola para que la gente se ria, sino que habia
que buscar la gracia, encontrar el humor dentro de uno mismo, la dindmica de los gags
coémicos de la obra. A mi también me abrié el mundo en ese sentido, vi cdmo la mano de
un director profesional va puliéndolo a uno, cinceldndolo, sacando lo que necesitaba del
personaje, lo que queria, y alimentado por lo que yo le proponia, obviamente. Entonces
yo me sentia guiado por un tipo muy inteligente, que sabe de su oficio. Uno se puede
poner en la mano de ély hace de uno maravillas.

JDA: ; Usted ha pensado en dirigir alguna obra con el Grupo?

DB: Si, claro. Este ano me iba a lanzar a eso, yo hablé con Ricardo en varias ocasiones
para dirigir algo aca. Lo que pasa es que dirigir... Una cosa es actuar y otra cosa es di-
rigir, y yo sé que estoy diciendo una verdad de a peso, pero para mi ha sido un proceso
duro porque yo pensaba que dirigir era mas chévere. Es decir, yo soy actor, entiendo
la vaina desde adentro, pero hay cosas terribles, como hacer que la gente entienda o
hacerle entender a la gente su rollo. Otra cosa que me perturba de dirigir y de actuar,
es que como actor yo decido todo, es decir, si yo me equivoqué yo lo arreglo o asumo
que me equivoqué, si yo tengo la posibilidad de arreglar una escena cuando alguien se
equivoco pues yo ayudo. Como actor yo estoy siempre pendiente, adentro, haciendo mi
trabajo lo mejor posible, ayudando a las otras personas, pero como director uno esta en
una cabina o dentro del publico, impotente, viendo como el Titanic se hunde y usted no
puede hacer nada. Eso me parece horrible.
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De mi generacion el que tomaba ese papel era Nelson Celis, yo casi que fui alumno de
él en ese sentido, yo era uno de los actores que él llamaba para todo.

JDA: j A usted qué le gustaria dirigir?

DB: Nunca lo he pensado. Yo vivo buscando obras, a mi me encanta Sartre y me encanta-
ria montar algo de él, yo tengo un amor por Las manos sucias el berraco, y adoro Macbeth
de Shakespeare, no me gusta Hamlet pero creo que Macbeth es la tragedia de Shakes-
peare mas completa de todas: es un thriller, tiene suspenso, guerra, sangre, amor, pero
no el amor romanticén, sino mas bien como deseo. Para mi es la mejor obra de teatro
jamas escrita, y yo si quisiera montar una obra de esas. El problema es que me siento
muy pollo para meterme en un Shakespeare. Pero yo haria de todo. Lo que me cuesta
mucho trabajo, lo comprobé hace poco, es dirigir comedia. Eso es dificil.

JDA: ;Ser actor si se disfruta mucho?

DB: Si, sin lugar a dudas. Y, para explicarlo, otra vez tendria que acudir a los lugares co-
munes: “es que es la posibilidad de ser otra persona”, “es que uno siente el piblico”, “es
que uno se divierte y llora con el plblico”, “es que uno se siente grande porque la gente
lo admira”. Se le vienen a uno a la cabeza esas huevonadas. Pero para mi esto es como
un deporte extremo, como un vicio horrible: uno deja de ser actor uno o dos mesesy uno
entra en sindrome de abstinencia, siente que uno ya no lo va a poder hacer en la vida y
que necesita al publico. Yo digo que lo mejor del teatro es esa experiencia, cuando usted
estd parado en un escenario y el publico esta ahi, aburrido o concentradisimo, riendo o
llorando con usted, viviendo con usted las cosas, ese momento, ese segundo, eso que es
tan efimero y que ni las cdmaras lo graban, eso que uno siente, el contacto con el publi-
co, eso es lo més altivo, delicioso, insuperable... Eso es lo que tiene el teatro que no lo
tiene nada mas, para mi: esa relacion. Hay cosas que son jartas, claro, los problemas, la
plata, el Teatro, cualquier cosa, jcierto? Pero todo eso pasa a un segundo plano cuando
usted estd contra un publico callado desnudando su alma, eso me encanta.

JDA: Usted, este afio, se convirtié en el nuevo Raskolnikov, en Crimen y castigo (2006), y
con eso usted se ha vuelto en uno de los pocos actores del Grupo en hacer los papeles
principales de toda la tetralogia de Dostoievski (2006-2008), adaptada por Ricardo Ca-
macho y Patricia Jaramillo: ;como fue el proceso de montaje de esas obras?



DB: Pues yo no puedo dejar de decir que, en lo que llevo de hacer teatro, ese es el punto
en el que yo mas aprendi de mi oficio. Y aprendi tanto de mi, trabajando mis personajes,
como con los demés actores y con el director.

Me explico, con el director, Ricardo Camacho, hicimos montajes tan parecidos pero tan
distintos a la vez, porque obviamente £l idiota (2007) no es lo mismo que Los hermanos
Karamazov (2007), pero tienen la esencia de esa vida. Y Ricardo supo sortear todos los
escollos que se presentaban en la actuacidn, en lo tematico y la adaptacion. Con mis
companeros también aprendi mucho, viendo cémo buscaban la manera de no ser tan
iguales en todos los montajes, pues habia cosas en las obras que eran similares. Y cuan-
do se presentaban las cuatro en una temporada, buscaban que el piblico no dijera: “Ay,
pero actla igual que en la otra obra”. Esa era una preocupacién constante, mia también.
Yo aprendi de ellos al ver cémo se esforzaban, cémo sacaban cosas. Uno aprende, en ese
sentido, con el otro y ve cémo el otro logra comunicarse con el publico.

Yo me apoyaba mucho en la literatura para construir los personajes, porque para mi lo
que mas me llend de fuerza, de imagenes y de ideas fue tener el texto escrito y tener la
posibilidad de que todo eso que se dice en palabras —y que estd muy bien escrito, pues
es Dostoievski— es lo que se lleva a una escena.

En Elidiota, también en Los demonios (2008), pero sobre todo en El idiota me costd mucho
trabajo construir el personaje, porque tenia que llevar ese libro y toda esa interioridad
que Dostoievski le construye a un epiléptico en un libro de 600 péginas, a una obra de dos
horas. Pero también, para mi, esa era la vaina mas bacana: leer el libro, sacar las partes
y buscar dénde cabian dentro de una mirada, dentro de un movimiento, dentro de una
inflexion de la voz, todo eso que construyd Dostoievski para llevarlo a escena. No estoy
demeritando lo otro que he hecho, pero el tiempo, la profundidad con la que se trabajé
en Dostoievski, fue lo que me hizo reflexionary aprender méas sobre mi oficio. Para mi fue
dificil ser, en un momento, Piotr (Los demonios), en otro Smerdidkov (Los hermanos Kara-
mazov) o el Idiota y, ahora, ser Raskolnikov. Y todos son personajes muy distintos, porque
ahf estaba el texto y ese fue mi goce mayor en esa relacion entre la literatura y el teatro.

JDA: jFue mas facil encarnar esos personajes por estar construidos en las novelas?

DB: No. Pues, es que una cosa es que estén construidos por Dostoievski y otra es que
Diego Barragan coja los personajes del gran Dostoievski y los presente ante un publico
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que no conoce a ese autor. El personaje esta creado en el papel, pero vaya y dele carne.
Para eso estd el estudio, dividir un texto, tratar de darle carne, porque una cosa es el len-
guaje y esa forma de describir y expresar el ser, y otra cosa es presentarla en el teatro,
cuando se le da tridimensionalidad y carne.

JDA: Describame los personajes de Dostoievski que usted interpreté.

DB: Por ejemplo, para mi, el Idiota, que fue el personaje que Ricardo més trabajé con-
migo, era aproximarse al bien, a la bondad. La méxima de la obra dice: "Del bien nace
el mal”, porque esa bondad lleva a la perdicién a todos los que estan cerca de él, del
Idiota. Era algo muy contradictorio. Ademas, yo estaba acostumbrado a interpretar an-
tagonistas, pero este tipo era bueno, hacia todo por el bien de la gente. Y era muy dificil
encontrarle un lado oscuro, una faceta oscura... El es Jests. ;Qué le va a buscar de
malo? Tampoco podia hacer un personaje bobo cualquiera, eso fue lo mas dificil para
mi. Tenia que ser una persona buena, de verdad. Que de sus acciones se desprendiera
una tragedia no implicaba que él no hubiera intentado hacer el bien. Ademas, este tipo
de personajes no son muy queridos para los actores. A nosotros nos gustan los malos,
los que tienen un universo atras, los asesinos... Para mi fue ese encuentro con la bondad
y darle carne a esa bondad. Y eso es dificil, porque normalmente el personaje bueno es

el bobo, y él no era asi.

En Los hermanos Karamazov, Smerdidkov es el bastardo de la casa. Son tres hermanos'y
estd el cuarto que es hijo de una loca, una indigente, una habitante de la calle borracha
a la que el papa de los Karamazov violé. Lo que yo hice fue buscarle la raiz a su resen-
timiento: es el hermano bastardo, el no reconocido, pero esta en la casa, vive todos los
momentos de la familia, pues se la pasa detras de ellos, y después se va a saber qué
el maté al papa. Entonces, yo me preguntaba, ;cémo jugar para que la gente viera un
personaje medio bobo, acomplejado, solapado, y que fuera el malo? ;Cémo hacer para
mostrar que él fue el que acabd con todo? ;Como hacer eso?

Después estuvo Piotr, el de Los demonios. Ese fue mi encuentro con una faceta politica
fuerte. Es decir, el humano es un ser politico, yo no creo en esa gente que, hoy en dia,
dice ser apolitica. También es cierto que en estos tiempos uno suele alejarse un poco de
la politica, pero si uno tiene un sentido critico va a terminar criticando u opinando. Piotr
es un extremista, y eso ya es distinto. Sea de derecha o de izquierda, ambos extremos
son viciosos. Para ese montaje tuve que pintarme el pelo y ponerme ojos grises, pues yo



era un anarquista ruso, pero yo para todas las funciones me dibujaba una esvastica en
el pecho, y todo el mundo me decia: "jCémo es de bruto!”. Pero, ;cual es la diferencia
entre un anarquista ruso y un pro nazi si, al final, estamos hablando de dos fanaticos?
Y para mi habia una imagen mas cercana del fanatico nazi que del anarquista, lo que
yo buscaba era ese ser fanatico, esa persona que por sus ideales vive y muere y, ade-
mas, destroza todo lo que tiene alrededor. Era buscar ese creer hasta la muerte. Pero,
afortunadamente, el libro resuelve muchas dudas, le dice cdémo entender al tipo, le da
forma a la psicologia del tipo. Para mf no era facil encarnar a un anarquista, pero lo era
encontrar el fanatismo en otra ideologia politica.

JDA: Hace muchos afos el Teatro Libre dej6 de hacer teatro politico, ; usted sigue sin-
tiendo una carga politica?

DB: Si. Yo, siendo parte de una generacion “apolitica”, me parece que el teatro politico
no es bueno, es panfletario, discursivo, obvio... AL menos lo que he leido y lo que uno ve
en colegios, cuando se sube alguien a gritar: “iMiren a los desplazados! jJusticial!”. Si
Picasso se hubiera puesto a pintar lo que pasé realmente en Guernica, pues no habria
sido mucha la diferencia con la tapa de un periédico amarillista. Creo que el arte tiene
ese valor: hace aparecer una pintura como el “Guernica”, en donde no se muestra toda
la barbarie, pero si la representa de una manera elevada y distanciada, y no deja de ser
cruel. Por eso, para mi, el caso de Piotr era real: yo sé que aqui hay gente que cree fa-
naticamente en unos ideales.

Los demonios es una obra con una carga politica grande, pero no tiene nada que ver con
Colombia. Habla de situaciones especificas, de un pais distinto a este. Aqui nadie sabe
qué es un zar, pero le llegaba a la gente por ese fanatismo politico. Yo creo que el valor
del Teatro Libre es que escoge obras que le pueden hablar de su momento al espectador
actual, sin necesidad de decirle: "Vea, aqui estan los pobres desplazados, los hijueputas
de los guerrillas, los hijueputas de los paras”. Cuando usted ve una obra “sencilla” como
El encargado (2004), de Harold Pinter, uno se ve ahi pintado. Entonces, la carga politica
no esta en el discurso pendejo, sino en la posibilidad que tiene la gente de analizar, de
ver un espejo, de darse cuenta qué estad haciendo maly qué esta haciendo bien, o de ver
el mundo.

JDA: ; En las obras de Dostoievski se habla de la actualidad de Colombia?
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DB: Si, claro. Es que el ser humano siempre ha sido igual. La gente cuando vefa Los
hermanos Karamazov decian: “Asi son las familias acd”. En Los demonios la gente me
decia: “Usted es un hijueputa, pero asi hay tanto acd”. Una muchacha companera de los
Andes que vio El idiota, me acuerdo mucho, me decia: “Es como si JesUs regresara a la
tierra, pero no lo crucificaran...”. Obviamente, porque el tipo se vuelve loco de ver este
mundo, por tratar de hacer el bien y que nada funcione, porque las cosas y la gente son
asi. Entonces hay algo que no tiene que ver con que uno sea de izquierda o de derecha,
negro o blanco, israeli o palestino, y que tiene que ver con el ser humano: cémo somos
nosotros de malos o de buenos en algunas situaciones, cémo nos equivocamos y cdmo
la vida nuestra es una promision de equivocaciones y de buenas cosas. Lo que Dostoie-
vski busca es lo que Harold Bloom llama, hablando de Shakespeare, “La invencion de lo
humano”, esa recreacién de la humanidad, y le llega tanto a un ruso del siglo XIX como a
un colombiano un sigloy medio después, pues la gente actla igual no importa el tiempo
ni el lugar.

Cuando la gente ve Crimen y castigo piensa que el tipo matd a una vieja por hambre, para
comprobar una teoriay por hijueputa. Al final, Raskolnikov dice que lo hizo porque quiso,
porque le dio un arrebato... ;Qué mas humano que eso? En vez de hacer una construc-
cion grande y politica del crimen, lo que muestra la novela y la obra de teatro es que él
matd porque si, porque él es asi, ;quién no habra visto a alguien asi en una calle aqui
en Bogotad?

Yo veo la posicién politica del teatro como la veian los griegos: el zdon politikon. La gente
entra en un juego desde que esta en la sociedad, empieza a actuar de manera politica
y crea una posicion y una vision politica. Y esa vision se ve cuestionada cuando uno ve
obras de teatro como El idiota o Los demonios.

JDA: 0 como La Orestiada (1999/2013).

DB: Si.

JDA: ; Usted vio la temporada de La Orestiada del 997

DB: Si, vi todas las versiones de La Orestiada. Y para mi fue un honor actuar en la Ulti-

ma. La Orestiada es de esos montajes que yo recuerdo cuando lo vi. Esto puede romper
toda la magia de las cosas, lo cual me parece perfecto, pero una cosa es ver el teatro de



frente, desde el publico, y, otra, es estar adentro y ver cuéles son los cables que llevan
la sangre, lo que esta detras del teatro. Entonces, uno pasa de la estupefaccién, por asi
decirlo, de la felicidad, del goce, a ver lo que hay detras y descubrir con qué se engana
y se asombra al publico.

Sin embargo, es una gran experiencia, que lo lleva a uno mas allé de la vida, y trato de
decirlo de una manera que no suene ridicula y de tener los pies en la tierra, pero esos
personajes griegos son mas grandes que todo. Tan sencillos en su construccidn, pero
tan dicientes y tan llenos de vida. No son como los personajes de Sartre, a los que él
les pone hasta el vestuario, sino que son personajes que estan ahi, que dicen un texto,
pero en ese texto estd todo un universo que desde hace 25 siglos esta cuestionando a la
gente.

Entonces, como es de impresionante La Orestiada que uno la ve y se asombra vy, luego,
va al montaje y ve los cables y sigue asombrado, gozando, disfrutando y admirando esos
personajes.

Hay una gran diferencia en cémo construyen los personajes los poetas en la Antigua
Grecia a como los construyen los dramaturgos contemporaneos, pues con el exagerado
uso de la acotacién se puede construir todo. Practicamente, si la misma obra, siguiendo
el libreto, la presentan 80 grupos de teatro distintos, va a salir igual. Con los griegos eso
no pasa: si uno quiere saber como era Agamendn o Clitemnestra lo tiene que hacer a
partir de algunos dibujos en cerdmica, de esculturas, de reconstrucciones posteriores
de la época, de investigaciones arqueoldgicas o antropoldgicas, pero, aparte de eso, lo
Unico que uno tiene es el texto. No tiene mas, ni siquiera acotaciones. Y el texto tiene
que cubrir lo que sale en la acotacidén, por eso a veces es tan extenso, tan canson, si se
hace mal, y tan explicativo, a veces. Pero en esa explicacidn esta la raiz, o el germen,
de su construccién. Para mi asi son Clitemnestra, Casandra, Agamenén o Egisto: son
personajes construidos solo a través de palabras.

JDA: Y, al haber estado en el teatro desde dentro y al conocer esos cables, ;no le pasa
lo mismo que en la literatura: cuando usted va a teatro piensa mas en lo que hay detras
que en lo que se ve desde afuera?

DB: Claro, yo soy un pésimo espectador de teatro. Yo todavia leo, por mi profesion como
docente, pero soy un muy mal espectador. Es que cuando uno ya sabe lo que hay detras
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del telon, ;pues qué? Hay espectadores que se sientan y van pensando “No, esto no es
asi, no estoy de acuerdo, esto estd mal hecho...”, pero lo que me pasa a mi es que sé
cuadndo se equivoca el actor porque mira el publico. Por ejemplo, hay una vaina clave
cuando yo voy a teatro, veo a dos actores hablando y, de repente, uno de ellos mira al pu-
blico, “Se salid, se salid...”, y qué pereza. Entonces, méas que ser exigente, es que cuando
uno sabe lo que hay detras, es muy jarto. Yo no digo que asi sean todos los actores y per-
sonas de teatro, eso es un defecto mio: yo no me gozo el teatro como antes. Obviamente
hay cosas que me han gustado en la vida, pero la mayoria del tiempo yo sufro mucho al
ver cdmo se equivocan los actores y cdmo intentan solucionar sus errores. Y, si me abu-
rro de la obra, empiezo a ver el disefo de luces... Es lo que pasa con los magos, cuando
conoces todos los trucos no es lo mismo.

JDA: ;Como le parece el teatro actual bogotano?

DB: Yo no tengo una opinién concreta, veo cosas que me gustan y cosas que no me gus-
tan, el problema es que yo veo vicios y son muy puntuales. Como espectador actual veo
el vicio de meter la historia de Colombia de una manera burda en los escenarios, pues
siempre aparece el desplazado, el pobrecito, el bombardeo, la guerrilla... A mi eso me
parece un vicio: asi como la gente critica las novelas de narcotraficantes, yo critico la co-
lombianidad en el teatro, porque si ahora una obra de teatro no tiene una tambora o una
gaita, pues no es colombiana. Yo admiro a la gente que lo hace desde el principio de los
tiempos, que van a esos lugares porque quieren buscar la raiz de los problemas, como
lo hace Varasanta y Fernando Montes, y porque eso es Grotowski: la danza, el canto, lo
tipico, lo de adentro, la raiz. Pero otra cosa es la gente que empezd a hacer teatro para
ganarse becas y estimulos del gobierno haciendo teatro comunitario y solo denunciando
lo malo que es el mundo.

Otro vicio que veo es un intento de querer imitar el cine, entonces exageran el ritmo con
el que se dicen los textos, porque ahora el teatro tiene que ser rapido para que la gente
no desvie su atencién, para que no se aburra, porque tiene que estar entretenida todo
el tiempoy no se puede caer la obra... Los actores exageran mucho eso. Ellos lo llaman
naturalidad y dicen que en el Teatro Libre no hablan normal, hablan raro, muy lento,
pero no hay naturalidad hablando afectado y répido, pues esa es una falsa naturalidad.
Querer convertir al teatro en una experiencia parecida o igual al cine, hace que se abuse
en la manera como se dicen los textos, en los efectos de luces y sonido, en las experien-
cias sensoriales del publico... El teatro ya es cine en 3D, ; para qué quieren hacerle méas?



También estd el afan, tanto del publico como de los actores, de divertirse, que la obra sea
divertida, que yo como actor tenga que divertirme mientras la hago, ser divertido para el
publico, y si todos nos reimos, incluido yo como actor, pues mejor. Ese es otro vicio que
no lleva al teatro a ningln lado. Yo no creo que todas las obras tengan que ser para llorar
o0 para reirse de manera culta, pero ya se va al extremo del chiste, lo bobo, lo obvio, lo
vulgar. Puro pipi, tetas, culo y todo lo que genere la carcajada general del publico.

Yo veo al teatro bogotano y colombiano en busca de una historia, un sello, pero no lo
estamos logrando en este momento y, posiblemente, no lo vayamos a lograr en mucho
tiempo. Es que nosotros qué, en 1940 empezamos a hacer teatro propio, colombiano,
con Luis Enrique Osorio, el que construyo el Teatro Libre de Chapinero. Entrar a pisar los
talones del teatro contemporaneo francés no se puede. No tenemos un sello en nuestro
teatro. Se busca un lenguaje, se buscan muchas cosas, y ahora con la llegada del perfor-
mance, con el que se han abiertos todos los limites de lo que puede ser un espectaculo
teatral, y como todo es relativo y hay que construirlo, entonces todos los teatros se com-
plican a la hora de montar algo... Yo veo una generacién que trata de buscar un lenguaje,
pero no lo encuentra. Entonces queremos volver a nuestro folclor, y vuelva la tambora
y la gaita al escenario. Creo que el teatro colombiano es algo que todavia se estd escri-
biendo y que se va a demorar, como se demord el teatro inglés.

JDA: ;Como se puede encontrar un lenguaje?

DB: En el hacer, eso siempre ha salvado al teatro. Lo que salvé al teatro medieval, y lo
hizo pasar al teatro renacentista, fue el hacer, porque al hacer se dieron cuenta de que
habia una cantidad de problemas con los textos, en la relacién con el publico, con la
escenografia y se fue construyendo hasta que aparecié el teatro isabelino. Pero eso fue
un proceso. Yo creo que es en el hacer. También hay que buscar un publico... Lo que pasa
es que, a veces, como actor, me siento como un zapatero. En 1899 cada barrio tenia, por
lo menos, cinco zapaterias; en 2011, una zapateria cada tres barrios. Es decir, un oficio,
que es muy artesanal y hermoso, lo cogié la industrializacion y la globalizacion y todo
eso, y lo convirtié en algo que ya no sirve o que la gente ya no quiere ver y hacer. Yo me
siento como un zapatero. ; Quién va a arreglar un zapato? Uno consigue zapatos a veinte
mil pesos, ja quién le interesa remontar unos zapatos?

Aparte esta como esa visién que tiene el publico de que el teatro es algo que, cada vez,
estd mas lejos de la gente, es mas exdtico, y que es chévere, pero queda a un lado por
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el cine, la televisidén y el showbiz. Eso también hace que seamos torpes en la blsqueda
de ese lenguaje. Pero, sin duda, yo creo que para encontrar ese lenguaje es necesario
volver a la raiz del teatro, por eso estoy en el Teatro Libre. Porque asi usted monte un
Miller o a otro autor contemporaneo, se busca la relacion con el publico, no imitar el cine
y tratar de zarandearle el puesto al espectador, sin llegar a las tamboras y a las gaitas,
y para mi estd ahi lo maximo que podemos hacer como artesanos que somos, coOmo
zapateros que somos, es ir a nuestra artesania y sacar la mayor cantidad de jugo posible
a la filigrana de esa construccion.

JDA: ;Cudl es la esencia del Teatro Libre?

DB: Yo soy muy joven para saber de esencias. Para mi el Teatro Libre construye realida-
des a partir de lo que es el teatroy, en su proyecto estético, no trata de buscar en ningun
otro lado a priori, como hacen otros grupos. En el Teatro Libre también se han utilizado
otros medios, como los audiovisuales, para hacer obras, pero el Teatro Libre se basa en
el hacer teatral y en el texto para crear una realidad. No se trata de un respeto exage-
rado al autor, porque no lo hay, y —estoy seguro de que Dostoievski se revolcé en algun
momento en su tumba por todo lo que hicimos—, pero si se trata de partir de ese punto
para llegar a otras realidades y no buscarlas en las orillas.

La esencia del Teatro Libre es llegar a un teatro en el que se mantenga esa artesania.
Es posible que nunca se acabe esa artesania, pues somos lo exético: hacemos teatro en
un mundo globalizado, y no lo hacemos con video beams ni con hologramas, sino de la
manera que nosotros consideramos que es el teatro, sencillo, diciente, concentrado en
un escenario, con lo minimo de escenografia posible. Puede que no sea divertidisimo,
pero hara pensar. Nuestro proyecto estético es darle valor a esa artesania, porque nunca
vamos a aparecer en cine o televisién con nuestras obras —aunque hay muchas obras
del Teatro grabadas para television—, pues se ven horribles. Lo Unico que podemos
hacer es volver a la teatralidad y tampoco exagerar con eso. Yo, que hago parte de esa
generacion en la que estamos perdidos, hay mucho que decir, hay muchas ganas de
hacer, hay mucha gente joven que quiere hacer teatro, hay nuevas facultades de artes
escénicas en Bogota y estd el Internet, de donde podemos sacar los textos, las cancio-
nes, todo; pero estamos perdidos, dando palazos de ciego, como buscando a ver qué, lo
cual es natural. Esta bien.
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Los hermanos Karamazov, Fedor Dostoievski / Héctor Bayona / Foto de Carlos Mario Lema



Entrevista a
Hector Bayona

02 de octubre de 2013

Héctor Bayona: En la Escuela Distrital de Teatro estuve dos anos y medio, nada mas; era
la época del movimiento estudiantil del 70, entonces, claro, yo terminé vinculado a ese
movimiento e hice alld mas actividad politica que teatro. Cuando decliné el movimiento,
como le ocurri6 a la mayoria de la gente que hacia teatro politico en las universidades,
terminé por fuera, me echaron, y esa fue la coyuntura para atender una invitacion de Ri-
cardo Camacho para formar un grupo que se dedicara profesionalmente a hacer teatro.
Eso fue en el 73, en ese afio se fundd el Teatro Libre y, desde entonces, trabajo en éL.

Diego Garcia-Moreno: Bueno, hasta donde he entendido, ya lo han dicho varios, esa pri-
mera etapa fue una etapa de teatro muy politico. Luego entran en una profesionalizacién
y una investigacidn con respecto al teatro clasico, a la construccién de personajes, a la
formacion profesional del actor. Hablame un poco de esa transicién, jcémo se dio y por

qué?

HB: Lo que Ricardo Camacho nos propuso desde el principio fue dedicarnos al teatro,
es decir, que ya no fuéramos solamente un vehiculo propagandistico, un apéndice de la
politica, sino un grupo de teatro profesional, de repertorio, un grupo de alta calidad que
se nutriera de lo mejor del teatro universaly al mismo tiempo que impulsara la creacion
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de un teatro nacional de autor. Cuarenta anos después nos mantenemos en esa direc-
cion. Creo que nuestro periodo de transicion termind cuando decidimos montar El rey
Lear (1978).

DGM: Ustedes venian de un teatro muy politico y entran al teatro universal, ; la seleccién
de las obras tiene algo que ver con la situacion que vive el pais en este momento?

HB: Definitivamente nosotros no hacemos un teatro coyuntural. Cuando un director o
un actor quiere hacer una obra la propone, la sustenta y si el grupo considera que es
interesante, valiosa, oportuna y tiene los recursos para hacerla, la respalda y se hace.
Si examinamos el historial del grupo podemos ver que nos mantenemos en la linea de
hacer un teatro, como dice nuestro director, “de ideas”. En este sentido nuestras obras
siempre tratan con temas universales. Digamos que el teatro que hacemos no es tan
puntual como antes, como en los comienzos del Teatro Libre, pero todo arte es politico,
ino? Siempre tiene que ver con el comportamiento del ser humano en la sociedad.

DGM: ;Cuéles de esas obras te vienen al recuerdo como pilares fundamentales de esos
40 anos?

HB: Pues... £l rey Lear, La Orestiada (1999/2013) y la tetralogia de Dostoievski (2006 -
2008). Al lado de ellas el Teatro Libre hizo montajes memorables como Los inquilinos de
la ira de Jairo Anibal Nifio (1975), La agonia del difunto de Esteban Navajas (1977), Las
brujas de Salem de Miller (1981), Farsa y licencia de la reina castiza de Valle-Inclan (1982),
La balada del café triste de Albee (1983), Seis personajes en busca de autor de Pirandello
(1984), El. muro en el jardin de Jorge Plata (1985), El burgués gentilhombre de Moliére
(1985)... en fin, y recientemente El encargado de Pinter (2004), son varias.

DGM: La Orestiada, ;tu qué piensas de hacer un calco de un montaje de hace quince anos
para celebrar los 407

HB: Creo que para celebrar esos 40 afios y cerrar con broche de oro la programacion
pues es la mejor opcidn. Hay un video de toda la obra que se conservd porque Ricar-
do siempre pensd que era una obra de repertorio y hoy todavia creemos que es un
montaje que vale la pena reconstruir. Estan todas las condiciones para que podamos
realizarla y tenemos muchas ganas de hacerla, precisamente porque esta el acicate



de la celebracién. Es muy emocionante, realmente, hacer esa obra, que es una obra
monumental, la madre de todo el teatro occidental, ;no?

DGM: A nivel humano, toda esta experiencia de vida en el Teatro Libre, ;qué te deja?

HB: Pues mire, yo echando cabeza en estos dias, con motivo de esta celebracion, como
decia al principio de esta entrevista, yo antes de decidir hacer teatro estaba navegan-
do, flotando en la nada, perdido, de manera que no sé qué hubiera sido de mi si yo no
hubiera encontrado, por un lado, un motivo politico y, por otro, un motivo de realizacién
personal en el arte, que era como mi inclinacién desde joven, desde muy nifo, incluso, y
esto pues cambid mivida, la centrd, la puso a trabajar en una direccidn precisay a tener
muchas satisfaccionesy a tener, pues claro, muchas preocupaciones, las que tienen que
ver con la creacion, jno? No es un camino facil. La creacion es una lucha con uno mis-
mo, contra uno mismo, contra... ;la sociedad? Y con la sociedad también. Es una pasién
y es muy reconfortante saber que uno llega a estas alturas y la vida tiene sentido. Claro,
hemos crecido muchisimo, se han culminado y se han desarrollado proyectos muy im-
portantes como la Escuela de Formacidon de Actores, hoy Departamento de Arte Drama-
tico. Estamos dejando un legado que ojald perdure y sea valorado en su justa medida.

DGM: Oye, en el mundo para los que hacen actuacién existen también otros espacios
como el ciney la televisidn, §td nunca entraste en eso, o si?

HB: Yo trabajé en una pelicula hace muchos anos, que era una pelicula alemana sobre
Camilo Torres y hacia un papel muy pequefio. Con el Teatro Libre hicimos versiones de
varias de nuestras obras para television que se presentaron por capitulos. Pero prefiero
el trabajo en el teatro, es el lenguaje que mejor entiendo.

DGM: ;Por qué La Orestiada y cémo fue tu experiencia en ese entonces?

HB: Nosotros no habiamos hecho una obra griega hasta ese entonces, afo 98, y eso,
pues, en un grupo de teatro como el nuestro era un vacio muy grande. Entonces, como
siempre, Ricardo nos sorprendié proponiendo el maximo reto. Me parece recordar que
él decia que esta era la madre de todas las obras, la fuente de toda la dramaturgia de la
cultura occidental ya que en ella estan planteados todos los temas.
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En cuanto a mi participacién en el montaje, tengo que decir que ha sido uno de los tra-
bajos mas dificiles porque en las tres obras fui miembro del Coro. Fue un trabajo arduo
porque fue el primer gran proyecto en el que involucramos estudiantes de nuestra Es-
cuela, entonces tenfamos una diferencia de edad y de experiencia abismales, asi que el
proceso de integracion fue largo y muy duro. EL Coro, pues, tiene partes habladas y par-
tes cantadas, y esto requiere una extraordinaria concentracion. Lograr que el Coro res-
pire como un solo organismo es una tarea muy dificil y mas si se tiene en cuenta que la
mayoria de los integrantes eran jovenes estudiantes llenos de vida y de entusiasmo pero
faltos de la disciplinay el rigor que se necesitaba. Fue, como les digo, si, muy duro, muy
arduo y fue una escuela extraordinaria. Yo considero hoy en dia que, en su formacion,
el actor de teatro tiene que pasar por esa experiencia, la de trabajar en un coro griego.

DGM: Camacho, jtd cémo lo ves?

HB: Yo dije en una entrevista hace poco que el Teatro Libre existe todavia hoy en dia, y
existe con los mismos propésitos, porque tiene un lider. Ricardo Camacho ha sido ante
todo un hombre leal y fiel al teatro, a sus actores y a sus propios principios. Un hombre
de carécter, estudioso, con una cultura muy amplia, riguroso; un guerrero que se pro-
puso un reto muy grande como es construir y mantener un grupo en condiciones muy
adversas, irreductible ante el embrutecimientoy la banalidad. Son muchas cosas porque
éles un hombre de un caracter muy fuerte, como son todos los lideres, eso es explicable
porque tiene unas convicciones y, desde la fundacién del Teatro Libre, desde que yo lo
conozco, ha sido asi. Como director siempre ha estado atento a los problemas que yo
tengo como actor, a que no me repita en las obras... de alguna manera, digdmoslo aqui,
si, que siempre me ha dado palo y eso ha sido una cosa muy buena porque uno tiende a
repetirse como actor y uno tiende a dormirse sobre los laureles. Ahora, él es un guia, es
una persona a quien uno consulta y si no tiene la respuesta le dice a uno dénde podria
averiguar, ;,no? El es una persona con una cultura muy amplia, un hombre que conoce
mucho de musica, de pintura, de literatura, de politica, entonces, siempre sus juicios
y sus conceptos son, pues, para tener en cuenta y ha sido un companero de trabajo
extraordinario, nosotros nos conocemos desde el ano 70, tal vez, y pues tenemos una
relacion de trabajo muy productiva y una amistad anclada en el oficio.
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Noche de epifania, William Shakespeare / Adaptacién de Piedad Bonnett / Afiche: Santiago Montes



Entrevista a
Piedad Bonnett

14 de noviembre de 2013

Diego Garcia-Moreno: ;Cémo te vinculaste a trabajar con el Teatro Libre?

Piedad Bonnett: Ricardo Camacho y yo estudiamos juntos Filosofia y Letras en la Uni-
versidad de los Andes y él era uno de los lideres del teatro universitario. En esos afos,
el teatro estaba muy vinculado a los movimientos politicos. Luego mi vida se separa de
la universidad, entra por los caminos de la academia y no vuelvo a ver a Ricardo sino
muchos afnos después, cuando yo ya habia publicado libros de poesiay él me llam6 para
que hiciera una versién en verso de Noche de epifania de Shakespeare (1988). Me parecid
una peticion audaz e imposible y yo asi se lo dije, pero Ricardo, que tiene un enorme
poder de conviccién, me hablé de la laxitud que hay en el teatro, me explicé que eso no
era para publicar sino para que lo dijeran los actores y sonara bien en el escenario. Y yo
me meti en esta tremenda tarea. Yo tenia mis hijos chiquitos y me acuerdo que cuan-
do se acostaban yo me sentaba en la mesa del comedor, ponia todas las versiones de
Noche de epifania al frente, todos los diccionarios shakesperianos y de inglés antiguo, y
ahi pasaba horas. Toda la vida me ha encantado hacer ese tipo de trabajo minucioso vy,
ademas, esa vez estaba buscando la mUsica en los versos que iban a decir los actores...
Fue un trabajo muy, muy grato.

e 37



.

w

[e]
.

Teatro Libre, 40 afos

Muy grato y muy asustador al mismo tiempo. Cuando fui al estreno y me di cuenta del
pequeno papel que tiene un dramaturgo dentro del conjunto y vi cdémo se enriquecia el
texto con la escenografia, con la actuacién, con la musica, encontré que esto era fasci-
nante y quedé enviciada, que es lo que le pasa a uno cuando se mete con un géneroy le
va bien, no en el sentido de que tenga éxito sino de que uno es feliz.

Después, él me vino con otra propuesta, que era hacer otra version, también en verso, de
un mondlogo de un aleman, Manfred Karge, que se traduce algo asi como Chaqueta por
pantalén. Entonces, al empezar a hacerla me di cuenta de que el publico no iba a captar
el humor, que la historia era un poco lejana, ajena. Entonces le dije a Ricardo: “; Por qué
no me dejas contar una historia propia, local?”. Y él me dijo “Claro, dale”, e hice ese mo-
nélogo que titulé Gato por liebre [1991). Todavia estaba muy insegura en lo que tenia que
ver con el teatro y probablemente esa obra tenga falencias teatrales y, sin embargo, es
la pieza mia que méas se ha montado y que mas éxito tiene. Yo veo las nuevas versiones,
que ya salieron del Teatro Libre, que generalmente la hacen estudiantes para graduarse,
y me encantan.

Entonces comencé a hacer obras de otra indole con Ricardo. El querfa que yo hiciera
dramaturgia propiamente dicha y me pidié que trabajaramos con los actores, a partir
de sus improvisaciones y sus historias, porque parece ser que los actores estaban algo
aburridos de montar una obra y otra y otra con una misma metodologia, eso es lo que
entiendo, y, de repente, para sacudir este grupo, Ricardo dijo: "Vamos a hacer una cosa
a partir de sus propias vivencias”. Entonces, los actores comenzaron a trasponer en
acciones teatrales experiencias muy propias y trataron de articular con eso una gran
historia. Después de unos meses de trabajo, y como siempre hace el Teatro, nos llevaron
a algunos a ver la obra antes de ser estrenada y yo me acuerdo que le dije a Ricardo:
“Ricardo, eso no lo puedes presentar porque nadie va a entender nada, eso no tiene arti-
culacion verdadera”. Yo creo que élya lo sabia, pero habia sido un trabajo enorme con los
actores, un trabajo de mucho compromiso con cosas muy personales, eso no se podia
perder. Entonces él, que siempre me hace propuestas muy audaces, me dijo: “Piedad,
conviérteme eso en una obra sin que se pierda lo esencial”.

A mi toda la vida me ha gustado trabajar duro, me gusta que me pongan trabajo, jsi?
Entonces yo me traje la grabacién de la representacion de los actores y empecé a hacer
una cosa verdaderamente, digo ahora, inverosimil: cogia una accién dramatica de aqui
y otra de alld y las ponia al servicio de una historia que yo empecé a armar. Yo creci en



un pueblo hasta los siete anos y tengo unas reminiscencias de esa época, de una casa
grandey eso se me representé ahi. Y asi sali6 Que muerde el aire afuera (1995), una obra
que tuvo una acogida enorme entre la gente joven y eso que hablaba de una realidad
muy lejana, porque era la violencia de los anos 50 en una casa de pueblo. Pero algo tuvo
que empatar con la realidad de esta sociedad para que la gente la recibiera asi. Eso de
que las cosas graciosas que uno escribié hagan reir a todo el publico, eso es fabuloso.
Me tranquilicé cuando vi que el teatro se llenaba y se llenaba y ofa los aplausos y la risa.
Me acuerdo que fui con mi hijo, que tenia como unos siete afos, y él se moria de la risa
de los chistes. Esa obra es, tal vez, uno de los trabajos mas interesantes que he hecho
con el Teatro.

Entonces yo me fui enamorando del teatro y le he seguido la cuerda a Ricardo y, ahora,
ultimamente, he montado con otros directores. Y asi, de ese modo, llegué al teatro, por-
que eso yo no lo habria hecho por iniciativa propia. Yo ensefiaba sobre Shakespeare en
la Universidad y también en el Teatro Libre. También dicté teatro norteamericano, auda-
ciasy proyectos un poquito irresponsables, finalmente, pero que me fueron metiendo en
esto. Ahi creé unos nexos muy fuertes, no solo con Ricardo Camacho, sino con la gente
del grupo, los actores, los que han sido actores en mis obras, de manera que yo siento
que de alguna manera pertenezco al Teatro Libre, me siento afectivamente muy impli-
cada, aunque no todo lo que haga el teatro me guste y tenga discrepancias con ellos;
pero respeto mucho lo que ha hecho el Teatro y también la inteligencia y la creatividad
de Ricardo.

DGM: ; Ustedes eran nifos ricos en contra del pais?

PB: No, no exactamente. Cuando yo entro a estudiar a la Universidad de los Andes, esta
se estd abriendo a las clases medias, deja de ser la universidad elitista que era, y yo creo
que por eso fue posible ese movimiento teatral y politico; porque si habia una élite, que
es la que de alguna manera maneja este pais todavia hoy, pero empezamos a ingresar
personas que éramos de clase media, cuyos papés querian que tuviéramos una educa-
cion esmerada; entonces, habia ya en la universidad una combinacién social muy intere-
sante. Nos tocd una época magnifica. Yo entré a la Universidad de los Andes siendo una
persona que queria ser escritora, pero que no tenia convicciones politicas muy radicales,
porque la educacién que me habian dado era muy conservadoray, cuando yo llegué alla,
toda la rebeldia que de alguna manera tenfa en potencia y que se habia manifestado ya
en mi adolescencia se encuentra con unas posibilidades extraordinarias, porque hay un
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marco de reflexion muy importante que, en primera instancia, venia de los profesores.
Creo que teniamos muy buenos maestros. Pero luego viene la efervescencia politica y
también el hipismo.

El hipismo fue un lugar muy propicio para esa burguesia rica. Para estos muchachos ri-
cosy con acceso a cantidad de cosas, el hipismo era una cosa muy comoda. Pero estaba
ese otro elemento, que es el politico, que también de alguna manera podia hacer salir
a estos muchachos del marco convencional en el que habian estado siempre. Entonces
ahi habia una efervescencia maravillosa y una de las cosas lindisimas que paso en la
Universidad de los Andes, donde pasaron muchas, porque era una época de una inten-
sidad extraordinaria, fue todo lo que tuvo que ver con el teatro: con los happenings, por
ejemplo; nosotros estabamos bombardeados todo el tiempo por estimulos artisticos.

Ahi fue cuando empecé a escribir poesia decididamente y poesia politica, en esa épo-
ca. De manera que puedo decir que yo sali de los Andes convertida en otra persona. A
mi me parece que muchos estudiantes sufrimos transformaciones muy importantes en
aquella época porque, ademds, teniamos por nuestra cuenta grupos de estudio, talleres
de creacion, etc. All4 lo que imperaba era el MOIR, pero en verdad yo era de tendencias
mas bien trotskistas, una admiradora de Trotski. Pero yo nunca he militado en nada, yo
odio la militancia; y, sin embargo, estaba inmersa en un mundo de militantes y los del
MOIR propendian porque hubiera mezcla social, de modo que yo participé en talleres
donde habia personas de toda clase de procedencias y ahi me abri a un mundo mucho
mas amplio que esa pequena burguesia de la que venia.

DGM: ; Habia alguna reticencia a la militancia del Teatro Libre?

PB: Cuando Ricardo me llama a hacer Noche de epifania, el Teatro Libre habfa dado ya
un giro. Yo nunca tuve reticencias verdaderas con el teatro politico. Si las he tenido con
la poesia politica o con novelas de caracter panfletario; yo siempre tuve una vision critica
respecto a hacer ese tipo de literatura, pero me parece que el teatro y la militancia van
siempre muy juntos, la politica es inherente a ély hay un, digamos, caracter social del
teatro. Cuando yo veia La madre de Brecht (1974), por ejemplo, a mi me parecia que era un
instrumento extraordinario, no de pedagogia politica, porque esta me parece repugnante,
sino de cristalizacion de conflictos sociales a través de la capacidad sintética del teatro.
Pero luego, cuando los del Libre empezaron a hacer El rey Lear (1978) o se metieron con
Carson McCullers... pues yo me senti tan seducida como el gran publico que acudia a ese



teatro. He de decir que en aquel tiempo tuve una amistad muy importante, una maes-
tra literaria, que fue Amalia Iriarte. Amalia, que es mayor que yo como unos diez anos
y con la cual tuve una amistad grande, porque yo siempre he tenido amistad con gente
de todas las edades y me gusta mucho la gente mayor, empezé a hacerme leer mucho
teatro: a Albee, a Carson McCullers, a Valle-Inclan completo. Yo era como su alumnita. Y
me acuerdo de El rey Lear como una de las cosas mas maravillosas que han pasado en
teatro en esta ciudad. Habia también mucho entusiasmo en esas idas al teatro, un interés
social, ningun esnobismo. En aquellas funciones acudiamos todos a ver buen arte. Y eso
era muy bonito.

DGM: ; Cémo fue hacer Maxima sequridad (2013)?

PB: Algo que ha hecho Ricardo Camacho es fomentar la dramaturgia nacional, cosa que
no es sencilla, porque escribir teatro es muy dificil. Yo recibi muy buenas lecciones de
Ricardo sobre qué no hacer cuando se escribe una obra de teatro. Al comienzo yo me
sentaba a leer con él las obras que escribia y cuando él, que es un enemigo del realismo
craso de la television nacional, me decia: “esto es de un realismo de television”, yo sabia
que el texto no servia. Y bueno, esta vez, con Méxima sequridad —titulo que no puse yo, lo
pusieron los actores— fui invitada a escribir una obra que tuviera lugar en la carcel, por-
que Nelson Celis, el actor que queria dirigir esta obra, tenia un interés muy particular en
ese tema. El conocia a alguien que habia estado en la carcel y él lo habfa visitado alla; y
yo habia escrito casualmente una columna sobre las cérceles en Colombia, sobre como
se vive en las carceles aqui, una muestra de la degradacidn y de la deshumanizacién de
esta sociedad, un tema para mi muy inquietante, que me apasiona.

Entonces, cuando él me dice que escriba la obra, yo sucumbo por la idea, aunque me la
propone en un momento muy complicado de mi vida. Yo estaba con mucho trabajo, pero
ellos me pasan varias obras que suceden en las carceles, una de Tennessee Williams
y alguna otra, y yo empiezo a leer eso y mi imaginacién, como pasa cuando uno es es-
critor, empieza a volar; pero ademas, con el Teatro Libre pasa que yo desde el principio
sé para cudles actores voy a escribir y apenas yo vi los tres actores sentados ahi, yo dije
“iUy!, ese es el mafioso y este va a ser el picaro y este es el angelical, que seguramente
es un chico gay que esta ahi”. Asf era como trabajaban los dramaturgos isabelinos, Sha-
kespeare sabia exactamente quién iba a ser Hamlet, quién iba a ser Ofelia.

Eso es mucho mas interesante que sentarse uno en la casa a cranear una obra que no
se sabe ni siquiera si la van a montar. Yo creo que es asi como se debe trabajar, que el
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teatro le pida a uno proyectos puntuales; y sufriy gocé escribiendo esa obra, que es lo
que siempre pasa cuando uno escribe —se sufre también un poquito. Yo sufro mas con el
teatro que con cualquier cosa, yo con lo Unico que no sufro es con la poesia, pero cuando
escribo una novela sufro mucho y cuando escribo teatro sufro el triple. Sucedié que yo
estaba muy presionada por el exceso de trabajo y tuve muchos viajes y, de repente, me
di cuenta de que faltaban veinte dias para que la obra se estrenaray yo iba apenas por la
mitad. Eso nunca en la vida me habia pasado.

Entonces empezamos a hacer una cosa muy locay es que yo les pasaba un episodio y ellos
lo montaban y quedaban a la espera de que yo les pasara el otro y asi. Fuimos haciendo
la obra de manera que faltando tres dias para estrenar yo estaba escribiendo el final. Yo
no sé como hicimos, ni ellos, niyo, pero cuando yo la via mi me parecié encantadora, me
parecio que la habfan montado muy bien, que los actores estaban maravillosamente bien
y ahora pienso que es una experiencia que valio la pena. En todo caso, las cosas que he
hecho con el Teatro Libre, mejores o peores, siempre han valido la pena.

DGM: ; Qué piensas respecto a la crisis de actores?

PB: No pasa con el teatro como pasa con las novelas o con los libros de poesia, uno
esta absolutamente seguro de que el libro queda ahi, mientras que los grupos teatrales
cambian su configuracién, en parte porque la vida para un actor de teatro en este pals
es muy dura: muchas veces solamente actla durante su juventud y luego deriva a otras
cosas. Sin embargo, yo no soy una partidaria de escribir las obras de teatro para publi-
car. Yo pienso que el teatro es un arte muy vivo. Si en este momento esa obra no tiene ya
actores ni director a mi no me preocupa, porque pienso que puede volver a resucitary
que siempre habra quién la haga y la monte diferente.

Yo tengo, por ejemplo, dos versiones de una obra que es Que muerde el aire afuera. Fui
hace unos afos a un festival de teatro en Cali y vi como recitaban la obra unos actoresy
dije "Esa obra tiene momentos pésimos”, y me acordé de que en el montaje habia cosas
que a mi no me gustaban para nada y me dieron ganas de reescribirla y le dije a Ricardo
“;Sireescribo la obra, tl la vuelves a montar?”. Y él me dijo: “Si, claro”. Y lo hicimos asi.
Entonces, yo no descarto que de repente alguien saque otra vez del cajon esa obra; lo
que si lamento es que estuvo muy poco frente al publico. Fueron solo tres semanas, eso
no es nada. También eso lamento del teatro: asi como no me parece que una obra debe
representarse afo tras afo, tras ano, porque de eso no se trata, si me gustaria que las



obras tuvieran una segunda vida y hasta una tercera en manos de los mismos actores,
porque entonces va cogiendo peso.

DGM: ; Qué piensas sobre el remontaje de La Orestiada (1999/2013) y el tema de la jus-
ticia?

PB: El Teatro Libre tiene el defecto y la virtud de estar liderado por una persona que es
Ricardo Camacho, que tiene, primero, una personalidad arrolladora y, segundo, unas
obsesiones y una manera de estar parado en el mundo absolutamente definidas. Esa
forma yo la calificaria basicamente de critica. Si, él tiene una postura critica, profunda-
mente politica, en el sentido de los griegos: una politica amplia.

Como yo soy su amiga y su interlocutora muchas veces, pues sé de su tremendo des-
precio por un monton de cosas de esta sociedad y sé que él usa el arte y el teatro ba-
sicamente, yo no dirfa como un arma de transformacién, porque ese es un término un
poquito anacrdnico, sino como un espejo que agiganta la realidad y, a veces, la deforma
a fin de que nosotros nos veamos en ella.

Yo no creo que haya ninguna eleccidn de ninguna obra del Teatro Libre que no tenga que
ver con esa intencion de hurgar en esta realidad. Incluso las comedias aparentemente
livianas han sido pensadas y han sido escogidas para satirizar algo, para senalar alguna
cosa. Lo que me a mi me gusta de esas escogencias es que no son obvias, que, ademas,
Ricardo siempre esté leyendo, no novedades, sino cosas muy clasicas y releyendo gran-
des autores como Dostoievski y, de repente, hace descubrimientos de cosas que nadie
habia oido mencionar, porque él es, pienso, un gran escudrifador literario y es un tipo
muy culto y estd buscando siempre esos vinculos con la realidad.

Entonces, pienso que cuando escoge La Orestiada estd pensando es en Colombia; claro
que también estard pensando como director de teatro en la magnitud del espectaculo,
plasticamente cémo lo va a resolver, etc., porque un artista siempre estd pensado en
ese tipo de cosas, pero yo creo que basicamente el militante de los afios setenta sigue
viviendo en Ricardo, pero muy transformado por la propia experiencia histérica de la
izquierda de este pafs.

DGM: ; Qué no le gusta del Teatro Libre?
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PB: El Libre tiene una forma particular de hacer teatro y en ciertas cosas no se han mo-
vido en el tiempo; entonces, a mi lo que no me gusta mucho cuando voy a ver las obras
es una vocalizacion extrema y un cierto manejo de la voz, una cierta impostacién que me
parece un poquito anacrdnica, pero que entiendo. Hay una deliberacion para que no se
parezca a la televisidn, que es exactamente lo contrario, que es solo coloquial.

Yo comparto con Ricardo la idea de que el teatro es artificio, que es sintesis de la reali-
dad, no imitacion de la realidad, entonces me pareceria horrible un teatro extremada-
mente coloquial. Me parece que siempre hay que pasar por una criba, que, de alguna
manera, lo que hace es sofisticar el lenguaje pero, a veces, se vuelve artificio puro y eso
no me gusta. Una manera de decir que es propia del Teatro Libre y que la gente muy
joven sigue teniendo, sigue pegada a eso.

DGM: ;Qué es lo que mas le ha gustado?

PB: El encargado (2004) es de lo mejor que ha hecho Ultimamente el Teatro Libre, porque
Bayona es un gran actor. Y es un tipo en un cuartucho de mierda, lleno, lleno, lleno de
cosas, la escenografia es la cosa mas extraordinaria. Ricardo cogié la obray la puso en
argot colombiano y hay una cosa muy graciosa ahi, tremendamente colombiana. Yo creo
que es de lo mejor que ha hecho el Teatro Libre Gltimamente, esa obra. Pero me gustan
mucho también los montajes que han hecho de las obras de Dostoievski (2006 - 2008).
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La Orestiada, Esquilo (2013) / Ricardo Camacho, Alvaro Franco, Mauricio Sierra y Juan Sebastian Rincén / Foto de Juan Diego Arias



Entrevista a
Ricardo Camacho

17 de septiembre de 2014

Juan Diego Arias: Cuénteme un poco sobre la historia del teatro moderno en Colombia.

Ricardo Camacho: El teatro moderno en Colombia naci6é al amparo de la television.
Cuando crearon la television nacional en 1954, habia una tradicidon mundial de teletea-
tro en vivo. No habia videotape. Aqui pusieron esa franja de teleteatro, pero al hacerlo
se dieron cuenta de que aqui no habia actores o que habia muy poquitos, porque unos
venian de la radio —en la television ellos no funcionaban—, y los otros del teatro cos-
tumbrista, y estos funcionaban alin menos. Entonces, decidieron traer a un maestro de
actores: Seki Sano, un director de teatro comunista japonés que habia trabajado en la
Unién Soviética como asistente de Meyerhold. En un conflicto que hubo entre la Unidn
Soviéticay Japén, decidieron que Seki Sano era un espia japonés y lo deportaron. El llegé
a México y se convirtié en uno de los responsables de haber traido la tradicion del teatro
ruso al pais centroamericano. En otras palabras, él trajo la tradicion de la formacion de
actores segun el método de Stanislavski.

En Colombia lo contratarony no sé por qué se vino. ELarmé un estudio de actuacién. Era
la primera vez en Colombia que venia una persona con el bagaje de la formacidn actoral
en términos modernos: la escuela de Stanislavski. El episodio concluye en que Seki
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Sano, a los tres meses, fue deportado del pais acusado de ser comunista. Pero él no vino
en ninguna misiéon comunista. Dicen que esa decision tuvo que ver con gente que hacia
teatro aquiy que vieron con muy malos ojos su llegada porque los hacia quedar mal. Su
presencia produjo mucha envidia y celos.

En fin, entre las personas que participaron en el taller de Seki Sano estaba Santiago Gar-
cia, el padre del teatro moderno en Colombia. El otro padre es Enrique Buenaventura, en
Cali, que viene de otro lado: él habia estado en Europa, mucho tiempo en Francia, y habia
visto el teatro francés y, especialmente, le interesaba el TNP (Teatro Nacional Popular)
de Francia, que era un teatro que queria llegar a las masas. Ellos dos son los padres
del teatro moderno en Colombia. ; Qué quiero decir con eso?, que por ellos es que aqui
se comienzan a oir los nombres de Séfocles, de Lope de Vega, de Shakespeare vy, por
supuesto, de Brecht y de los dramaturgos del teatro del absurdo.

JDA: ; Qué tipo de teatro se hacia antes de la llegada de Seki Sano?

RC: Antes de Seki Sano se hacia un teatro basicamente costumbrista, cuyo principal expo-
nente era Luis Enrique Osorio, quien construyo el Teatro de la Comedia, hoy el Teatro Libre
de Chapinero. El habia fundado un grupo que se llamaba la Compafia Bogotana de Come-
dias y hacian obras como esas comedias que se ven hoy en la televisién. Doy, por ejemplo,
algunos nombres para que se entienda bien: Ahi'sos camisdn rosao, Adentro los de Corrosca,
Si, miteniente, El loco de moda; eran obras muy influenciadas por el teatro espaniol del siglo
XIX'y parte del XX. Todas las obras que él monté fueron escritas acd en Colombia.

Luis Enrique Osorio llegd a tener un éxito tremendo. Llenaba el Teatro Municipal, que
se incendié el 9 de abril de 1948. Pero, justamente, cuando llegd el 9 de abril todo cam-
bié en este pafs. Después de esta fecha, Luis Enrique Osorio construyo el Teatro de la
Comedia, pero ya el pais habia cambiado. La gente ya no estaba para ese tipo de teatro.
La sala estaba en Chapinero, lejos de los barrios populares, de las personas que iban
al Teatro Municipal. También el gusto del publico habia cambiado. Luis Enrique Osorio
tenia problemas, entiendo yo, con el gobierno de Gustavo Rojas Pinilla y salié del pais
exiliado a México. Finalmente, creo que el Teatro de Chapinero funciond un ano, maximo,
como sala de teatro. Después se volvié un cine.

Volvemos a la historia. Santiago Garcia y Enrique Buenaventura formaron parte de lo
que Gabriel Garcia Marquez llamo la Generacidn de la Violencia, es decir, la gente que



tenia mas o menos veinte anos el 9 de abril. Esta generacién era muy diferente, porque
porque miraba hacia Europa y Estados Unidos y lo que trataba de hacer era poner al dia
a Colombia con lo que estaba pasando en términos del arte, la literatura, el teatro, etc.,
con Europa y Estados Unidos. Este era un pais con una mentalidad muy, muy provincia-
na. Estaba muy aislado. Aqui cabe decir lo siguiente: la ausencia de tradicion teatral en
Colombia tiene que ver con la ausencia de inmigracion. Si uno toma este pafs junto con
Ecuador, o Perd, o Bolivia, los paises andinos, y los compara con los paises del sur o
con Brasil o México, pues el contraste es violento porque esos paises tienen una tradi-
cion teatral mucho mayor que la nuestra. A finales del siglo XIX'y principios del XX, esos
paises tuvieron una enorme inmigracion europea, que fue la que trajo el teatro a esos
paises. En Buenos Aires habia teatros donde solo se actuaba en alemén, para la colonia
alemana, habia dos teatros donde solo se actuaba en inglés, para la colonia inglesa. En
Montevideo, antes de la dictadura militar de la década de 1960, habia 40 teatros en una
ciudad de un millén de habitantes. Montevideo tenia méas teatros per capita que Londres,
que es la capital mundial del teatro.

Aqui no paso eso porque no llegd inmigracion europea. La inmigracion que llegd fue a
cuentagotas, muy poca gente y muchos de ellos llegaban como trampolin para ir a Mé-
xico o, incluso, a Argentina. Pero aqui no fue bienvenida esa inmigracion, fue mal vista.

Entonces, la generacién del 9 de abril, la de la Violencia, es la generacidon de todos los
pintores modernos: Obregén, Ramirez Villamizar, Negret, etc. De Garcia Marquez. En
esa época se funda la Orquesta Sinfonica Nacional de Colombia. Se funda la Universidad
de los Andes, que es un modelo completamente norteamericano contemporéneo. La cri-
tica de arte: Marta Traba. Etcétera. Y toda esta generacién se relne alrededor de la re-
vista Mito, dirigida por los poetas Jorge Gaitan Durany Eduardo Cote Lamus, entre otros.

JDA: ;Codmo recibid el publico este nuevo teatro?

RC: Yo creo que era muy distinta la experiencia de Caliy la de acd, de Bogota. En Cali se
formd una Escuela de Teatro en Bellas Artes, algo del municipio, y Buenaventura logro
que esa Escuela tuviera un grupo profesional de teatro. El era uno de los animadores de
los festivales de Cali en donde presentaban las obras tanto en teatros, como el Municipal
de Cali, como al aire libre, en Los Cristales. Y podian ir, yo no sé, miles de personas a ver
una obra de teatro clasico. Era un experimento impresionante.
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En Bogota, Santiago Garcia creé un grupo, el Teatro El Buho, que montaba para una
élite, basicamente para intelectuales. Hacian obras de pocos actores, porque no tenian
dinero. Y hacian, sobre todo, obras del teatro del absurdo. También hacian Chéjov. Pero
eran obras de pocos actores, en sitios muy pequenos, encerrados. En un momento de-
terminado, en la década de 1960, a Santiago Garcia lo contratd la Universidad Nacional.
Habfa mas facilidades y recursos, y ahi pudo hacer ese montaje legendario de Galileo Ga-
lilei, que tenia una cantidad de actores, costaba una cantidad de dinero y era un montaje
como nunca se habfa visto en Colombia, hecho por colombianos. Era el primer Brecht
que se hacia en Bogota.

Pero todas esas aventuras duraron muy poco. A Buenaventura lo sacaron de Bellas Ar-
tes y cred el Teatro Experimental de Cali (TEC], y a Santiago Garcia lo echaron de la
Nacional y fund¢ la Casa de la Cultura, hoy Teatro La Candelaria. Pero ellos dos son los
padres, los fundadores del teatro moderno en Colombia.

JDA: ;Y cuando Santiago Garcia estaba en la Universidad Nacional ustedes empezaron
a hacer teatro en la Universidad de los Andes?

RC: Si. Cuando yo comencé a hacer teatro, lo que a mi mas me interesaba era lo que
hacia Santiago Garcia. A mi me toco la Ultima época de Santiago Garcia en la Nacional,
cuando hizo Galileo Galilei y, después de eso, en la transicion entre su salida de la Uni-
versidad Nacional y la fundacion de la Casa de la Cultura, me tocd la primera época de
la Casa de la Cultura. Eso fue lo que mas veia uno, o cuando venia el TEC de Cali. Habia
otros grupos, pero lo mas representativo era lo que tenfa la égida de Santiago Garcia.
Nosotros comenzamos con eso. Era lo Unico que veiamos y lo Unico que habia.

JDA: j Ustedes por qué comenzaron ese grupo en la Universidad de los Andes?

RC: Porque ya habia una tradicion de teatro universitario. Esta es una cosa muy curiosa:
el teatro universitario se cred a partir de un plan basico de educacién superior, que era
un plan norteamericano que aqui desaté muchas resistencias entre el estudiantado. Y
ese plan inclufa la formacidn en las universidades de actividades extra-electivas, como
los deportes, el coroy el grupo de teatro. Yo recuerdo que cuando estdbamos en los An-
des llegd un director norteamericano, un experto, un sefior ahi, y nos ayudé a formar el
grupo. Vino e hizo una o dos clases con nosotros. Creo que fueron las primeras y Ultimas
clases de teatro que tuve en mivida, que fueron de una hora o algo asi.



Entonces, se formaron grupos de teatro en las universidades y habia un festival de teatro
universitario que tenfa ganadory todo, como un festival de coros. Ese festival convocaba
mucha gente. En esa época las obras solo se presentaban una o dos veces.

JDA: ;Qué tipo de obras montaban?

RC: El requisito del festival era que cada grupo debia lleva una obra de libre escogencia
y una obra obligatoria nacional. Era muy bien pensado.

JDA: ;Y ustedes de donde sacaban obras colombianas?

RC: La primera que montamos fue una adaptacion que hice de un cuento de Mario Var-
gas Llosa, que se llama Un visitante. La segunda fue una obra de mi hermano Eduardo
y, luego, hicimos una obra de Enrique Buenaventura, cortica, que se llama La autopsia.

JDA: ;Cuanto durd la experiencia de ustedes en la Universidad de los Andes?
RC: Esa experiencia durd de 1967 a 1970.
JDA: ; De ahi usted se fue a la Universidad Nacional?

RC: Yo terminé estudios en los Andes y ya el grupo de teatro lo habian ilegalizado. Como
el grupo se habia dejado arrastrar por la ola del Movimiento Estudiantil, este hacia mu-
cho activismo politico. En 1969 comenzaron a sentirse los primeros sintomas de lo que
fue ese gran Movimiento Estudiantil mundial que probablemente comenzé en Francia en
1968. Pero también tenia que ver con las protestas de los estudiantes norteamericanos
contra la guerra de Vietnam, con la Revolucién Cultural en China, que era una revolucion
de estudiantes; y todo eso se juntd y se regé por todo el orbe. Ese Movimiento tenia mu-
chas aristas, muchas causas, pero aqui en Colombia se detond porque los estudiantes
de la Universidad del Valle se tomaron la rectoria y encontraron unos documentos para
implantar sistemas de educacidn norteamericanos —que hoy son los que imperan en
todas partes.

Lo que encontraron los estudiantes fue la excusa para comenzar el Movimiento Estu-
diantily hubo manifestacionesy el ejército dispard y maté a uno o dos estudiantes, y eso
desat6 un movimiento gigantesco en Colombia, paralelo al que se estaba dando en otras

e5T e



.

&4

o
.

Teatro Libre, 40 afos

partes del mundo. Eso fue lo que pasd. Incluso universidades como la Javeriana o los
Andes se sumaron, o universidades tradicionales como el Rosario.

Cuando yo sali de los Andes me quedé como sin saber qué hacer un tiempoy me fui a la
Universidad Nacional. Ahi segui con otro grupo de teatro universitario, ya lejos del que
Santiago Garcia habia dirigido. Santiago habia dirigido en 1965 0 1966 y durd, si acaso, un
aho. Hizo el montaje de Galileo Galileiy después se fue. Habia otros grupos, dirigidos por
Carlos Perozzoy Carlos Duplat, que habian sido formados por Santiago Garcia o bajo la
égida de Santiago Garcia. En ese grupo hice teatro como un afio, un afio y medio, hasta
1974, cuando ilegalizaron el teatro en la Universidad Nacional y nos echaron a los tres
directores: hubo otro intento de Movimiento Estudiantil, pero ya con menos vigor y brillo
que el anterior. Se suponia que el teatro era el foco de incitacién mas tremendo vy, por
eso, nos echaron a los tres junto a otros profesores de la Nacional.

Ahi fue cuando decidimos fundar el Teatro Libre. Recogimos a la gente que venia de los
Andes, otra gente que venia de la Escuela de Teatro del Distrito —Héctor Bayona, Her-
nan Pico, Arturo Mora—, y uno o dos que venian de mi grupo de teatro de la Universidad
Nacional —Beatriz Rosas, Carlota Llano.

JDA: ; Cudl pensaron que iba a ser el lugar que iba a ocupar el Teatro Libre en ese mo-
mento?

RC: Para nosotros era clarisimo que el teatro era un coadyuvante para la revolucién. Hay
que entender el momento, eso estaba en el aire, se pensaba que podia haber una trans-
formacion revolucionaria de la sociedad en generaly, sobre todo, en América Latina. Era
la época del triunfo de la Revolucién Cubana, del “Che” Guevara, de la influencia maois-
ta, del ELN, de Camilo Torres, etc. Eso estaba en el aire. Y, en general, la mayoria de la
gente que hacia teatro se miraba como coadyuvante de la lucha revolucionaria, muy in-
fluidos por Brecht. El es la primera gran influencia que llega aqui. También Stanislavski,
pero mas Brecht, porque era la izquierda. Habia gente de esta generacion que habia ido
a Europa y habia visto el Berliner Ensemble, el teatro que fundé Brecht.

Luego la situacién politica y social del pais cambié. Nosotros creamos el Teatro Libre
como parte de un proyecto politico, pero, no me pregunte por qué ni como, porque esas
cosas no se piensan sino que se van dando, poco a poco nos fuimos volviendo auténo-
mos del proyecto politico. Y nos fuimos por lo que més se conocia, que era el teatro de



repertorio. Queriamos ser un grupo estable que hiciera obras de repertorio internacio-
naly de dramaturgos colombianos. Lo primero que hicimos cuando fundamos el Teatro
Libre fue hacer un taller de dramaturgia donde estaban Esteban Navajas, Sebastian
Ospinay Jairo Anibal Nino.

JDA: ; Cuél fue la primera obra de teatro no politico que hicieron?

RC: Primero se hicieron dos obras de un norteamericano que se llama Murray Schisgal,
El tigre y Los mecandgrafos (1974). Pero eran unas obras corticas de dos actores y no
tuvieron mucha vida.

Pero el primer proyecto que nos sirvié a nosotros para afirmar la autonomia total del
Teatro Libre fue El rey Lear (1978).

JDA: ;Quién tom¢ la decision de montar El rey Lear?

RC: Yo propuse la obra. No sé por qué. Esas cosas se hacen mas por intuicién que como
producto de una larga reflexién. No. Viéndolo retrospectivamente la intencién era mon-
tar un Shakespeare —el suefio de cualquier persona que haga teatro. Pero también, y
esto no era muy consciente, existia el propdsito de que esa obra sirviera como una de-
claracién de autonomia. Si habia eso, aunque, cuando nosotros montamos El rey Lear,
ya tenfamos la sala del centro y habiamos hecho obras de repertorio.

JDA: ;Cuadndoy como contactaron a Enrique Grau para que les ayudara con el disefio de
esa obra?

RC: German Moure era intimo amigo de Enrique Grau y habia hecho teatro con él en el
Parque Nacional. Grau era un hombre de teatro frustrado. Le encantaba el teatro y habia
hecho escenografias. German Moure fue el que nos recomendd que llamaramos a Grau.

JDA: ;Y cdmo conocieron a Juan Antonio Roda?

RC: Roda era intimo amigo de mi hermano mayor, Eduardo Camacho. En ese momento,
Roda era el Director de Bellas Artes de la Universidad de los Andes y también era un
hombre de teatro frustrado. Yo conocia a Roda por mi hermano y, cuando supo que a
mi me gustaba el teatro, me animé muchisimo y fue el primero que me consiguié un
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trabajo en teatro. A Bogotd vino un director espanol a la Universidad Nacional, después
de Santiago Garcia, y durd poco tiempo también. Se llamaba Alberto Castilla. ELl monté
Los cuernos de don Friolera, de Ramén del Valle-Inclan. Roda iba a hacer la escenografia
para esa obray me invitd a participar ahi. Yo queria aprender, saber, asi que dije que si.
Hice un papel chiquito.

Roda, para esa época, ya era un pintor afamado. El nos ayudé con nuestra primera obra
en los Andes, que fue Tres obras cortas de Chéjov. Uno le contaba la obra y él comple-
taba toda la parte visual. Era una persona muy culta, no solo en las artes plasticas, él
lefa mucho, sabia mucho de cine, de teatro. Roda habia vivido en Paris y habia sido muy
aficionado al teatro ahi. El nos orientaba muchisimo, no solo con la escenografia y el
vestuario, sino también con la idea sobre cdmo se debia montar la obra. En un momento
él quiso dirigir una obra con nosotros en la Universidad de los Andes y escogimos la
obray todo: Genusia, de un dramaturgo hoy muy relegado que se llama René de Obaldia.
Roda comenz6 a ir a los ensayos pero nosotros éramos muy afiebrados y estdbamos
muy entusiasmados, entonces le exigiamos ensayar todos los dias y Roda dijo: “No, esto
asi tampoco”. El era, ante todo, un pintor. Esa relacién con Roda se mantuvo hasta que
muri6. El disefd Farsa y licencia de la reina castiza (1982), de Ramdn del Valle-Inclan, la
primera version de El burgués gentilhombre (1985), de Moliere, y Noche de epifania (1988),
de Shakespeare.

JDA: ;Y los contactos con los otros artistas?

RC: Germéan Moure es sobrino de Ramirez Villamizar, que disend Macbeth (1985) y Un
fénix demasiado frecuente (1986). Y los demés los contactamos a partir de Roda, como
a Santiago Cardenas —Seis personajes en busca de autor (1984), Lope de Aguirre (1988)y
Nueve desmayos (2000)—, y a Carlos Rojas —A puerta cerrada [1983)—. Lorenzo Jaramillo
—Sobre las arenas tristes (1986), Gato por liebre (1981), Jacobo y su amo (1992)— entré al
Teatro como asistente de Roda para Las brujas de Salem (1981) de Arthur Miller y, como
Roda se fue para Espana en esa época, dejé a Jaramillo encargado de la obra. Ahi hici-
mos una gran amistad y quedd como escendgrafo del teatro.

Pilar Caballero —que disend el vestuario de La balada del café triste (1983), Un muro en
el jardin (1985), Macbeth (1985), Un fénix demasiado frecuente (1986), Entretelones (1987),
y la escenografia y el vestuario de El rey se muere (1988), El burlador de Sevilla (1990), La
Orestiada (1999/2013), Se arrienda pieza (2003), El encargado (2004), La fascinacidn sagrada



(2005), Las preciosas ridiculas (2005), Madre Coraje y sus hijos (2006), Crimen y castigo (2006),
Los demonios (2008), La seforita Julia (2008), Las convulsiones (2009), El burgués gentilhom-
bre (2011), Marat/Sade (2012), El nombre (2013) y Complacencias musicales (2014)— habia
sido alumna de Roda y actriz del grupo de la Universidad de los Andes.

Nosotros seguiamos una tradicion: Roda le habia disefiado una obra de Lope de Vega a
Enrique Buenaventura para el TEC. Los artistas de Cali también habian disefiado obras
para ese grupo. Obregén disend una obra para Santiago Garcia aqui. Esto venia del
mundo de esa época: todos se conocian, eran tan pocos los intelectuales modernos de
la generacion de Garcia Marquez y, como se conocian, todos se ayudaban. Por ejemplo,
Santiago Garcia monté una obra que se llamaba Los hampones de Jorge Gaitan Duran,
con musica del maestro Luis Antonio Escobar. Asi era todo con la gente de esa genera-
cién, nosotros somos la generacion siguiente. Algo asi como los hijos de ellos.

En esa época los artistas eran mas universales y tenfan mucha conciencia de que eran
los pioneros de una gran transformacidon. Eran personas que habfan viajado, que habian
salido del pais. Por ejemplo, en el mundo de las artes plasticas encabezaban una revolu-
cion contra la pintura realista y costumbrista, influida por el muralismo mexicano. Eran
conscientes de que estaban cambiando las artes plasticas y la cultura en Colombia. De
la misma manera en la que Garcia Marquez era consciente de que estaba transforman-
do la literatura colombiana.

Esta generacién de hoy no. Esta nueva generacién de artistas esta inscrita dentro de
corrientes internacionales, porque hoy es imposible que no sea asi, pero ya no tienen la
pretensidn universal de los artistas con los que trabajamos. Ellos incursionaban en el
cine, la escultura, la pintura, hacian happenings, teatro, etc. Era gente muy inquieta por-
que estaban descubriendo todo. Haciendo todo como por primera vez. Ademas, y aunque
habia diferentes tendencias entre estos artistas, los unia una ideologfa liberal democra-
tica progresista. Asi algunos fueran de estirpe conservadora, como Cote Lamus, que
fue gobernador del Norte de Santander y era miembro del partido conservador. Hoy eso
no existe, hoy casi que no hay ideologia. Cuando yo empecé a hacer teatro toda la gente
que yo conocia era de izquierda, hoy todos son de derecha. No digo que sean de extrema
derecha, pero son de derecha. No les interesa nada de las ideologias de izquierda.

JDA: jEl Teatro Libre ha intentado trabajar con otros artistas? ;Con artistas jévenes?
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RC: Pues trabajamos con Marcos Roda, el hijo de Juan Antonio, un artista por mérito
propio muy importante y muy reconocido. Y con los artistas jovenes... lo que pasa es que
tendrian que acercarse. Nosotros no vamos a ir a buscarlos porque tenemos a la gente
con la que nos gusta trabajar. Y no vamos a buscar a unos artistas solo porque sean
jovenes.

JDA: jCodmo fue el taller de dramaturgia del Teatro Libre?

RC: Lo primero que hicimos cuando fundamos el Teatro Libre fue organizar un taller de
dramaturgia. Eran: Jairo Anibal Niflo —actor y autor de Los inquilinos de la ira (1975) y
autor de El rescate (1975), El sol subterraneo (1976) y Los andariegos (1983)—, Esteban
Navajas —actor en Encuentro en el camino (1974) y La huelga (1976) y autor de La agonia
del difunto [1977)— y Sebastian Ospina —actor en Un pobre gallo de pelea (1973) y El sol
subterraneo y autor de La huelga y Tiempo vidrio (1977). EL Unico que ya era escritor pro-
fesional era Jairo Anibal Nifio, que ya tenia en su haber toda una trayectoria tanto en el
teatro como en la narrativa, en la literatura infantil. Ese taller produjo como unas siete
obras. Ellos a veces las discutian entre ellos y a veces no. No habfa una reglamentacién.
Las presentaban al grupo y el grupo las montaba. Las montamos todas.

JDA: ;Cémo conocieron a Jairo Anibal Nifo?

RC: A través del MOIR. El era un hombre de teatro reconocido en el pais, escribié una obra
muy importante en la historia del teatro colombiano que se llama E{ monte calvo. Esa obra
todavia se monta, pero eso es anterior al taller de dramaturgia. Como era un hombre de
izquierda, simpatizamos. El vivia en Medellin y decidié trasladarse a Bogota e incorporarse
al Teatro Libre. Esa es la historia. Lo mismo que German Moure, que trabajaba en Carta-
genay, una vez que nos vimos alld, yo le dije que se viniera a Bogota y él lo hizo.

JDA: ;Por qué cree que Jairo Anibal Nifio es mas reconocido por su literatura infantil
que por su teatro?

RC: Pues porque esa literatura es mucho mas comercial, mas digerible. Simplemente
por eso.

JDA: ; Cuando dejaron de hacer teatro de creacidn colectiva y empezaron a hacer teatro
de autor?



RC: No, nosotros nunca hicimos teatro de creacion colectiva. Esa es la verdad. Cuando
yo estaba en la Universidad Nacional, en el climax del Movimiento estudiantil, con el
grupo armamos una obra que se llamaba La verdadera historia de Milciades Garcia, y a
esa obra la bautizamos “de creacion colectiva”, pero esa obra era una colcha de reta-
zos. Tenia una historia, pero ahi la hicimos como pudimos. Era una obra que no tenia
pretensiones de ser una obra de teatro estructurada, pero fue muy exitosa. Nosotros la
llevamos por todo el pafs y, como éramos estudiantes, no cobrabamos. lbamos por el
acomodamiento, el transporte y la comida.

Cuando fundamos el Teatro Libre, Jorge Plata quiso revivir esa obra y la montamos en
1974. Pero nosotros, con el Teatro Libre, nunca abrazamos la idea de la creacion colectiva.

JDA: ; Por qué nunca quisieron hacer teatro de creacion colectiva?

RC: Por dos razones. La primera era nuestra educacién. Nosotros nos educamos en una
facultad de Filosofia y Letras, méas inclinados hacia la literatura que hacia la filosofia, y
lefamos a los autores. Crecimos con eso. Los autores fueron nuestra educacion. En el
colegio donde yo estudié, el Liceo Francés, también lefamos a los autores.

La segunda razén era que esto de la creacion colectiva cogié unos ribetes muy complica-
dos. Aqui se publicd, y aun existe, un manual de creacién colectiva. Es decir, una receta
para hacer teatro a partir de la creacion colectiva. La creacion colectiva se sacralizéd y se
demonizé lo que no fuera asi. Los padres de la creacion colectiva en Colombia se escu-
daban hablando de crear un nuevo teatro colombiano, como si existiera un viejo teatro
colombiano. Estaba lo de Luis Enrique Osorio, pero eso no contaba, era importado de
Europa. Y decian que el nuevo teatro tenia que dedicarse a explorary a trabajar sobre la
realidad colombiana, y eso tenia que ser a partir de la creacién colectiva. Se desechaba
el teatro de autor y de repertorio porque, supuestamente, eso ya se habia hecho o lo ha-
cian mejor los europeos. Esa teoria siempre nos parecié parroquial y sesgada. Por esas
dos razones nunca nos matriculamos en eso y siempre hicimos teatro de autor.

Cuando nosotros creamos el Teatro Libre no teniamos ni maestros, ni escuela, ni nada.
Pero uno lefa mucho y tenia referencias. Y nuestras referencias eran las de los grandes
grupos que habian transformado el teatro, especialmente, en el siglo XX: el Teatro de
Arte de Moscd, el Berliner Ensamble, el Piccolo Teatro de Milan y el Teatro Laboratorio
de Grotowski. Todos eran grupos estables de teatro.
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JDA: ;Cudndo comenzd la relacion del Teatro Libre con Piedad Bonnett?

RC: Esa es una relacion que parte de una amistad, porque uno trabaja, basicamente,
con los amigos. Conoci a Piedad Bonnett en la Universidad de los Andes, aunque no
estdbamos en el mismo curso. Ella es una gran poeta, pero también incursiona en otros
géneros de la literatura, como la novela. Yo le propuse que escribiera para teatro, y asi
comenzamos. Lo primero que hizo fue una version de Noche de epifania (1988) de Sha-
kespeare. Después, Laura Garcia quiso montar un espectaculo para una actrizy escogid
una obra alemana. Piedad Bonnett la adaptd, la transformd e hizo Gato por liebre (1991).
Luego escribié Que muerde el aire afuera (1995), Sanseacabd (2002, Se arrienda pieza
(2003), Algin dia nos iremos (2013) —una reescritura de Que muerde el aire afuera—, y
Méxima seguridad (2013).

JDA: Son pocas las personas con las que ustedes trabajan que estén dedicadas exclu-
sivamente a hacer teatro. ; Qué le hace falta al teatro colombiano para que las personas
puedan dedicarse Unicamente a este oficio?

RC: ;Qué le hace falta al teatro colombiano? Pues todo. Lo principal que hay que decir
es que, si uno mira la historia del teatro o la historia de las artes representativas, eso
no ha podido funcionar en ninguna parte del mundo sin una generosisima subvencion
estatal. Eso se sabe desde la Antigua Grecia, desde los origenes del teatro. Esa es una
verdad que no se discute. Y eso siempre ha sido asi porque nunca la taquilla va a pagar
los costos del espectéaculo.

Este es un problema que tiene que ver con el Estado y con el tipo de estado que nosotros
tenemos. Yo siempre pongo estos ejemplos para no ir tan lejos: Costa Rica tiene una
compania nacional de teatro. ;Y qué posibilita una compania nacional de teatro?: hacer
los clasicos, porque si uno va a hacer un Shakespeare necesita minimo 12 o 14 actores,
a menos de que usted haga una versidn, o una reduccién, para emplear términos de
cocina, de Shakespeare, que es lo que se hace normalmente aqui. Iqual, si usted quiere
montar una obra griega: es costosa y necesita mucha gente. Y no se va a recuperar con
la taquilla. Una obra de Chéjov jamés, nunca en la vida, va a recuperar su inversion. El
hecho de no tener una compania nacional cierra la posibilidad de que se haga el gran
teatro de repertorio en el pais.

El teatro en este pais es el reflejo del Estado.



JDA: ; Se ha intentado hacer una compania de teatro en este pais?

RC: Creo que si. Una vez vino un espafol que montd unas obras ahi, pero eso duré unos
meses. No ha habido una decisién del Estado de hacer una compania nacional de teatro,
como tampoco han hecho una de danza. En ese sentido, el Teatro Libre viene a suplan-
tar al Estado, porque el Teatro Libre hace teatro de repertorio, porque no hace un teatro
comercial y los actores viven para el teatro y no del teatro. Pero eso no deberfa ser asi.
Este es un problema politico.

JDA: j Por qué decidieron hacer el Festival Internacional de Jazz?

RC: Eso es facilisimo: cuando el Teatro Libre de Chapinero se iba a inaugurar, en 1988,
era obvio que el grupo del Teatro Libre no podia correr con toda la programacién de esa
sala, teniendo, ademas, otra en el Centro. Habia que hacer otras cosas y esta sala ya
tenia una tradicién musical, tanto de musica popular, sobre todo rock, como de musi-
ca “culta”, cuando fue la sede de la Fundacién Arte de la MUlsica. A mi siempre me ha
gustado el jazz. No es que sea un fanatico del jazz, como mucha gente que conozco que
estd suscrita a varias revistas y conoce todo. Pero a mi si me gusta, me ha gustado toda
la vida.

Tuve la oportunidad de conocer un jazzista colombiano que se llama Kent Biswell, que
vivié mucho tiempo en Francia y ahora se va a devolver para Colombia. El tenia un bar,
el Café del Jazz, y yo fui una noche de casualidad, lo conociy empezamos a hablar. Le
conté del teatro y le dije: “; Por qué no hacemos un festival de jazz en el Teatro?”. Esa es
la historia.

JDA: ;Quién escoge a los artistas?

RC: Basicamente yo. Pero no es que vengan los que a mi me gustan. Uno negocia, con-
sulta con la gente que esta mas enterada de qué artistas tienen las posibilidades de ve-
nir a Colombia y desde el punto de vista del publico, si eso puede interesarle a la gente,
porque puede ser un gran artista pero hace un tipo de jazz que no va a ser atractivo para
el publico. Eso ha pasado. También, como se ha generado una serie de festivales de jazz
en varias ciudades del pais, estamos en contacto permanente con ellos y compartimos
y decidimos qué artistas pueden venir. Y como ya lleva el festival 26 anos, pues a noso-
tros la mayoria de los artistas nos los ofrecen, no tenemos que salir a buscarlos. Hay
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que buscar dos o tres, pero el resto nos los ofrecen porque el festival tiene renombre
internacional.

JDA: ;Como consiguié el festival tener ese renombre?

RC: Trayendo gente buena. Primero traiamos musicos colombianos y habia poca pre-
sencia de musicos extranjeros, y poco a poco, y gracias a la constancia, esto crecid.
Entonces empezaron a venir musicos mas importantes y el festival cogié nombre hasta
convertirse en lo que es hoy.

JDA: ;Cémo fueron los montajes de la tetralogfa de Dostoievski: Crimen y castigo, El
idiota, Los hermanos Karamazov (2007) y Los demonios?

RC: Yo he sido un buen lector de Dostoievski desde hace muchos anos. Como a cualquier
persona que haya leido a Dostoievski, para mi esas obras fueron muy impactantes. Esos
personajes —toda esa gente al borde del abismo, en el limite absoluto— y esas historias
se quedaron conmigo. Esos personajes son fascinantes para cualquier actory eso, ade-
més de las historias, hace que Dostoievski sea uno de los autores méas adaptados al cine
y el teatro. Dostoievski no era un autor lirico y en la mayoria de las novelas el didlogo
es clave. Eso, por ejemplo, le hizo decir a Nabokov que Dostoievski era un dramaturgo
frustrado.

Yo habia vuelto a leer sus novelas y propuse montarlas. Decidimos cuéles novelas fbamos
a hacer y empecé a trabajar con otra gente para adaptarlas. Una de ellas fue Patricia
Jaramillo y, el otro, un estudiante de Literatura de los Andes: Felipe Martinez. Patricia
adaptd Los hermanos Karamazovy Los demonios; Felipe me ayudé con El idiota, resumien-
do la novela capitulo por capitulo, y con eso yo trabajé y pude hacer la adaptacion.

Estos montajes les permitian a los actores que interpretaran personajes complejos,
contradictorios, llenos de matices y aristas, con puntos de luz y oscuridad; y a mi esa es
de las cosas que mas me interesan del teatro: crear los personajes.

JDA: jLos espectaculos de cabaret?

RC: Eso empez6 por Brecht. Yo también he sido un buen lector de Brecht toda la vida
y estoy en deuda con él, en el sentido que quiero montar mas obras suyas. Hay una



faceta de Brecht que no es muy conocida, lamentablemente, y es el Brecht poeta. El
era un extraordinario poeta. Por ejemplo, hay un historiador, Eric Hobsbawm, que dice
que Brecht era mucho mejor poeta que dramaturgo. Yo no sé. No entro en esa discu-
sién, pero esto lo dice una persona con mucha autoridad. En espanol cada vez hay mas
versiones de sus poemas, porque antes no habia. Antes solo habia un tomito de Alianza
Editorial, con poemas y canciones. Y leerlos es una maravilla.

Otra cosa es que a mi me ha interesado mucho el mundo del cabaret aleman, distinto del
francés. Ese cabaret que fue una de las cunas artisticas de Brecht. El tocaba el clarinete
en uno, donde estaba Karl Valentin, a quien Brecht reconoce como su primer maestro.
Es el cabaret que aparece en la pelicula maravillosa de Bob Fosse, Cabaret, una de las
mejores de la historia del cine.

También habia gente del Teatro Libre que queria hacer algo parecido, que queria cantar.
En el Departamento de Arte Dramatico, en convenio con la Universidad Central, hay un
semestre que tiene una clase de géneros, y uno de ellos es el cabaret, entonces ya habia
una pequena tradicion. Esa clase la propuse yo. Actrices como Paola Parrado querian
hacer un cabaret.

Yo me reunf con Patricia Jaramillo y hablamos de la idea, a ella le gustd y ahi montamos
El pobre Bertolt Brecht (2013). Después ella quedd entusiasmada y propuso la de los
poetas malditos, De las flores del mal y otras hierbas (2013). La experiencia ha sido muy
buena, hemos aprendido mucho. Yo no sabia cdémo se hacia eso. No tenia ni idea. Y la
verdad es que toco hacer dos versiones de cada una, porque la primera fue como dando
palos de ciego, hasta que en el trabajo pudimos encontrar el estilo que buscabamos.

JDA: ;Y el remontaje de La Orestiada?

RC: Eso fue con ocasion de los 40 afos del Teatro Libre. Un grupo de actores del Teatro
propuso que se montara esa obra porque habia sido muy importante en nuestra historia,
pues un monstruo de esa categoria, una trilogia de esas, tan compleja y tan larga, como
no iba a ser importante. Esa fue la razén principal, porque en los 40 afos se debia mos-
trar lo que habia hecho el Teatro Libre. No tanto cosas nuevas, sino algo de su pasado. Y
se celebraron con la tetralogia de los Dostoievskiy La Orestiada. Pero fueron remontajes,
no nuevas versiones.
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JDA: Usted no es muy dado a remontar obras...
RC: No, a mi eso no me gusta.
JDA: ;Como decide qué obra montar?

RC: Eso es algo muy intuitivo. Usted va por ahi, por la calle, y se acuerda de una obra,
se da cuenta que hay con quién hacerla, y uno piensa que siempre la ha querido montar.
Cree que llegd el momento. Al otro dia, dice que no. No se puede hacer. No hay los ac-
tores, o las condiciones, etc. O vuelvo a leer la obra y ya no me entusiasma tanto. Y asi.

Ahora, uno tiene que considerar muchas cosas. Yo siempre pienso: “jtengo algo qué de-
cir?”, “; hay con quién montarla?”, y “jcreo que a alguien le va a interesar?” A veces uno
no puede contestar bien una de esas preguntas y ahi falla todo. Uno debe tener en cuen-
ta a los actores y qué fue lo Ultimo que se hizo, pues es necesario que haya una variedad.
Una de las cosas que me parece clave es tratar de no repetirse. Que los espectadores no
digan: "Eso ya lo vimos. Estos tipos se estan repitiendo”.

JDA: ;Cémo hicieron eso con los Dostoievski, que no son obras iguales, pero si similares?

RC: Esa fue una de las guias directrices de ese trabajo: que cada obra tenia que ser au-
tonoma. Es decir, que quien conociera a Dostoievski pudiera ver el hilo entre las obras,
pero que fueran cuatro espectaculos totalmente diferentes. Y yo creo que eso se logro,
porque las obras no se repetian. Eso tenia que ver con el cambio de los actores, con el
diseno, con la adaptacion, etc. Esa fue una de las preocupaciones mas grandes.

JDA: Usted dice que antes de empezar a montar una obra piensa qué decir, ;qué quiere
decir el Teatro Libre?

RC: Yo creo que el buen teatro desafia las convicciones del publico. Uno esta expuesto
a una obra de arte y esa obra de arte lo transforma a usted, porque le hace ver cosas
que, probablemente, usted ya habia visto, pero de una manera totalmente distinta. Algo
cambia en usted. Cuando uno ve, por primera vez, un cuadro de Goya, algo cambia en
uno. Le hace ver una arista, un matiz, un aspecto de algo que uno no habia visto o que
habia visto pero no se habia dado cuenta. Con el teatro es lo mismo. Como dice alguien:
se trata de hacer visible lo invisible. Pero, sobre todo, algo que enriquezca interiormente



al espectador, que no sea el mero entretenimiento. Que no se aburra la gente tampoco,
porque si se aburre esto no tiene sentido. Pero que vaya mas alla de la entretencidn, que
haya un enriquecimiento asi no se pueda expresar o verbalizar.

JDA: ;Usted mantiene una linea tematica o estilistica al pensar en la programacién
anual del Teatro Libre?

RC: Los teatros de repertorio, por lo general, buscan combinar los géneros: que haya
una comedia, un drama, una tragedia, una cosa experimental... Eso es lo que hacen los
grupos internacionales, que haya una variedad. Lo mismo que cuando una orquesta
sinfénica decide el repertorio, y puede tocar desde Bach hasta compositores serialistas
modernos.

JDA: ;Qué beneficio les trajo fundar la Escuela de Formacién de Actores, hoy Departa-
mento de Arte Dramatico?

RC: Muy sencillo: el Teatro Libre hubiera desaparecido sin la Escuela.

JDA: ; Sobre qué pilares académicos fundaron la Escuela?

RC: La Escuela busca formar actores dramaticos. Eso es muy claro. No busca mas que
eso. Es decir, un actor con una formacion clasica. Que pueda recorrer los autores desde
los griegos hasta hoy y los géneros como las comedias, dramas, tragedias, etc.

JDA: Lo principal de la Escuela y el Teatro Libre es el actor, ;esa afirmacion es cierta?

RC: Eso es evidente, pero en el Teatro hay un matiz. Hay tres cosas claves: el autor, el
actory el publico. Pero nuestro campo de trabajo es el actor.

JDA: ;Coémo hacer para traer publico a teatro hoy en dia?

RC: Yo no sé. La mera formulacién de esa pregunta me parece que conduce a muchos
equivocos porque yo no conozco ninguna persona de teatro que no quiera tener publico.
Entonces, pues cada uno hace lo que cree dentro de sus convicciones para armonizar
su visién con la necesidad de tener publico. Pero si uno pregunta cdmo hacer para traer
publico, las formulas son clarisimas: una obra frivola, con bastantes chistes tontosy con
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un par de estrellas de television —especialmente mujeres sexys—, y una buena inversion
en publicidad y que tenga cierto picante. Esas férmulas estan inventadas hace mucho
tiempo.

El punto es como atraer publico para el tipo de teatro que nosotros queremos hacer, que
es un teatro de ideas.

JDA: ; Puede explicar mejor qué tipo de teatro hace el Libre?

RC: Es teatro de repertorio: desde los griegos hasta hoy, pasando por los diferentes gé-
neros. Tratamos de articular un teatro de ideas, que no sea solamente la mera diversion,
con un espectaculo atractivo, profesional. Le decia que el buen arte es el que le hace al
espectador posar una mirada nueva sobre las cosas 0 sobre cosas que no conoce o que
crefa conocer, y a las que el arte le hace mirar un angulo que no habia contemplado. Eso
es lo que pasa con el arte. Eso es lo que nosotros aspiramos aqui.

JDA: Hay una mala concepcién del Teatro Libre y es que la gente cree que solo mon-
tan autores clasicos. Sin embargo, los Ultimos montajes prueban todo lo contrario. Por
ejemplo, montaron en 2006 Crimen y castigo, de un autor ya clasico, pero con un montaje
experimental. Cuénteme sobre ese montaje.

RC: A mi esa novela me ha perseguido durante mucho tiempo. Cuando yo propuse la te-
tralogia de Dostoievski, de pronto me encontré con una adaptacion de unos gringos, Ma-
rilyn Campbelly Curt Columbus, de Crimen y castigo para 3 actores. Yo no podia creerlo,
me lef la version y a mi me parecié un acierto la idea de esa version, pero no la version.
Esta comenzaba bien porque uno de los ejes claves de la novela es la confrontacién en-
tre Raskolnikov y el Inspector, y ellos empezaron su version desarrollando ese eje, pero
en la mitad se fueron por otro lado. Y se volvié una obra filoséfica, arida, retérica y muy
pesada. Lo que yo cogi fue esa concepcion inicial de tres actores y sin ninguna esceno-
grafia pesada.

Luego, sobre la historia, pues ahi si tuve que escoger. ;Qué hace usted cuando va a
adaptar al teatro una novela de 400 paginas? Es muy dificil. Para mi lo principal era la
discusion entre Raskolnikov y el Inspector, pero habia muchas cosas que iban a quedar
de lado, porque esa novela podria dar para 3 o 4 obras de teatro. Pero también me inte-
resaba la otra cara de la historia que es la relacién de Raskolnikov con Sonia. Y ahi estan



involucrados también la prestamista y su hermana. Eso fue lo que yo escogi, luego de
leer la adaptacion de los gringos y la novela, otra vez.

Asi que montamos Crimen y castigo sobre dos ejes: la relacién entre Raskolnikov y el
Inspector, y Raskolnikov y Sonia.

JDA: Luego dirigié una obra ya de un autor contemporaneo, Marat/Sade (2012) de Peter
Weiss.

RC: Yo creo que Marat/Sade es un clasico contempordneo, como ciertas obras de Ten-
nessee Williams, Arthur Miller o Edward Albee. De esa obra me interesaban dos cosas.
La primera, el lado teatral, esto del teatro dentro del teatro, y como Weiss busca integrar
el distanciamiento brechtiano con las ideas de Antonin Artaud. El trata de conciliar estas
dos vertientes que parecian irreconciliables. La segunda, la discusion sobre la revolu-
cién. A mi me parece que la obra tiene méas pertinencia hoy que cuando se escribid por-
que se cayod el Muro de Berlin y la Unidn Soviéticay, con ellos, el comunismo. Entonces,
aparentemente, la vision de mundo que tiene el Marqués de Sade en esa obra triunfa so-
bre la de Marat, que es la vision social, revolucionaria, etc. Y toda la complejidad de cdémo
la revolucion se devora a si misma, como el complejo de Cronos, que devora a sus hijos.

Esto se hizo gracias a que se puede trabajar con los estudiantes del Departamento de
Arte Dramatico, pues era una obra que requeria de muchos actores en escena. Todo lo
contrario a Crimen y castigo. Y esta experiencia es muy buena para los estudiantes, tra-
bajar en un montaje profesional.

JDA: Ahora, sobre dos de los Ultimos estrenos del Teatro Libre, obras de autores vivos:
Elnombre de Jon Fosse y Complacencias musicales de Franz Xaver Kroetz.

RC: Esas obras prueban que no es cierto que el Teatro Libre solamente monta obras de
autores clasicos viejos. Yo no me he puesto a ver la estadistica, pero estoy sequro de que
hemos hecho muchas mas obras contemporaneas que clasicas. Ese prejuicio lo tienen
porque aqui nadie monta teatro clasico. Yo creo que uno tiene que moverse en los dos
campos: en la tradicién clasicay en el teatro contemporaneo. A mi me interesan las dos
por igual. Yo sé que Shakespeare y Esquilo son inalcanzables, y eso lo sabe cualquiera,
pero uno no se puede quedar ahi, tiene que ver las voces contemporaneas.
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Un amigo que vive en Inglaterra me recomendo a Jon Fosse asi que lei EL nombre y me
interesé muchisimo. Complacencias musicales, en cambio, yo la vi hecha por una actriz
inglesa hace mucho tiempo. Esa obra me impactdé mucho. Cuando Alejandra Guarin
me dijo que queria hacer un espectaculo para ella sola, los llamados unipersonal, pues
me acordé de esta obray se la propuse. Creo que es una obra que refleja muy bien ese
mundo de la soledad desesperada en la gran ciudad.

JDA: ; Qué tan dificil es mantener un grupo de teatro unido?

RC: Hoy es muy dificil. Esto hay que mirarlo en el contexto y como un proceso. Cuando yo
comencé a hacer teatro aqui, la forma principal de hacer teatro era con un grupo, por la
relacion que habia con los proyectos politicos: la idea de colectividad, de que se trabaja-
ba en un equipo, gente que tiene una identidad no solo estética, sino también ideoldgica,
etc. En las décadas de 1960y 1970 habia muchisimos grupos en el mundo que eran una
referencia: el Teatro del Sol en Francia, el Living Theatre en Estados Unidos o el San
Francisco Mime Troupe. Y estos eran grupos, y no companias de teatro, que son cosas
muy distintas.

JDA: ;Cuédl es la diferencia entre una compania y un grupo de teatro?

RC: Las companias son un actor, que a la vez es director y empresario, que contrata a
sus actores y les paga como empleados. Estos actores, aunque pueden trabajar mucho
tiempo con esta compania, pueden moverse en otros circuitos. Estas companias tienen
cierta estabilidad: todas las compafias de teatro de repertorio, las compafnias nacionales
de Europa o las companias itinerantes, por ejemplo. Al modelo de la compania de Sha-
kespeare, que eran unos accionistas que contrataban actores por una o dos temporadas.

El grupo de teatro es algo completamente distinto: es gente que se asocia voluntaria-
mente y que tiene una identidad estética e ideoldgica. Y funciona, en la mayoria de los ca-
s0s, como una cooperativa. Es decir, no hay una diferencia salarial entre los integrantes.

Después de la Segunda Guerra Mundial, cuando aparecieron estos grupos, estos esta-
ban ligados a la causa socialista; y cuando se cayd esa causa, también se empezaron a
caer los grupos. Ademas, esos grupos también se forman cuando las personas tienen
mas o menos entre 25y 30 anos, que es cuando uno quiere conquistar el mundo y vive
con lo que puede y piensa que el teatro va mas alla de un oficio y que esta ligado a una



transformacion del ser humano y/o de la sociedad, etc. En ese momento uno no piensa
en vivir del oficio, en lanzarse al mercado con este oficio. Pero cuando uno tiene 35 o 40
anosy ya tiene dos hijos, entonces los grupos empiezan a hacer agua.

En este pais eso es lo que pasa, y los grupos entran en crisis porque hoy no existe el
cemento ideoldgico —esta es la época del fin de las ilusiones—, y los actores que tienen
cierta edad empiezan a mirar que la televisién no es algo tan malo y que pagan bien.
Ellos se vany los grupos se desintegran.

JDA: jUsted cdmo ha hecho para mantener el Teatro Libre por 40 afios?

RC: (Entre risas). No sé. No tengo ni idea. Porque de todas maneras, a pesar de que ya
no somos militantes, el aliento y la visidn inicial politica subsisten. Ahora esté focalizada
en el teatro, en hacer un teatro de ideas, y en un convencimiento de que la televisién en
este pais es de una infima calidad, sobre todo después de que se le entregara a conglo-
merados privados que lo que buscan es el mero negocio, solo explotan los instintos méas
primarios del televidente —el sexo y la violencia—, y tienen una mirada muy superficial
de la sociedad, pues buscan, a diferencia del arte, no crearle problemas a las personas.
Por eso nos hemos mantenido, aunque somos muy pocos. Nadie puede saber qué va a
pasar en el futuro.

Otra cosa clave es que Grotowski dice que un grupo de teatro dura diez afos a no ser que
se renueve constantemente. Y eso lo vivimos nosotros en carne propia, incluso antes de
que él dijera esto. El Teatro Libre se fundd en 1973, en 1983 explotd y ahi salié una canti-
dad de gente. Luego, en 1993 volvi6 a explotar. En esos afos se cre6 la Escuela y eso fue
lo que salvo el Teatro Libre, porque entrd una nueva generacion que es distinta, que ya
no tenfa las motivaciones ideolégicas sino las ganas de hacer buen teatro.

JDA: ;Como convencen a los estudiantes a hacer este tipo de teatro que ustedes quieren
hacer?

RC: Con la practica. No tanto hablando, sino haciéndolo. El estudiante en el Departa-
mento, cuando ve eso, a veces dice: "Eso me interesa. Eso es lo que yo quiero hacer”. O

no, ven que esto es muy bonito pero lo que necesitan es ganar dinero. Ahi deciden.

JDA: ;Cudl es la funcion politica del Teatro Libre hoy?
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RC: Enriquecer la vida interior de la gente. Despertary alimentar la capacidad de asom-
broy la sensibilidad.

JDA: ;Qué lugar ocupa hoy el teatro en Colombia? ;Y qué lugar deberia ocupar?
RC: El punto es que haya buen teatro, polémico, critico y bien hecho.
JDA: ;De qué sirve en una sociedad ese teatro?

RC: De nada, mas que para despertar y alimentar la capacidad de asombro y la sensi-
bilidad de las personas. El arte no produce méas que eso. No mejora la vida de la gente.
El pais mas culto del mundo era Alemaniay mire lo que hizo el siglo pasado. Eso de que
el arte hace un ciudadano mejor, no es cierto. Lo que si puede hacer es enriquecer esa
vida interior, nada mas.

JDA: ; Usted se considera el alma del Teatro Libre?

RC: No pienso asi. Pienso intuitivamente. Yo nunca me propuse ser un director de teatro,
ni me lo dije. Tampoco he pensado en ser el alma de algo o el lider. Nunca pienso asi ni
me veo asi. Me ha tocado echarme esto a las costillas, pero no ha sido solo y no me veo
como un martir del teatro. Siempre saco la frase de Sade en Marat/Sade, cuando le dice
a Marat: "Hoy eres Marat, mafana moriras y te hardn un monumento y un gran home-
naje. Después, te desenterrardn y pisotearadn tu cadaver. Y, al cabo de los anos, dirdn:
‘iMarat? ;Y ese quién era?”. Eso para mi es clarisimo.

JDA: jCual es el futuro del Teatro Libre?

RC: No sé. Eso les toca a los jovenes, a los nuevos. Por ejemplo, el Odin Teatret —que
es uno de los grupos mas importantes del mundo, tal vez el mas importante hoy en dia,
y es de los herederos de Grotowski—, decidié que cuando Eugenio Barba (el director
del grupo) por las razones que sea no esté, el grupo se acaba. Yo no tengo posicion
sobre eso. No sé si cuando pisoteen mi cadaver siga un Teatro Libre o no. ;Y sabe qué?
No me importa. Esta ha sido una experiencia nuestra. Si esto fuera un teatro nacional,
subvencionado por el Estado, seria algo completamente distinto. Uno lucharia por la
supervivencia de eso. Pero esto es una cosa de unas personas que se reunieron porque



quisieron y que se puede acabar. Asi es. Como el Teatro Laboratorio de Grotowski, que
se acabo también, por las razones que fueran.

JDA: ;Y cdmo ve el futuro del teatro en Colombia?

RC: Siempre habra teatro. Cuando aparecid la fotografia dijeron que se habfa acabado
la pintura. Mentira. Cuando aparecié el cine, dijeron que se habia acabado la fotografiay
el teatro. Mentira. Aparecid el video, y dijeron que se habia acabado el cine. Tampoco se
acabd. Y asi. Los géneros artisticos no se acaban, ;quién dijo?

El teatro no se acaba. Pero es evidente, y no tiene discusidn, que este es un arte de mi-
norias hoy en dia. Es obvio. A no ser que hagan lo que estan haciendo en Inglaterra, que
es retransmitir los montajes méas importantes de las companias nacionales en cine. Eso
me parece extraordinario. No es lo mismo, claro, tener al actor vivo al frente de uno que
en una pantalla, pero eso es extraordinario.

En Colombia también seguira habiendo gente que haga teatro, y que innove y esas cosas,
hasta que aparezca una figura predominante. Este continente ha dado grandes escrito-
res —Juan Rulfo, para mi el mas grande de todos, Gabriel Garcia Marquez, Jorge Luis
Borges—, ha dado grandes musicos y grandes artistas plasticos, pero no ha dado un
gran dramaturgo que tenga el nivel en el teatro y la dramaturgia de un tipo como Juan
Rulfo o Garcia Marquez. No ha aparecido ni un Harold Pinter, ni un Edward Albee. So-
lamente cuando aparezca un tipo asi, uno puede decir: hay un teatro nacional. No en el
sentido comercial ni geografico ni patridtico, sino en un sentido artistico: eso es lo que
representa Moliere para Francia o Shakespeare para Inglaterra.
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Entrevista a
Andrea Gomez
Garcia-Herreros

12 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Como entré al Teatro Libre?

Andrea Gémez Garcia-Herreros: Luego de que el Teatro iniciara un proceso de selec-
cion para nombrar a una Directora Ejecutiva. En ese entonces, la Junta Directiva le pidid
ayuda a Jean-Claude Bessudo para definir un perfil para este cargo, recibir hojas de vida
y, a partir de eso, hacer un proceso de seleccion y evaluacidn. Creo que es la primera
vez en su historia que el Teatro cuenta con una colaboracidn externa para realizar este
proceso. Asi que el jefe de recursos humanos de Aviatur, en el momento, hizo unas en-
trevistas, unas pruebas, y después hubo una reunién con todos los miembros de la Junta
Directiva, una entrevista final, y la Junta me selecciond.

JDA: ;Conocia el Teatro Libre?

AGGH: Habia venido una vez a un Festival Internacional de Jazz. Conocia la historia del
Teatro, a grandes rasgos, porque llevo mucho tiempo trabajando en el sector cultural.
Tenia como referente lo que la gente decia del Libre que, en cierta manera, refleja lo que
muchos de los que trabajamos en el sector sentimos: que es un teatro con gran recono-
cimiento y que es un teatro de historia, un teatro de autor.
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JDA: ; Con qué teatro se encontré?

AGGH: Con un teatro lleno de historias, lleno de calidad artistica, con muchas discrepan-
cias internas y con muchos frentes sobre los cuales trabajar, a pesar de tener 40 anos
de vida artistica.

JDA: jCual es el reto mas grande que ha tenido?

AGGH: Todos. Desde que asumi la Direccion Ejecutiva hasta hoy he enfrentado todas mis
tareas como retos. Esto se debe a que siento que si hay disparidad en el Teatro entre lo
que se quiere y lo que realmente se hace. Creo que el Grupo Artistico, la Junta, todos se
debaten entre lo que filoséficamente quieren y lo que en la realidad generan en produc-
tos, en contenidos, en temporadas, en programacion, en actividades. Entonces, uno de
los retos més grande ha sido reunir todos los flancos y decidir en pro de qué vamos a
trabajar. Recién inicié mis labores habia mucho desorden administrativo. Uno de los pri-
meros retos fue encontrar un equipo de trabajo casi inexistente, habia dos o tres perso-
nas en la administracion y gente con muchos afos en el trabajo y pocos conocimientos
formales, con poca formacion académica, niveles de formacion muy incipientes y des-
conocimiento de las areas administrativas. En la contabilidad habia muchas falencias,
administrativamente también. Me encontré con una institucién donde no habia criterios
ni orden, tan solo un gran interés por hacer teatro, no importaba al precio que fuera ni
coémo se hiciera, lo importante era hacer teatro. Es decir, esta era una institucion que
necesitaba formalizar sus procesos, que necesitaba formalizar su quehacer teatraly de-
finir qué tipo de teatro realmente iba a hacer, para quiénes lo iba a hacer, como lo iba a
hacer, nada estaba definido o establecido, todo se improvisaba y a partir de suposiciones
se tomaban las decisiones. Con eso me encontré.

JDA: ;Qué hace para mermar esos problemas?

AGGH: Este ano y medio que llevo en el Teatro se han establecido procesos. Lo primero
que hice fue definir donde estdbamos administrativamente, revisar documentos conta-
bles, balances, estados financieros, para encontrar, al final, que habia muchas cosas
que era necesario ajustar. Asi que nos dedicamos a la contabilidad, a saber cuanta plata
habia, donde estaba y cdmo se gastaba; y también a hacer un par de ajustes contables
porque habia unas normas que estaban un poco malinterpretadas y desactualizadas.
También tuve que crear un equipo de trabajo muy pequefio porque los recursos eran



muy limitados, pero por lo menos un nivel basico de gente que tuviera un minimo de
formacion y que pudiera, desde la formacion y la profesionalizacion, empezar a cambiar
la forma en la que se hacian las cosas en el Teatro. La contabilidad estaba por fueray
nos la trajimos acd, cambiamos el sistema contable, empezamos a revisar los libros de
actas, a formalizar un par de cosas de la Junta Directiva, a cambiar la manera como
se presentaban los informes para las juntas, tratamos de tener una conversacion mas
abierta con los actores, al principio muchas reuniones con el Grupo Artistico, como tra-
tando de encontrar un entendimiento...

Poner en orden las casas ha sido otro trabajo muy importante en este periodo: identifi-
car qué habia en cada una de las dos sedes y tratar de organizarlo de la mejor manera,
empezando por la casa del Centro. Cuando yo llegué el vestuario estaba en unas con-
diciones deplorables, no habia manera de ver lo que habia, porque estaba en el altillo,
embutido, nadie sabia lo que habia. Las condiciones de infraestructura de las oficinas
de la sede del Centro eran aterradoras, casi como un juzgado de Paloguemao en el peor
de sus momentos y, bueno, muchas cosas, que me hicieron pensar que lo mejor era ver
coémo organizabamos la casa de la mejor manera. Cuando se tiene un espacio distinto,
uno puede funcionar de una manera distinta. Eso implicd un cambio en la forma como
se distribuian las cosas, como se almacenaba el vestuario, el calzado, etc. También se
hizo una limpieza del sétano.

JDA: ;Cémo ha sido tratar con los artistas del Teatro Libre?

AGGH: Ha sido un proceso natural dentro de cualquier institucién artistica: muy com-
plejo porque la administracion y la creacidn artistica tienen dos visiones del mundo muy
distintas. Las instituciones en el mundo que son exitosas lo son porque las dos cabezas
logran encontrar un punto de conexién, un punto de respeto y de valoracion de am-
bas partes. Cuando hay una creacion artistica es necesario que el que crea entienda
el mundo real que hace viable esa creacion. Y la administracion tiene que entender la
importancia del creadory el porqué de algunas exigencias de la creacion artistica. Creo
que en eso tengo algo de experiencia, entonces no me sorprenden las dificultades ni las
disparidades. El hecho de poner orden en una casa implica mucho rechazo, esta es una
institucion que, cuando yo llegué, llevaba muchos afos sin un Director Ejecutivo que in-
terviniera como yo lo he hecho, y que buscara desde que se limpiara el piso hasta que la
programacion se divulgara y se contara bien. Al parecer, en el pasado no habia existido
una figura que tuviera tanta intervencion en tantas areas de la Fundacién. Poner orden
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en el Centro generd unas grandes diferencias, poner orden acé en Chapinero también
generd grandes diferencias.

Cuando me preguntan qué se ha hecho, para comenzar, y como ya lo mencioné, lo pri-
mero fue poner orden en las dos sedes, después empezamos a tratar de evaluar los
ingresos y la boleteria en cuanto a cantidad (;quiénes ingresan?), método (;cémo en-
tran?), logistica (; cdémo controlary optimizar suingreso?), y asi elaborar estadisticas que
nos permitieran reconocer el publico real que asiste al Teatro Libre. Eso implica también
un control y formalizacion del manejo de las cortesias, sean para un actor u otro em-
pleado del Libre. Todo eso generd cada vez mas dificultades y cada vez més rechazos. En
realidad es entendible, pues son actores que llevan trabajando muchos anos y de repen-
te llega una persona advenediza, que tiene una formacion distinta y un enfoque directivo,
més gerencial, pero que para ellos desconoce el quehacer teatral.

JDA: ;Qué quieren en especifico los artistas del Teatro Libre?

AGGH: Son personas que quieren hacer teatro y que quieren hacer buen teatro, que
llevan 40 afos apostandole a decir cosas, a generar reflexiones a partir de las puestas
teatrales. Eso es lo que creo que son.

JDA: Usted decia que habia un gran debate entre la Junta Directiva y el Grupo Artistico,
iese debate era sobre qué?

AGGH: Hay un debate que todavia existe. Es la misma diferencia que hay entre la Admi-
nistracién y el Grupo Artistico: cémo compaginar una creacidon artistica de calidad que
sea viable desde el punto de vista administrativo. Entonces, mas que un debate era un
continuo didlogo para encontrar una manera de aprender a convivir; el creador artistico
y todos los que intervienen en una produccion tienen que aprender a conocer los proce-
sos, entender qué cosas hay que hacer o qué hay que contemplar. Si, uno puede escribir
una obra maravillosa, pero si es una obra para 40 actores, que requiere 20 cambios de
escenografia, pues ese proyecto puede tener unas implicaciones presupuestales y ad-
ministrativas que tal vez sean viables o tal vez no. No es que uno haya escrito la obra 'y
tenga a los actores y luego mira a ver qué hace. El debate, entonces, es mas que todo un
esfuerzo de la Junta Directiva para que el Grupo Artistico entienda esas realidades y asi
la organizacion sea viable.



JDA: jPero ese es un debate exclusivo del Teatro Libre?

AGGH: No, no, ese es un debate normal de todas las instituciones culturales y en todas
las expresiones del arte. Pasa mucho en los espectaculos en vivo, en la 6pera, en la
zarzuela, en la musica... Es normal. Y por eso, hoy en dia, la gente que estudia artes
cada vez tiene que cursar mas materias con enfoques administrativos, porque desde la
misma formacién artistica se esta intentando que el artista entienda que mas alla de
hacer una maravillosa creacion, tiene que venderla, comercializarla, divulgarlay hacerla
viable.

JDA: ; Cuanto tiempo lleva en el Teatro Libre?
AGGH: Empecé a trabajar a finales de octubre del ano 2012.
JDA: ;Cémo ha evolucionado el Teatro en este tiempo?

AGGH: Pues yo creo que todos los que hemos trabajado en este tiempo nos hemos senti-
do muy contentos de ver que, aunque todavia falta mucho camino por recorrer, si hay un
nuevo aire. Dentro de ese abanico de cosas que hemos podido hacer, porque es un tema
de un grupo que esta apostandole a eso, se mejord la imagen grafica, se tratd de cam-
biar la forma de comunicacién, se cambié la pagina web y se estadn contando de manera
distinta las actividades del Teatro. Ademas de ese conjunto de cosas, la formalizacion
también nos ha permitido obtener mejores puestos en las convocatorias a las que nos
hemos presentado; al contrario de la historia del Teatro, en las convocatorias hemos
estado siempre en el primero o el segundo puesto. Todo gracias a haber puesto un or-
den, haber obtenido los recursos para maquillar las dos sedes y ponerlas en mejores
condiciones fisicas, a encontrar una manera también distinta de presentar las convoca-
torias. Entonces creo que ha habido una gran evolucion respecto a una plataformay una
manera de hacer las cosas.

JDA: Cuénteme como es, administrativamente, manejar dos salas.

AGGH: Es muy dificil, sobre todo cuando hay equipos tan dispares. Yo decia que, cuando
empecé, una de las primeras cosas que hice fue consolidar un pequefio equipo de tra-
bajo, muy alineado con esa onda. Cuando uno tiene una mezcla de gente que viene de
otra administracion y viene de una manera antigua de hacer las cosas, y gente que tiene
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otras dindmicas, otra manera de hacer las cosas, evidentemente hay unas diferencias.
Y en este caso puntual, cada una de las sedes tiene muchas diferencias en el equipo de
trabajo y eso termina vislumbrandose en el mantenimiento de las salas. El problema
es que tenemos muy pocos recursos. Eso es lo que genera la dificultad, pues no es el
estado ideal de las cosas, porque administrativamente todo se puede solucionar si uno
tiene los recursos, me refiero a dinero, a gente, a todo, suficientes para poder tener un
poco mas de control sobre como deben estar las sedes. Es un reto, sobre todo porque la
sede del Centro comparte espacio con el Departamento de Arte Dramético de la Univer-
sidad Central en convenio con el Teatro Libre. Entonces es un poco complejo porque el
cargo de Director Ejecutivo implica que uno sea el del mercadeo, el abogado, el director
administrativo... Es decir, finalmente, hay que cargar la caja y venderla. Muchas funcio-
nes adicionales que, por falta de personal, el Director tiene que hacer y eso hace que,
muchas veces, no pueda estar mas pendiente de sus cosas.

JDA: ;Cree que las salas, que son tan distintas, tienen que presentar productos distin-
tos?

AGGH: Si, estoy convencida de que las vocaciones de las salas son distintas porque sus
publicos son distintos, sus aforos son distintos, es decir, uno no puede pretender que un
mismo producto funcione en una sala de 200 sillas y en otra de 650. El Teatro de Cha-
pinero, y creo que la Junta Directiva y el Grupo Artistico lo tienen claro, tiene que tener
una programacion lo suficientemente diversa para que pueda generar unos equilibrios
en publico que le permita pagar las cuentas, porque uno no puede hacer una programa-
cion muy costosa, con un precio de boleteria muy bajo y con muy poco publico porque,
sencillamente, no da. Es un tema de sumar y restar. Entonces, estoy convencida de que
las vocaciones son distintas. Ademas, creo que la Fundacién Teatro Libre si tiene que
pensarse desde las distintas actividades que hace, teniendo en cuenta que, por ejemplo,
el Festival de Jazz es un mundo aparte, es un centro de costos que deberia evaluarse de
manera independiente, que lo que hace la sala del Centro también es una cosa distin-
ta, lo que hace la sala de Chapinero es otro modelo de gestion y, por ende, también el
Departamento de Arte Dramatico y el Grupo, en si mismo, no pueden estar sujetos a lo
que ocurre en las dos salas. El Grupo tiene que tener unos proyectos independientes a
la infraestructura fisica con la que cuenta, tiene que pensar en poder salir, en renovar
su propuesta pedagdgica, todos los cursos de educacidn continuada, los talleres de voz,
los cursos de vacaciones, todas estas cosas que, ademas, en Bogoté tienen una oferta
enorme.



JDA: jCuales son las vocaciones de las salas?

AGGH: La sala de Chapinero es una sala pensada para una programacion cultural diri-
gida a diversos publicos, donde tiene que haber expresiones artisticas distintas, deberia
haber unas lineas de programacién donde quepan la musica, la danza, el teatro contem-
poraneo, el teatro clasico, que tenga un espacio para alquileres, para conferencias, donde
finalmente haya un portafolio diverso y asi se amplie el publico que viene al teatro. El
espectador que ve Dostoievski normalmente no es el mismo espectador que le interesa
venir a jazz y, viceversa, el publico que viene a un concierto del Festival de Jazz no es el
mismo al que le interesa ver un espectaculo como La Orestiada, normalmente. Entonces
uno debe tener una oferta variada, para publicos diversos, y asi garantizar su rotacion
y asistencia. La sala de Chapinero es un escenario de programacion cultural, como los
otros que hay en Bogotd, que deberia poder ofrecer de manera permanente y constante
distintos espectaculos de calidad. Por supuesto, dependiendo del montaje, en la progra-
macion siempre debe contar con la participacion del grupo del Teatro Libre. Pero esta no
deberia ser una sala programada exclusivamente con obras del grupo del Teatro Libre.

En cambio, la sala del Centro, que es una sala mas intima, solo para doscientas personas
(por ende los costos de operacién son menores) y el hecho de que tenga un publico asiduo
por ser la Escuela de Formacion y que, de entrada, los papéds que van a ver a sus hijos co-
nocen la programacién, al igual que la misma dindmica del sectory la gente que lo habita,
y ya que tiene una continuidad respecto a los espectaculos, le permite al Teatro Libre hacer
todas esas puestas en escena experimentales o remontajes que no son, necesariamente,
de caracter comercial, pero que tienen un publicoy, por lo tanto, una garantia. Uno con este
interactla mas, no es necesario que el publico opine, pero si lo va construyendo, familiari-
zando, la gente que viene puede volver en un mes. Esa es la vocacion del Teatro Libre del
Centro: hacer muchas mas obras del grupo del Teatro y dejar unos pocos espacios abiertos
para las funciones de la Universidad y un par de cosas adicionales.

JDA: Usted habla de la necesidad de abrir las salas para actividades artisticas distintas
al teatro, ;qué ha hecho esta administracion para permitir eso?

AGGH: El Teatro, desde hace unos seis anos, por lo menos es de lo que yo tengo conoci-
miento, alquila la sala para presentar un montdén de actividades distintas a las que el
Teatro hace, que convocan otros publicos con funciones de danza, conferencias, talle-
res, un montén de cosas. Recientemente, en esta apuesta de tener una programacion
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cultural diversa, se han hecho coproducciones con entidades del sector o personas del
sector reconocidas a las que les interesa producir espectaculos de nivel y llegar a un
publico. Este ano, por ejemplo, hicimos una alianza con Jorge Cao que cumplié 50 afos
de vida artistica y se presento6 en el Centro, y, acd en Chapinero, tuvimos la experiencia
de la temporada de magia con Gustavo Lorgia, seguimos con circo, con La Ventana Pro-
ducciones vy, ahora, la alianza con la Orquesta Filarmdnica de Bogota en un intento de
institucionalizar el Festival de MUlsica de Camara y abrir otras oportunidades como el
Festival de Coros y el Festival de Opera al Parque. Ademas, se han hecho intentos para
hablar con la Fundacién Bolivar Davivienda para que la Filarmdnica Joven de Colombia
haga parte de sus funciones acéa. En fin, se buscan coproducciones a partir de lo que el
sector cultural tiene en Colombia y tiene en Bogota.

JDA: ;Como es el sector cultural en Bogota?

AGGH: Informal. Mentiras. Al sector cultural uno no lo puede clasificar como una sola
masa, porque hay unas agrupaciones mas visibles que otras, hay agrupaciones muy
profesionales y otras mas informales, sin que lo uno sea excluyente de lo otro. En teatro
hay muchos grupos sin sala, que buscan espacios para presentarse. En eso, el Teatro no
ha tenido, al final, tantos espacios para poder ofrecer a los grupos sin sala. El publico
bogotano no esta tan acostumbrado al teatro, entonces pasa lo mismo que con las pre-
sentaciones del grupo del Teatro Libre y es que esta sala de Chapinero es muy grande
para los grupos sin sala. El resto del sector también es muy diverso. En musica estan
las grandes agrupaciones que son pagadas por el Estado y permanentes, pero también
hay muchas agrupaciones pequenas que tienen muy buena calidad pero no tienen con-
tinuidad, no tienen manager, en fin. Entonces, el sector cultural es muy diverso, pero
hay muchas agrupaciones y muchos espectaculos bien hechos en Bogota que necesitan
escenarios donde presentarse.

JDA: ;Cémo les haido con la Escuela?

AGGH: La Escuela de Formacién del Teatro Libre es una escuela muy reconocida en el
sector actoral por su respeto por el trabajo con los actores y eso se mantiene. Hace mas
0 menos 6 meses estuvimos en el proceso de acreditacién del programa del Departa-
mento de Arte Dramatico con unas entrevistas del Ministerio de Educacidén y es muy
gratificante que el sector actoral, los que pretenden ser actores o los que ya son actores,
se refieren a la Escuela del Teatro Libre como “la escuela mas rigurosa y la de mejor



calidad de Bogota”. Ese imaginario existe aun. ;Como funciona? La unién con la Uni-
versidad Central le permiti6 a la Escuela de Formacion del Teatro Libre graduar como
profesionales a las personas que estudian después de cuatro o cinco afos una carrera;
antes se trataba de un programa mas extenso, el cual requeria de una alta inversién en
términos de dinero y de tiempo, donde los graduados terminaban Unicamente con una
certificacion de haber estudiado en el Libre. En el quehacer estaba muy bien, pero en el
mundo moderno no es suficiente porque uno necesita una acreditacion de un programa
de educacién superior y formal. Y esa alianza funciona porque la Universidad pone toda
su plataforma académica y el Teatro Libre define los criterios artisticos y los criterios del
pensum, ademas de que pone los profesores.

JDA: ; Cudles son las ventajas y desventajas de tener ese Departamento de Arte Dramatico?

AGGH: Las ventajas: la formalizacién, el hecho de tener una infraestructura de Univer-
sidad, no solo porque la gente se gradua, sino porque, ademds, eso le da a uno acce-
so a todo lo que implica estar en una universidad grande, con distintas carreras y con
distintas miradas del mundo. Sobre todo que la Universidad Central tiene tres teatros
y tiene la segunda mejor escuela de publicidad en Colombia. En fin, hay un montén de
beneficios que son evidentes para alguien que trabaja o en una escuela chiquita o en una
escuela grande.

JDA: ;Y las ventajas y desventajas para el Teatro Libre?

AGGH: Le permite que su Escuela de Formacién sea profesional. Le permite, ademas,
hacer un proceso de formacion riguroso, cenido a unas normas, competitivo en términos
de la academia. Esas son las ventajas. Y la desventaja, evidentemente, es que esa rigu-
rosidad también tiene limitaciones y hace por ejemplo que no se puedan extender ilimi-
tadamente las horas de trabajo, como antes sucedia, que los profesores, o monitores, se
demoraban, no sé, 20 horas ensayando por dia y pues era irrelevante porque el trabajo
era por amor. Ahora, tienen que medir las horas, hay que delimitar el pensum, las mate-
rias. Entonces no es tan amplio como eventualmente quisiera el Teatro Libre que fuera.

JDA: ;Qué es el Teatro Libre para usted?

AGGH: ; Para mi? Es un grupo de gente que quiere hacer cultura en este pafs, que quiere
hacer buen teatro y que quiere fomentar el interés por este.
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Complacencias musicales, Franz Xaver Kroetz / Alejandra Guarin / Foto de Juan Diego Arias



Entrevista a
Alejandra Guarin

09 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Como entré al Teatro Libre?

Alejandra Guarin: Ah, no, eso si es muy facil. Yo queria estudiar danzay en esa época no
habia nada formal, entonces una amiga me hablé de la Escuela de Formacién de Actores
del Teatro Libre y me dijo que era una buena opcidn, si no podia estudiar danza.

JDA: jEso hace cuéanto fue?

AG: En el 93.

JDA: ;Y por qué el Libre? ;No habia otras opciones?

AG: Yo conocia el trabajo del Teatro Libre, habia visto, por ejemplo, £l cuarto de Verdnica
(1988), que me alcanzd a impactar muchisimo, y el campo teatral no me era nada indife-
rente, pues no me perdia los festivales de teatro de Bogota. Y, pues, tampoco habia otra

opcion. No conocia otra escuela acd en Bogota en la que ensefaran teatro.

JDA: ;Codmo fue su experiencia en la Escuela?
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AG: Fue un cambio de ciento ochenta grados, el mundo se me volted. Yo sabia que tenia
una inquietud, un deseo de expresar algo. Me gustaba el trabajo con el cuerpo, estar
en un escenario, pero lo tenia todo muy nublado. Como que no entendia bien. No tenia
un norte claro. Entonces, el Teatro me ensend disciplina, una ética, el respeto por el
trabajo. Me ensefd lo que verdaderamente era ser un artista, la entrega verdadera
del artista, todo lo que eso trae consigo. Entonces, pues, eso me cambié. El Teatro me
cambid. Me orientd6 en que esto era lo que queria, yo queria ser como muchos maestros
que estaban ahi.

JDA: ;Qué maestros recuerda?

AG: Yo recuerdo a todos los que formaban parte del cuerpo de profesores, porque en
todos algo me sorprendia. Por ejemplo, de Fernando Montes me encantaba la accidn,
lo que él lograba. De Carlota, el método, la ética, la disciplina que tenia. De Ricardo
Camacho, la claridad. Y asi, recuerdo algo de cada uno. Por ejemplo, yo veia a Jorge
Plata, a German Moure, a Héctor Bayona, a Patricia Jaramillo, a Livia Esther Jiménez,
a todos ellos, que, dentro de sus diferencias, tenian criterios artisticos similares, como
un lenguaje que los identificaba, un pensamiento, una ética en su trabajo. Y a mi eso me
encantaba: formarme dentro de ese universo artistico.

JDA: ;Usted me puede describir ese criterio?

AG: Si. Lo primero es que sus miembros tienen unos intereses artisticos comunes, que
estan sustentados sobre principios sélidos que van desde lo politico a lo social y lo ar-
tistico. Estos intereses, pienso, se han transformado a medida que el grupo se ha reno-
vado, sin embargo, todavia hay puntos de convergencia. Por eso al Teatro Libre lo marca
una identidad, pues en cada proyecto que emprende hay un criterio claro. Eso es muy
chévere. Entonces, desde el principio yo sentia que tenfan una ética. Me di cuenta de
que ese espacio, el del Teatro Libre, tiene un sentido que lo enmarca y que enmarca a
esas personas, los mayores, que son Livia, Ricardo, Héctor, Patricia, Jorge, German y el
“"Pollo” (Ricardo de los Rios). Yo sentia que nadar sobre eso, que estar ahi, me obligaba
a cultivarme, a explorar, a investigar. Sentia una seguridad, en el sentido de que estaba
en un lugar serio, de que estaba en buenas manos, unas manos responsables. En un
espacio vigilado por “los maestros”.

JDA: jCuédl era su linea artistica?



AG: La que siempre ha sido: el teatro de autor, el teatro de ideas. Yo veia que las obras
tenfan una estética, pero que ademas se sostenian sobre criterios que las justificaban.
No eran cualquier cosa. Eran y son algo a lo que se llega, que se busca, hay una inquie-
tud en torno al tema, o al autor. Nada se hace porque si. Ademas, el trabajo se focaliza
en el actor de forma testaruda. Hay un empeno en trabajar sobre la busqueda de uno
como actor. De que el actor explore... La limpieza, la perfeccién.

JDA: Cuando usted entré ya se habia acabado el teatro politico en el Libre, ;quedaba
algun rezago de eso?

AG: Si, para mi si. De todas formas, yo si veo en los montajes una idea politica, no es una
cosa panfletaria de querer defender una postura, ser de tal partido, sino que lo que se
monta no es cualquier obra que llegue porque si. Sitiene unas caracteristicas.

JDA: ;Usted me puede dar un ejemplo?

AG: Si, por ejemplo, Marat/Sade (2012, El pobre Bertolt Brecht (2013), Algun dia nos ire-
mos (2013)... No es que sean politicas, ni que defiendan unos partidos, pero cuestionan,
confrontan ideas, sobrepasan los limites sociales permitidos, no son obvias, ni se mue-
ven dentro de terrenos conocidos. Es un teatro que expone unas ideas que tienen cierto
peso, compromiso. Que tienen unos referentes politicos o existenciales de la sociedad,
de las personas. Por ejemplo, Marat/Sade es una obra que tiene muchas contradicciones
entorno altema de la revolucidn. Eso estd en la discusion que tienen Marat y el Marqués
de Sade.

JDA: ;Coémo describiria un “teatro de ideas”?

AG: Por ejemplo, esa discusién entre Maraty Sade: Marat critica la postura individualista
de Sade y este la forma como emprende la revolucién Marat. O en La Orestiada (1999
/2013), la formacidn de la justicia, todo lo que sucedid para que pudieran cimentarse las
bases de la justicia. En un “teatro de ideas” bien puede uno como publico salir tocado,
con algo adentro. Bien dirigido es un teatro que lo hace a uno sacudirse, confrontarse,
preguntarse cosas. Algo cambia en uno durante la obra.

JDA: ; Usted estuvo en los dos montajes de La Orestiada?
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AG: No, es que hubo tres. Estuve en el segundo y en el ultimo.

JDA: ;Cuéndo fue el segundo?

AG: El segundo fue en el 2003.

JDA: ;Y usted vio el del 997

AG: Si, claro, ese fue el mejor.

JDA: ;Como fue ese cambio de ser espectador a actriz de la misma obra?

AG: Fue un reto, un desafio. Poder alcanzar esa carga, en mi caso, Electra, la carga que
tenia ese personaje. Me gustd mucho el trabajo de Sara Fernandez, la actriz que hizo de
Electra en el 99. Era un desafio personal que queria conseguir. Y el trabajo de los coros
me parecia muy limpio y estructurado.

JDA: ;Cuando se gradu6 de la Escuela y cuando entré propiamente al grupo?

AG: Yo me gradué en el 97 y de ahi me fui. En el 98 estuve en lItalia. Luego trabajé con
Fernando Montes en Varasanta y al Teatro Libre ingresé en el 2001.

JDA: ; Por qué regresé al Teatro Libre?

AG: Ahi estd la cosa. Porque yo me di cuenta de que queria trabajar en obras escritas por
un autor, con un grupo estable. Eso era lo que yo queria. También queria tener publico.
Sentia que se estaba dilatando el tiempo sin hacer algo concreto.

JDA: ;Cémo fue trabajar con los profesores?

AG: Eso fue sUper chévere, porque ahi fue donde yo comencé a aprender, aprender de
verdad, sobre todo viendo a un profesor como Héctor Bayona. El no fue mi profesor y
casi nunca he actuado directamente con él, pero viéndole el trabajo a él es que aprendi.
Y con Patricia Jaramillo, esas indicaciones que daba, como que le escarbaba a uno en
el alma del personaje, ella nos ayudaba mucho con todo eso que debe haber en el alma
de cada personaje. Yo no actuaba con Jorge Plata ni con German Moure, pero lo chévere



de tenerlos a ellos es que esas presencias, aunque no estaban trabajando con uno en
la escena, estaban afuera y aportaban cosas muy valiosas en muchos campos. Uno se
nutria no solo de lo que le decian a uno, yo, por ejemplo, alin me nutro en la Escuela de
las obras que hace Germéan Moure con los estudiantes.

JDA: ;Como se siente usted ahora como profesora en el Departamento de Arte Drama-
tico en convenio con la Universidad Central?

AG: Me encanta porque tengo la oportunidad de interactuar, de relacionarme en el mis-
mo nivel con personas como German, Patricia, Héctor, Jorge, Ricardo o Livia. Tengo la
oportunidad de relacionarme con ellos de una manera distinta: ya no son Unicamente
mis maestros, también son mis compaferos. Puedo sequir su trabajo, conocerlo y en-
tenderlo.

JDA: ;Cémo ve a los estudiantes?

AG: En ellos hay como un sello, algo que identifica un lenguaje, una marca de lo que es
el Teatro Libre.

JDA: ; Por qué cree que esa identidad ha perdurado?

AG: Yo veo que se reafirma un criterio, una busqueda. En los trabajos de los estudiantes,
por ejemplo, yo veo que Héctor explora la relacién con la palabra. En el trabajo de Livia,
lo mismo. En el trabajo de Shakespeare que hace, ella quiere que la palabra sea autén-
tica. Lo que me gusta es el teson que tienen ellos, la terquedad, en el buen sentido, para
que los estudiantes entiendan lo que es decir un texto. Lo que debe haber detras de un
texto.

JDA: Usted guarda todos los libretos de sus obras, ;cual recuerda en especial?

AG: Se arrienda pieza (2003), una obra que hicimos con Piedad Bonnett. Fue como un
experimento individual, una busqueda de cada actor que después Piedad recogié para
armar una obra con eso. Las preciosas ridiculas (2005), que estuvo mucho tiempo en re-
pertorio. Los trabajos con los colegios, Gargantda (2002), que fue una obra muy divertida,
lo mismo que El enfermo imaginario (2013). Recuerdo La Orestiada, Marat/Sade, Algin dia
nos iremos.
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Que muerde el aire afuera, Piedad Bonnett / Martha Lazcano, Pilar Diaz, Héctor Bayona, Laura Garcia y German Jaramillo /
Foto de Carlos Lersundy



Entrevista a
Victor Hernandez

18 de junio de 2014

Juan Diego Arias: jHace cuadnto esta en el Teatro Libre de Bogota?
Victor Hernandez: A mi me convocaron en el afio 1996.
JDA: ; Para hacer qué?

VH: En ese entonces yo estaba estudiando en la universidad y la maestra Martha Rodri-
guez me convocd a miy a otras dos personas. Nos comentd que habia una obra de un
sefor llamado Ricardo Camacho, que ni idea quién seria, nos dio la direccién de la sala
de Chapinero y llegamos a ver una obra extranisima, un montaje raro, con cuatro perso-
najes, dirigidos por Ricardo. Tampoco tenia ni idea de quiénes eran esas personas. Todo
era muy extranoy la obra era muy rara. Entonces tuvimos varias sesiones en las cuales
tratdbamos de ver qué se podia hacer con el montaje. La primera dificultad a la que nos
enfrentamos fue que Ricardo nos dijo que propusiéramos algo en cuanto al sonido y esas
eran palabras que, por lo menos donde yo estaba trabajando, en el drea de musica para
video y multimedia, los directores nunca decian. Ellos daban érdenes: “Esto es un paisaje
urbano, hay que poner pop o tecnoy debe sonar asi’. Entonces la llegada aqui fue un poco
complicada. Al final, los actores y el director tuvieron que hacerle transformaciones a lo
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que estaban trabajando y citaron a Piedad Bonnett. De ahi naci6 el montaje de la obra Que
muerde el aire afuera en el 97. Para ese montaje las dos personas que venian conmigo ya
no estaban y yo realicé la composicién musical de esa obra.

JDA: ; Por qué se quedod en el Teatro Libre?

VH: En realidad no lo sé. Después del montaje de Que muerde el aire afuera, Ricardo
Camacho me comenté de una obra llamada La Orestiada (1999/2013), que igual ni idea.
Yo la lef y fue dificilisimo. Asi nos embarcamos en esa obra que se empezé a montar a
finales del 97, seguimos en el 98 y en el 99 se estrend. Le soy franco, cuando uno esta
en esos montajes pasa mucho: desde muchas cosas técnicas, que uno desconoce, hasta
muchas cosas musicales a las que uno se enfrenta pero que tampoco conoce. Cuando
acabé ese montaje, quedé en modo de espera hasta que me llam¢, en el 2000, Héctor
Bayona. El estaba montando con Carlos Martinez una obra que se llamaba American
Blues (2001), de Tennessee Williams, y yo volvi a entrar alli.

Curiosamente es el teatro el que no me ha soltado: aunque he salido y he tenido perio-
dos de descanso. Después de American Blues, me llamé Nelson Celis para una obra con
estudiantes que se llamaba Los tres pelos del diablo y, después de salir de ahi, se montd
un musical, en el 2002 o 2003, que se llamaba Transito. Ha sido una sucesién de obras
que no me ha permitido escapar.

JDA: ;El trabajo de La Orestiada lo hizo solo o hubo alguien que le ayudara con el texto?
VH: No, nadie me ayudé.
JDA: ;Cual era el feedback que recibia de los integrantes del Grupo?

VH: El texto que me dieron era la version de Jorge Plata. El grupo empezd a montarlo y
yo acudia a todos los ensayos. Alli se notd que los coros eran unos textos eternos, muy
largos y pesados, pero Ricardo Camacho iba editando en la marcha, iba cortando: “Esto
si, esto no”. Y en medio de la edicidn les explicaba a los actores por qué era asi, por qué
se decia asi, por qué estaba ahiy por qué pasaba eso, qué deberia pasar luego y asi. Fue
de esa forma como yo iba entendiendo y aprehendiendo esa informacion para ir convir-
tiéndola después en la parte musical.



En la pieza de Las oferentes, la segunda parte de La Orestiada, conté con la participacidn
de una de las estudiantes, Yamyle Lanchas, que hizo la musica y yo le hice la asesoria.
Ellos querian, ante todo, colaborary contribuir en el proceso creativo de todo el monta-
je. Esa es la razoén por la cual cuando se escucha toda la musica, la obra del medio es
diferente. Ella se complicé bastante la vida al hacerla. Yo, con base en lo que Ricardo
Camacho les decfa a los actores, formaba conceptos y le llevaba propuestas para que, de
un paquete, él dejara el diez por ciento. Tocaba cambiar constantemente.

JDA: ; Usted habia trabajado antes con teatro?

VH: No profesionalmente. La primera vez que trabajé en teatro fue en el afio 92 o 93,
en un montaje de estudiantes de la Universidad Santo Tomas y era el Coram Populo, de
Strindberg. Era una obra de didlogos entre los dioses y el diablo, era interesante y gra-
ciosa. Ademas decian que el autor escribia sus mejores obras en delirium trémens. Fue
un montaje muy sencillo y fue como la primera impresién que yo tuve del teatro.

JDA: ; Cudl fue su primera impresion del Teatro Libre de Bogota?

VH: Yo no entendi nada. Soy sincero, no entendia nada porque yo estaba trabajando ha-
ciendo musica para video y los directores eran muy precisos, todo era muy cuadrado,
la sincronizacion era impresionante, como los tiempos y la velocidad. Todo estaba muy
marcado. Ademas, usted estd sometido a un storyboard y es mas facil. Por otro lado,
esta la ventaja tecnoldgicay usted solamente se enfrenta a los equipos. Con los aparatos
basta llegar al estudio y sincronizar: si no les gustd es posible devolverse. Ademas no
hay mayor cantidad de textos para entender porque en esos trabajos todo tiene que ser
muy sencillo. Cuando yo entré a ver la obra que estaban montando, que después fue Que
muerde el aire afuera, no entendi nada. Pasamos como cuatro o cinco ensayos en los que
no sabiamos qué proponer, no sabiamos qué hacer, aunque se nos ocurrieron cualquier
cantidad de ideas locas. Yo tenfa unos cuadernos y trazaba mapas, diagramas, por donde
pasaban los actores para hacer propuestas.

JDA: ; Qué les decia Ricardo Camacho?
VH: El siempre estaba buscando que nosotros propusiéramos algo y eso siempre ha sido

lo mas dificil aca: proponer. Uno arranca con una paleta en cero donde la experiencia se
convierte solo en una experiencia técnica pero no de libreria, en donde es posible sacar
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informacidn. Yo le preguntaba cosas a ély éltambién trataba de definir. Los actores tra-
taban de hacer mejor sus acciones, tenian sus secuencias definidas pero también muy
abiertas y fue complicado. Cuando apareci6 Piedad Bonnett con un texto, con escenas
y canciones, fue mucho mas sencillo. Sin embargo, la obra fue muy dificil, muy pesada,
porgue yo no comprendia muchas cosas del por qué estaban haciendo eso y por qué
estaban diciendo eso. Ese drama que estaba ahi era tan pesado, tan denso... fue com-
plicado hasta el final.

JDA: ;Esa dificultad se mantiene?

VH: Si. Imaginese que cuando hice el montaje en la Universidad Santo Tomas estabamos
en la época de lo analogo: las cintas y los casetes. Yo trabajaba con un equipo que hoy en
dia seria aficionado o casero. Hoy, en la Ultima obra estamos hablando de equipos que ni
siquiera son profesionales sino industriales, de alta gama, un sistema de estado sélido.
Con el Teatro Libre a mi me ha tocado empezar cada obra buscando cdmo innovar en
materia de tecnologia, buscando una libreria mas amplia de autores, de compositores,
de sonidos, muchos que desconocia.

Yo soy musico, estudié musica, pero realmente no hacia nada. Me explico: de lo que ha-
cia a lo que hago, la linea es cada vez méas ascendente. La exigencia aqui con las obras
es deir a la casa a investigary, sin haber acabado la que se hace, empezar a investigar
las que se haran. Siempre con ellos ha sido asi. Aunque la obra sea pequefa, aunque
sea de la Escuela, ahora Departamento de Arte Dramético en convenio con la Univer-
sidad Central, siempre se me exige que investigue, que aplique innovacién tecnolégica.

JDA: ;Cudl es su relacién con el Departamento de Arte Dramatico?

VH: Mi relacién con el Departamento va de la mano con mi entrada al Grupo. Tanto en las
obras que montan para sus repertorios como las de sus muestras. He sido convocado
por los diversos profesores del Departamento. Curiosamente uno dice: este es el mon-
taje del Grupo del Teatro Libre y este es el montaje del Departamento, y se piensa que
este Ultimo es més sencillo que el primero, pero ambos poseen las mismas dificultades
y exigen la misma cantidad de recursos técnicos y de técnica interpretativa. Ambos son
productos que para mi son pesados.



JDA: ; Por qué ocurre eso? ;No deberian ser mas dificiles los montajes del Grupo que
los del Departamento?

VH: A nivel musical es igual. Por ejemplo, en el 2010 me convoco el maestro Héctor Ba-
yona para hacer una obra donde la musica tenia que ser de Charles Chaplin. Investigan-
do, cai en cuenta de que era ragtime. Este género demanda tener mucha velocidad en
las manos, que yo no tenfa, ni tengo todavia. Me toco trabajar mucho porque el lapso con
que me lo pidid era demasiado corto: no eran semanas ni dias, sino horas. Fue pesado
para mi porque me tocé llegar a estudiar toda la noche, investigar mucho en internet
acerca de la técnica, del salto de las manos y de los acordes para poder llevarle el tra-
bajo. Otro ejemplo es la obra Divinas palabras, dirigida en el 2010 por Ricardo Camacho.
El me dijo que necesitaba esa mUsica que yo sabfa hacer y por esa se referfa a musica
electrénica. Nunca me habian pedido algo en ese estilo y yo creia que no se referia a ese
género. Le llevé maquetas y todas las rechazd. Fue ahi cuando decidi hacer lo que él
estaba buscando, lo que yo habia estudiado: electroacustica.

De todas formas componer eso no era tan sencillo porque el tiempo minimo eran cuatro
0 cinco meses para una pieza de diez minutos y, aqui, lo que se hacia en cuatro o cinco
meses se tenia que hacer en cuatro o cinco dias. Entonces ambos sectores le ponen la
misma cantidad de trabajo. Por otro lado, estan los actores. Los del Grupo son profesio-
nales y experimentados, aunque tienen ciertas limitaciones al momento de hacer mon-
tajes musicales. Son actores pero no son cantantesy a lo mejor no saben llevar el ritmo.
A los estudiantes les pasa lo mismo. Quizas la ventaja es que el actor profesional es mas
experimentado y aprende mas rapido, pero también el actor joven es méas versatil y hasta
mejora los talentos que puede tener.

JDA: Usted ha tenido que trabajar con varios directores del Teatro Libre, ; cudles son sus
similitudes y sus diferencias?

VH: Todos son diferentes. El primero que yo conoci, obviamente, es Ricardo Camacho.
Una persona que tiene un temperamento y unas caracteristicas bastante definidas. Hé-
ctor Bayona, en cambio, tiene un temperamento diferente, pero también es lo mismo en
cuanto a nucleo, en cuanto forma, en cuanto a base. Pasa lo mismo con Carlos Martinez.
Trabajé mucho con Nelson Celisy él es mucho més tranquilo. Los conceptos son mucho
mas tranquilos, pero me exigia un poco mas que los otros.
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La diferencia para mi son los temperamentos de cada uno y su forma de trabajar. Uno de
los mas jocosos siempre fue César Morales, que era muy abierto a involucrar diferentes
conceptos populares, muy populares. Trabajar con Diego Barragan, cuando él tiene mu-
chas cosas por definir, pide ayuda. Quizas la linea que los une es que confian mucho en
uno porque me sueltan muchas responsabilidades.

JDA: ;Qué caracteriza al Teatro Libre?

VH: Principalmente, el trabajo. El trabajo porque, para los musicos, para muchos ami-
gos que son musicos, yo les describo como son los montajes aqui en el Teatro Libre y
para ellos es completamente inaudito que usted pase casi uno o dos meses yendo todos
los dias al montaje, a ensayo, como pasé en la obra Marat/Sade (2012), que todos los dias
estdbamos ahi. Yo les comento eso y me dicen que hubieran matado al director. Por otro
lado, esta la constancia de siempre responderles a ellos a tiempo, aunque los plazos
sean cortos y exijan un gran nivel de trabajo, porque el cumplimiento, ante todo, genera
confianza.

JDA: ; Usted como les describe a sus amigos el Teatro Libre?

VH: Al principio, por manas de los musicos, uno describe todo como el cielo y como
lo mas exclusivo y uno se jacta mucho de eso para generar envidias. Ahora, como ya
conocen que uno sigue ahi y es algo rutinario, no es que me envidien mucho, sobre
todo cuando les comento que presenté tantas maquetas y el director solamente aprobé
pocas. Por ejemplo, en el £l pobre Bertolt Brecht (2013) eran cuarenta poemas, de los
cuales se hicieron treinta y cuatro canciones y Ricardo Camacho y Patricia Jaramillo sa-
caron muchas canciones, cortaron mucho, demasiado: al final solo dejaron veintitrés. Yo
les comentaba a muchos de mis amigos esto y para ellos fue como si me hubieran qui-
tado mi musica pero, para mi, si eso es lo que dice el director, no hay ningun problema.
Entonces no es que me tengan mayor envidia, no hay mayor recelo. Me preguntan mu-
cho cdémo funciona esto, obviamente cudnto pagan, que es lo que le interesa a todo el
mundo, pero a todos los desanima mucho el trabajo del ensayo, pues los musicos estan
acostumbrados a que ensayan en la casa y se ven para hacer dos o tres pasadas y san-
seacabo, pero no es que pasen diez y hasta veinte veces.

JDA: j Usted se acostumbré a eso?



VH: Si, en La Orestiada fue mas de un ano de ensayo, ensayo, ensayo. Me acuerdo tam-
bién que en Que muerde el aire afuera fueron muchos, como en Trénsito, Divinas palabras,
Los Hermanos Karamazov (2007), Los demonios (2008) y Marat/Sade. Y resulta que llega-
mos a una obra como De las flores del mal y otras hierbas (2013), en la que no se pudo
ensayar casi nada y era necesario. Nos hizo mucha falta porque uno se acostumbra a
estar tranquilo porque hay buen tiempo para ensayary no lo hubo.

JDA: ;Se volvio algo indispensable para usted también?

VH: Si, porque cada vez uno se va involucrando mas y va metiendo mas elementos,
entonces la sincronizacion es muy importante tanto para los actores dentro de la obra
como para uno, ya sea adentro o afuera. En Que muerde el aire afuera trabajabamos con
una maquinita, un DAD y una cinta digital. A mf{ me tocaba hacerle la sincronizacién des-
de cuando oprimia el botdn hasta cuando la maquina con el embobinado de verdad daba
el play. Yo tenia guias de “oprima acéy en tres segundos tiene el sonido”.

Después pasar a que el CD funcionara con el botén, pero resulta que el botdn tenia una
mecanica, entonces tocaba anotar esas cosas. Es necesario tener el ensayo para probar
el equipo. Ahora, cuando uno ya se involucra en estas obras, toca ensayar mucho mas
porque hay que seguirlos a ellos y que ellos lo sigan a uno y los actores son a veces muy
sutiles en sus gestos o muy grandes y toca leerlos.

JDA: Usted decia que todos los directores que le habian tocado eran distintos en carac-
ter pero tenian un nucleo similar, ;podria describirlo?

VH: Ese nlcleo es como un ADN propio. La estructura de como ven la obra. No ha habido
ningun director que sobre cualquier montaje saliera con cosas extranas. Todos tenian
unos fundamentos que los caracterizaban, todos tienen un gran gusto por las luces y el
montaje de luces les encanta. Les encanta esa parte de la técnica. El vestuario es algo
elaborado que todos comparten. Aunque lo que los actores les proponen no puede ser
tampoco cualquier cosa al azar, la formay el modo de cada obra no son diferentes. Aun-
que la tematica, los tiempos y los autores sean diferentes, hay un nlcleo de construccion
de todos ellos.

JDA: ;Y a la hora de trabajar en los montajes también se mantiene un nucleo?
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VH: A la hora de trabajar... sabe que si. Todos siempre se abstraen bastante: buscan
observar la obra desde lejos, entran y vuelven y salen. Tienen la mana de tumbar una
cantidad de musica impresionante. Es algo que, al principio, no me gustaba pero es
entendible porque yo llevaba mucho méas material para que tuvieran mucho que cortar
y no se quedaran escasos. Y, bueno, la manera de llevar las situaciones también son
muy parecidas. Aunque es cierto que estos montajes estan bajo los mismos espacios:
la sala del Centro y la sala de Chapinero, el mismo espacio los obliga a interactuar casi
de manera similar.

JDA: ;Hay alguna obra en especial que usted recuerde?

VH: La Orestiada fue muy dificil. Hace poco se volvid a presentar, el afio pasado, y no
me habfa dado cuenta de lo musicalmente sencilla que era, puesto que ahora he hecho
cosas mas complejas. Desarrollar esa sencillez fue muy complicado con ellos, porque,
primero, uno como musico no sabe ensefarle musica a los demas y, segundo, que sean
actores no significa que sean cantantes y que sean actores no significa que aprendan
las cosas de manera facil. Por otro lado, era un grupo bastante grande y bastante joven
y trabajar con jévenes es un poco complicado, se desordenan mucho, entonces entra
usted como musico y, a veces, hasta como papé: es aburridor y pesado. Yo recuerdo que
superada esta obra busqué disminuir al maximo los sistemas de impacto y fue cuando
pensé que debia emplear al maximo la tecnologia.

JDA: El Teatro Libre incursioné en 2013 montando dos espectéculos de cabaret y usted
compuso la musica ambos, ;como fue esa experiencia?

VH: Buenisima. El primer cabaret, el de Brecht, fue muy interesante. Una de las cosas
que me ha permitido el Teatro Libre en todo el tiempo que llevo trabajando con ellos
es que me ha dado, sin ellos saberlo, el espacio para crear ciertas obras que yo habia
querido componer desde hacfa mucho tiempo. Casi en todas las obras, los montajes,
siempre ha habido esa pieza que siempre quise componer. En Que muerde el aire afue-
ra hubo una pieza sencilla para piano que me encantd y tanto que habia estudiado lo
contemporaneo ver eso tan sencillo y hacer algo tan interesante, me impactd. Cuando
llegamos a los cabarets paso6 lo mismo, hay temas que fueron el espacio perfecto para
hacer piezas u obras asi.



En el caso de El pobre de Bertolt Brecht hay varios temas que yo le escribi al maestro
Ricardo de los Rios para que los interpretara en la guitarra, pero yo nunca habia escrito
una obra para guitarra antes de eso. Tampoco habfa compuesto un bolero y lo hice para
ese espectaculo de cabaret.

JDA: ;Ha sido también un lugar de experimentacion?
VH: Si, totalmente.
JDA: j Ante eso siente libertad o no?

VH: Todo tiene que ver con la palabra magica de Ricardo Camacho: proponga. No le
da a uno mucha libertad. Con ellos empecé buscando, probdndolos: yo propongo esto,
escojan. Pero hay que hacer un test muy rapido, hay que escribir répido, hay que poner
todo eso a sonar rapido para que, si esa muestra les gusta, uno tome por ahi el colory
se empiece a trabajar. Tomando la idea del gusto, de lo que les suena, no solo a Ricar-
do Camacho sino a los directores, entonces si hay ese puente hacia la libertad, a ver
cuantas libertades me puedo dar. Por ejemplo, en el cabaret De las flores del mal y otras
hierbas una de esas muestras fue completamente libre: este tema soy yo. Presenté cinco
temas, uno era yo y los otros eran ellos, queria ver qué escogian. Dentro de ese trabajo
se me ha permitido tener esos grados de libertad, donde puedo ser mucho méas yo y no
tanto ellos. Eso se puede ver de dos maneras: el compositor siendo ély el compositor
complaciendo al director.

Realmente yo lo que busco es complacer al director porque es su idea, si me pongo a
complacerme a mi pues se convierte en un enfrentamiento. Eso fue lo que me pasé en
mi primera obra, me agarré con el director porque él no entendia mi musica. En los ca-
barets, en el de El pobre Bertolt Brecht, por ejemplo, con la cantidad de temas que hubo,
yo me tomé ciertas libertades a consideracion del director. Unas si quedaron y otras no.
En De las flores del mal y otras hierbas me tomé un poco mas de libertades por cuestio-
nes de tiempo y de montaje, unas si quedaron y otras no, entonces el punto de libertad
cada vez es un poco mas alto.
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El farsante del mundo occidental, John M. Synge (Teatro Estudio de la Universidad de los Andes - 1968] / Patricia Jaramillo /

Foto de Guillermo Cuéllar



Entrevista a
Patricia Jaramillo

25 de septiembre de 2013

Diego Garcia-Moreno: ;Como fue que ingresaste al Teatro Libre?

Patricia Jaramillo: En 1968, cuando entré a estudiar Filosofia a la Universidad de los An-
des y ya llevaba un ano funcionando el grupo de teatro universitario que habia fundado y
dirigia Ricardo Camacho, el TEUA (Teatro Estudio de la Universidad de Los Andes). Como
yo habia hecho teatro en el colegio, apenas vi que habia un grupo en la Universidad me
metiy, en 1973, cuando los miembros de este grupo aficionado y algunos estudiantes de la
Escuela de Teatro del Distrito decidieron crear el Teatro Libre, yo fui una de las cuarentay
tantas personas que concurrieron a su fundacién, un evento en el que participaron desde
estudiantes de teatro y universitarios hasta activistas politicos. Asi fue que empezd todo.

DGM: ; Pero la actividad principal era el teatro o la politica?

PJ: Era el teatro politico, el teatro como una herramienta de propaganda politica, porque
esa era la tonica en los anos setenta, con el auge del movimiento estudiantil y una agi-
tacion muy importante a nivel nacional: los levantamientos campesinos y las huelgas y
reivindicaciones obreras, por ejemplo; en ese momento nosotros usdbamos las obras de
teatro en alguna medida para hacer politica.
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DGM: Pero ustedes estaban en la universidad mas burguesa del pais, ;eso como se veia?

PJ: Pues estdbamos en la universidad méas burguesa del pais y ahi también hubo mo-
vimiento estudiantil, fijese. Yo creo que eso también tuvo que ver con un movimiento
generacional, ;no? Lo que pasoé en el 68, en el 70, etc., y, bueno, los que estdbamos en
el grupo de teatro no éramos indiferentes a la situacidn politica, a lo que sucedia, a la

inequidad que ha caracterizado la realidad nacional.
DGM: ;Como era el papel de la mujer en el grupo?

PJ: Nosotros nunca nos planteamos ese problema de la mujer, esa es la realidad. Mujer
y hombre éramos iguales, las mujeres participdbamos en el grupo de teatro en las mis-
mas condiciones en las que participaban los hombres, nunca se present6 una discusién
sobre problemas de género ni nada por el estilo. Yo creo que eso, incluso en mi vida
persaonal, no ha jugado un papel especial. Por ejemplo, yo desde chiquita siempre juga-
ba juegos de hombres o de mujeres de manera indiferenciada; ahora es distinto porque
hay una serie de reivindicaciones de la mujery, obviamente, ha habido unas luchas muy
importantes contra la discriminacion; pero que en el Teatro Libre las mujeres desempe-
Aaramos un “rol femenino”, eso yo nunca lo he sentido.

DGM: Cuéntame como fue la transicion del teatro universitario al teatro profesional.

PJ: Yo creo que respondi¢ a un imperativo que nos planted la vida, porque cuando no-
sotros haciamos teatro en la Universidad, muchos miembros de los grupos de teatro
universitarios fueron expulsados de sus respectivos centros educativos y Los Andes no
fue la excepcion. Al quedarse en la calle, en el sentido de que ya no tenian dénde hacer
teatro, algunos de los estudiantes-actores de nuestro grupo se plantearon la pregunta
vital de si su quehacer en las tablas era un pasatiempo o era la actividad que le daria
sentido a su vida. Ya para ese momento nuestra dedicacién al teatro era tan intensa, que
para todos era clara la necesidad de crear un grupo profesional que tuviera la marca de
lo que nosotros queriamos hacer, que era distinto a lo que otros grupos profesionales
estaban haciendo.

DGM: ;Cual era esa diferencia?



PJ: Pues yo creo que, por un lado, habia una diferencia politica porque nosotros éramos
maoistas y los otros grupos se movian mas en la corriente del Partido Comunistay de la
Unién Soviética; como decia anteriormente, la actividad teatral estaba muy vinculada al
trabajo de tipo politico. Pero yo creo que también habia una diferencia desde el punto de
vista del oficio, pues nosotros empezamos a tener dudas sobre el método de la creacion
colectiva: como la idea era convertirse en un grupo de teatro profesional, nos plantea-
mos la tarea de aprender del teatro de autor, montar obras del repertorio internacional y
descubrir la riqueza del texto teatral, incluso para escribir obras sobre nuestra realidad
inmediata. Eramos un grupo que, en todo caso, trabajaba muy de la mano con el MOIR,
que era el partido al que perteneciamos, y con el activismo politico. A su vez, habia una
retribucion, porque nosotros ensaydbamos en los sindicatos y haciamos giras a nivel
nacional en las que nos presentabamos en toda clase de espacios, como las sedes de
las organizaciones populares y estudiantiles.

DGM: Cuarenta anos después yo me encuentro contigo y te veo como dramaturga ha-
ciendo adaptaciones de cabarets. En la época, ;cudl era tu papel, cudl era tu vision?

PJ: Cuando fundamos el Teatro Libre yo era actriz, yo no hacia cuestiones de dramatur-
gia, aunque la verdad era que, por ejemplo, en el teatro de la Universidad de los Andes
si tratamos de hacer una serie de obras escritas por nosotros. Pero yo no creo que las
estuviéramos escribiendo con un concepto muy claro de que eso era dramaturgia, sino
que era un transito un poco intuitivo de la creacién colectiva a un texto escrito, buscando
que tuviera una forma un poco mas elevada, ;si? Pero yo no creo, por parte mia por lo
menos, que tuviera un interés en la dramaturgia, no. Como le digo, yo lo que hacia era
actuary estar ahf colaborando en todo, porque todos éramos toderos.

DGM: ; Hasta Ricardo Camacho?

PJ: Todos. Camacho actud conmigo en una obra que se llamaba La autopsia, una de las
piezas cortas de Los papeles del infierno de Enrique Buenaventura. Claro que él real-
mente no se dedicaba a la actuacion, sino a dirigir, pero actuo, actuo, si. Cuando yo digo
toderos me refiero a que terminamos haciendo de todo; por ejemplo, cuando compra-
mos la casa del Centro, llegdbamos a las ocho de la mafnana a trabajar como obreros
para adaptar la casa y convertirla en un espacio teatral: todo el grupo trabajaba de ocho
a doce y de dos a seis como obreros; claro que éramos unos obreros muy malos, porque
no tenfamos niidea de eso, pero asi empezamos a tratar de darle forma a nuestra actual
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sede del Centro. Después ensayabamos y nos presentabamos por la noche. No habia
una especializacién, digamos, por ejemplo, para conseguir recursos o pedir algun tipo
de apoyo de las empresas. No era que hubiera una comisién de finanzas, digamos. El
recuerdo que yo tengo era que todos trabajdbamos de manera uniforme.

DGM: Y, a nivel financiero, ;lograban sobrevivir?

PJ: No, qué ibamos a sobrevivir, si todavia no sobrevivimos: jno! Eramos hijos de fa-
milia. Pero, légicamente, algunos tenian problemas familiares muy graves, porque sus
familias estaban cansadas de mantener a una persona ahi, que no contribuia con el
presupuesto familiar. Es la misma historia de hoy. En Colombia es dificil que los grupos
de teatro o sus miembros tengan la posibilidad de sobrevivir del teatro; generalmente
trabajan en otras cosas y con eso se sobrevive y se hace teatro. Claro que en ese mo-
mento, hace cuarenta afios, pues, habia el respaldo familiar, jno?

DGM: De esa época, ;qué tipo de obra te marcg?

PJ: Yo creo que Los inquilinos de la ira (1975) de Jairo Anibal Nifio, porque era una obra
que contaba la historia de una invasion a un barrioy el trabajo fue muy bonito, porque fue
con un dramaturgo, que era Jairo Anibal Nifo, y hubo una colaboracion muy interesante
y él, en cierta forma, escribié la obra para el grupo, teniendo en cuenta la composicién
del grupo. Jairo Anibal iba a los ensayos y Ricardo dirigia y nosotros actudbamos. Tengo
un recuerdo muy interesante de eso.

DGM: ; La relacion entre realidad y teatro se ha mantenido?

PJ: Yo creo que si; tanto en el grupo como en el caso personal, creo que hay una pre-
sencia constante, conocimiento de lo que sucede a nivel nacional y mundial. Incluso
la gente joven del Teatro Libre, cuyos origenes no son los nuestros —es decir, de una
militancia politica, pues ellos vienen de otra realidad—, siempre estd muy preocupada,
informada; si se analizan las obras que ha montado el Teatro Libre, se puede ver con
claridad que estas se han elegido porque hablan de una manera directa o simbélica de
la situacion.

DGM: Ponme ejemplos.



PJ: Por ejemplo, Julio César [2001) de Shakespeare plantea el problema de si es valido
el atentado politico o no; es una obra que tiene vigencia en un pais como el nuestro en
que, en ese momento y hoy todavia, la violencia se utiliza como una herramienta politica.
Todo el ciclo de Dostoievski (2006-2008) esta alimentado por esa misma preocupacion,
por las preguntas que se hacia Dostoievski sobre la validez de la violencia, la trampa y
la utilizacidn de cualquier herramienta para lograr un fin; esa es una discusion que es
valida en Colombia, hoy.

DGM: ;Y en el caso de la tragedia griega, por ejemplo?

PJ: Pues en el caso de la tragedia griega, en el caso de La Orestiada (1999/2013), el plan-
teamiento es clarisimo, porque lo que se muestra en esta trilogia es que la Unica herra-
mienta para lograr la solucién de los conflictos entre los seres humanos es la justicia.
En La Orestiada hay un asesinato que origina otro asesinato, que origina otro asesinato.
Es decir que los personajes de La Orestiada estan obligados, por el cédigo del honor, a
vengar la muerte del progenitor o de la progenitora. Pero al final, cuando aparece Palas
Atenea e instaura el Derecho entre los hombres, inaugura una costumbre que es que
haya un juicio, que unos personajes esgriman argumentos a favor de uno y de otro de
los contendientes y se logre la paz, la armonia, de tal manera que los conflictos no se
solucionan por la violencia, sino por el imperio de la razén. Es decir, por la concordia
después de un acto juridico. El paralelo con la realidad nacional es innegable, pues en
Colombia, no solamente por asuntos politicos, también por asuntos de clanes, seguimos
viviendo bajo ese imperio de la ley del talidn, ojo por ojo y diente por diente. Piense en lo
que ha ocurrido en la Guajira, por ejemplo, en donde los de un apellido se matan con los
de otro apellido, como en Romeo y Julieta, de Shakespeare.

DGM: Vos, ; qué haces en el teatro en este momento?

PJ: Pues en este momento yo estoy trabajando con el texto, a veces hago adaptaciones
de obras teatrales o de novelas en el caso de Dostoievski o, a veces, también acompano
los montajes haciendo asesoria literaria, cosa que el Teatro Libre siempre ha hecho:
que alguien ayude al montaje con una mirada externa, colaborando, por ejemplo, con
el contexto y dandole herramientas al grupo, digamos, para profundizar un poco en la
comprension de una obra.

DGM: Te habia preguntado por esa fascinacion con Brecht.
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PJ: En la época en que nosotros empezamos a hacer teatro estabamos cansados de ese
lenguaje romantico, dulzarrén, con el que se hacfa teatro y se hacia poesia, jno? Y de la
tendencia que ha habido en Colombia de no decir las cosas por su nombre, recurriendo
mas bien al eufemismo. Brecht, por lo menos para mi, significé la posibilidad de hacer
una obra teatral en la que habfa una alta elaboracion literaria, dramatica, pero en donde
no aparecia ese elemento meloso que el mismo Brecht nos ensefid a mirar con descon-
flanza. En su produccién encontramos herramientas para poder trabajar refiriéndonos
al mundo que nos habia tocado, que era un mundo duro, dificil, en donde el tono empa-
lagoso ya no tenia un espacio.

Hoy en dia, cuando Ricardo propuso que hiciéramos un cabaret con la poesia de Brecht,
yo me puse en la tarea de leer su obra poética y descubri que sus poemas no se redu-
cfan a esos que nosotros, cuando éramos jovenes, repetiamos con emocién patridtica
porque eran poemas politicos, sino que el universo poético de Brecht abarcaba todos los
asuntos de la vida humana y que habia gran parte de esa obra que tenia que ver con el
amor y que habia un contenido lirico y muchas audacias de tipo formal. Descubri que
Brecht habia sido un gran lector de poesia. Fue, entonces, el Brecht poeta el que nos
hizo desembocar en el sequndo cabaret, De las flores del mal y otras hierbas (2013), que
hicimos con material de los poetas malditos, porque en la poesia brechtiana uno alcanza
a adivinar al lector de Rimbaud, por ejemplo, y al lector de Francois Villon, poetas fran-
ceses criticos, contestatarios, que ponian en cuestidn todas las verdades generales de
la moral convencional y de la cultura oficial.

Hacer el cabaret con la poesia de Brecht fue muy gratificante, porque fue descubrir toda
una faceta de un creador, de un artista, que no se puede encajonar, y tratar de divulgar
eso en el pafs, en Colombia, porque yo creo que la imagen que hay aqui de Brecht es
parcializada. Ha reducido, digamos, su obra. Y, también, fue gratificante porque fue un
experimento que creo que sali6 bien. Todos estdbamos muy contentos, era una oportu-
nidad para los actores, porque ellos entonces podian cantar, estar cerca del publico, mo-
verse, tener una relacion distinta que no se reducia al escenario, sino que se desarrolla-
ba en la cafeteria’ y todo eso era, creo, muy fresco, habia una gran alegria en el trabajo.

1 Los cabarets no se presentaron en los escenarios, sino en las cafeterias de las dos salas. Hubo dos temporadas de
El pobre Bertolt Brecht en la sala del Centro y una de De las flores del mal y otras hierbas en Chapinero vy, otra, en el
Centro.
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La agonia del difunto, Esteban Navajas / Carlota Llano / Foto de Juan Camilo Segura



Entrevista a
Carlota Llano

27 de septiembre de 2013

Diego Garcia-Moreno: Bueno, querida, yo nunca tengo ni idea de lo que voy a preguntar,
vamos a conversar. Hay una parte que es evidente, que a mi me llama la atencién: todos
estos ninos de la Universidad de los Andes, de clase bien alta, ;jcomo fueron a parar al
Teatro?

Carlota Llano: Pues yo te voy a contar lo mio, porque fue puro accidente. Yo en el cole-
gio era cinco en todo; me dio la época de la angustia existencial y me di cuenta de que
el mundo era muy injusto, entonces, contra viento y marea, decidi que iba a estudiar
Medicina en la Universidad Nacional de Colombia. jAy, ay, ay, pero qué lio, no me que-
rian dejar mis padres! Universidad Nacional de Colombia, segundo semestre del ano
75, plena huelga permanente de la Facultad de Medicina, una de las épocas de mayor
combatividad, pero contra viento y marea yo decia que si no era alléd pues no estudiaba.

En la familia uno debia ir a aprender bien inglés y estudiar por fuera. Cuando yo sali de
la urna de cristal en donde me crié y vi que el mundo era tan absurdamente injusto, mi
choque fue brutal, entonces mijuventud fue un trauma. Después me dije que para cam-
biar el mundo era mejor estudiar Sociologia que Medicina. Entré a la Universidad Nacio-
nal de Colombia a estudiar Sociologia, pero cada dia se me acercaba algin integrante de
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un grupo politico: “Compafera, venga nos tomamos un tinto; companera, ; usted de qué
partido es?”. No habia cumplido los 17 afios, “Déjenme estudiar, yo no tengo niidea”. Yo
si sabia que el mundo era muy injusto, que yo queria cambiar el mundo, pero no sabia de
qué lado estar. Fue una situacién muy tensa y a esta bobita, para calmarse, se le ocurrioé
meterse al grupo de teatro, y el grupo de teatro lo dirigia Ricardo Camacho. Se llamaba
Teatro Estudio de la Universidad Nacional. El primer semestre me dieron beca por las
buenas notas y yo me escondia literalmente de todos los grupos politicos porque: “Com-
panera, venga nos tomamos un tinto”. Mas cuando era becaria la nina, pues, ;quién se
iba a ganar esta adepta? Me meti al grupo de teatro con Ricardo y empezamos a montar
una obra que se llamaba Cércel para el fuego, sobre un preso politico, de Jairo Anibal
Nifo. Yo era la actriz, la asistente de direccién, la musica, todo... Ricardo me ech¢ el ojo.

Al siguiente semestre me empez6 a llamar para hacer cositas en el Teatro Libre. Yo
nunca olvidaré que ese semestre vi dos obras que a mi me marcaron profundamente
y pensé, de verdad, que el arte si era un canal para hacer eso que yo queria: cambiar
el mundo. Me parecié horrible el mundo cuando descubri lo que era. “Eso no se puede
quedar asi”, fue mi pensamiento, "hay que hacer algo y urgente”. Te voy a hacer un
paréntesis porque hace poquitico me volvi a ver Y nos amamos tanto. Yo adoro a Ettore
Scola, a mi me gustan todas sus peliculas, yo tengo una afinidad con ese director. Y esta
frase del profesor universitario cuando se vuelve a reunir el combo de amigos, todos se
habian enamorado de la misma y todos iban a cambiar el mundo a su manera, y dice el
profesor universitario una frase absolutamente genial que yo creo que resume mi ex-
periencia y la de la generaciéon mayor que me formd: “Ibamos a cambiar el mundo y el
mundo nos cambid a nosotros”. Paré la pelicula y me dije: "Dios mio, me quedo con este
sabor porque eso es literalmente mio”.

Yo crei que ibamos a cambiar el mundo, que teniamos esa capacidad, pero yo no sabia
de qué partido era ni me queria meter en nada, hasta que no leyera todo lo que tenia que
leer y decidiera con buen criterio, con discernimiento. Entonces, me fui involucrando en
cosas que me pedia Ricardo para el Teatro Libre. La primera obra que me invitaron a
hacer se llamaba La huelga (1976), de Sebastidn Ospina. Si yo soy volada del piso, Sebas
lo era alin mas en esa época, y nos fuimos los dos calefos a presentar La huelga y Los
cantos del canal con El Son del Pueblo al Teatro Municipal de Cali.

Yo todavia no habia cumplido los 18 anos, yo era hija de familia y de una familia muy tra-
dicional, ademas una familia a la que yo soy profundamente unida. Yo no habia contado



nada sobre qué era lo que hacia. Yo trataba de mantener la cana como estudiante de la
Universidad Nacional de Colombia, y llegamos a esa gira al Teatro Municipal. Mi mama
nos mando6 una canasta de flores de este tamano; pandebono y pandeyuca para todos.
Todos los actores felices pero yo si empecé como con la tembladera antes de la funcion.
Mi papa tenia un problema serio de huelga en la finca, no fue a la obra, y en la mitad de la
funcién llega Maria Moréan, la esposa de Humberto Dorado en esa época, y me dice: “Ay,
Carlota, su abuela se acaba de levantar, hizo tremendo show en la mitad del teatro y se
salio”. Después mi mama, que habia ido con la recua de muchachitos que nosotros so-
mos, una familia numerosa, también se salid. Yo decfa: "Dios mio, ;yo qué hago? ; Ahora
qué digo?”. Para rematar yo no bailaba salsa y Ricardo Camacho adoraba la salsa y los
del Teatro Libre eran salsémanos furibundos. “; Y usted calefa?”, me decian.

Yo era rockera, mis amigos tenian un grupo de rock y a mi me tocé criarme con los Beat-
les y los Rolling Stones, la salsa no me habia tocado.

“Usted camine, la llevamos a oir salsa después de la funcion de La huelga”, yo no queria,
yo no sabia qué iba a hacer para llegar a la casa. Me llevaron para Juanchito y, de Juan-
chito, ;yo como llegaba a una hora decente a mi casa? Llegué a las seis de la mananay
mi papa estaba parado en la puerta con el periddico y no me dijo ni mu, y ahi yo entendi
que algo estaba pasando, que el mundo que se estaba quebrando era el mio. jQué con-
tradicciones tan fuertes!

Yo dije en mi casa que habfamos pasado la noche en una reunién del teatro para cuadrar
todas las cosas de la gira, que eso habia una serie de problemas, dije una mentira piado-
sa, y Sebastian se encontré con mi mamé al otro dia y le cont6: “Marichu, pasamos deli-
cioso con Carlota anoche en Juanchito”. Esto fue en noviembre, en diciembre tenfa que
volver yo a mi casay no habfa cumplido los 18. Las vacaciones... fue una época muy difi-
cil, el lazo... sabia que queria cambiar el mundo, pero a mi familia no. O sea, el lazo con
mi familia ha estado absolutamente intacto siempre, es una contradiccion muy bonita.

La generacion que me formo, estos chicos de los Andes, era gente muy culta, muy linda.
Yo les tengo un agradecimiento profundo. Ellos me dieron algo que para mi ha sido inva-
luable: la mistica, todo lo haciamos con tanta pasion, con tantas ganas, con tanto amor...
Yo terminé involucrando a mi familia, mi familia ayudé en todo al Teatro Libre, cuando
haciamos las campanas para comprar las sillas, para hacer el teatro, las cosas de la
siguiente obra, La agonia del difunto (1977), el retrato de la nifia Laura, mi hija en la obra,
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era de mi hermana mayor, los zamarros de mi pap3, todas las cosas de la finca, ahora
que yo lo pienso digo: “jQué bonito!”, porque ahora me doy cuenta de que fue el cambio
de los tiempos, que no fue facil para ninguno de los lados y fue una época muy dificil,
muy dificil, pero con una cosa preciosa: la utopia, algo que yo, aunque me empefé, no
podré perder jamas, yo no puedo vivir sin utopiasy, en esa época, la utopia era preciosa.

Hay una cosa que ya entendi, al igual que el “lbamos a cambiar el mundo y el mundo
nos cambid a nosotros”, y es que uno no puede darle una verdad a otro, pero uno puede
ayudar a otro, a darle lucecitas para que descubra su propia verdad. Esa fue mi reflexion
después, como profesora por muchos, muchos afios, ese ha sido mi gran aprendizaje:
creimos tener una verdad que habia que dar a otros, y eso no es asi. Uno trata de descu-
brir, durante toda la vida, una verdad propia y solamente puede ayudar con herramientas
a las siguientes generaciones para que descubran su verdad. Mi vuelta ha sido esa, yo
me quedé con las ganas de cambiar, pero ya sé que no es el mundo, es uno mismo, es
ayudar un poquito, es la cuadra, es el barrio, es el entorno primario. Uno si puede hacer
mucho; y la generacion de los nifos bien de los Andes, como que tu los llamas, sufrid
un muy fuerte desencanto y eso marcé mucho una etapa creativa; hubo un desencanto
muy grande por haber tenido una ilusién tan alta y después tener que bajar de la nube,
icierto? Habia algo en el grupo, en las relaciones humanas, muy fraternal que a mi
también me queddé marcado.

Ese descubrir al otro, la otredad como una cosa magnifica, el otro que te marca a tiy tu
dependes de esa relacién con el otro tan cercana, fue una vivencia muy linda. Cuando
yo entré al Teatro Libre ellos ya lo habian fundado, en el 73 (yo entré en el 76}, ya llevaba
tres anos el Teatro Libre y ahi mismo me pusieron a participar en la construccion de la
sala del Centro. Entonces, desde el principio aprendi que mi labor artistica no era solo
aprender a actuar con el maestro Tabloski: “a la una, a las dos y a las tres”, y con los
alaridos de "no se empendeje, Maria Carlota” y “a la una, a las dos y a las tres”, sin nin-
guna reticencia; sino que también era poner un granito de arena en todos los frentes de
la construccién de un mundo. Fue la construccién de un mundo que nos costd una ardua
labor levantar, que tuvo como fase inicial el teatro del centro.

DGM: Entonces, sigame contando como fue ese paso de la Universidad al Teatro Libre.

CLL: Miprimera obra fue La huelga. Me tocaba hacer de una obrera, que era la que arma-
ba la huelga con otro compafero en Indupalmay, aun después de que la llevamos a Call,



yo todavia no habia conocido a una obrera. Una amiga me hizo la mejor broma que me
han hecho en la vida, que yo me parecia mas a la hija de Mister Goodman, el duefio de
Indupalma, que a una obrera revolucionaria. Ahi fue cuando caf en cuenta de déonde me
habia metido. Yo habia sido cinco en todo, en el Teatro Libre, el apodo que me pusieron
fue “Charlie, cinco en todo”, pero el arte es distinto... Me formé en el Liceo Benalcézar,
colegio para sefioritas, y nuestro lema era “Tensién y ritmo”; fue tan arduo ese aprendi-
zaje que no me lo he podido quitar de la cabeza. Soy completamente psicorrigida, es ho-
rrible, yo no sé perder, es indeleble la marca, ;te imaginas la marca del Liceo Belalcazar
y después el entrenamiento del Teatro Libre con unos sefiores inteligentisimos que me
llevaban doce afios? A mi me tocd aprender a la carrera. Yo saqué la cédula para firmar
los cheques de la construccidn del Teatro Libre en Bogotd, por ejemplo.

Pero cuando me hicieron esa broma, yo entendi que esa broma era verdad. Yo dije: "Dios
mio, se va para su casa en vacaciones, se vuelve juiciosa, usted no es actriz, acuérdese
de la Medicina o de la Sociologia, se va a pasar vacaciones y vuelve a entrar a la univer-
sidad y se olvida, no vuelve al teatro”. Me sali del grupo durante un mes. Estaba en Caliy
alla fue a buscarme Jorge Plata, a proponerme que actuara en la obra que él iba a dirigir
que se llamé La agonia del difunto y, yo no sé cdmo, Jorge fue, me hizo el envién y me
dijo: “No, no, no. Es que esta vez si vamos a hacer una obra cuidadita, con mucho tiempo
y, entonces, vas a tener un proceso de aprendizaje y yo te quiero para el personaje de
la esposa del terrateniente, dofia Carmen, que es una figura que tU conoces muy bien”.

Dije que si y entonces en enero empezd uno de los viajes més interesantes que yo he
tenido en mi vida. La agonia del difunto fue la primera obra con exploracién larga en la
que participé en el Teatro Libre y la Ultima funcién que hice en el Teatro Libre (yo duré
veintilin afos en el grupo), en 1997, fue de La agonia del difunto. Es una experiencia in-
valuable y no solamente en mi formacion artistica, sino que conoci el pafs con La agonia
del difunto. Es increible. Yo me crié en el Valle del Cauca, mi tierra, el departamento
industrializado del pais; en enero empezamos la investigacion de campo para hacer La
agonia del difunto, en esas sabanas de Cérdoba y Sucre, y aterrizo yo, ;en qué pais vivo?
El atraso, la miseria, las condiciones del campesinado de Cérdoba y Sucre... fuimos en
época de corralejas y nos metiamos en estas: tuvimos una experiencia contundente.
Germén Jaramillo, otro de los actores de La agonia del difunto, y yo nos hicimos pasar
por unos periodistas franceses y nos sentdbamos con los terratenientes a conocerlos y
a vivir este mundo entre la fiesta, la barbarie y el atraso.
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Duramos un mes por alld y no se me olvida que, al mes, el asistente de direccién ya se
habia tenido que venir porque todo el mundo ya tenia anemia, amibas y, qué cosa tan
impresionante, yo era con los 0jos yo creo que de este grande conociendo mi pais. Yo me
formé con La agonia del difunto, nunca olvidaré esa experiencia, pues me hizo aterrizar.
A cada rato acudo a ciertos recuerdos que son para mi como pilares, vivencias funda-
mentales, experiencias del sery una de ellas fue La agonia del difunto, con la que creci.
Yo escribf un articulo que se llama “Creciendo con mi personaje”, en el que cuento parte
de esta experiencia. Primero sobre la investigacidon de campo, después, apenas tuvimos
la obra lista, nos fuimos con un ball y un atald a presentar la obra por veredas, pue-
blos, caserios y, cuando se podia, viajabamos con una mula, con el ataid y el baul a un
lado, nosotros a pie detrds o en una chalupa, cuando era verano. Y, a ver, ahi conocf al
campesinado y conoci a los Descalzos, que eran nifos, muchos, también de los Andes
y demés que se habian ido a trabajar con las comunidades campesinas, a armar las
Ligas Campesinas que después tuvieron tanta acogida en Cérdoba y Sucre; la época de
la preparacion, la época de presentacion de La agonia del difunto no se me va a olvidar.

La anécdota comica: nosotros haciamos funciones de La agonia del difunto con una vela,
debajo de postes, una version corta, abreviada, y los campesinos nos cogian odio a Ger-
man Jaramillo y a mi por nuestros personajes. El fendmeno teatral nunca lo habian co-
nocido en esas zonas, y la gente nos veia a German y a miy nos odiaban, era muy bonito
ese fendomeno, tan absolutamente vivencial, lo que es la indivisidn entre ficcidon y reali-
dad, ;no? Terminamos la gira en Sucre y nos dieron la plata para salir en una chalupa
hasta Magangué y después pudimos coger un avidén que venia para Bogota y no aterrizd
en Bogota por mal tiempo, sino que llegd a Cali. Las cosas de la vida, siempre fui a dar a
mi casa y llegué a mi casa en esas condiciones lamentables, después de una gira de un
mes de La agonia del difunto, mi mama lloraba y yo no sabia cdmo explicar.

A La agonia del difunto le debo todo, empecé haciendo una mujer mayor, poniéndome
rellenos, canas, yo de 18 anos, y terminé haciéndola sin nada, terminé haciendo mi per-
sonaje, dona Carmen Zuleta Landazabal, cuando ya era una mujer adulta, sin nada,
habiendo entendido a punta de trabajo que dar vida a un personaje es encontrar su tipo
especial de energia, algo que tl empiezas como a sentir muy profundo, muy del ser; todo
lo que le pongas afuera es salecita, pero hay algo adentro que, cuando nace, tu tienes
un amigo para siempre, y dofia Carmen ha sido mi amiga siempre, yo nunca olvidaré las
experiencias de La agonia del difunto. Livia Esther Jiménez, que también actuaba en esa
obra, llevaba la bitdcora de la obray, cuando llegamos a la funcién tres mil, dijo: “Bueno,



me cansé, son experiencias inenarrables...”. Creo que me quedé en el Teatro Libre por
La agonia del difunto, porque fue una experiencia fundamental. Ahi supe que en el arte
yo tenia una puerta abierta a un aprendizaje muy profundo; y a mucho garrote porque la
generacién que me cri6 era la generacion de la critica y la autocritica, fue duro.

Esto fue a palo, yo me formé sin ninguna contemplacion, yo creo que ni una vez me dije-
ron una palabrita buena, no hubo de eso. La frase de Ricardo, yo creo que era buenisima,
como yo era la chiquita, cuando ibamos a hacer los ejercicios fisicos, me ponia a mi de
primera a hacer una mano de acrobacias, a tirarnos al piso, a dar botes, a pararnos en
la cabeza: "No se empendeje, Marfa Carlota, no se empendeje...".

No me arrepiento de nada. Fue lindisimo, yo me formé como persona, fue algo muy
esencial, fue mi universidad. Ya te digo, la historia de mi vida académica es cortisima,
en el segundo semestre yo era becaria de la Universidad Nacional y ya estaba en el
Teatro Libre de pleno, y yo llevaba en cuatro punto cinco la materia con el “coco” de mi
facultad, que era el profesor Dario Mesa, un profesor de historia buenisimo, pero bravo,
bravo. Tenia Ulcera de la contradiccién, de pensar qué hacer para mantenerme “Charlie,
cinco en todo”, tanto en el Teatro Libre como en la universidad. Tenia examen final oral
con Dario Mesa y me pusieron una funcién para el Festival de Teatro Colombiano en la
Candelaria, el mismo dia con una hora de diferenciay yo fui a donde un médico y le dije:
“Estoy con la Ulcera alborotada, deme una incapacidad”. No fui capaz de decir la verdad
y no fui al examen final, tenfa mi incapacidad médica; y sale en el peridédico una foto de
este tamano con la hora de la funcidn, con mi foto y mi nombre. Yo no volvi a la universi-
dad de la verglienza... Esa fue mi experiencia académica en la Universidad Nacional, no
volvi y me dije “a la una, a las dos y a las tres: o va a hacer lo uno bien o lo otro bien”, y
me quedé con el Teatro Libre.

Y el Teatro Libre fue mi universidad y no es una expresion ligera, en mi caso, la univer-
sidad de la vida.

DGM: Sigamos con el Teatro Libre. Ya mencionaste esa primera etapa en la que recorrie-
ron el pais, después hubo un giro muy grande.

CLL: A los clésicos. Si, ven te cuento. A mi, de la época del teatro politico, me toco, yo
creo, que la parte mas bonita, La agonia del difunto, que era una obra muy bien construi-
da, de mucho humory de mucho éxito, eso fue muy fructifero. Yo nunca milité, ni fui de
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célula, pero el teatro politico era mi contribucidon a ese mundo. Paralelo a eso empezé a
existir esta preocupacion: si ibamos a poner nuestro granito de arena con el arte, pues
debiamos ser muy buenos artistas, jcierto? Debiamos ser hombres y mujeres cons-
cientes, pero buenos artistas también, y empezamos a formarnos con los clasicos. Fue
una época preciosa también; a mi no me tocd despacito, porque estdbamos en gira de
La agonia del difunto cuando empezd el montaje de El rey Lear [1978). Fueron seis meses
de estudio para hacer el primer Shakespeare y el director de La agonia del difunto, Jorge
Plata, y yo nos enamoramos y, antecitos de los veinte, me casé con él. Jorge era quien
estaba haciendo la version en prosa y verso de El rey Lear, él era el protagonista y yo era
una de las hijas de Lear, tenfamos dos repartos porque éramos muchas mujeres para
tan pocas hijas del rey, entonces nos las turndbamos y nos disfrazdbamos de soldados;
una noche te tocaba ser princesay la siguiente te tocaba ser soldado. Y, entonces, la eta-
pa de estudio profundo, mientras los actores estdbamos en gira de La agonia del difunto,
yo la hice por mi cuentay con Jorge.

La relacién con Jorge fue muy bonita porque Jorge me formd en mi parte intelectual;
yo si tenfa una base, una cultura general buena, por la casa, por un buen colegio, yo
tenia una muy buena formacion, uy, pero Jorge, como intelectual, fue precioso, ademas
porque coincidid: Jorge estaba escribiendo y actuando, yo le ayudaba, yo le revisaba los
versos, éramos (laveria en todo, fue la época de construccion del teatro, obviamente me
casé, ya no me mantenian en la casa, entonces me consegui mi primer trabajo, que fue
profesora de literatura del colegio Refous. jAy, Dios mio, qué gozadera! Fue una etapa
lindisima, yo tenia veinte afios y mis alumnos dieciocho y diecisiete. Yo fumaba y hacia
cara de bravay estudiaba como loca para darle clase a la generacidn de Mauricio Vargas,
Mario Mendoza, Santiago Gamboa, Ramdn Cote. Ellos eran mis alumnos, todavia nos
vemos y nos derretimos. Hay un articulo muy lindo, “Buscando a la profesora Carlota”
de Ramén Cote, te lo tengo que mostrar porque fue eso, es que crecimos juntos, era muy
bonito, llegdbamos muy tarde del Teatro Libre, de los ensayos y la preparacién de El rey
Lear, que fue especial porque Ricardo Camacho y German Moure codirigieron, eso fue
sensacional.

DGM: ;Como era eso?
CLL: Era asi: Ricardo se centrd en la direccion de actores, esa era la especialidad de

Ricardo, y Germéan Moure se dedico a la parte estética, a la parte de estructuracion de la
escena, y a hacer estos cuadros tan maravillosos que tenia El rey Lear. El maestro Grau



nos hizo el vestuario, fue una época de gloria, eso fue precioso, yo no me olvido. Marlen-
ne Hoffman también ayudd con las telas. Era toda esta generacion de artistas apoyando
este primer gran clasico del Teatro Libre, fue un hervidero de creatividad, los actores
voldbamos en talleres especiales de actuacién, pero también del germen de nosotros
salian las ideas de vestuario. Amino se me olvida el pobrecito Tomés de Dorado. Dorado
desde el principio cogidé una olla vieja que habia en el Teatro Libre por all de los obre-
ros, se la puso en la cabeza y asi se quedo el pobrecito Tomas. Fue una época bullente,
estudidbamos, gozabamos, trabajdbamos tan intensamente...

Tan bonito. La version de Jorge de El rey Lear era eso, pura ebullicién, absurdamente
bella.

DGM: Oye, ; habia en ese momento alguln tipo de consciencia de estar haciendo alguna
metafora de pais?

CLL: No, metafora del pais no. Eso fue una contradiccion. En el arte influyeron mucho
los grupos de izquierda en la historia del pais: Santiago Garcia y La Candelaria eran del
Partido Comunista, en el Teatro Libre habia un combo grande del MOIR, y se detestaban
—los unos eran la linea pro-rusa vy los otros la linea Pekin. Yo nunca participé de esas
peleas. Y Ricardo habia empezado con Santiago en la Casa de la Cultura. No se me olvida
la funcién del El rey Lear, en pleno Festival del Nuevo Teatro (se suponia que el Nuevo
Teatro era todo metéforas del pais, un teatro marcadamente politico, para mi modes-
to modo de ver excesivamente literal, con la ideologfa muy ahi, sin mucha metéfora) y
después de las funciones se hacia un foro. La obra era realmente buena, ahi confluyd
toda una ebulliciéon del arte y, ademéds, con estas ganas de cambiar el mundo y de ha-
cer cosas bonitas, estrenando sala, por fin teniamos después de afios de construccion
el Teatro Libre del Centro. Y cuando alguien virulento se pard en el foro, me dije: "Nos
van a acabar aqui, van a criticar que estamos haciendo teatro burgués, como dijeron
muchos”; y dijo “Esta obra es una tautologia muy tenaz”, y se acabé el foro. No hubo foro
porque nadie supo qué queria decir tautologia y, entonces, ;qué debate?, ;qué foro? No
pasé nada. El rey Lear fue incontrovertible, la grabé Gémez Agudelo para RTI, en blanco
y negro.

Eso fue el Teatro Libre, era pura vida, eso estaba mas vivo y nadie pudo decir que era
teatro burgués. De igual forma transcurrieron las funciones de El rey Lear en el auditorio
Ledn de Greiff para los estudiantes de la Universidad Nacional en pleno 78: al principio
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era la chiflatina mas horrible, porque era Shakespeare, y empezaba la obra, quedaban
agarrados y, al final, era ovacidén; fue tan ovacionado El rey Lear como La agonia del di-
funto, que la hicimos mas de tres mil veces. No se me olvida cuando montamos el £l rey
Lear en el Teatro Colén por primera vez, desnudando el fondo del Teatro: se vefa toda la
construccion de ladrillos y los arcos. En esa funciéon habia una cantidad de “gente de la
base”, como le decian en la jerga politica, y todo el mundo estaba fascinado con la obra,
eso fue muy bonito, esa época, César Mora, Humberto Dorado, Jorge Plata y todos los
demas, esa fue una época de oro para el Teatro Libre. Yo creo que hubo una época de
mucho esfuerzo, los afios anteriores a mi ingreso, después los anos en que yo participéy
después la época de recoger manzanas en la que German y Ricardo codirigieron, de una
manera muy fructifera, cuando hicimos el El rey Lear, Las brujas de Salem (1981), mas La
agonia del difunto. De ahi salen los carteles del Teatro Libre, eran las colas para entrar al
Teatro Libre del Centro que fue una sala bellisima, muy acogedora, con mucho carisma.

Toda esa parte inicial de gloria se rompié por un trauma que yo creo que los colombianos
y, especificamente los que hemos vivido muchos anos en Bogota, todavia no hemos ana-
lizado cudn brutal fue: el Palacio de Justicia. Nosotros estrendbamos Macbeth (1985),
con escenografia de Ramirez Villamizar, texto de Jorge, dirigida por German Moure. Yo
era la asistente de direccion de German, y pasé lo del Palacio de Justiciay lo de Armero.
A mino se me olvida, nosotros parados en el techo del Teatro Libre viendo esas llamas
del Palacio de Justicia y las noticias sin decir nada, y uno pensando “; qué esta pasando,
qué estd pasando?” A la semana, porque la vida sigue, estrenamos Macbeth en el Teatro
Libre y la gente no fue, no queria ir al centro. Duramos no sé cuantos anos viendo ese
boquete en ese Palacio de Justicia que no reconstruian. Llaméabamos a La Candelaria, al
TPB, al Coldn, a la Luis Angel. Al centro no queria ir nadie, el trauma de lo del Palacio de
Justicia para la ciudad nos marcé a todos y empezé la época de decadencia del centro,
eso nos afecté mucho.

Pero bueno, hicimos muchas obras en la etapa de los clasicos, creo que cumplié un
objetivo fundamental que fue formarnos. Fue muy bonito, cada obra la haciamos con
todo un proceso de investigacidn, entonces yo aprendi ahi, yo me hice actrizy me formé
como intelectual, como persona, ahi, con cada obra, porque cada obra era un labora-
torio. Las brujas de Salem y El burgués gentilhombre (1985), obras de esa época, fueron
experiencias sensacionales. Para El burgués gentilhombre llegé Herve Van der Meulen,
un director invitado francés a montar con esta mano de actores bastante disparaditos,
en exceso creativos, un montaje cartesiano copiadito de la Comedia Francesa, con los



desplazamientos marcados, y se encuentra este grupo y la simbiosis fue sensacional,
esta cosa cartesiana, francesa, engomada con estos locos que se empezaron a saltar
todas las reglas, eso fue muy bonito.

DGM: Carlota, ;v eso de cuando te vino lo del piano?

CLL: Hombre, yo toqué piano de chiquita, como un afo. En la familia las nifas aprendia-
mos gracias, una aprendid piano, la otra aprendié acordedn, e ibamos a clase de pintura
donde la sefiora Otilia, aprendiamos de todo, aprendiamos gracias, era divino, yo creo
que yo aprendi piano para darle gusto a mi papa, para tocarle un poquito, pero fue un
tricito. Y, ahora, mayor, para poder expresar unos recuerdos de mi infancia en mi Gltima
obra, Columpio de vuelo (2009), que es un homenaje a mi familiay, en especial, un home-
naje a mi hermano muerto, cuando empecé a editar fragmentos de las peliculas que mi
papa nos filmaba cuando estdbamos chiquitos, senti que necesitaba musica, piano, me
puse a oir las invenciones de Bach y empecé a reproducir los fragmentos con la musica
y supe que tenia que empezar a retomar mis clases de piano con la senora Piedad de
Micolta, y volvi a estudiar piano, empecé a tocar Bach con las imagenes, y desde ahi no
lo he soltado.

DGM: ;Y eso es en la época después de que sales del Teatro?
CLL: Si, eso es en la época en la que me salgo del Teatro Libre.
DGM: ;Cémo fue esa salida?

CLL: Fue dificilisimo, fue de las cosas mas dificiles que yo haya hecho, para mi el Teatro
Libre fue, primero, mi formacién y, después, la etapa de concepcidén del legado, desde
muy jévenes comenzamos a concebirla. Creamos la Escuela de Formacion de Actores
del Teatro Libre y yo me clavé desde el principio en esta. La Escuela fue la via para
darle a la siguiente generacion eso que nosotros no tuvimos: una formacion cuidada,
rigurosa, paso a paso. Yo me formé a las duras, también fue gratificante y hubo cosas
muy bonitas, pero hubo unas partes absolutamente rigidas y creo que a mi me acentud mi
rasgo del colegio de “Tension y ritmo” por la estructura del Teatro Libre que a mi me toco,
una estructura piramidal dirigida por Ricardo. La Escuela fue una belleza, empezamos a
construir una Escuela en la que nosotros, repito, pudiéramos dar esta formacion rigurosa,
metddica entre comillas, porque para el arte no hay método, pero placentera que, sobre

« 115



.
o~
.

Teatro Libre, 40 afos

todo, nosotros no tuvimos. Yo me gané una beca del British Council y me fui para Londres
a hacer un magister. Como ya conté, yo no tuve universidad, me equipararon la experien-
cia, ya llevaba yo no sé cuantos anos, e hice un magister en Entrenamiento de Cuerpoy
Voz para el actor y de Stage combat; y al regresar fui, ademas de profesora, la Directora
Administrativa de la Escuela.

Me di un oasis y volvi y me clavé, sobre todo, a la Escuela. También empecé a dirigir. Mi
obra mas querida con los alumnos fue Refugio de pecadores, una adaptacion de José
Domingo Garzén de Pedro Paramo de Rulfo; fue una inmersién con un grupo precioso de
alumnos de la Escuela, que yo creo que nunca olvidaré. Gozamos mucho y pudimos dar
una vista a ese claro oscuro mexicano, ese Rulfo sordido de Pedro Paramo contrastado
con el alarido y el grito a la vida de los corridos mexicanos. Hicimos esa contraposicion
que funciond muy bien. La Escuela para mi fue mi hijo, mi legado, yo adoré la Escuela,
consenti la Escuela. Pero me empecé a sentir desgastada, cansada en el grupo. Cuando
logramos hacer la sede de Chapinero yo también me encargué de la construccién, fue
una parte muy estresante. Estrenamos el Teatro Libre de Chapinero con una obra que
yo quise mucho, Noche de epifania (1988) de Shakespeare, que dirigia Ricardo; también
hicimos después una obra que a mi me fascina todavia, Seis personajes en busca de au-
tor (1984) de Pirandello, que la dirigié German con quien aprendi muchas cosas, y de la
que me quedo impresa la pregunta sobre qué es ficcion y qué es realidad, donde esta el
borde. Ese personaje de la hijastra yo lo he adorado toda la vida. La hicimos tanto en el
teatro del centro como en Chapinero.

Y después empezd una etapa en la que yo no sentia que estaba contenta artisticamente
con las obras que estabamos haciendo; me empecé a sentir frustrada como actriz, me
replegué mucho en la Escuela, pero después me empez6 a hacer falta actuar, empecé
a sentir que necesitaba nuevos horizontes, nuevas puertas, porque estaba anquilosada
como artista, no en mi parte de profesora, que siempre me ha encantado y siempre ha
florecido ahi, sino como actriz; y también en los grupos, se deterioran, van afectandose
las relaciones humanas, fue una cosa triste y yo me sentia pesada, me empecé a sentir
ahogaday pensé “debo buscar otros horizontes, me tengo que ir”, pero no fue nada facil,
yo creo que ni para mi ni para algunos de mis companeros de tantos anos. Yo llevaba
21 anos ahiy me propuse dejar la Escuela muy estructurada, financiada para que no le
pasara nada, y lanzarme al agua, lanzarme al vacio... y lo hice en el 97, me saliy busqué
nuevos horizontes, eso es.



Les tengo el carino mas profundo que le pueda tener a un colega, a los companeros del
Teatro Libre, nunca me cansaré de repetirlo, porque los regalos que me dieron fueron
muchos, pero muchos, el de la mistica, el de la otredad, cosas que a mi se me queda-
ron ahi adentro, para toda la vida, ahi hubo un cambio en mi ser, una evolucion de mi
ser muy profunda. Es que yo nunca he tenido academia. En Londres aprendi técnicas
que me sirvieron, si. Después, la obra en homenaje a mi hermano y mi familia, que se
llama Columpio de vuelo, la hice en el &mbito de la maestria de Teatro de Artes Vivas de
la Universidad Nacional, usé ese laboratorio que proponia esa maestria para hacer mi
creacion, pero la academia no ha sido mi &mbito, yo me formé en el Teatro Libre, ahi
fueron mis cambios estructurales como ser humano y eso lo reconozco y lo agradezco
siempre. Ahora, fue duro, durisimo.

Yo todavia, cuando canto, me acuerdo de todo eso. Mi parte mas ductil como actriz es la
voz, yo tengo ahi un haber grande; en cambio tenia trancones en el cuerpo y me costo
mucho tiempo, muchos anos de estudio, resolver ciertas rigideces. Ahora que estaba
mirando el piano, me acuerdo que me saqué el clavo cantando en mis recientes obras,
Mujeres en la guerra (2001) y Columpio de vuelo, entre muchas otras canciones una ran-
chera a lo Chavela Vargas; porque Ricardo me decia: "Suelte esa voz, Carlota, cante
como las negras”. Y yo trataba. "Pero cante como las negras gringas”. Y, ;cémo cantar
como las negras?

Ahora que he desarrollado mi capacidad vocal puedo cantar como Carlota.
DGM: ; Para usted qué es el teatro?

CLL: Repeticién, asi se dice ensayo en francés, dele que dele y vuelva y repita y repita,
hasta que toque puntos profundos del ser; y nunca es lo mismo porque siempre es como
si fuera la primera vez, eso es lo bonito de nuestra profesion, es un arte que se lo lleva
el agua, pero lo que le queda es la huella en la sensibilidad en uno y en el otro, es im-
pagable, ;no?

Asi es, en cambio usted graba todo, deja la imagen fija, jdespués uno querréa volver a
ver eso, Diego?
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Un muro en el jardin, Jorge Plata / Leonardo Zossi, Héctor Rivas, Carlota Llano, Héctor Bayona, Sonia Arrubla, Consuelo

Luzardo, German Jaramillo y César Mora / Foto de Jaime Valbuena



Entrevista a
Consuelo Luzardo

09 de junio de 2014

Juan Diego Arias: Su primera obra en el Teatro Libre fue A puerta cerrada (1983), de
Jean-Paul Sartre, jse acuerda quién la contacté para participar en esta?

Consuelo Luzardo: La verdad, no. Lo que pasa es que yo soy amiga del Teatro Libre des-
de antes de que existiera.

JDA: jCémo se hizo amiga de ellos?

CL: Yo estaba actuando con Santiago Garcia en la Casa del Teatro, antes de que creara
La Candelaria. O sea, Santiago antes trabajaba para la Universidad Nacional, tenia su
grupo de teatro alld. Yo empecé a trabajar con éL. Luego, fundd la Casa de la Cultura, que
quedaba en la carrera trece con la calle veinte. Y alld, Ricardo Camacho presentd dos
obras, El Knack y cémo lograrlo (1968 y La cantante calva (1966}, de lonesco, con Pilar Ca-
ballero como actriz, una maravillosa actriz. Yo siempre le digo que, al dejar la actuacion,
me libré de una grandisima competencia, porque ella era muy, muy buena.

Entonces conozco a Ricardo, a Pilary a todos ellos desde antes de que existiera el Teatro
Libre. Creo que estoy hablando como del afio 66. Alld me hice amiga de Ricardo.

e 119



.
N
.

Teatro Libre, 40 afos

JDA: ; Entonces es Ricardo quien la contacta para A puerta cerrada?

CL: Creo que si. Aunque yo no sé si fue German Moure. Porque de él soy amiguisima del
alma, ambos fuimos fundadores del Teatro La Mama, entonces éramos como hermani-
tos. No sé quién me contactd, pero alguien del Teatro Libre me dice: "Vamos a hacer una
coproduccion con el Teatro Nacional, A puerta cerrada, la dirige German y acttan Carlota
Llano, Gustavo Londofo y tu”.

JDA: ;Qué hacia en ese momento?
CL: Acababa de terminar temporada de ;Quién le teme a Virginia Wolf?.
JDA: ;Cémo fue ese cambio del Teatro Nacional al Teatro Libre? ; Se noté o no?

CL: Pues lo que sirecuerdo es que les pregunté: “; Ah, por fin, me van a quitar el veto por
ser actriz que trabaja en television?”. Camacho siempre me decia: “T( eres una actriz de
teatro prestada a la television”. No era un cambio radical entre los dos teatros, estaba
trabajando con amigos que ya conocia mucho, con la direccidon de German, que ha sido
alguien muy cercano.

JDA: Luego actu6 en Un muro en el jardin (1985).

CL: No, antes de Un muro en el jardin y después de A puerta cerrada, también en copro-
duccion con el Teatro Nacional y esta vez dirigidos por Ricardo Camacho, se hace Pano-
rama desde el puente de Arthur Miller (1984). Hicimos temporada en el Teatro Nacional,
inclusive fuimos invitados a un Festival en San Juan de Puerto Rico.

JDA: ;Eran muy usuales esas coproducciones entre el Teatro Libre y el Teatro Nacional?
CL: Pues no eran tampoco tan usuales, no era que por anos el Teatro Libre estuviera en
el montaje de una o dos obras, pero si se dieron varias coproducciones, como cuando
hacen, dirigida por Camacho, La dama de las camelias (1986). Yo ahi no estuve, pero era

una coproduccién del Nacional con el Teatro Libre.

JDA: ;Como fue la experiencia con Panorama desde el puente?



CL: Tuvimos una muy buena temporada. Ademas adoro el teatro de Arthur Miller, enton-
ces para mifue delicioso que me llamaran. En realidad, me llamaron a reemplazar a una
actriz, pues se presenté un inconveniente con la actriz original, y Ricardo me dijo: "Venga
y hace el papel usted”. La sobrina en la obra la hacia mi hermana Celmira.

JDA: ; Luego si hace Un muro en el jardin?

CL: Si, en el 85.

JDA: ; El estreno?

CL: Fue el afo del estreno. Después Ricardo se fue a Francia, a Paris, e hizo un inter-
cambio. Ricardo se fue a dirigirla alléd con actores franceses y acé vino Herve van der
Meulen a dirigir El burgués gentilhombre de Moliére (1985), donde fui asistente de direc-
cion junto a Ricardo.

JDA: ;Cédmo fue ser asistente de direccion junto a Ricardo?

CL: Muy bien, a pesar de que como teniamos musica en vivo, manejar a estos ninitos del
cuarteto que hacian la mUsica de El burgués gentilhombre fue muy dificil. Yo ahi aprendi
que los musicos pueden ser mucho mas problematicos que los actores.

Pero para mi fue una experiencia deliciosa y muy interesante. Siempre que he trabajado
con Ricardo me he sentido muy cémoda, aprendo mucho, se me exige. Profesionalmente
es algo que siempre me ha enriquecido.

JDA: Luego, ;qué hacen en el Libre? ; £l cuarto de Verénica (1988)7?

CL: El burgués gentilhombre es en el 85. El cuarto de Verdnica es en el 88, realmente en el
89, pues ensayamos en el 88, pero estrenamos como en enero del 89.

JDA: ;Y de quién fue esa idea de hacer esa obra junto a sus hermanos, Julio y Celmira?
CL: Julio, mi hermano, queria montar esa obra. El también ha sido muy cercano al Tea-

tro Libre. El le propone a Ricardo que se haga esa obra, que él la traduce y se hace una
coproduccion: los Luzardo con el Teatro Libre. Los Luzardo ponian al directory a las dos
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actricesy el Teatro Libre al actor mayor, que era German Jaramillo, y a la joven promesa,
Nicolds Montero, y hacemos la coproducciéon. Fue una temporada muy exitosa, pero muy
exitosa, en el Libre de Chapinero. Es el primer trabajo que hago en el Libre de Chapine-
ro. Antes siempre habia actuado en la sala del Centro.

JDA: ;Y cuénto durd en temporada?

CL: Como seis meses. Fue una temporada maravillosa. Nos fue divinamente. Luego
tratamos de hacer una gira, pero nunca se pudo contratar una gira, con todo y el éxito
que tuvimos.

JDA: Luego volvid a trabajar con Julio en Entretelones (1987).

CL: Claro, cuando proponen volver a hacer un montaje de Entretelones, ya en la sala de
Chapinero, yo voy. Julio dirige esa obra. Eso es en el 89.

JDA: ; Alguna experiencia en el Teatro que recuerde?

CL: Pues es que los quiero tanto a todos, me gusta tanto su trabajo. Me encanta la labor
que hace el Libre. Me emociond mucho cuando crearon la Escuela de Formacion de
Actores, porque nosotros deciamos aqui: "Vamos a hacer la Escuela que nos hubiera
gustado tener”. Yo hice parte del patronato de la Escuela, me iba con una serie de sefo-
ras judias a pedir plata para hacer obras alla.

No fui profesora, no tengo el suficiente coraje. Pero quiero a la Escuela y la conozco y
tengo una cantidad de colegas y amigos e hijos de amigos que han hecho su formacién
alla, que estan trabajando conmigo actualmente.

JDA: ;Cémo ve el teatro en Colombia?

CL: Ahora hay algo muy interesante que lo han bautizado como “La primavera teatral”.
Tengo entendido que se da por una serie de gente que escribe, que hace su propio tea-
tro. Antes si, siempre ha habido gente que escribe sus obras, pero ahora hay mas y al
tiempo, y buenas, muy interesantes. De hecho, yo acabo de estrenar para el Festival
Iberoamericano una obra escrita por un dramaturgo jovencisimo, y esta era su segunda
o tercera obra, y me parece buena.



JDA: ; Qué diferencia la actuacion en el teatro y en la television?

CL: Son medios diferentes. La base de la actuacion siempre es la misma. Lo que pasa
es que no se puede actuar igual porque los medios son diferentes. TU no puedes tener ni
la voz, ni la gestualidad, ni el manejo del cuerpo igual para el teatro o para la television o
el cine. En la television tienes que ser mas sutil, mas pequeno. No necesariamente mas
intenso, pero si mas controlado.

JDA: jEn dénde pondria el Teatro Libre en la historia del teatro en Colombia?

CL: El Teatro Libre ha sido muy importante, ha hecho algo que si no lo hubiera hecho el
Libre seria un enorme hueco en el pais, que son los clasicos, por ejemplo, un repertorio
de obras a las que nadie mas que el Libre se les ha medido. Gracias a Dios, porque nos
hubiéramos quedado sin ver ese tipo de teatro. El Libre es parte fundamentalisima de
nuestro teatro, si se habla tanto de lo que es La Candelaria, de sus creaciones colectivas,
también se tiene que hablar sobre el trabajo del Libre; si el Libre no hubiera hecho todas
estas obras, este repertorio maravilloso de grandes obras, la gente no hubiera tenido la
oportunidad de verlas, porque nadie més lo hizo.

JDA: ;Por qué cree que nadie mas lo hizo ni lo hace?

CL: Entre otras cosas, porque son obras complicadas y caras, porque necesitan mucha
gente. También le tienen miedo porque dicen que si uno se pone en el trabajo de mon-
tar un clasico, ;quién va a venir a verlo? En el Libre han dejado por fuera esa zozobray
este temor y dicen: "No, vamos a hacer esto, punto”. Con toda la gente que haga falta
en escena, con un vestuario maravilloso, con excelentes luces, unas puestas en escena
maravillosas y en ningin momento piensan en si es comercial, si eso siva a llevar gente.
Eso es algo maravilloso.

JDA: ;Qué le parece a usted eso: pensar méas en hacer ese tipo de obras que en el pu-
blico?

CL: Yo pienso que son unos valientes, que es una labor maravillosa y que ya quedd de-
mostrado que no todo el mundo quiere hacerlo, porque casi nadie mas lo ha hecho.
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JDA: ;Cuales son las similitudes y diferencias que tiene el Teatro Libre con otros teatros
en Bogota?

CL: No es tan facil meter los teatros dentro de una canasta. Hay diferencias dentro de
los grupos viejos de teatro, pero el publico al que le gusta el teatro sabe qué tipo de tea-
tro hace, por ejemplo, La Candelaria, y qué tipo de teatro hace el Libre. Son dos estilos
diferentes que, a veces, van a distintos publicos, que cumplen con difundir el teatro, con
conquistar y enamorar publicos.

Yo destaco como una constante en el trabajo del Teatro Libre, desde que eran solo un
grupo de teatro hasta hoy en dia, cuando ademas tienen el Departamento de Arte Dra-
matico en convenio con la Universidad Central, el rigor. EL exigir siempre precision, be-
lleza, no hacer concesiones en cuanto a la parte estética y actoral, sobre todo. O sea,
el rigor en el Teatro Libre ha sido siempre importantisimo y eso, obviamente, da los
resultados que todos conocemos.

JDA: ;Qué otras caracteristicas destaca del Teatro Libre?
CL: Lo del rigor se me hace importante porque eso significa més trabajo, mas ensayos,

mas exigencias para lograr montajes muy limpios. No simplemente decorosos, sino muy
buenos.
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Marat/Sade, Peter Weiss / Tatiana Acosta, Karen Agudelo, Diego Barragan, Christian Caina, Deicy Carrillo, Nelson Celis,
Juan Felipe Cely, Maria Fernanda Cuervo, Diana Esteves, Alejandro Gémez, Alejandra Guarin, Erika Herrera, Javier Leonardo
Herrera, Carlos Martinez, Fabidn Martinez, Maria Clara Mojica, César Morales, Laura Quintero, Emmanuel Restrepo, Juan
Sebastian Rincén, Katherin Romero, Sebastian Roncallo, Alberto Rubio, Ricardo Sanchez, Marcello Tessarolo, Andrea Rey,
Sergio Vargas, Fabian Velandia / Foto de Carlos Mario Lema



Entrevista a
Carlos Martinez

12 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Cuando entré al Teatro Libre? “127e

Carlos Martinez: En 1980.
JDA: ;Como llegd?

CM: Llegué porque tenia muchas inquietudes de tipo social, politico y cultural. Yo era de
los que pertenecian a la utopia de la época.

JDA: ;Cuédl era la utopia de esa época?

CM: La utopia era luchar por un mundo mas justo, mas equitativo; un mundo distinto en
todos los sentidos —en lo ideoldgico, lo filoséfico, lo politico, en la estructura, la stper es-
tructura, en la economia, en todo. Yo era un nifio cuando me surgieron todas estas inquie-
tudes, un nino de colegio. Y mi inquietud con el teatro empezd porque yo hacia comedia,
pero yo no actuaba sino que dirigia a mis comparneros. Desde la primaria me destacaba
porque hacfa esas cosas, comedias de colegio. Pero cuando ingresé al bachillerato me
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picd el sarampion del mundo, del pais, de la sociedad, de la economia, de todo esto que
he dicho. Empecé a ver teatro, entre otras cosas, por las inquietudes que tenia.

Asistia a teatro en lugares diferentes. Por ejemplo, en el Teatro Casa Vieja, ahi en la vein-
titrés con séptima, que era de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, iba a la Universidad
de los Andes, iba a la Universidad Nacional, y eso me parecia deslumbrante, me parecia
lo maximo. En esa época el teatro era evidentemente politico, el teatro universitario no
era sino politico. Claro, yo estaba comenzando el bachillerato cuando por ahi en 1971 vi
lo que en el futuro iba a ser el Teatro Libre, el grupo de la Universidad de los Andes, y
esa vaina me enloquecid. Entonces yo pertenecia a un movimiento politico, pero siempre
senti que lo mfo, lo que mas me gustaba, era el teatro. Eso lo veia ya. Pero eso no lo veia
como una profesion ni nada de eso. No entiendo bien lo que yo veia en estoy nunca pensé
vivir de hacer teatro, pero el teatro para mi era una cosa importantisima, fundamental.
Yo conocia todos los grupos pero me quedaba con los del Teatro Libre cuando aln era el
grupo de la Universidad de los Andes y con el grupo de la Universidad Nacional. Nunca
me perdia nada de lo que estas companias hacian. Yo era un muchachito que estaba por
alla, viendo las obras y fascinado por el teatro.

JDA: ;Quién estaba en ese grupo de los Andes?

CM: Estaban Jorge Plata, Livia Esther Jiménez, Patricia Jaramillo, entre los actores
companeros que aun estan en este grupo. Ricardo, por esa época, estaba en la Univer-
sidad Nacional y dirigia un grupo de esa institucion. Yo también veia las obras de ese
grupo en el que, por ejemplo, estaba Beatriz Rosas. Un sefior, Felipe Escobar, dirigia
un grupo en el que estaban Héctor Bayona y Hernan Pico. También habfa un grupo con
gente proveniente de otras universidades y de la Escuela Distrital de Teatro, la de los
sotanos, lo que hoy viene a ser la ASAB.

JDA: ;Qué le llamd tanto la atencidn del grupo de los Andes?

CM: Lo que decian, porque era fundamentalmente un grupo politico. Y todo lo que decian
me parecia fascinante. Los personajes, todo para mi era deslumbrante.

JDA: ;Cudl era el contexto politico de Colombia en ese momento?



CM: Era la época del Frente Nacional. En ese entonces los jévenes estaban muy azu-
zados al ingreso a las guerrillas, que estaban comenzando, pues todavia se creia en
discursos. Pero estos grupos de teatro no hacian apologias a la lucha armada, eso tam-
bién me encantaba de ellos. Eran grupos que llevaban, por asi decirlo y casi de manera
peyorativa, un mensaje. Era lo que yo creia: la lucha de la gente por las reivindicaciones
politicas, por la justicia social, por un mundo distinto, por un mundo libre de toda la ba-
sura ideoldgica y politica que se ha afianzado y que impera en el mundo.

JDA: ;Por qué los jévenes encontraron en el teatro un espacio para expresar estas ideas
y por qué ese espacio se acabo tan pronto (pues en las décadas de 1980y 1990 ya no se
veia tanto teatro politico]?

CM: Porque se “acabd” la utopia politica. Sin embargo, vemos que el mundo, las juven-
tudes, inclusive en paises como Brasil, dirigidos por una persona de izquierda, siguen
luchando. Es decir, eso no sirve, el modelo econémico no sirve, pongan a quien pongan
para dirigir el estado, tiene que haber un cambio hacia otra sociedad. Es imposible vivir
en una sociedad como la nuestra con el modelo econémico que hay. Yo no sé cual sera
el adecuado, el que le sirve a la gente, a los pueblos, pero el actual no sirve, en ninguna
parte del mundo. Vea a Chile, se propone una reforma educativa pero eso no le sirve a
los estudiantes, ya los mismos copartidarios del movimiento estudiantil dicen que eso
no sirve. Es decir, tienen que ampliarse, porque todas las reformas estédn basadas en
un modelo econdmico que no deja a las personas ir mas alla. Pero la gente joven ve el
mundo diferente, un mundo nuevo, y buscan y quieren ensanchar las fronteras del pen-
samiento. Los jévenes normales, ;no?

JDA: j Por qué el teatro como medio de expresién?

CM: Pues el teatro, como todos los medios artisticos, es un medio de expresidn, pero en
el teatro se puede ser méas directo: son personas. Las pinturas también, la literatura, la
danza, el cine, en todas las expresiones artisticas se puede desarrollar un lenguaje que
hable del mundo, de la sociedad, que hable sin sentar posicién politica, pero que hable
de lo que pasa, de lo que ocurre, eso es revolucionario. Y yo me considero un revolucio-
nario.

JDA: ;Y usted entrd al Teatro Libre porque pensaba que sus miembros también eran
revolucionarios?
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CM: Porque era un teatro revolucionario. Y yo todavia siento que en el teatro puedo decir
las cosas que quiero decir. Todos los demonios que uno tiene adentro, que lo apabullany
que lo enloquecen a uno, ;como expresarlos? Con el lenguaje del teatro se pueden decir.

JDA: j Pero entonces los mensajes no han cambiado desde la década de 1970 hasta hoy
en el Teatro Libre?

CM: No, pero por supuesto que si han cambiado. Cuando yo entré, el grupo ya estaba
haciendo El rey Lear (1978). Para mi eso fue revolucionario en el teatro, porque después
de ver ese teatro de pancarta por todas partes y hablando de la cosa mas 0 menos coti-
diana, no se sabia si El rey Lear también era revolucionario. Pues claro que si, el cono-
cimiento del arte universal, incluso el arte clasico, eso es revolucionario, eso cambia la
mente de la gente, cambia al ser humano. Lo que sea que nos cambie es revolucionario.
Parodiando lo que dice algun programa: después de leer un libro uno no vuelve a ser lo
mismo. En el teatro es lo mismo, después de ver una obra de teatro o de hacer una obra
de teatro, uno no sale igual. En el puesto en el que uno esté, inclusive uno de los puestos
en los que yo mas he trabajado, como asistente de direccidn, que es un cargo técnico. Yo
he actuado, dirigido grupos aficionados, trabajado en la pedagogia, pero en esos cargos
técnicos, que no son artisticos, uno también puede decir muchas cosas y cambiar. Cada
vez que uno hace un trabajo nuevo, descubre un mundo nuevo.

JDA: ; El Teatro Libre revolucion¢ el teatro en Colombia?

CM: Yo creo que si. Yo creo que el hacer teatro clédsico en una época en la que nadie hacia
ni conocia el teatro clasico, pues eso era totalmente desdenado por el insipiente teatro
colombiano que acababa de nacer, era revolucionario. AUn estan vivos algunos de los
pioneros de ese teatro moderno colombiano. Pero era casi un pecado hacer teatro de au-
tor, teatro clasico que no fueran los clasicos como Brecht, que hablaran de temas socia-
les y politicos de la actualidad. Si no se hacia ese teatro, hacian teatro sobre problemas
coyunturales: problemas de la universidad, de la ciudad, del pafs, de la economia. Si las
obras no hablaban de eso, no eran teatro y eso era peligroso, quién sabe qué era. Y en-
tonces este grupo sale con una obra como El rey Lear de Shakespeare, y todo mundo se
preguntd: “;Como asi, Shakespeare?”. Eso a mi definitivamente me abrié las entende-
deras: es que es todo el arte el que le sirve a la gente, le sirve al mundo. ;Cémo? No sé,
pero al menos, como le dije, uno no puede ser el mismo luego de ver una obra de teatro.



JDA: ; Por qué es importante hacer teatro clasico?

CM: No, son importantes todos los teatros. Nosotros hacemos de todo: clasico, teatro
nacional. Nosotros tenemos no menos de quince obras colombianas, eso no es nada
desestimable, de dramaturgia colombiana, obras de autor: se han hecho montajes de
obras de Jairo Anibal Nino, Piedad Bonnett, Eduardo Camacho, Esteban Navajas, Sebas-
tian Ospina, etc. Entonces, no somos un grupo que hace exclusivamente teatro clasico,
pues ahi estan las obras que se han escrito aqui. Y no es que se hayan hecho hace afos,
es que actualmente se hacen obras nacionales. Los pintores contemporaneos que no
han visto los clasicos de la pintura, no son pintores. Para que Picasso pudiera llegar
a sus Meninas, tuvo que ver las Meninas de Velazquez. Y los musicos ni se diga, no hay
ninguna persona que vaya a estudiar jazz que no conozca a Beethoven, Mozart, Bach,
Schubert o Villa-Lobos. Tienen que beber de esas fuentes para ser mas universales y
para conocer el arte con méas profundidad. Si se quedan en una época, haran un teatro
totalmente de esa época y fragmentario.

JDA: j Por qué el teatro tomo esa decision de montar un clasico?

CM: Porque fue consciente de las debilidades, de la ignorancia. Nosotros no éramos ac-
tores de verdad, ni mucho menos, éramos aficionados, pero sabiamos que si no conocia-
mos con profundidad a los clasicos no fbamos a ser profesionales. Ahora, esta no es la
Unica manera, habrd mucha gente profesional que toma otras vias para su inspiracion,
para su teatroy para su trabajo. Nosotros, el grupo, tomamos esta: beber de la fuente de
los clasicos, entre otros, para superar todas estas debilidades profesionales.

JDA: Entonces, ;usted vio El rey Lear y quedd enamorado del Teatro Libre?

CM: No, desde mucho antes. Desde La verdadera historia de Milciades Garcia (1974), Un
pobre gallo de pelea (1973), Encuentro en el camino (1974) y obras que hicieron antes de
ser el Teatro Libre. Y después, cuando ya eran el Teatro Libre y montaron obras como Los
inquilinos de la ira (1975), obras politicas.

JDA: ;Cémo era ese Teatro Libre al que usted llegd?

CM: Ya se habia hecho el estreno de El rey Lear. Llegué al Teatro y, definitivamente, me
di cuenta de que lo que yo queria hacer era teatro. Siempre habia pensado en eso, pero
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nunca habia sido capaz de decir: “Yo quiero hacer teatro”. Le dije una vez a Ricardo: "Yo
quiero hacer teatro”. Antes habia tenido grupos aficionados vy, sin saber de dénde, diz-
que dirigia. Eran grupos aparte de mis otras actividades, eran estudiantes de un sitio,
de otro, los cogia y yo no sé cdmo me creian, pero logré tener grupos. “Yo no sé nada de
esto”, me decia, por ahi tenia dos o tres libritos de donde leia y creia que con eso sabia
de actuacién. Entonces Ricardo me dijo: “Listo”.

JDA: ; De dénde conocia a Ricardo?

CM: Pues como le digo. Ya habia visto todas sus obras, por supuesto ya lo saludaba y ya
era amigo de todos los del grupo, casi que todos los grupos me conocian. Yo era un chino
ahi, un sardino ahi, que se la pasaba viendo y yendo a todas las obras. Ademas compar-
tiamos muchas otras cosas, como la afinidad politica.

JDA: ; Usted qué entro a hacer?

CM: Lo primero que hice fue leer Las brujas de Salem. No tenia ni idea de qué era eso.
Y las tuve que leer en publico, en voz alta. Entonces me tocd empezar de cero. Lo que
yo supuestamente sabia era pura paja. No sabia nada. Me tocé como un estudiante de
menos primero, de kinder. Me toc6 aprender todo haciéndolo, no de manera escola-
rizada, sino que era una combinacién de estudio, de teoria, y de practica. Me tocaba
combinar las dos cosas, porque me tocaba estar viniendo y estar leyendo, investigando,
estudiando, haciendo el trabajo corporal insipiente que teniamos en esa época, pues no
sabiamos mucho de eso. Aprendiamos casi que a hablar dandonos pufos en la barriga
para sacar la voz. Y eso haciamos hasta cuando la gente se especializ6 en cosas como
la voz, el cuerpo, etc.

JDA: ;Cémo fue ese aprendizaje?

CM: Muy dificil. Siempre lo ha sido. Todos los dias aprendo algo nuevo. Afortunadamente
eso me tiene todavia aqui, porque aqui no se gana como para vivir de esto. Claro, en el
teatro se puede, cuando se trabaja en instituciones académicas y se dirige grupos, se
vive, en ese sentido, del teatro, dado que existe la ganancia de un sueldo aquiy alli. Pero
vivir de los montajes que hacemos no se puede. ;Por qué estamos aqui? Porque esto
es lo que nos nutre espiritualmente, nos enriquece, esa es la ambicion de permanecer
aqui, que esto nos sigue nutriendo.



JDA: ;Qué ha cambiado y qué sigue igual entre el Teatro al que usted entré y el de hoy?

CM: Las ganas de aprender, las ganas de hacer todavia siguen. Un actor que lleva més
de cuarenta anos en las tablas, como Héctor Bayona, uno de mis companeros, todavia
tiene ganas de estar en todas las obras y si no estd en una me dice: “Siento envidia de
no estar ahi”. Eso no ha cambiado. Pues claro, ya nuestros cuerpos no son jévenes pero
sigue existiendo eso, las ganas de cambiar el mundo, de cambiar la sociedad, de ser
mejores, de que el mundo sea mejor, eso no ha cambiado, eso sigue nutriéndonos. Y
mantenemos eso sin militar en ningln partido politico, con posiciones politicas diferen-
tes. Claro, ya no somos unanimes en respaldar lo mismo, como en una época en la que
eso0 Nnos unia, sino que cada quien tiene su postura politica; obviamente todo el mundo
tiene posturas politicas e ideoldgicas. Eso es importantisimo, nadie es apolitico.

JDA: ;Qué ha cambiado?

CM: La vision profesional, ;no? La gente lo mira como una profesion, no como una afi-
cion deliciosa. Inclusive quisiéramos vivir de esto en todo sentido. Nosotros hemos di-
cho siempre: nosotros vivimos para el teatro, no vivimos del teatro. Y eso se mantiene.
Ha cambiado en el sentido de que tratamos de ser menos sonadores, menos ilusos.
Tratamos de ser mas pragmaticos, sin embargo toda nuestra formacién fue un poco la
del aficionado. Por ejemplo, nosotros no sabemos alin ganar dinero y hacer de esto una
empresa comercial, en el sentido lato de la palabra. Para nosotros lo fundamental, lo
principal, es la obra de arte, la puesta en escena. Si eso da resultados economicos, bien,
si no, también. Nosotros no hacemos concesiones al publico, concesiones baratas. Las
concesiones de hacer reir a la gente para que este agrade y se llene el teatro. No. Lo
fundamental es hacer un arte que eduque también y hacer lo que nosotros queremos,
no lo que la gente quiere. Se supone que esto es un grupo de artistas, no de mercachi-
fles: “"Le doy esta mercancia, ;como la quiere? ; Le pinto la tela de este color para que
se la lleve?”. No, nosotros en eso seguimos siendo muy ortodoxos, en el sentido de que
primero esta el actor, el director y el quehacer artistico que el comercio.
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Elrey Lear, William Shakespeare / Jorge Plata y Héctor Bayona / Foto de archivo del Teatro Libre



Entrevista a
German Moure

12 de septiembre de 2013

Diego Garcia-Moreno: German, cuénteme, ; usted por qué llegé al Teatro Libre?

German Moure: Por invitacion de Ricardo Camacho. En ese entonces, 1975, el Teatro
Libre ensayaba en salones sindicales o en aulas de colegios. Cuando llegué estaban en-
sayando en un salén en el Jorge Eliecer Gaitan. Ricardo estaba montando Los inquilinos
de la ira (1975) de Jairo Anibal Nifio. Yo empecé a ensayar El rescate (1975), también de
Jairo Anibal.

Un dia, conversando con Ricardo, me dijo: “; Por qué no hacemos una obra de Shakes-
peare? Una de las grandes obras de Shakespeare, hagamos algo grande”. El propuso
Elrey Learyyo me asusté. El rey Lear era demasiado, nosotros éramos jovenes y nece-
sitdébamos actores viejos... "Hagdmosla, metdmonos en ese lio”, repetia Ricardo. Y nos
metimos a hacer El rey Lear (1978).

DGM: ; Como fue el montaje de El rey Lear?

GM: Nosotros, los directores y actores, leimos en grupo todas las obras de Shakespeare.
Jorge Plata hizo la traduccién, que es formidable, y le pedimos a Enrique Grau que nos
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disenara la escenografia y el vestuario —él vino a varios ensayos y disend el vestuario a
partir de los colores de los trapos que usaban los actores para ensayar. Fue una expe-
riencia larga y dura, pero muy emocionante.

DGM: Al escoger El rey Lear, jpensaron en los problemas del pais?

GM: Si, si, claro. En esa obra, y en la mayoria de obras de Shakespeare, esta la lucha por
el poder. Algo que se ve todos los dias aca.

DGM: ;Y usted codirigia con Ricardo?

GM: Si, nosotros codirigimos El rey Lear, Las brujas de Salem (1981) y Farsa y licencia de
la reina castiza (1982).

DGM: ; Cémo fue ese complemento entre Ricardo y usted?

GM: No sé, no lo puedo explicar, fue un mutuo acuerdo, pero sin acuerdos previos, algo
maégico y muy agradable donde influyeron mucho los maestros Enrique Grauy Juan An-
tonio Roda. Roda disend Las brujas de Salemy Farsa y licencia de la reina castiza 'y Grau
Elrey Lear. Ellos iban a los ensayos, discutian, opinaban, tomaban trago con nosotros,
etc. Repito, fue algo mégico e irrepetible, una experiencia muy fructifera y estimulante.

Ricardo y yo no nos sentabamos en los ensayos a decir cémo debia ser cada escena. No
discutiamos. Era como un acuerdo tacito, y también con los actores sentiamos ese acuer-
do. Asi hicimos tres obras y llegd un momento en el que ya no fue més. Es algo irrepetible.

DGM: Yo quiero hacer una pregunta. En ese momento estaban muy marcados por toda
esa tradicién politica, la cual se habia generado con el MOIR, ;cdmo llegan a esa deci-
sion de hacer un teatro clasico?

GM: Nosotros, siempre se ha sabido, éramos militantes del MOIR, eso fue muy impor-
tante para el grupo. Hicimos obras de combate, incluso obras electorales en las plazas
y calles de los pueblos. Gracias a eso conocimos el pais.

Francisco “Pacho” Mosquera, fundador y lider ideolégico del MOIR, era una persona
bastante inteligente y culta y nos dijo que podiamos hacer lo quisiéramos. Nosotros no



abandonamos el teatro politico —por ejemplo, montamos La agonia del difunto (1977) de
Esteban Navajas—, pero haciamos teatro clasico porque esa era como una cualificacion,
nosotros aprendiamos y aprendian los actores. Nosotros éramos muy empiricos en casi
todo.

Y, de todos modos, El rey Lear es una obra politica, como lo es Las brujas de Salem, de
Arthur Miller, que hicimos después.

DGM: ;Qué diferencia hay entre el Teatro Libre con respecto a los otros teatros que en
ese momento se estaban haciendo?

GM: Nosotros teniamos un deseo de hacerlo bien, de estudiar, de indagar. Las brujas de
Salem, se sabe, es una obra contra el macartismo. Entonces estudiamos qué fue el ma-
cartismo, qué consecuencias tuvo, pero también la época en la que estaba ambientada
la obra y quiénes eran los pilgrims. Nosotros éramos muy serios.

DGM: De esa primera camada de actores, ;qué recuerda?

GM: Recuerdo las obras y la gira que hicimos por China y por Europa. Se retiraron, por
distintos motivos y en distintos momentos, excelentes actores como Humberto Dorado,
César Mora, Germéan Jaramillo y Laura Garcia.

Nosotros, entonces, creamos la Escuela de Formacién de Actores del Teatro Libre, hoy
Departamento de Arte Dramatico de la Universidad Central. Esa es la creacion mas
importante del Teatro Libre. La fundamos —en 1988— porque nos vimos y nos pregunta-
mos: “; Después de nosotros qué?”. Ya empezabamos a envejecer y sabiamos que tenia
que haber algo después de nosotros. Por eso creamos la Escuela, que no es solo de
formacion de actores, sino también de personas.

Yo me he dedicado a la docencia y no he vuelto a hacer teatro para el publico, la Ultima
obra que dirigi fue Madre Coraje y sus hijos, de Bertolt Brecht, en 2006. Me gusta hacer
obras con los estudiantes de teatro, descubrir con los jévenes esos maravillosos mun-
dos en los que suceden historias extraordinarias y acontecimientos cotidianos.

DGM: Este teatro ha existido en una época bien dura para Colombia, ;qué momentos han
marcado la existencia del teatro?
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GM: Pues nosotros somos colombianos y nos afecta todo lo que sucede. Este es un pais
sensacional y también miserable. Hemos pasado momentos de gran agobio econémico
y los hemos sorteado.

DGM: Y ustedes, ;por qué fueron del MOIR y no del Partido Comunista?

GM: Porque el MOIR nunca apoy¢ la lucha armada, sino el trabajo en el campo y los sin-
dicatos. Nosotros apoyamos mucho ese trabajo con obras de teatro y titeres.

DGM: ; Qué opina de los remontajes en el teatro?

GM: Hacer un remontaje, varios anos después de haber hecho la obra, es como hacer
una obra nueva. En el teatro no se pueden hacer retrospectivas, o retrasmisiones como
enelcine o en la televisién. En una pelicula, una grabacién, los actores estan iguales. En
el teatro algo ha pasado: el tiempo. La escenografia y el vestuario pueden ser los mis-
mos, pero algunos actores tal vez han muerto, o estan mas viejos, o pueden ser mejores,
pero ya son otros. Y la perspectiva hacia la obra también habra cambiado. El teatro es un
arte vivo, hecho por personas vivas.

DGM: ;Usted es optimista con el futuro del teatro?

GM: Si, si lo soy. El teatro seguramente seguird cambiando, como todo, pero el teatro
vivo, con actores, sequird en pie. Al teatro lo han matado muchas veces —primero el
cine, después la televisién—, pero, repito, el teatro con actores sequira. Asi me lo prue-
ban los jévenes que hoy, en el Departamento de Arte Dramatico, quieren hacer teatro.

DGM: Y, concretamente, al Teatro Libre, ;qué perspectivas le ve?
GM: ; Al Teatro Libre? Yo creo que, durante mucho tiempo, mantendra su importancia en
Colombia. No creo que se acabe. El Teatro Libre tiene ahora dos edificios, dos lugares

para hacer teatro, conseguidos y mantenidos, no sé cémo, pero ahi estan.

Hay personas y otros grupos de teatro que piensan que somos muy poderosos y muy
ricos, pero no, tenemos esos dos edificios que hacemos funcionar. Pero no es facil.
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La Orestiada, Esquilo (2013) / Paola Parrado / Foto de Juan Diego Arias



Entrevista a
Paola Parrado

17 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Por qué entrd al Departamento de Arte Dramatico del Teatro Libre en
convenio con la Universidad Central?

Paola Parrado: Yo no entré al Departamento de Arte Dramatico, yo entré a la Escuela.
Yo conoci el Teatro Libre cuando tenfan la Escuela de Formacién de Actores. Yo me inte-
resé por el arte dramatico cuando estaba en el colegio. En once hicimos talleres con el
distrito, creo que para hacer unos cortometrajes de colegios, entonces yo me meti a los
talleres de actuacion y ahi conoci a una profesora que me recomend¢ el Libre para es-
tudiar. Yo sali con la idea de estudiar arte dramatico del colegio, pero mis papés inicial-
mente no me dejaron. Me dijeron que buscara una carrera parecida y entdnces estudié
Comunicacion Social. Hice cinco semestres en la Tadeo, pero después vi una obra de los
estudiantes del Libre, Trénsito, dirigidos por Nelson Celis, y se me dan¢ la cabeza. Tenia
que estudiar eso. Eso era lo mio. Y ya, me fui, me cambié de una.

JDA: ;Qué vio en esa obra que le llam¢ tanto la atencion?

PP: Esa obra es un musical. Vi que eran estudiantes, era un montaje muy profesional, to-
dos estaban en un nivel muy buenoy era muy interesante la obra. Era sobre el Bogotazoy
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la historia lo agarraba a uno mucho porque uno conocia el hecho histérico. Ademéas habia
una propuesta fisica: hacian botesy cosas por el estilo, cantaban, practicamente mostra-
ban todo lo que era la Escuela del Libre en esa obra. Me interesé por eso y se me metid
en la cabeza: la obsesion que tenia de estudiar teatro y de dejar lo que estaba haciendo.
Finalmente, lo logré.

JDA: ;Qué diferencia hay entre un montaje profesional de uno no profesional?

PP: Pues para mi en ese momento no habia ninguna diferencia. Me parecié muy bueno,
yo estaba viendo teatro profesional. Sabia que eran estudiantes, pero a mi me impacté
eso. Yo en realidad nunca habia visto teatro, habia visto por ahi obras de teatro aficionado
y habia visto una, que también me parecié muy buenay no sé si era de La Salle, que se
(lamaba La puta enamorada. Pero los estudiantes del Libre eran muy técnicos, parecian
como bailarines haciendo teatro. Trénsito, no sé, tenia como vida, tenia sabor y también
tenia técnica, es decir que estaba muy bien hecha y me gusté mucho.

JDA: ;Cree que ese tipo de montajes todavia se hacen en la Escuela del Teatro Libre?

PP: Yo hace mucho tiempo no veo un montaje asi. Si, he visto algunas cosas ultimamen-
te, pero no es una generalidad, son cosas muy pequenitas.

JDA: Entonces, jeso fue algo excepcional?

PP: Si, era un grupo muy bueno que tenia una propuesta muy buena.

JDA: ;Qué fue la Escuela para usted?

PP: La Escuela para mi fue como la escuela militar, fue como prestar servicio cuatro
afos, porque fue duro. Uno rie, llora, sufre, tiene éxitos, de todo, tiene picos, tiene bajo-
nes. También lo sacude a uno como ser humano, entonces para mi la Escuela es como
algo que de verdad uno no puede negar. La gente que pasa por el Libre se le nota que es

del Libre. Es como un servicio militar, una especie de adoctrinamiento también un poco.

JDA: ;Cémo se les nota a las personas? ;Qué tienen de especial?



PP: En mi caso, y de la gente con la que yo me gradué, hay una consciencia de llegar
temprano, ser cumplidos, trabajar en serio cuando hay que trabajar y molestar cuando
hay que molestar. Es una vision del trabajo igual, como una ética parecida tanto en lo
que respecta al trabajo como en cuanto a la forma de ver el mundo y eso para un actor
lo es todo

JDA: ;Qué, o quién, la hizo sufrir en la Escuela?

PP: Yo creo que la clase de movimiento me dio duro al principio, porque yo era caderona
y la acrobacia era dificil para mi. De resto, creo que en todo me iba bien, la verdad, y con
ningun profesor tuve ningun problema.

JDA: ; Qué fue lo que mas le gust6?
PP: Cuando Ricardo Camacho me llam¢ a trabajar con el grupo profesional.
JDA: ;Cuando fue eso?

PP: Fue cuando estaba en segundo ano, estaba pequenita. Estaba en el sequndo se-
mestre del segundo afio, es decir, en cuarto semestre. El necesitaba un asistente de
direccion para Los hermanos Karamazov (2007) y pensé en mi. Todos los profesores me
recomendaron porque yo era muy fiofa y entonces él me llamd y yo acepté. De ahi en
adelante empezd el matrimonio con el Libre.

JDA: ; Qué diferencias vio entre los montajes en los que habia estado en la Escuelay Los
hermanos Karamazov?

PP: Muchas cosas. En ocasiones, cuando uno es estudiante se cree mas el cuento de
ser actory, cuando entré al grupo profesional, pensé que el trabajo iba a ser mas rigido,
mas tenido, casi mistico. Pero no, me di cuenta que no. Los actores tenian una forma
mas relajada de ver el trabajo, también porque todos trabajaban en otras cosas. Ademas,
el trabajo que habia que emplear para lograr escenas que eran fuertes pues era mucho
menor, porque eran actores, son actores, con experiencia y ya no necesitaban explorar
tanto. Claro que todavia necesitan explorar, pero dominan la técnica y tienen experiencia
sobre el escenario, eso significa quitarse uno una carga y concentrarse en el personaje.
Cuando ya uno tiene dominadas esas dos cosas, el escenario ya esta dominado. Creo que
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uno ya puede expresar mejor sus personajes. Esa fue la diferencia que yo vi: en la Escuela
todavia uno esta pescando qué es la cosa, uno todavia no ha entendido bien. Aqui ya uno
ve que todo el mundo sabe lo que hay que hacer, ya habla el lenguaje del trabajo.

JDA: Pero usted ya conocia a muchos de los actores de Los hermanos Karamazov, pues
eran profesores suyos, ;no?

PP: Si, varios eran mis profesores.
JDA: ;Cémo fue ese cambio de ser alumna de ellos a trabajar con ellos?

PP: Eso es duro. En primer lugar, uno es pequeno, entonces siempre al pequeno o al
nuevo se la montan. Y es duro para una persona aplicada ver que los profesores a veces
no hacen lo que dicen. Me pasé mucho cuando yo entré al grupo y vi muchas cosas que
ellos criticaban en los estudiantes pero que hacian. Entonces yo pensaba: ;A qué esta-
mos jugando? No puede ser que yo me esté formando para ser algo que no voy a ser”.
Eso fue un choque para mi. En segundo lugar, trabajar con una persona a la que siempre
has visto como maestro. Es un poco duro, pero igual hay que hacerlo, es parte de la vida.

JDA: jEsa experiencia en qué cambid su percepcion de la Escuela? Seguramente el
siguiente semestre no fue igual al anterior...

PP: Es cierto. Yo dejé de creer mucho, pero no por eso dejé de hacer las cosas que tenia
que hacer, aunque ya no las hacia con la misma conviccidn. Finalmente son ellos los que
le crean a uno esa idea, esa ética. Al ver que ellos también la transgreden uno deja de
creer en eso del todo, aunque yo aun creo en esa ética, pero no es igual que antes, no
es la misma cosa.

JDA: ; Por qué lo hacia si ya no creia tanto en esa ética?

PP: Porque de todas formas estar en el escenario es mi droga. Yo ya no podia renunciar
a eso, ya me habfa parado en un escenario, ya sabfa qué era estar ahi, ya sabia qué era
explorar un personaje, qué era el trabajo y me gustaba mucho. Tampoco queria renun-
ciar a eso. Hay cosas que no pueden ser perfectas, no todo puede ser cuadriculado y si
me gusta esto, pues no voy a renunciar solo porque dos o tres personas no aplican lo
que predican.



JDA: ;Cual es esa ética que predican?

PP: Son muchos elementos, pero sobre todo esta el respeto tanto por el otro como por
el trabajo de otro. TU no puedes venir a destruir lo que el otro hace asi como asi, también
tienes que mirar qué esfuerzos ha hecho o por qué problemas ha pasado y respetar las
propuestas. Un actor no puede crear sin equivocarse. Cuando se espera que el resultado
esté al instante es una bobada. Es el respeto a que no todo el mundo hace las cosas al
mismo tiempo: no todos tienen un personaje listo manana, el vestuario no se hace en
un dia, ;si? Cada uno tiene su proceso y ahi también juega el respeto por la palabra del
otro, es el respeto por el trabajo.

JDA: ; Eso es dificil de conseguir?

PP: No. Yo no creo que sea dificil. Creo que es facil que se contagie, pero no creo que
todo el mundo sea asi. Sin embargo, lo mas facil es respetar porque es mutuo. Si uno
vive en guerra con el otro es muy dificil trabajar.

JDA: ; Qué hizo con el grupo profesional después de Los hermanos Karamazov?

PP: Crimen y castigo, pero entré a hacer un reemplazo (la obra se estrend en 2006, pero
el reemplazo se hizo en 2010). Yo no fui la creativa de esos personajes, entré después a
acomodarme a lo que habian dejado las tres actrices que habian pasado por ahi. Entré a
condensar todo lo que ellas habian dejado en lo que es ahora.

JDA: ;Esa fue la primera vez que estuvo en el escenario con el grupo?

PP: Si.

JDA: ;Cémo se sinti6?

PP: Una vez en Los hermanos Karamazov tuve que reemplazar a Angie Bueno, pero no es
lo mismo hacer un remplazo que trabajar con el grupo.

JDA: ; Cuéantos anos lleva con el papel en Crimen y castigo?

PP: Lo que llevo aca, cuatro afos.
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JDA: ;Como ha sido la experiencia de mantener los personajes (Sonia, Lizaveta y Aliona)
en esa obra?

PP: A mi me ha encantado, porque yo entendi al grupo del Libre cuando vi esa obra. En-
tendi a Ricardo Camacho. Entendi el lenguaje. Cuando vi la obra por primera vez dije que
queria estar alld parada y resulta que asi fue, entonces me siento muy satisfecha. Asi
vino también el resto de la responsabilidad de tener que sacar el papel como debe ser.
Entonces me exigi mucho a mi misma, vi varias veces a Brigitte, que era la persona que
habia dejado el papel, busqué como loca imagenes y videos de Diana Alfonso, que fue la
primera persona que hizo ese personaje, a la que yo habia visto también por primera vez
y me habia encantado, pero no habia ningln registro de ella y yo no me acordaba bien de
todo su vestuario, que era muy distinto a lo que tenia Brigitte. Fue asi como me puse a
investigar lo que ella habfa hecho con respecto a las indicaciones de Ricardo Camacho
para no llegar tan perdida. Obviamente habia que leer el libro y tenia que hacer todo un
trabajo de investigacion para meterme a hacer Dostoievski, que no es cualquier cosa.
También hay que sumarle que yo seguia en la Escuela, entonces uno tiene todavia mas
consciencia de eso cuando es estudiante. Crimen y castigo me ensefnd a saber cémo te-
nia que trabajar y mas o menos en qué linea meterme dentro del Libre, pero sobre todo
a entender a Ricardo Camacho, sobre todo entenderlo a él.

JDA: ;En qué semestre estaba?

PP: En sexto semestre.

JDA: Cuénteme sobre el montaje de Crimen y castigo.

PP: Con Héctor Bayona habldbamos de que era un montaje muy teatral, muy preciso.
Era muy claro y contundente y nos parece que resumia lo que es el Libre y lo que es el
teatro en esencia. El teatro-teatro.

JDA: ;Cudl es la esencia del teatro-teatro?

PP: El teatro-teatro es el actor. En Crimen y castigo hay tres bancas, un escritorio y tres
actoresy con eso se cuenta la historia muy bien, estd muy bien contaday es muy concisa.

JDA: ;Cudl es la esencia del Teatro Libre?



PP: El actor. Como Escuela, es decir como grupo, la esencia del Teatro Libre es el actor.
Sin embargo, creo que también hay por ahi unos matices politicos que se han olvidado
un poco, pero que hacen parte de esa esencia.

JDA: ; En qué se ven reflejados esos matices politicos?
PP: En el teatro de ideas, que estd hecho con material politico.
JDA: ;Qué entendi¢ de Ricardo Camacho con Crimen y castigo?

PP: Entendi lo concreto que él es. Y lo concreto que busca que sea el mundo. Eso se ve
reflejado en las obras que hace. Creo que él es muy concreto en su direccion en todos
los aspectos que van desde actores hasta luces, todo.

JDA: ;Qué implica ser tan concreto?

PP: Eso es bueno y es malo. Para un artista da mas libertad ser subjetivo, pero en el
teatro lo subjetivo es muy dificil de entender para el publico. Entonces lo concreto hace
que siempre se entiendan las cosas, que siempre la idea llegue. Eso es lo interesante
de Ricardo, él se encamind siempre a eso. El tinte politico estarfa en eso, que es muy
brechtiano.

JDA: ; Cuadles son esas ideas que quiere dar a entender el Teatro Libre?

PP: Sobre todo explicar el ser humano, que es lo que el teatro siempre ha hecho. Todos
somos duales, somos tanto malos como buenos y no hay una verdad absoluta en todo.
Por ejemplo, siempre que uno ve una obra, la piensa desde dos puntos de vista y como
una sola cosa.

JDA: ; Cree que eso lo hacen todos los grupos de teatro de Bogota?

PP: Creo que eso esté presente en el teatro de autor, pero no todos los grupos lo hacen
porque no todos le apuntan a eso, a ser concreto 0 a que la idea llegue. Por ejemplo
montan Romeo y Julieta en un performance y se echan chocolate mientras re revuel-
can dos hombres. Y eso es Romeo y Julieta. Pero ;y qué? La idea de la obra no llega,

e 147 o



.
~
.

Teatro Libre, 40 afos

la esencia no llega. Eso siento que es lo que se busca aqui, que la idea llegue y que se
abra el espacio para dos o tres o cinco opiniones.

JDA: ;Qué buscan los otros teatros entonces?

PP: No sé. Me imagino que otros buscaran lo comercial. Cada uno tendra su vertiente,
pero como yo he estado metida aca desde que empecé, yo no sé de verdad en qué estan
los demas teatros. Sé que La Candelaria es un poco asi también, que le apunta a la esen-
cia de lo que se dice, de la idea, de lo que se debe transmitir, o que Varasanta es otra
cosa, totalmente fisico. Yo no digo que esté mal, porque son formas muy distintas de ver
el artey los artistas no somos iguales tampoco. A mi me gusta esto porque yo siento que
es lo que, como artista, tengo que decir.

JDA: ; Hace cuéanto se gradué?

PP: En el 2009, hace cinco anos.

JDA: ; Desde entonces estd en el grupo del Teatro Libre?

PP: Si.

JDA: ;Qué ha hecho en ese tiempo?

PP: £l idiota (2007), donde hice dos papeles, Crimen y castigo, Divinas palabras (2010), La
boda de los pequenoburgueses (2011), El burgués gentilhombre (2011), Marat/Sade (2012),
El nombre (2013), El pobre Bertolt Brecht (2013), La Orestiada (2013), De las flores del mal
y otras hierbas (2013) y EL demonio de Dojoji (2014).

JDA: ;Cudl de esos montajes en los que ha actuado le ha marcado especialmente?

PP: Todos.

JDA: ;Alguna experiencia en particular?

PP: En Divinas palabras tuve que hacer un desnudo completo. Fue en la Universidad de
los Andes y fue la Unica vez que se hizo completo. Yo siempre me las doy de dura, pero



cuando estuve ahi, con todos esos ojos encima, me senti muy extrana, aunque fue un
miedo que superé muy tranquilamente. No hubo nada de pudor, sino que fue como el
Impacto de sentirme observada por mucha gente y totalmente desnuda. Mis compane-
ros ya me habian visto, pero eso no es lo mismo. Ademas, recién graduada, esa es la
primiparada perfecta.

JDA: Acaba de dirigir ELl demonio de Dojoji, j cémo fue el cambio de actriz a directora?

PP: Es complicado empezar a dirigir a los companeros con los que uno ha sido siempre
partner. Buscar sobre todo la credibilidad, eso es lo mas duro. Ademés uno tiene que
llegarle a la gente de una vez, seguro de lo que tiene, plantearle las cosas perfectas,
practicamente decirle a la gente que uno tiene todo dominado asi no lo tenga. Es lo que
no pasa con un actor, porque uno de director es el Unico que entiende el mundo que
lleva adentro. Como actor tU tienes a tu compafero para respaldarte, al director para
preguntarle cosas, pero tu como director estds en realidad solo, estas todo el tiempo
preocupado que algo se salga de las manos. Y siempre va a tender a pasar eso, a que
las cosas se salgan de las manos. Si uno no se mete en problemas, ;qué sentido tiene?
Eso era una cosa que yo no habia entendido, que llegué a entender cuando dirigi una
obra. Uno tiene encima a los actores, al grupo técnico, tiene de todo. Es la carga y son
responsabilidad de uno. Si cualquier cosa falla, es responsabilidad de uno. Si a uno
como actor se le olvida la letra, la embarra en una funcién pero tiene otra. El director no
puede equivocarse en nada, porque pierde el cauce de la obra, sus discipulos también
pierden el cauce. Cuando ellos ven a su dios 0 a su papa tambaleando, el grupo también
empieza a tambalear.

Yo aprendi eso y que un director debe ser muy tranquilo. Por ser actriz, y por mi perso-
nalidad, soy muy emocional y se me salta muy répido todo, desde la ira hasta la risa, y
no doy a entender bien lo que quiero decir. Esta experiencia como directora me dio una
tranca: “Tranquila, escuche, siéntese y no se desespere que ahi van las cosas”. Es eso,
tener tranquilidad. A pesar de que por dentro uno esté a mil por hora, por fuera siem-
pre tiene que estar tranquilo. Uno como actor no, no pasa nada. Al director yo lo siento
como una figura solitaria, incomprendida un poco. El sabe lo que quiere, lo que tiene
en la cabeza, pero a veces no es facil de transmitir. Entonces, cuando uno se equivoca
haciendo cualquier cosa, todo empieza a coger otro cauce, se tambalea y, aunque uno
la tenga clara, pareciera como si afuera todo estuviera tambaleando. Igual que cuando
uno parece que esta tranquilo, pero adentro hay un montén de cosas que estan volando.
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JDA: ;Cémo hizo para solucionar esos problemas?

PP: Nada. En el proceso uno se da cuenta de los errores que comete pero, a diferencia

del actor que todo el tiempo se equivoca, el director no tiene derecho a equivocarse tanto
como el actor.

JDA: jEntendi6 a sus directores anteriores?

PP: Si.

JDA: De todos los directores que tuvo en la Escuela, jde cudl cogié més elementos?
PP: Yo creo que de todos un poco.

JDA: ;Hay algo que asimile a todos los que dirigen en el Teatro Libre?

PP: La impaciencia. Es una generalidad de todos. Preguntale a cualquiera. La impacien-
cia es muy dificil, pero tiene que controlarse.

JDA: j Usted fue paciente?

PP: No. Primero, porque uno niega a su padre y, seqgundo, porque también en medio
de buscar resultados rapidos uno explota a veces demasiado al actor y uno no se da
cuenta. Como director uno no debe buscar un resultado, lo que en realidad debe buscar
es mostrar un espiritu de algo o una idea, para hablar con términos de aqui, entonces
buscar un resultado rapido es muy torpe. Fue muy torpe de mi parte, porque el resultado
va a estar en alglin momento mientras todo esté bien encauzado. No hay que perder la
calma, porque en algin momento va a llegar el resultado o va a salir en el momento en
que uno menos piense y cuando uno menos presione.

JDA: ;Uno cdémo logra ser paciente?

PP: ;Respirando? Es que la impaciencia lo lleva a uno a cometer errores, entonces uno
no quiere cometer el mismo errory aqui pasa mucho que se cometen los mismos erro-
res. Y se aprende que no hay problema: todo toca pasarlo por un filtro para que no afecte
tanto.



JDA: Usted decia que cuando era estudiante era mas consciente de la necesidad de
investigar los personajes y las obras, ;cree que eso lo ha perdido después de haberse
graduado?

PP: No. Yo procuro que no, pero cuando tuve esas dos obras rapidas que fueron El nom-
bre y El pobre Bertolt Brecht no pude investigar nada de Fosse o de Brecht. Tengo que
decirlo porque tuve muchas cosas encima.

JDA: ; Por qué es mas dificil investigar ahora después de haberse graduado?

PP: Porque no podemos dedicarnos enteramente al oficio. Tenemos que hacer otras
cosas para mantenernos, porque el teatro no es un medio para sostenerse en esta so-
ciedad tan ajetreada.

JDA; ;A qué se tiene que dedicar el actor entonces?

PP: Casi siempre a ser maestros: profesores de colegio o de universidades. Es lo méas
cémodo en realidad. También he visto gente que trabaja en Andrés Carne de Res y en
Show Place.

JDA: ; Por qué cree que pasa eso?

PP: Casi siempre se le echa la culpa a que no hay apoyo del Estado, pero el Estado me-
dianamente da uno que otro apoyo. En realidad, yo creo que es porque la gente no va a
teatro, entonces si no hay taquilla no hay para los actores. Si acé hubiera una cultura de
teatro tal vez los actores podriamos estar mas dedicados a eso. Ahora, la otra mirada
es que el gobierno diera todo el subsidio al arte y todos fuéramos funcionarios publicos,
pero obviamente eso no va a pasar aca. Nos toca hacerlo de puro amor. Hacerlo con las
ufas, porque las energias también se agotan y el tiempo también como para hacer in-
vestigaciones, entrenamientos y lo necesario para el actor.

JDA: ; Qué hacer para crear esa cultura teatral?
PP: Es dificil. No sé como hacerlo porque llevamos mucho tiempo tratando de que la

gente venga a teatro. El Teatro Nacional en La Casa del Teatro tiene unas conferencias
gratuitas los sabados de formacién de publico. Dicen que cada vez va méas gente, pero
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eso varia. Son intentos por tratar que la gente se interese en eso y sobre todo que vaya
y pague. Que reconozca y acepte que el teatro tiene valor, tiene esfuerzo humano, tiene
de todo y vale la pena pagarlo, igual que una boleta de cine o que un par de zapatos. Hay
mano de obra ahi metida, tiempo de personas que esta gastandose ahi. Eso la gente no
lo ve, la gente acé tiene una cultura de lo facil y de lo barato: harto, barato y facil. Y el
teatro no es eso.

JDA: ; Qué le ensend el Teatro Libre como actriz?

PP: Todo. Yo no podria saber en realidad a mi el Teatro Libre qué me ensefid, porque
dentro de todas las cosas me dio la posibilidad de crear mi manera de buscar, mi propia
firma de trabajo. Entonces lo que me brindé fue saber que existe Stanislavsky, Brecht,
que existen miles de posibilidades, miles de caminos. No tiene que ser uno solo. Cada
artista mira qué le conviene masy cémo formar su caracter y su forma de trabajo como
artista. Entonces yo creo que lo que me regalaron en realidad es la libertad de escoger
mi propio método.
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Macbeth, William Shakespeare / Jorge Plata / Foto de Jaime Valbuena



Entrevista a
Jorge Plata

29 de agosto de 2013

Diego Garcia-Moreno: Oye, y la manifestacion? de hoy, ;a qué te recuerda?

Jorge Plata: A la época en la que participdbamos muy activamente de las protestas. Eso
debid ser entre finales de los 60y principios de los 70, antes de fundar el Teatro Libre.
Los grupos de teatro improvisaban en las esquinas del centro de la ciudad con los temas
de las protestas. Nosotros también haciamos ese tipo de teatro, happenings.

DGM: ; Como fue el nacimiento del Teatro Libre?

JP: Pues nosotros comenzamos en los Andes, en el ano 67, cuando el maestro Juan
Antonio Roda, que era el Director de Bellas Artes, le propuso a Ricardo Camacho que
fundara un grupo de teatro en la Universidad, porque en ese momento no habia uno,
ya que el grupo que dirigia Kepa Amuchastegui se habia acabado. Entonces, Ricardo
Camacho, que era el asistente de direccidon del maestro Roda, el director del nuevo
grupo, convocé a estudiantes de filosoffa. Eramos compafieros de salén, pero no nos

2 Jorge Platay Diego Garcia-Moreno subian por la calle 26 con carrera 7 con destino al Parque Los Libertadores, en el
centro de la ciudad. En ese momento, por la carrera 7, pasaban estudiantes apoyando el paro agrario.
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conociamos, habiamos entrado hacia muy poco a la universidad. Llevdbamos, no sé,
tal vez un mes de clases como primiparos y Camacho pregunté quiénes querian parti-
cipar en este grupo, yo levanté la mano y ahi me quedé. Ya llevo cuarenta y cinco anos
en esto.

Al poco tiempo, el maestro Roda se fue de vacaciones para Espana y Ricardo asumié la
direccion del pequenio grupo. Se involucraron estudiantes de otras carreras e, incluso,
personas de la administracion, como es el caso de Pilar Caballero, que trabajaba en el
Departamento de Audiovisuales. Montamos unas obras cortas de Antén Chéjov, la Uni-
versidad nos apoyo para que participdramos en el Festival Universitario de ese afio y ahi
comenzé el grupo con muchos éxitos. Pocos afnos después, en el 69, tal vez, Camacho
monté El canto del fantoche lusitano de Peter Weiss, y esa obra gano los tres premios de
teatro que habia en esa época: el Nacional Universitario, el de Manizales y el Nacional
Profesional; y, por eso, la Universidad le dio bastante apoyo al grupo. Sin embargo, cada
dia que pasaba nos involucrdbamos mas en los problemas del pais, en los problemas
nacionales, en las protestas. Entramos en contacto con el MOIR y comenzamos a hacer
parte del brazo cultural de ese partido politico y asi, poco a poco fuimos cada vez més
radicales en los contenidos de nuestras obras. Después del Canto del fantoche lusitano,
Camacho monté Vietnam, también de Peter Weiss, y, bueno, asi sequimos hasta el 72.

En ese afio hubo una gran represion al movimiento universitario y a su movimiento tea-
tral, pues era muy poderoso. Practicamente todas las universidades del pais tenian sus
grupos de teatro y todos se involucraban en las luchas sociales. Los rectores, enton-
ces, comenzaron a barrer con todos esos grupos y acabaron con el movimiento teatral
universitario. Ahi es cuando nosotros decidimos fundar el Teatro Libre. Eso fue en el
73, cuando dejamos de tener cualquier vinculo con la Universidad. La base del grupo
fueron los estudiantes que hacfamos teatro en los Andes, pero también estudiantes de
uno de los grupos de teatro de la Universidad Nacional que dirigia Camacho y, también,
estudiantes de la Escuela Distrital de Teatro. Comenzamos a montar obras, la idea era
desarrollar una dramaturgia nacional y poner nuestro arte al servicio de las causas po-
pulares, de los cambios sociales que necesitaba este paisy que sigue necesitando, como
podemos ver por la nutrida marcha que presenciamos en estos momentos. Hay muchas
cosas en el pafs que aun no han cambiado.

Una de las primeras obras del Teatro Libre fue La verdadera historia de Milciades Garcia
(1974). Esta era una obra de creacion colectiva y su tema era la ley 200 que Lopez Pumarejo



puso en marcha en el ano 36. Esta les prometia a los campesinos que, luego de laborar las
tierras ajenas durante diez anos, entrarian en posesién de esas parcelas; eso a los poderes
terratenientes no les gustd y se volvio uno de los motivos de la violencia que se desato en el
46,47y 48y de la Gran Violencia del 50. La verdadera historia de Milciades Garcia fue la obra
bandera del Teatro Libre en sus inicios.

Después, Jairo Anibal Nifio escribié una obra sobre los movimientos campesinos en
Florencia, Caquetd, que se llamo Los Inquilinos de la ira (1975); Esteban Navajas, también
del Teatro Libre, escribi6 La agonia del difunto (1977), obra que yo dirigi y que trata de
la lucha de los campesinos sin tierra contra el terrateniente (La agonia del difunto tuvo
un premio Casa de las Américas y fue una obra importantisima en la historia del Teatro
Libre, estuvo presentandose durante veinte afios. Los actores principales, los que inicia-
ron, Germéan Jaramillo, Carlota Llano y Héctor Bayona envejecieron con la obra durante
veinte afos. Al final no tenfan que pintarse canas, eran reales).

En los anos 70 el Teatro Libre estuvo dedicado a la tematica nacional, a las causas po-
pulares, a las reivindicaciones de los derechos de los campesinos, de los obreros, de los
estudiantes y, en esa época, el grupo viajé muchisimo por todo el pais. Los companeros
del MOIR nos llevaban a diversas regiones, dandonos transporte, comida y vivienda, para
integrarnos con los sectores campesinos, para presentarles nuestras obras y para to-
mar informacidn sobre sus vidas, sus conflictos, elementos que luego nos servirian para
realizar nuestras obras y montajes. Por ejemplo, para montar La agonia del difunto tuvi-
mos que viajar a la Costa Atléntica y conocer el campesino costefo, su comportamiento,
su modo de hablar. Asi estuvimos casi un mes en toda la zona de Cordoba, Sucre, con-
viviendo con los campesinos e, incluso, también con los terratenientes, para ver cdémo
funcionaban y cudl era su ideologia y su comportamiento. Recorrimos practicamente
todo el pais, excepto, tal vez, la Amazonia y el Vaupés, pero de la Guajira hasta Narifo
haciamos grandes giras en bus, buses destartalados que nos prestaban a veces las
universidades, buses urbanos que metian en largas jornadas de carretera. Una vez nos
fuimos a hacer presentaciones en Sucre, un viaje larguisimo, pues veniamos desde Qui-
to. Entre las obras que llevabamos estaba El rey Lear. Yo recuerdo estas presentaciones:
un calor impresionante y con el ropaje de esta obra de Shakespeare era incomodisimo,
unas funciones en las que sufriamos bastante.
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21 de noviembre de 2013

Diego Garcia-Moreno: ; Por qué decidieron montar La Orestiada (1999/2013)?

Jorge Plata: El Teatro Libre se ha caracterizado por ser uno de los pocos grupos en
Colombia que montan las grandes obras clasicas y con un gran respeto por su texto
original y su estructura, asi se hizo con El rey Lear (1978) o con Macbeth (1985), obras de
Shakespeare.

Enelafo 96 a Ricardo Camacho se le ocurrio la idea de montar La Orestiada de Esquilo,
la trilogia completa, eso era un desafio inmenso porque es una obra bastante alejada de
nuestro tiempo, dos mil quinientos anos nos separan de ella. Es una obra extensa, por
ser una trilogia encadenada, y puesta en escena dura mas de cuatro horas.

Sin embargo, el Teatro Libre y Camacho decidieron enfrentar ese reto, porque La Ores-
tiada es como la madre del teatro de occidente. La Orestiada es una obra comparable a
La lliada de Homeroy a las grandes obras de Séfocles, como Edipo rey. Es como la Divina
Comedia, como el Paraiso perdido, como las grandes tragedias de Shakespeare, como la
Novena Sinfonia de Beethoven. Como estas obras, es un punto culminante de la cultura
de occidente, entonces, decidimos enfrentar ese reto.

DGM: ; Fue una decision puramente teatral o habia en Colombia algo que los llevara a
esa decision?

JP: El contenido fundamental de La Orestiada es el problema de la justicia. Esquilo, a
través de sus tres obras, describe el apasionante, patético y dramético paso de la justi-
cia primitiva humana (ojo por ojo, diente por diente; la ley del talidn, la ley de la justicia
por medio de la venganza) a la justicia [moderna con un juez, un jurado, un acusado con
defensor, oyendo argumentos de parte y parte). Es el gran significado de La Orestiada y,
desde ese punto de vista, es muy emocionante y aleccionadora.

La obra habla de las cosas esenciales del comportamiento humano y del comporta-
miento social. Trata de la justicia, del equilibrio social contra la ambicion, contra el
crimen, contra la voracidad de determinados sectores para avasallar a otros sectores,
sobre la tirania y la dictadura. Estos son temas siempre vigentes. Por eso, los grandes
clasicos, que han aguantado dos mil quinientos aflos, como en este caso, aun hablan de



cosas que nos tocan. Naturalmente, nosotros sentimos que esta obra hablaba a nuestro
tiempo y a nuestro pais, porque se trata de temas conflictuales candentes en nuestra
sociedad colombiana: la justicia, la corrupcion, la corrupcion de la justicia, la ambicién
desmedida, la desigualdad, la esperanza en una organizacién mejor de la sociedad, etc.

Es una obra que le decfa cosas importantes a la gente y, efectivamente, en las presen-
taciones de la temporada del 99, cuando se estrend por primera vez, y ahora, en estas
presentaciones muy recientes, se ha notado que el publico siente que la obra alude,
toca, pone el dedo en la llaga sobre nuestros problemas.

La obra es, sin duda, una gran obra de arte, pero ademas tiene una gran validez filoso-
fica, politica y social.

DGM: IlUstranos un poquito mas sobre este punto.

JP: Este pais lleva més de sesenta afios en una guerra civil en la que los guerrilleros
se han enfrentado al Estado, a la estructura terrateniente y feudal y de grupos politicos
hegemonicos. Hemos estado en una guerra de mas de sesenta anos, ahora buscamos la
paz, pero esa guerra es una guerra entre hermanos. La Orestiada habla mucho de eso;
Esquilo, en la obra, abomina, rechaza cualquier posibilidad de una guerra fratricida,
de una guerra entre hermanos, de una guerra civil. Dice: “Si es necesario, lancemos
nuestras fuerzas contra enemigos extranjeros”. Los griegos acababan de enfrentarse
en las Guerras Médicas al Imperio Persa, que tratd de invadirlos y aniquilarlos. Esa fue
una guerra heroica, una guerra de defensa del territorio, pero, ahora, lo que se veia ve-
niry lo que presentia Esquilo es que se iba a desatar una guerra civil entre las ciudades
griegas: la guerra del Peloponeso, de finales del siglo. Esquilo no la vio, pero parecia que
presintiera esa posibilidad de una guerra entre hermanos, entre las ciudades griegas
y él abominaba eso: “No hay nada més repugnante que una pelea entre las aves de un
mismo corral”, dice refiriéndose a una guerra civil y eso es lo que nosotros hemos tenido
durante varias décadas, una guerra civil.

Por otra parte, esta la corrupcion; en las Ultimas décadas, debido al desarrollo del nar-
cotréafico, la posibilidad de generar ganancias inmensas y de manera rapida, el ejemplo
de Pablo Escobary compania, ha corrompido espantosamente nuestra sociedad. Y es una
corrupcion gue abarca todos los niveles, jno? A nivel de la salud, los grandes desfalcos
de Saludcoop; a nivel de la contratacion publica, los carruseles de la contratacion que han
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desfalcado en sumas millonarias nuestras ciudades, no solamente Bogot4; los pulpos del
comercio internacional; la voracidad por apropiarse de la tierra por parte de los terrate-
nientes, de las castas tradicionales, hegemdnicas y feudales de nuestro pais, y los nuevos
actores, como son la guerrilla y los narcotraficantes.

DGM: El ataque al Palacio de Justicia: ;encuentras equivalencias o derivados en la obra?

JP: Pues todo se enmarca dentro de esa violencia de venganza, ;no? En ese caso el M19
tomd acciones desmedidas por venganza. Todo el conflicto colombiano, esta guerra civil
que aqueja nuestro pais, estd motivado por la sed de venganza. Generaciones que ven-
gan muertes de generaciones anteriores, hijos vengando a sus padres asesinados en la
violencia de los anos cincuenta, nietos que vengan a sus abuelos o a sus padres o a sus
hermanos. Pero ese tipo de justicia primitiva, la justicia por la propia mano, no funciona,
pues solo produce que la violencia se perpetle. Entonces esto del M19 y, posteriormen-
te, el asesinato de los lideres de la Union Patridtica, todo va encadenado a una justicia de
venganza. Claro, también son acciones desatadas por la ambicidn de podery de riqueza.
Los estamentos oficiales, los grupos que estan en desacuerdo y se llega a acciones ex-
cesivas de parte y parte. El exterminio de la Unidn Patriética, esos 3.000 asesinados, fue
algo realmente criminal.

Me parece que en todo esto estd comprometido un Estado de alguna manera tirdnico,
un Estado de clase, dictatorial, egoista, posesivo y que no tolera las disidencias, como
ocurre en La Orestiada. Cuando han asesinado a Agamendn, cuando Clitemnestra y su
amante toman el poder, se instaura una dictadura, una hegemonia politica total. Nadie
puede hablar, no hay libertad. En el comienzo, en el prélogo de Agamendn, el Vigia habla
de eso. Hay un sistema de represion o como dice Esquilo: “No podemos hablar porque
hay un buey sobre nuestra lengua”. Hay un gran peso sobre la lengua, el peso de la re-
presién, el peso de la censura. El Vigia y el coro esperan que eso cambie con la llegada
de Agamendn: “Que al fin se imponga la justicia”, es un estribillo del pueblo a través del
coro. Pero Agamendn es asesinado y ocurre todo lo contrario, se refuerza la dictadura.
Después llega Orestes, que no solo es un vengador familiar, sino una especie de libera-
dor. El pueblo le pide que lo libere de esta horrible tirania.

Con respecto a esto de la instauracion de la nueva forma de justicia, a mi me parecen
esenciales unas frases, unos versos que pronuncia Atenea al final de la obra Euménides,
los voy a leer porque me parecen fundamentales, dice Atenea a las Erinias, a los jueces



y a Orestes: “Desde esta firme roca, / el respeto y el miedo, su hermano, mantendran /
alejado del crimen, haya luz o tinieblas, / a todo ciudadano, siempre y cuando no cam-
bien / estas leyes. Si el agua pura enturbias con fango, / jamas podréas beber, aunque la
sed te mate. / Lejos de la anarquia, del despotismo, libres; / es este mi consejo sagrado,
ciudadanos. / Si guardan el debido respeto al Tribunal / tendran en el baluarte protector
del Estado, / defensor de la patria, como no lo han tenido. / Venerable, inflexible, perfec-
to, incorruptible, asi serd el Consejo que estoy instituyendo / con el fin de que cuide como
fiel centinela / por siempre a esta ciudad, aunque esta esté dormida. / Aqui, conciuda-
danos, doy fin a mi discurso”. Esta es la gran esperanza de una justicia real, efectiva,
equitativa y que previene contra la corrupcion. Un pais sin justicia no tiene futuro.

DGM: ;Cuél es el papel del teatro dentro de la sociedad?

JP: Lainfluencia del teatro, en nuestra época, es escasa a nivel de masas, pero de todas
maneras nosotros cumplimos, tratamos de cumplir, de aportar un grano de arena, como
se dice, en este proceso. Esperamos un pais mejor, un pais mas equitativo, mas justo.
Esa ha sido siempre nuestra esperanza y nuestra lucha desde que el Teatro Libre se
fundd, hace cuarenta anos, esa responsabilidad social del arte que hacemos ha estado
siempre acompafnandonos y dirigiendo nuestros montajes.

DGM: ;Cuénteme sobre la adaptacién de La Orestiada?

JP: Toda la tragedia y la comedia griega, y toda la tragedia y el teatro durante el Renaci-
miento, el Barroco y, practicamente, hasta mediados del siglo XIX, se escribid en verso.
Lineas armdnicas, medidas, ritmicas, acentuadas de determinada manera: ese es el
verso. Esto es una caracteristica muy propia del teatro, porque el teatro representado,
el teatro puesto en escena, es la palabra en el campo del arte. La palabra en el campo
del arte es sonido, que corresponde a leyes acuUsticas, a normas del sonido. Por eso mi
adaptacion fue en verso.

Todos estos grandes poetas tragicos, desde Esquilo hasta Shakespeare, hasta Schiller o
Goethe, se consideran poetas dramaticos. En el teatro la palabra es para ser oida sobre
un escenario y esa palabra debe tener unas caracteristicas musicales, ritmicas. Casi la
totalidad de las traducciones al espanol de estas obrasy, hablando en especial de La Ores-
tiada, son versiones en prosa, versiones hechas por gente muy seria, académicos, muy
profundos helenistas, conocedores de la cultura griega y son, por lo general, traducciones
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muy fieles, pero llenas de notas de pie de pagina, llenas de comentarios para explicar los
significados. Esto no funciona en teatro, jsi? En teatro no podemos poner notas de pie de
pagina o “de pie de escenario”. Por eso, a la hora de hacer la adaptacion busqué la méxi-
ma claridad para el oyente contemporaneo, para que los versos sean claros y el publico
esté agarrado, entendiendo, y siga todo el hilo de la historia.

Por otro lado, buscamos recuperar la armonia, la musica que las traducciones serias
en prosa pierden, porque no tienen ritmo, no tienen tempo. Por ejemplo, tres versos de
Esquilo o tres versos de Shakespeare al ser traducidos en prosa, se extienden y se con-
vierten en cinco o seis lineas de prosa, entonces eso se vuelve lento, se alarga, se pierde
el ritmo de la escena, se pierde la musicalidad, el encanto de la palabra. Cuando mon-
tamos uno de estos clasicos siempre procuramos que la obra quede en verso. Verso,
obviamente muy distinto al que utilizaban los griegos del siglo V antes de Cristo, un ver-
so distinto al verso inglés de Shakespeare del Teatro Isabelino, pero de todas maneras
buscamos recuperar la musicalidad, recuperar el tempo, el ritmo de los parlamentos,
de las relaciones entre los personajes.

Teniendo claro esto, Camacho me propuso en el 97, mas o menos, cuando se decidiéo montar
La Orestiada, escribir una version en verso. Fue un trabajo muy exigente, demoré dos arnos
haciendo esa version. Yo estudié griego en la universidad, cuando estudiaba Filosofia y Le-
tras, pero obviamente eso se olvida mucho, se pierde. Tengo unas nociones de griego, pero,
obviamente, no puedo traducir directamente del griego. Entonces, me apoyé en seis, siete,
ocho versiones al espafol en prosa, las mas serias; me apoyé en traducciones al inglés, en
ediciones criticas, las de Oxford y otras universidades en las que aclaran sentidos, frases os-
curasy, con estos apoyos y el texto griego, ahi rasgufando lo que podia entender, comencé
a poner en verso toda la obra. Yo intento trabajar los versos como en el texto original: hay
versos largos, entonces ahi utilizo el alejandrino, que tiene catorce silabas, con censura en
la mitad; en otras partes se pasa a endecasilabos. Especialmente en las canciones del coro
trabajo con metros mas pequefios, més cortos, el octosilabo o el heptasilabo, que tienen
mas rapidez, una ritmica que se aprecia mas facilmente. Utilizando diversos tipos de me-
tros se logra diversos tipos de musicalidad y ritmo. El verso largo, el alejandrino, sirve para
momentos solemnes, declaraciones importantes, cuando hablan los altos personajes. Pero
cuando hablan los esclavos o el coro lo hacen mucho més rapido, mas libremente, incluso
divertido. Para eso es el metro de siete u ocho silabas, que es el metro méas natural de la len-
gua castellanay es muy apropiado. Estas fueron las razones por las cuales hice este trabajo.
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EL Son del Pueblo / Ricardo de los Rios en / Foto de archivo del Teatro Libre



Entrevista a
Ricardo de los Rios

16 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Como entré al Teatro Libre?

Ricardo de los Rios: Entré por una convocatoria que hicieron varios integrantes del Tea-
tro Libre, -los que eran mas aptos para la musica-, porque estaban formando un grupo:
El Son del Pueblo. Supuestamente ellos ya tenian conformado el grupo, pero les faltaba
una persona que tocara el bajo. Yo estaba en Bogotd, -yo soy de Pasto-, acompafando
a un grupo de musica afrocubana, que se llama La Unidad 6, y que venian a participar
de un festival de musica protesta organizado, obviamente, por la gente del Teatro Libre.
Yo vine con ese grupo, aqui me contaron que necesitaban un bajista y me preguntaron si
queria entrar. Dije que si.

Habia venido a Bogotéd pensando en quedarme y la mejor opcién para mi era entrar al
Teatro Libre de alguna formay esa fue la mas propicia.

JDA: ; Pero entr6 solamente como musico?

RR: Si.

e 165



.
o~
.

Teatro Libre, 40 afos

JDA: ;Pensd en también ser actor del Teatro?

RR: Si. Yo habia actuado en el grupo de teatro de la Universidad de Narifio y en mi cole-
gio, entonces no era tan extrano para mi actuar.

JDA: ; Con qué propdsito el Teatro Libre cre6 El Son del Pueblo?

RR: Ellos querian tener un grupo de musica adscrito al Teatro Libre y que estuviera ba-
sado en la concepcidn sobre la musica de la época que ellos tenfan. En ese momento,
habia una reaccién frente a toda la musica andina, que era la que animaba todas las
manifestaciones de apoyo a Allende —estamos hablando de 1973 o 1974—, y al Teatro
no le parecia que la musica revolucionara tuviera que ser triste, sino alegre. También en
Cuba pasaba algo parecido, pues, con el gobierno de Castro, se hizo popular la nueva
trova, como una especie de simbiosis entre la musica cubanay la andina, y fue relegada
la mUsica cubana, el son cubano. El Teatro Libre queria recuperar un poco esa musica
cubanay armamos El Son del Pueblo.

JDA: Cuénteme la historia de El Son del Pueblo.

RR: El Son del Pueblo se funda en febrero de 1975. Los integrantes del Teatro Libre
éramos: Ramiro Jiménez, Ricardo Téllez, César Mora, Gustavo Martinez, Fabio Lépez,
Luz Estela Velasquez, Leonardo Zossi, Bruno Diaz, entre otros. Eramos como once in-
tegrantes.

JDA: ; Ustedes componian y escribfan las canciones?

RR: Si. César Mora y Bruno Diaz escribian las letras. César Mora también componia la
musica, pero el que usualmente lo hacia era Gustavo Martinez. Era musica protesta.
Cualquier pretexto que hubiera lo usdbamos para hacer canciones. Por ejemplo: las
elecciones. Como nosotros en esa época acompanabamos al MOIR en las campanas
electorales, entonces saliamos a cantar en contra o a favor de los candidatos. En una
ocasion hubo una gran huelga en Rio Paila, Valle del Cauca, que durd varios dias. No-
sotros inmediatamente nos fuimos para alld a acompanarla, César Mora se qued¢ alla
ocho dias y escribié un concierto que se llamaba “Los cantos del canal”. El concierto lo
cantamos por todo el pais. Aqui en Bogotad hubo un gran lanzamiento, tal vez en 1979,y
el Teatro Libre acompand en los coros a El Son del Pueblo.



JDA: ;Y el Teatro Libre iba con ustedes representando obras?

RR: No. El Teatro Libre nos acompafaba a veces en los conciertos, pero nosotros éra-
mos como un apéndice del Teatro. Ellos no se metian con lo que nosotros haciamos.

Ahora, dentro del Grupo, éramos los musicos de las obras. La madre (1974), de Bertolt
Brecht, se hizo con musica de El Son del Pueblo y también hicimos de musicos en Farsa
y licencia de la reina castiza (1982), de Ramdn del Valle-Inclan. En esa obra actudbamosy
tocdbamos. En El rey Lear (1978), de Shakespeare, yo hice parte de las fanfarrias, junto a
Leonardo Zossiy Bruno Diaz. Yo tuve que estudiar trompeta para esa obra.

JDA: ; El Son del Pueblo sigue?

RR: Si, se supone que no se ha terminado. Todavia hay algunos miembros, que tocaron
en diversas épocas, que esperan que haya una oportunidad, un buen momento, de volver
a reunirse.

JDA: jUsted cuando empieza a actuar con el Teatro?

RR: Eso se va dando por épocas. Por ejemplo, en la Farsa y licencia de la reina castiza ya
actué como musico. En Episodios comuneros (1981), de Jorge Plata, ELl Son del Pueblo
era el grupo de musicos de la obra, pero German Moure, que era el director de la obra,
en un momento nos dijo: “Aqui necesito que haya alguien que haga un papel y no hay
nadie quien lo haga, jalgunos de ustedes quiere hacerlo?”. Y yo dije que yo queria. Ese
fue el primer papel que hice como actor en el Teatro Libre.

Sin embargo, la primera obra con una fuerte relacién con la musica en la que yo actué
fue Crescencio, la leyenda y la musica (1993), de Armando Munera, sobre la obra de Cres-
cencio Salcedo. Yo fui el padre de Crescencio. Era una obra con muchas canciones.

JDA: ;Cémo le fue actuando?
RR: Bien. El segundo papel que hice fue de un dia para otro, como siempre. Me llegé la

invitacion y me dijeron: “Tenemos un problema con el actor que hace de Merlie Ryan en
La balada del café triste (Carson McCullers, Edward Albee, 1983]. Ya le llevamos el libreto

e 167 o



.
o~
.

Teatro Libre, 40 afos

a su casa, manana tiene que tenerlo aprendido”. Yo acepté, pero era muy dificil, y lo hice
porque uno siempre quiere estar en el centro del escenario, actuando.

JDA: Ninguno de ustedes era un actor profesional, ,cémo era actuar con los integrantes
del Grupo del Teatro Libre?

RR: (Entre risas). Yo siempre habia visto al Teatro Libre a la distancia. Con el grupo de
la Universidad de Narino fuimos al Festival de Manizales en 1973 y all& vi La verdadera
historia de Milciades Garcia (1974), una obra de creaciéon colectiva. En el momento en el
que me llaman, a mi me gustaba mucho el Teatro Libre, pero nunca pensé que iba a
llegar a actuar ahi.

JDA: ;Qué le gustaba del Teatro Libre?

RR: Yo creo que su criterio. Hacer las obras de los clasicos, el hecho de tener una con-
cepcidén y una idea de hacer un teatro distinto. Sus obras me llamaban mucho la aten-
cién. Cuando el Teatro fue a Pasto (con La huelga [1976), de Sebastian Ospina), me llamé
mucho la atencion, aunque también por su posicion politica. Desde muchacho, desde
1975, yo ya pertenecia al MOIR y a la Juventud Patridtica. Entonces, ellos eran como los
companeros, ;no?

El hecho de hacer obras de autores universales, ya que montaban obras de Brecht, de
Shakespeare, inscribia al Teatro dentro de un movimiento universal. Eso siempre me ha
parecido lo mas importante.

JDA: Usted estuvo en la creacion de la Escuela de Formacion Actoral, ahora Departa-
mento de Arte Dramético en convenio con la Universidad Central, ;cémo fue eso?

RR: En esa época, las escuelas nacionales de teatro en Bogota habian entrado en declive
y el Teatro Libre vio que habia un vacio y que era necesario formar una nueva generacién
de actores. Desde el comienzo, porque a mi me funcionaba lo de la musica, fui profesor
de musica, junto a Manuel Cubides, profesor en la Universidad de los Andes.

JDA: ;Como ha sido la experiencia con los montajes del afio pasado de los espectaculos
de cabaret £l pobre Bertolt Brecht y De las flores del mal y otras hierbas (2013)?



RR: Pues yo estoy muy agradecido con eso: el hecho de que los nuevos espectaculos
tengan musica es lo que mas me ha amarrado al Teatro Libre. El Teatro siempre se ha
caracterizado por tener musica en sus obras, todas han tenido musica, pero estas Ulti-
mas han tenido mucha mas.

La madre tuvo musica; La huelga también (una vez me dijeron que un musico no fue a
la gira porque se habia enfermado y que sabian que yo podia reemplazarlo y me tocé
de un dia para otro aprenderme todas las canciones); El rey Lear, por supuesto, con las
trompetas y con la composicion que Eduardo Carrizosa, hoy uno de los directores de
la Orquesta Filarménica de Bogota, hizo para un grupo de cdmara (quitarra, percusién
y flauta) del que yo hacia parte; también habia musica en la Farsa y licencia de la reina
castiza; en Los andariegos (1983}, de Jairo Anibal Nifio, (la obra se lleva a China en 1983
y yo hago el papel de un violinista que se llamaba Cecilio Ahumada, porque habia tenido
unas clases de violin); en Seis personajes en busca de autor (1984), de Luigi Pirandello, en
la que hice de pianista...

JDA: j Aprendid a tocar todos esos instrumentos en el Teatro Libre?

RR: A la par que estaba en el Teatro Libre y en El Son del Pueblo siempre he procurado
tener un maestro de musica. Primero pagué unas clases de violin, después pagué unas
clases de canto, luego de piano y asi sucesivamente. He estado abierto a esa relacion
con los instrumentos.

El ultimo que aprendi a tocar fue el acordedn: Ricardo Camacho creia que la musica de
Los hermanos Karamazov [2007), adaptacion de Patricia Jaramillo de la novela de Dos-
toievski, debia girar alrededor del acordedn, porque este es el instrumento nacional de
Rusia. ";Qué le parece?”, me dijo Ricardo. Y yo le dije que me parecia bien, si me daba
carta blanca para comprar el acordedn, yo empezaba a estudiar.

JDA: ; Usted toma esas clases dependiendo de las necesidades que presentan los mon-
tajes?

RR: Nacen de mi propia curiosidad, pero muchas veces van de la mano con los montajes.

JDA: ;Como fue el viaje a China?
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RR: El Teatro Libre, politicamente, tenia un acuerdo tacito con la Asociacién Colom-
bo-China, que eran unos amigos que luchaban porque hubiera, en los anos 80, relacio-
nes diplomaticas con China. Eso fue por ahi en el gobierno de Julio César Turbay Ayala.
Como el Teatro Libre habia acompanado a esa Asociacidn en esa lucha, ellos decidieron
que la organizacién cultural que debfa viajar primero fuéramos nosotros. ibamos en re-
presentacion del pais. Llevdbamos Los andariegos y, con El Son del Pueblo, unos cantos
y bailes tipicos: bambucos, pasillos, que eran interpretados por nosotros y bailados por
actores del Teatro Libre.

Esa experiencia fue impresionante. Era como si la cultura china fuera la suma de todas
las culturas universales, tenfan una facilidad y una receptividad increible. Lastimosa-
mente el fotégrafo y los encargados de eso en el Teatro Libre cometieron algin errory
no quedd registro de nada. Pero era impresionante, después de las cenas de yo no sé
cuantos platos, siempre termindbamos tocando musica y cantando con los musicos de
alla. Eran esos instrumentos milenarios de viento y cuerdas integrados con nuestros
instrumentos.

JDA: ;Alguna obra del Teatro que usted recuerde?

RR: Creo que a mi me fue muy bien en El burlador de Sevilla (1990), atribuido a Tirso de
Molina, como Catalinén. Uno sabe cuando uno dio con lo que era el personaje. Recuerdo
bien también mi personaje en Ahi vive alguien (1991), de Athol Fugard, que se llamaba

Shorty, y el de Céndido y los incendiarios (1992), de Max Frisch, que se llamaba Eisenring.

JDA: En La Orestiada del 99 usted hizo de Mensajero y Orestes, y el ano pasado fue Men-
sajeroy parte del Coro en la misma obra, cuénteme del remontaje de la obra de Esquilo.

RR: Uno se llena de emocidn al rehacer una obra que nadie habia hecho antes en el pafs.
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Macbeth, William Shakespeare / Jorge Plata y Beatriz Rosas / Foto de Jaime Valbuena



Entrevista a
Patricia Uribe

11 de junio de 2014

Juan Diego Arias: ;Cuando se vinculé al Teatro Libre?

Patricia Uribe: Digamos que yo tengo dos encarnaciones en el Teatro Libre. Yo fui com-
panera en la Universidad de los Andes de Ricardo Camacho, Jorge Plata, Patricia Jara-
millo y de un montén de gente que empez6 a hacer teatro en la Universidad y que fue
la semilla del Teatro Libre. Yo nunca hice teatro, pero si participaba en las lecturas de
obrasy todo eso. Luego me fui al exteriory, poco tiempo después, regresé.

En 1983, mi primera encarnacién, yo era Subgerente de una entidad de economia mixta
que se llamaba Colcultura. All4 llegé un dia German Jaramillo a conversar conmigo. El
no solamente es uno de los fundadores del Teatro Libre, sino que es pariente mio. Vino
y me dijo: "Vea, es que estamos buscando una persona para la Direccién Ejecutiva del
Teatro Libre y hemos pensado en usted”. ;Y de dénde? ; Por qué? Si yo, fuera de ir a to-
das las obras y de ser amiga de ellos, no tenfa nada que ver con el Teatro. "Pues porque
estamos en una coyuntura y necesitamos un Director Ejecutivo y creemos que usted es
la persona”, me dijo. En ese momento yo le dije que ni el teatro tenia con qué pagarme ni
yo podia vivir con lo que el Teatro me iba a pagar. Pero buscamos una formay, efectiva-
mente, nos reunimos con German Jaramillo, Diego Prieto y Jean-Claude Bessudo para
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encontrar una férmula en la cual el Teatro no se arruinara ni yo perdiera plata, pues yo
ya era una persona independiente, vivia de mi trabajo y tenia que pagar un alquiler.

JDA: ;Qué tipo de vinculo tenfan Diego Prieto y Jean-Claude Bessudo con el Teatro
Libre?

PU: Llamémoslo un vinculo de amistad. Diego es de familia manizalefa, al igual que
German y yo. Entonces habfa como un vinculo ahi de amigos y coterrdneos. Jean-Clau-
de fue companero de pupitre de Ricardo Camacho en el Liceo Francés. Ellos estaban
buscando un Director Ejecutivo fijo en el Teatro Libre. En ese momento habia uno, pero,
como todos, vivia de otras cosas. Entonces, ahi se plante6 una formula que yo acepté: un
sueldo basico y un porcentaje por resultados del Teatro. Total, me lancé.

JDA: Cuénteme sobre la coyuntura del Teatro.

PU: Yo llegué al Teatro y me encontré con que el grupo, para festejar un aniversario, ha-
bia decidido hacer la epopeya de su vida y se habian ido para China. Cuando regresaron,
habia tantos pagarés por pagar que iban a embargar al Teatro Libre y, evidentemente,
nadie respondia por eso. Unos estaban firmados, otros no; unos estaban firmados a
titulo personal, pero eso era otra historia. Entonces, en 1984 la deuda era del orden de
30 millones pesos, que para esa época era una cantidad de plata y mas para alguien,
como el Teatro, que no tenia nada, no tenia cdémo responder por eso. En ese momento
la Unica posibilidad que teniamos era trabajar en lo que haciamos y en lo que sabfamos,
ponernos en ordeny ser muy rigurosos.

Entonces planteamos una temporada de un afio entero de Un muro en el jardin, de Jorge
Plata; Un tranvia llamado deseo, de Tennessee Williams; y El burgués gentilhombre, de
Moliere (1985). Fue una temporada muy exitosa y fue la primera vez que se vendieron
abonos. Me acuerdo que necesitdbamos policias para cuidar la entrada del Teatro del
Centro porque se llenaba muchisimo. Eso nos permitié salir de buena parte de la deuda
delviaje a China, pero luego vino el desastre, porque al final del 85 ocurrié lo de la Toma
del Palacio de Justicia y lo de Armero. Nosotros estrendbamos Macbeth, de Shakespea-
re, practicamente el dia del Palacio de Justicia. Hubo toque de queda en Bogota y nos
tocd quedarnos a dormir en el Teatro. Por eso, el siguiente afo, 86, fue muy duro.

JDA: Ustedes compran dos afos después el Teatro de Chapinero, ;cémo fue esa compra?



PU: Como habiamos logrado salir de parte de la deuda, aparece la Fundacion Arte de la
Mdusica y Rafael Puyana y toda la gente que queria vender el Teatro. Ellos habian com-
prado este Teatro para hacer actividades musicales, pero no les estaba funcionando y
habian tomado la decisién de venderlo. El comprador que tenian era almacenes Only y
querfan comprarlo para convertirlo en una vitrina adicional, a lo que Rafael dijo: “Este es
un teatro hecho por Luis Enrique Osorio, es un teatro en el corazén de Bogotd, jcomo es
posible que se convierta en una vitrina de ropa?”. Entonces buscé a Ricardo Camachoy a
German Jaramillo, que era el Unico que tenia nocidn del dinero, y vinimos a ver el Teatro.

En todas estas situaciones pasan cosas que son magicas y misteriosas y que uno no
entiende por qué pasan, pero el caso es que fuimos a visitar a Mario Calderdn Rivera,
que era el Gerente del Banco Central Hipotecario, a decirle que ese teatro no se podia
dejar convertir en una vitrina y, yo no recuerdo la cifra, pero Mario Calderén Rivera nos
presto la plata, con un crédito hipotecario, para comprarlo. Ese préstamo fue para la
compra, pero habia que remodelar el teatro, porque solo cada tanto habia un concierto,
se presentaba una pelicula o se montaba una obra infantil: el teatro estaba deteriorado.
Entonces, ya con el teatro, tuvimos que buscar la plata para remodelarlo y el Banco del
Estadoy el Cafetero —Victor Londono y Jorge Humberto Botero fueron nuestros contac-
tos— nos prestaron la plata que necesitabamos.

Todo el proyecto arquitecténico que usamos para la remodelacion lo hizo Alfonso Garcia
Galvis, que nos lo regald, él no cobré ni un centavo por todo eso. El constructor fue Al-
berto Martinez, que también, practicamente, nos regald su trabajo. Y empezamos a ha-
cer lo posible para conseguir la plata para remodelarlo y ponerlo a funcionar. Vendimos
carpetas artisticas, hicimos un calendario con colaboracién de artistas de renombre
nacional y seguiamos trabajando, mientras tanto, en el Centro como locos en una pro-
gramacién permanente y constante, de manera que mantuviéramos el flujo de cajay las
cosas para poder terminar la remodelacion del teatro.

JDA: ; Qué tenia de especial el Teatro para conseguir estos beneficios?

PU: Creo que habia dos factores fundamentales, el primero era prestigio y, el segun-
do, credibilidad. El Teatro Libre en ese momento era un referente. Es decir, habia tres
teatros en Bogota: el TPB, el Teatro La Candelaria y el Teatro Libre. El Teatro Nacional
no fue un grupo, los otros si lo fueron. Y el Teatro Libre tenia bien clara su vocacion, su
definicién estéticay artistica, y la gente lo conocia por esoy por el boom que significé una
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obra como El rey Lear (1978), de Shakespeare, y las obras que vinieron después, como
el sUper éxito de El burgués gentilhombre. El Teatro tenia un nombre, un prestigio y yo
creo que también teniamos credibilidad, por el hecho de haber salido de la deuda por el
viaje a China. También tuvimos la suerte de encontrarnos gerentes de banco sensiblesy
que tenian cierta libertad de accidn, cosa que hoy en dia es impensado. Que un gerente
de banco apruebe un crédito hipotecario a un grupo artistico, imposible. Sin presentar
una cantidad de garantias de quién sabe cuanto... eso no es posible. En nuestro caso la
garantia era el inmueble y el compromiso era pagar. Lo mismo ocurrié con la plata para
la remodelacidn.

En esa época, lo que hoy se llama "mermelada”, se llamaba auxilio parlamentario y
realmente tuvimos mucho apoyo de parte de varios concejales. Para esa época tener un
auxilio de un millén de pesos era muy bueno cuando uno tenia una deuda de veinticuatro
millones. De esa manera, y con mucho trabajo y con mucha gestién de fundraising, nos
metimos en todo esto. El distrito también nos ayudo con la remodelacién de la plazoleta.
La sala de Chapinero se estrend el 25 de mayo de 1988 y yo me retiré a finales de ese
ano. Fui Directora Ejecutiva por cinco anos, en los que pagamos la deuda del viaje a Chi-
nay compramos y empezamos a trabajar en el Teatro de Chapinero.

Yo me fui a Paraguay a trabajar con el Programa de Naciones Unidas para el Desarrollo
y, luego, me fui con la UNESCO doce afios a Peru. Hace seis anos regresé a Colombia.
Me jubilé y volvi. Llegué a Colombia un 4 de febreroy el 6, en la casa de mi madre, recibf
una llamada de Ricardo Camacho. Eso me sorprendid. Primero, me preguntaba de dén-
de habia sacado el teléfono de mi madre y, segundo, como sabia que yo estaba aca, siyo
habia llegado hace dos dias. El me dijo: “No le puedo contar, pero supe y quiero conver-
sar con usted. Usted tiene que volver al Teatro”. Yo le respondi: “Mijito, yo llevo diecisiete
anos por fuera del pafs, estoy llegando y necesito poner la cabeza aca. Me toca buscar
apartamento, tengo que saber dénde vivo y a qué pais volvi, porque ni este ni yo somos
los mismos. Hasta dentro de un ano no puedo pensar en hacer absolutamente nada”.
Entonces, Ricardo me dijo que no, que no podian esperar hasta el otro afio y que me
daba hasta el 31 de mayo para darle una respuesta. En esa fecha lo llamé y le dije que
yo no podia, no tenia apartamento, mis muebles estaban en un depdsito. No tenia coémo
dedicarle cabeza a una cosa asi. “Seguiremos hablando, entonces”, respondié Ricardo.

Luego, a finales de afio, me volvié a contactar: “Bueno, usted ya tiene apartamento, j por
qué no asume la Direccidon Ejecutiva del Teatro?”. Yo lo estaba pensando y creia que



dar un paso hacia atras de diecisiete o dieciocho afios no era conveniente. “Si quiere yo
le ayudo con la Junta Directiva, como miembro. Yo me meto y les ayudo y hago lo que
pueda”, le dije. Me dijo que bueno. Y entré a la Junta como un miembro mas. Esa fue mi
reencarnacion.

JDA: ;Con qué Teatro Libre se encontré luego de esos diecisiete anos?

PU: Encontré el que nunca imaginé que iba a encontrar. Es decir, habian pasado dieci-
siete afos y algunas cosas habian cambiado, pero muchas otras no, muchas se habian
detenido en el tiempo. Lo primero que hice antes de volver a la Junta Directiva, con un
chico pasante francés que habia acd, fue mirar codmo estaba el Teatro por dentro. Porque
una cosa era ir a ver los espectaculos o mirar si las salas estaban mejor o peor, y otra
cosa era ver esto por dentro, como estaba funcionando. Empezamos a hacer una serie
de entrevistas a todos los miembros del Grupo Artistico, de la Asamblea, en ese mo-
mento. Las entrevistas eran de cuatro preguntas y andnimas. Yo tomé notas, pues no se
grabaron. Nosotros preguntdbamos: cémo ven el Teatro Libre hoy, cémo se ve usted en
el Teatro Libre hoy, como quisiera que fuera el Teatro Libre dentro de diez afios y como
se ve usted en el Teatro Libre dentro de diez anos. Para todos eran las mismas pregun-
tas. Ahi recogimos un montdn de informacion.

Esta era una institucién con un mundo de cosas, que fue creciendo por osmosis, a con-
vertirse en una empresa cultural, pero que no tenia, ni tiene, las herramientas ni los mo-
dos para serlo. Asi, otra vez estaban en lo mismo: en deuda, en déficit, preguntadndose
si la programacioén funcionaba o no, que si habia o no hitos, etc. Mientras tanto, habian
pasado veintipico de anos de la sala de Chapinero, 20 Festivales Internacionales de Jazz,
estaba la otra sala, ya existia el Departamento de Arte Dramético en convenio con la
Universidad Central y, fuera de eso, un grupo de diecisiete o diecinueve personas, que
finalmente seguian trabajando de la misma manera de siempre, como un grupo estable
de una institucién que es mucho mas grande que el grupo.

Nosotros empezamos a conversar de todo esto y yo les dije que teniamos que cambiar
nuestra manera de ver el Teatro, pues tenfamos que asumirnos como una empresa cul-
tural, con una sala pequefay una grande —que, ademas, esta en el corazén de Chapine-
ro. Mi trabajo comenzé con los miembros de la Junta Directiva: les expliqué mi propdsito
y la necesidad que tenfamos de organizar la administracion.
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Sin embargo, a los dos anos de estar en la Junta y de estar recogiendo esta informacidn,
y al ver que todo seguia igual, yo decidi no seguir. “Yo, honestamente, prefiero sentir que
ni estoy perdiendo el tiempo ni que estoy imponiendo una cosa que a nadie le interesa. Yo
no estuve aca diecisiete anos, ustedes pueden sequir viviendo sin mi”, le dije a Ricardo.
Pero él no me dejo, dijo que iban a cambiar la administracion, y se planted el cambio
en la Direccion Ejecutiva. Pero el problema es que una persona no puede cambiar una
cultura, eso es un proceso que tiene que incorporarlo todo el mundo a su quehacer, y
es un proceso traumatico y dificil, mas cuando las formas de hacer las cosas se han
arraigado tanto.

Ahi es cuando decidi plantear mi vision del Teatro Libre como una empresa cultural y
demostrar que el Teatro era mucho mas que el Grupo. El Grupo es una parte de la Fun-
dacién Teatro Libre de Bogotda. Ahora, la Fundacién es una Asamblea que la conforman
el Grupo Teatro Libre, las dos salas, el Festival Internacional de Jazz y el Departamento
de Arte Dramatico. Yo entiendo que en un medio artistico hablar de una empresa es
como hablar inmediatamente de lucro y yo no creo que la vocacién de una empresa
cultural sea esta, pero tampoco puede ser con animo de pérdidas, porque estariamos
condenados a desaparecer y cada dia es mas dificil movilizar recursos para actividades
culturales y otras no rentables.

Esa reunion se hizo en octubre y en febrero del otro afo recibi un correo de Ricardo en el
que me decfa: "Hemos estado pensado y lo que nosotros tenemos que hacer es vender
Chapinero. Ya tenemos un cliente”. Pero después de todo lo que habiamos hablado, que
éramos una empresa, ,por qué ibamos a vender a Chapinero? Ricardo decia que no te-
nian capacidad para programar los dos teatros y era un desgaste muy grande. Nosotros
aceptamos su idea y, como Junta Directiva, decidimos escuchar el Grupo, porque no
podiamos estar a contracorriente de lo que ellos querian, era absurdo. EL Grupo, no en
términos legales, pero si afectivos, es el duefio del Teatro, aunque solo sean una parte
de este. Ademas, esta es una empresa cultural sin parangoén en el pais, cosa de la que
yo estoy absoluta y totalmente convencida. No tiene igual. Habra otras, pero de las ca-
racteristicas de este Teatro no las hay aqui ni las hay en varios paises de Latinoamérica.

Decidimos hacer una reunion con la asamblea y miembros de la Junta Directiva para
preguntarles qué es lo querian y para saber para dénde debfamos encaminar las cosas.
Al Grupo no le gustaba Chapinero, le parecia una sala fria, un monumento a la burocra-
ciay mil horrores asi... Los miembros de la Junta Directiva salimos muy desconcertados,



pero al final de esa reunién alguno dijo: “Pero, en realidad, nosotros no tenemos ele-
mentos de juicio para poder saber si lo mejor es vender o no la sala. Entonces la Junta
Directiva deberia delegar la decision al Grupo™. En la Junta constituimos un comité para
hablar con el posible comprador para ver qué era lo que ellos ofrecian, lo que queriany
de qué manera podriamos buscar que ellos usaran el teatro para las cosas que lo nece-
sitaran sin que nosotros perdiéramos la propiedad.

El caso es que en esa época el Teatro Libre no tenia hipotecas ni deudas. Yo pensaba:
cuando estuvimos endeudados siempre pudimos salir adelante y, en ese momento, que
no tenfamos ese tipo de problemas, ;cémo no ibamos a poder hacerlo? Entonces tum-
bamos la negociacion. Hubo quien dijo que era un costo beneficio, ya que se tenia un
comprador, pero la mayoria queria poner a funcionar esto como una empresa cultural.

Un poco esa es la apuesta. Yo estoy en la presidencia de la Junta Directiva desde hace
tres anosy ha sido muy duro porque el entorno en general es muy dificil en el pais, pero
sobre todo las maneras de trabajar internas son muy reacias al cambio. Hay mucho te-
mor a que cambiar las maneras sea desnaturalizar la institucion. Es mas, a muchos les
molesta que uno hable de institucion y de empresa, pero estamos en el siglo XXI. Esa es
la realidad: nosotros formamos parte de lo que hoy se llaman industrias culturales, lo
que suena todavia mas feo, pero es la realidad para la que vamos. Definitivamente tene-
mos que acometer todo esto con una visidn integraly con objetivos compartidos, porque
el objetivo de la Fundacidon ya no es solo hacer teatro, sino que es programar dos salas,
mantener el Departamento de Arte Dramatico y seguir con uno de los festivales de jazz
mas antiguos de América. Entonces esto realmente requiere un gran esfuerzo mental
y administrativo o de gestion. Yo estoy persuadida y me mantendré en esto mientras
no me demuestren lo contrario, pero si creo que es necesario tener varias reflexiones
sobre quiénes somos, en dénde estamos, para donde vamos y qué queremos. Estamos
trabajando para el futuro, ya festejamos cuarenta anos y no podemos vivir de las glorias
del pasado, tenemos que vivir de lo que hagamos hoy, aqui y ahora, y el trabajo de la
Fundacion es pensar en el presente y el futuro.

Igualmente, hay que pensar, como Grupo Artistico, qué queremos programar en la sala
de Chapinero, porque con el Grupo Artistico que tenemos no podemos hacer una progra-
macion para las dos salas. Ni es bueno para los actores, que en la mayoria de los casos
son también docentes, ni para el publico, porque este siempre quiere ver caras distintas,
caras nuevas. Yo creo que el temor que hay es que si hay otros, se desnaturalizara el
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tipo de trabajo que hace el Teatro y yo estoy persuadida de que no hay razones para que
esto pase.

El dltimo ano hicimos una reforma a los estatutos, donde queda bien definido qué es la
Fundacion Teatro Libre, no el Grupo, sino la Fundacién, y cuales son las reglas y normas
que lo rigen. Hemos empezado a trabajar como productores y programadores, porque
la sala de Chapinero se tiene que programar y no solo producir. Y programar en una
diversidad de ofertas, donde le saquemos el partido que se le puede sacar a una sala de
654 sillas, en el corazdn de Bogotd, con varios parqueaderos alrededor. Debemos tener
la capacidad de programar sin dnimo de pérdida y ojaléd con dnimo de lucro para que eso
nos permita sostener otras cosas que definitivamente no se van a sostener por si solas.

JDA: ;Qué es el Teatro Libre?

PU: El alma del Teatro Libre es Ricardo Camacho, con sus cualidades y con sus defectos.
Con él, a veces tenemos encontronazos, pero yo creo que tenemos un enorme respeto
mutuo. Creo que, poco a poco, ha ido dandose cuenta de que todo esto es una realidad.

JDA: j Por qué el Teatro se mantiene, a pesar de las deudas, hipotecas, embargos, etc.?

PU: Porque siempre ha habido un angel de la guarda. Lo que pasa es que uno no puede
esperar que siempre haya un angel de la guarda. Nosotros no nos podemos confiar que
aparezca ahora alguien, porque no va a aparecer, y, si lo hace, nos va a decir: “Ustedes
tienen cuarenta anos, jpor qué siguen haciendo teatro? Esto se lo inventaron ustedes,
manténganlo ustedes”. Sobre todo en un mundo como en el que vivimos. No es solo la
realidad local y nacional: lo primero que han hecho en Espana por su crisis es quitarles
los apoyos a la actividad culturaly fue lo mismo que hizo Thatcher en Inglaterra. Y no es
porque asi sea el neoliberalismo, es la dindmica social y econdmica. Uno tiene que tener
la capacidad de reacomodarse y reconvertirse, de innovary generar nuevas formas para
seguir creciendo.

Para nosotros es clarisimo que el Grupo del Teatro Libre quiere hacer teatro, pero nos
tenemos que empezar a plantear qué tipo teatro, para quién, con quién. Necesitamos un
publicoy lo podemos conseguir en la linea estética del Teatro Libre, no tenemos la nece-
sidad de recurrir a un teatro comercial. Este es un teatro de autor, de texto, de reflexion,
de pensamiento... Un teatro que puede ser divertidisimo, pero también muy serio, como



las viejas peliculas italianas. No hay que sacrificar el qué, pero sobre el cémo se pueden
buscar formas. Tenemos que pensar cual es el publico. No podemos producir cinco
obras anuales, no tenemos ni los recursos humanos ni los econémicos. Es mucho mejor
que pensemos que nuestro aporte en lo artistico sea el mejor posible y si no podemos
hacer sino dos espectaculo al ano, no hacemos sino dos. Pero si hacemos dos podemos
traer obras o espectaculos de otras partes que complementen ciclos en el Teatro Libre.
Por ejemplo, podemos hacer ciclos como “El teatro y la musica”, “El teatro y el cine” o

“El teatroy la novela”.

Ahora, eso requiere de varias cosas que el teatro no estad acostumbrado a hacer, como
programar, planificary presupuestar con mucha anticipacion para poder hacerle gestién
a todo eso. Porque nosotros no sacamos nada con tener una programacién anual que se
ofrece desde febrero si no tenemos los mecanismos para mercadearla, venderla, ofre-
cerla, sostenerla y sustentarla. Hay que echarse para atras, pensarse y proyectar masy
mejor hacia un futuro.

JDA: jCémo ve el futuro del Teatro Libre?

PU: Yo veo que hay un problema de relevos. Desde mi perspectiva, esa es otra preocu-
pacion, porque creo que construir a lo largo de tantos afos una institucion y que nadie
piense en qué va a pasar con ella manana... Todos nos vamos a ir. No pensar en quién va
a tomar las riendas de esto, como se va a continuar, como se va a seguir...

JDA: En el mismo afio que usted se fue, en 1988, el Teatro Libre fundé la Escuela de For-
macién de Actores, hoy Departamento de Arte Dramatico en convenio con la Universidad
Central, y el Festival Internacional de Jazz. Cuénteme sobre la fundacién de la Escuela.

PU: Hace veintiséis afos se fundd y se hizo, precisamente, pensando en la necesidad
de una renovacion actoral, pues veniamos de otra crisis, mucha gente se habia ido y
el grupo se habia diezmado. Creimos que lo mejor era buscar una manera de formar
actoresy de tener gente nueva. De ahi fue de donde surgi¢ la idea de la Escuela. Se hizo
una investigacion para establecer el curriculo y se empez6 con una ensenanza, diga-
mos, no formal. Luego de que varias generaciones de la Escuela salieran y no tuvieran
posibilidad de acreditar un titulo o un certificado y no les dieran posibilidad de trabajar
en ningun lado, pensamos en unirnos con una universidad. Esa idea la teniamos desde
el momento en el que creamos la Escuela, pero era mucho mas dificil vender la idea de
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algo que no existia. Antes de retirarme, participé en varias de las reuniones cuando se
penso que fuera en asociacion con la Universidad de los Andes, porque era la universi-
dad con un vinculo natural con el Teatro, pues el Grupo habia nacido alla.

Cuando yo regresé del Perd, ya estaba el vinculo con la Universidad Central. Este se hizo
en 2007.

JDA: ;Y el Festival Internacional de Jazz?

PU: Esa fue una propuesta neta de Ricardo Camacho, pensando en programar la sala
de Chapinero con cosas distintas al teatro. Comenzamos a hacer vinculos con la gente
que tenia larga trayectoria en programas de jazz en la emisora HJCK, con Kent Biswell,
Oscar Acevedo, los hermanos Arnedo, entre otras personas. Asi se organizé el primer
Festival Internacional de Jazz y fue un éxito, porque no se hacian conciertos de jazz simi-
lares en el pais. Desde ese momento estaba la necesidad de que esta sala programara
algo distinto a la otra sala.

JDA: ;Algo més que quiera agregar?

PU: Hace poco estaba revisando las entrevistas que me hicieron cuando sali del Teatro
en el 88, y me sorprendid que en esa época pensaba lo mismo que hoy. Creo que se ha
progresado mucho, pero estamos en un momento de inflexién: o tomamos una direccion
clara o no sé si esto, como es hoy, pueda sobrevivir. Seria muy triste que después de todo
lo que se ha hecho, esto se estanque y echemos hacia atras. Por eso, el planteamiento
que se hizo en la Ultima reunién de Junta Directiva fue hacer un comité mixto, para que
dos miembros de la Junta se puedan reunir con dos del Grupo Artistico para conversar
sobre estos temas. Porque yo estoy suficientemente convencida de que tenemos todo
para consolidar una empresa cultural sin igual en Colombia.
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Quién es quiéen

Juan Diego Arias. Literato de la Universidad de los Andes. Hizo un diplomado en Estu-
dios Cinematograficos, con énfasis en Guién, en FAMU, Praga. Actualmente es Produc-
tor de Contenidos de la Fundacidn Teatro Libre y profesor de Historia, Teoria y Critica en
el Departamento de Arte Dramético de la Universidad Central en convenio con el Teatro
Libre. Para teatro escribié una obra basada en dos pasos de Lope de Rueda, Compariia
de garnacha, y los textos para una adaptacion de la obra de Franz Xaver Kroetz, Compla-
cencias musicales, que presentd el Teatro Libre.

Diego Barragan. Egresado de la Escuela de Formacion de Actores del Teatro Libre en
2003. Con el grupo actud en Julio César, El burlador de Sevilla, Gargantua, Pequefio ne-
gocio de familia, Las preciosas ridiculas, Arthur el nifio, La fascinacidn sagrada, El gato con
botas, Madre Coraje, El idiota, Los hermanos Karamazov, Los demonios, La Odisea, Divi-
nas palabras, La boda de los pequenoburgueses, Las convulsiones, Marat/Sade, El enfermo
imaginario, Maxima seguridad y La Orestiada. Literato de la Universidad de los Andes.
Profesor de Voz, Lectura e Interpretacion en el Departamento de Arte Dramatico de la
Universidad Central en convenio con el Teatro Libre.
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Héctor Bayona. Fundador del Teatro Libre. Con el grupo actud en Un pobre gallo de pe-
lea, La verdadera historia de Milciades Garcia, La madre, Los inquilinos de la ira, La huelga,
La agonia del difunto, El rey Lear, Las brujas de Salem, Farsa y licencia de la reina castiza,
Los andariegos, La balada del café triste, Seis personajes en busca de autor, Un muro en el
jardin, El burgués gentilhombre (en sus dos versiones), Macbeth, Sobre las arenas tristes,
Oroonoko, Entretelones, Lope de Aguirre, El pelicano, Jacobo y su amo, Almas muertas,
Noche de epifania, Entremeses, Que muerde el aire afuera, La Orestiada (en sus dos versio-
nes), El encargado, Pequenio negocio de familia, Las preciosas ridiculas, Crimen y castigo,
Elidiota, Los hermanos Karamazov, Los demonios, Divinas palabras, La boda de los peque-
fioburgueses y Marat/Sade. Para el Teatro Libre dirigi6 La vida es suefio, Las convulsiones
y American Blues. Profesor de Actuacién e Interpretacién en el Departamento de Arte
Dramatico de la Universidad Central en convenio con el Teatro Libre y director del Teatro
Estudio de la Universidad de los Andes.

Piedad Bonnett. Licenciada en Filosofia y Letras de la Universidad de los Andes y pro-
fesora de esta universidad desde 1981. Tiene una maestria en Teoria del Arte y Arqui-
tectura en la Universidad Nacional de Colombia. Publicé ocho libros de poemas y varias
antologias. Con El hilo de los dias gan6 el Premio Nacional de Poesia, otorgado por el
Instituto Colombiano de Cultura, Colcultura, en 1994. En 2011, con Explicaciones no pe-
didas, gano el premio Casa de América de Poesfa Americana en Madrid. En 2012 recibid
en Aguascalientes, México, el premio Poetas del Mundo Latino por el aporte de su poesia
en la lengua castellana. También es dramaturga y autora de cinco novelas. Para el Teatro
Libre escribié Gato por liebre, Sanseacabd, Que muerde el aire afuera, Se arrienda pieza,
Algun dia nos iremos y Maxima seguridad.

Ricardo Camacho. Fundador del Teatro Libre y su actual Director Artistico. Ha dirigido
obras de Antén Chéjov, Ann Jellicoe, Peter Weiss, Bertolt Brecht, Jairo Anibal Nino, Wi-
liam Shakespeare, Ramén del Valle-Inclan, Arthur Miller, Edward Albee, Athol Fugard,
Eduardo Camacho, Tirso de Molina, Milan Kundera, Piedad Bonnett, Nikolai Gégol, Ga-
briel Garcia Marquez, Esquilo, Harold Pinter, Moliére, Jon Fosse, entre otros.

Diego Garcia-Moreno. Director y productor de cine especializado en documental. Antes
de dedicarse a la cinematografia, intent6 en el teatro, la musica, la literatura y trabajé
como piloto comercial hasta que se escap6 a Paris, donde realizé estudios de cine en
l"Ecole Louis-Lumiére. Con méas de 30 afios de experiencia en la profesién, entre sus
obras se encuentran: Beatriz Gonzalez, ; por qué llora si ya rei?, El corazdn, Las castanuelas



de Notre Dame, Colombia horizontal, Colombia con-sentidoy Colombia elemental. Actualmen-
te realiza un documental sobre el Teatro Libre, termina Proyectando memoria y comienza
Memorias de un copiloto. Su obra ha sido seleccionada y galardonada en un sinndmero de
festivales en todo el mundo y ha sido premiada con el Premio Nacional de Cultura de la
Universidad de Antioquia, el Premio Simon Bolivar, la condecoracion del Idartes y con una
mencién del premio nacional documental del Ministerio de Cultura. Se desempena tam-
bién como catedratico de cine, es Gerente de Lamaraca Producciones y fundador de la
asociacion de documentalistas Alados.

Andrea Gomez Garcia-Herreros. Directora Ejecutiva de la Fundacion Teatro Libre desde
2012. En esta, su principal preocupacién ha sido crear una nueva perspectiva sobre el
Teatro Libre, tanto para el publico como para el Grupo Artistico y sus empleados. Asi, no
solo ha renovado distintas areas de las dos sedes del Teatro, sino que también ha bus-
cado que los objetivos de este cambien.

Estudid Ingeniera Industrial y esta vinculada al sector cultural desde hace méas de una
década. Su trayectoria en la direccion de entidades como la Asociacion de Amigos del
Museo Nacional, la Asociacion Nacional de MUsica Sinfénica, la Orquesta Sinfénica Na-
cionaly su vinculacién como asesora del Museo Nacionaly del Ministerio de Cultura son
parte de su recorrido profesional en la gestidn cultural.

Alejandra Guarin. Egresada de la Escuela del Teatro Libre en 1997. Con el grupo actué en
American Blues, Gargantua, El burlador de Sevilla, Se arrienda pieza, La fascinacidn sagrada,
Las preciosas ridiculas, Los hermanos Karamazov, Los demonios, Angelino, servidor de dos
patrones, Marat/Sade, El enfermo imaginario, Algan dia nos iremos, El nombre, La Orestiada,
El demonio de Dojoji y Complacencias musicales. Profesora de Movimiento en el Departa-
mento de Arte Dramatico de la Universidad Central en convenio con el Teatro Libre.

Victor Hernandez. Estudié Composicion de Musica Contemporanea en la Universidad de
los Andes. Para el Teatro Libre compuso la musica de La Orestiada, Que muerde el aire
afuera, American Blues, Arthur el nifio, Los tres pelos del diablo, Transito, El gato con botas,
La Odisea, Los hermanos Karamazov, Los demonios, Divinas palabras, Las convulsiones,
Marat/Sade, Salomé, El pobre Bertolt Brechty De las flores del mal y otras hierbas e hizo la
seleccién musical y el sonido para Complacencias musicales. Para la Escuela del Teatro
Libre y el Departamento de Arte Draméatico de la Universidad Central en convenio con el
Teatro Libre compuso la mUsica de: Penas y Cadenas, Volpone, Amor y eternas soledades,
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Manuelita la Libertadora, La tempestad, El demonio de Dojoji y Lazarillo de Tormes. Tam-
bién hizo musica incidental para television, danza contemporaneay el Cirque de lAir.

Patricia Jaramillo. Fundadora del Teatro Libre y actriz de este en sus inicios. Estudid
Filosofia y Letras en la Universidad de los Andes e hizo una maestria en Literatura en
el Instituto Caro y Cuervo. Editd el libro Teatro Libre 1973-2005 [Planeta), escribié una
version de Marat/Sade y adaptd para el teatro Los hermanos Karamazov, Los demonios,
El pobre Bertolt Brecht [basado en unos poemas del dramaturgo aleméan) y De las flores
del mal y otras hierbas (basado en una seleccidn de poemas de cinco poetas malditos).

Carlota Llano. Magister en Interpretacién Actoral en Londres como becaria de The Bri-
tish Council y Magister en Teatro y Artes Vivas de la Universidad Nacional de Colombia.
Miembro del Teatro Libre durante veintidin afos, donde fue actriz, Directora Administra-
tiva y profesora de la Escuela de Formacién de Actores del Teatro Libre. Con el Teatro
actué en La agonia del difunto, El rey Lear, Seis personajes en busca de autor, A puerta
cerrada, El burgués gentilhombre, Entremeses, Episodios comuneros, Sobre las arenas tris-
tes, Un fénix demasiado frecuente, Jacobo y su amo, Los andariegos, Hércules y el establo
de Augias, Almas muertas, Crescencio, la leyenda y la misica, Pequefio negocio de familia,
Entretelones, Un muro en el jardin, Noche de Epifania, entre otras. Para la Escuela del
Teatro Libre dirigié Refugio de pecadores (obra de José Domingo Garzén basada en Pedro
Paramo) y Advertencias para barcos pequefos, para la Universidad Pedagdgica Nacional
Seis personajes en busca de autory Sueno de una noche de verano, y para la Casa del Tea-
tro Nacional Entretelones y Cartagena de Indias (inspirada en Vifa, de Sergio Vodomovic),
entre otras.

Fue Subdirectora de Cultura del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de 1998 al 2000
y gerente de varias empresas editoriales. También fue profesora por once afos del pro-
grama de Artes Escénicas de la Universidad Pedagdgicay en la Universidad de los Andes
por cinco afios. Actriz en los mondlogos Mujeres en la guerra y A donde el camino iré.
Columpio de vuelo, obra unipersonal, de la cual es creadora e intérprete, fue su tesis de
grado en la Maestria Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas de la Universidad Nacional
de Colombia, en 2009. En cine, apareci6 en Del amor y otros demonios y El soborno del
cielo; en television, en Cinco viudas sueltas y Las Esmeraldas. Gerente de la Fundacion
Agricola Himalaya.



Consuelo Luzardo. Actriz egresada de la Escuela Nacional de Arte Dramatico. Lleva cin-
cuentay cinco afnos de trabajo ininterrumpido en teatro, cine y television. Actué en obras
de teatro como La casa de Bernarda Alba, Dofia Rosita la soltera, Marat/Sade, La Gaviota,
El matrimonio, La reclusa, La metamorfosis, Rosenkranz y Guildenstern han muerto, Dos
viejos panicos, El cabo Hesio, El rey se muere, ;Quién le teme a Virginia Woolf?, A puerta
cerrada, Panorama desde el puente, Los demonios, El rehén, Chicago, el musical, En boca
cerrada, Pic-nic en el campo de batalla, La mujer del afio y Voz. En televisidn aparecid en
producciones como Yo y tu, La tia Julia y el escribidor, Gracias por el fuego, Los cuervos,
Cuentos del domingo, ; Por qué mataron a Betty si era tan buena muchacha?, Caballo viejo,
Perro amor, ;Por qué diablos?, La viuda de blanco, Punto de giro, Merlina, mujer divina,
Aqui no hay quien viva 'y Chepe Fortuna. Con el Teatro Libre actué en A puerta cerrada,
Panorama desde el puente, Un muro en el jardin, El cuarto de Verdnica y Entretelones, y fue
asistente de direccion en la primera version de E( burgués gentilhombre.

Carlos Martinez. Ingresé al Teatro Libre en 1980. Con el Teatro Libre actud en El rey Lear,
Las brujas de Salem, Farsa y licencia de la reina castiza, Los andariegos, La balada del café
triste, Seis personajes en busca de autor, El burgués gentilhombre (en sus dos versiones),
Macbeth, Sobre las arenas tristes, Oroonoko, Entretelones, Noche de epifania, Pequeno ne-
gocio de familia, Hércules y el establo de Augias, El burlador de Sevilla, Los demonios, La
boda de los pequefioburgueses, Divinas palabras, Marat/Sade, El enfermo imaginario y El
nombre. Asistente de direccion de Jacobo y suamo, Almas muertas, Crescencio, la leyenda
y la musica, Noche de epifania, Entremeses, Que muerde el aire afuera, Crimen y castigo y
La Orestiada.

German Moure. Con el Teatro Libre actué en La madre. Dirigi¢ El rescate, La huelga, El
rey Lear, Episodios comuneros, Las brujas de Salem, Farsa y licencia de la reina castiza, Los
andariegos, A puerta cerrada, Seis personajes en busca de autor, Un tranvia [lamado deseo,
Macbeth, Un fénix demasiado frecuente, El farsante mas grande del mundo, Lope de Agui-
rre, Hércules y el establo de Augias, Ahi vive alguien'y Doce fésforos. Disend Las mujeres
sabias, Que muerde el aire afuera y Entremeses. Profesor de Interpretacién y Lectura en
el Departamento de Arte Dramético de la Universidad Central en convenio con el Teatro
Libre.

Paola Parrado. Egresada del Departamento de Arte Dramatico de la Universidad Central
en convenio con el Teatro Libre en 2009. Con el grupo actud en Crimen y castigo, El idiota,
Los hermanos Karamazov, Divinas palabras, La boda de los pequefioburgueses, El burgués
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gentilhombre, Marat/Sade, El nombre, El pobre Bertolt Brecht, La Orestiada y De las flores
del mal y otras hierbas. Asistente de direccidon de Los hermanos Karamazov. Dirigié El
demonio de Dojoji.

Jorge Plata. Fundador del Teatro Libre. Actud en La madre, Los inquilinos de la ira, La
huelga, El rey Lear, Los andariegos, Macbeth, Oroonoko, Entretelones, Gargantda'y Jacobo
y suamo. Dirigié La verdadera historia de Milciades Garciay La agonia del difunto. Autor de
Episodio comuneros y Un muro en el jardin. Escribié las versiones de El rey Lear, Macbeth
(publicadas en el Ancora Editores y Editorial Panamericanal, Gargantua, La Orestiada
(publicada en Editorial Panamericanal y La comedia de las equivocaciones, y las adapta-
ciones de Lope de Aguirre de Carlos Arturo Torres y La paz de Artistéfanes (publicadas
en Revista Texto y Contexto). Director y Profesor de Historia, Teoriay Critica en el Depar-
tamento de Arte Dramatico de la Universidad Central en convenio con el Teatro Libre.

Ricardo de los Rios. Ingreso al Teatro Libre en 1975 como musico de El Son del Pue-
blo. Con el grupo actud en Farsa y licencia de la reina castiza, Los andariegos, Episodios
comuneros, La balada del café triste, Macbeth, Noche de epifania, Gargantua, Hércules y el
establo de Augias, Seis personajes en busca de autor, El burlador de Sevilla, Ahivive alguien,
Candido y los incendiarios, Las mujeres sabias, Crescencio, la leyenda y la musica, La Ores-
tiada (en sus dos versiones), Pequefio negocio de familia, Las preciosas ridiculas, La fasci-
nacién sagrada, El idiota, Los hermanos Karamazov, Marat/Sade, El pobre Bertolt Brecht y
De las flores del mal y otras hierbas. Profesor de MUsica y Canto en el Departamento de
Arte Dramatico de la Universidad Central en convenio con el Teatro Libre.

Patricia Uribe Arango. Estudié Filosofia y Letras en la Universidad de los Andes, Cien-
cias Politicas en el Institut Saint Guillaume de Paris y Linglistica aplicada en Paris IlI:
Sorbonne Nouvelle.

Inicié su carrera profesional en la Delegacién Permanente de Colombia ante la Unesco
(Paris, 1971-1975), de donde regresé al pais para vincularse al Ministerio de Educacién
Nacional como Jefe de la Oficina de Relaciones Internacionales (1975-1978). Contratada
por la UNESCQO, volvi6 a Paris como Especialista de Programa en el Sector de Coopera-
cién para el Desarrollo (1978-1981).



Entre 1981 y 1991, nuevamente en Bogotd, desarrolld una intensa actividad vinculada
a la creacion y gestion de entidades culturales, mixtas y privadas, entre ellas el Teatro
Libre de Bogot4, donde fue Directora Ejecutiva entre 1983y 1989.

En el transcurso de sus Ultimas vinculaciones profesionales como Representante Re-
sidente Adjunto del PNUD en Paraguay (1992-1994) y Representante de la UNESCO en
Pert (1995-2006), realizé diversos cursos cortos en Planificacion Estratégica, Instru-
mentos para la Gestion y Gestion Cultural. Su trayectoria profesional la ha dotado de
experiencia para la promocion y gestién de proyectos culturales vinculados a las Con-
venciones Internacionales para la preservacion, proteccién y promocion del Patrimonio
Cultural, Material e Inmaterial, la Diversidad Cultural, las Artes Escénicas y las Indus-
trias Creativas.

Miembro de la Junta Directiva de la Fundacion Teatro Libre de Bogota desde el 2009 v,
actualmente, la preside.
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Complacencias musicales, Franz Xaver Kroetz / Alejandra Guarin / Foto de Juan Diego Arias
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De las flores del mal y otras hierbas, espectaculo de cabaret basado en poemas de los poetas malditos adaptado por Patricia

Jaramillo y musicalizado por Victor Hernandez / Ulima Ortiz, Paola Parrado, Santiago Godoy, Ricardo de los Rios, Fabio
Espinosa y Victor Hernandez / Foto de Juan Diego Arias



195

Canto del fantoche lusitano, Peter Weiss (Teatro Estudio de la Universidad de los Andes - 1969) / Sebastian Ospina y Conrado

Zuluaga / Foto de Guillermo Cuéllar
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Crimen y castigo, Fedor Dostoievski (2006) / Diana Alfonso, Ivan Carvajal y Héctor Bayona / Foto de Robert Max Steenkist y
Carlos Perdomo
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Publicidad de El cuarto de Verdnica, Ira Levin / Afiche: Felipe Valencia
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Divinas palabras, Ramoén del Valle-Inclan / Héctor Bayona / Foto de Santiago Lépez

El cuarto de Verdnica, Ira Levin / Celmira Luzardo, Nicolds Montero, German Jaramillo y Consuelo Luzardo / Foto de Julio
Luzardo
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El encargado, Harold Pinter / Christian Ballesteros y Héctor Bayona / Foto de Carlos Mario Lema
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Disefo de vestuario de Pilar Caballero para Seis personajes en busca de autor, Luigi Pirandello / Foto de German Montes



« 201«

Algun dia nos iremos, Piedad Bonnett / Alejandra Guarin / Foto de Juan Manuel Nieto
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La Orestiada, Esquilo (2013) / Margarita Rosa Gallardo / Foto de Juan Diego Arias
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El rey Lear, William Shakespeare / Jorge Plata / Foto de archivo del Teatro Libre
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Farsa y licencia de la reina castiza, Ramdn del Valle-Inclan / Héctor Bayona y Arturo Mora / Foto de Rafael Moure
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Los demonios, Fedor Dostoievski / Héctor Bayona / Foto de Nicolds Borrero y Mark Maughan



Elrey Lear, William Shakespeare / Macbeth, William Shakespeare /

Disefo de Enrique Grau Diseno de Eduardo Ramirez Villamizar
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El burgués gentilhombre, Moliére /
Diseno de Juan Antonio Roda

Seis personajes en busca de autor,
Luigi Pirandello / Diseio de Santiago Cardenas



Gato por liebre, Piedad Bonnett / Las brujas de Salem, Arthur Miller /
Disefio de Lorenzo Jaramillo Disefo de Juan Antonio Roda

« 207«

La agonia del difunto, Esteban Navajas (Programa La huelga, Sebastian Ospina (Programa de mano
de mano de la temporada en el Teatro Colsubsidio

Roberto Arias Pérez)
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Se arrienda pieza, Piedad Bonnett / Martha Lazcano, Alejandra Guarin y Angie Bueno / Foto de Carlos Mario Lema
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La boda de los pequefioburgueses, Bertolt Brecht / Sonia Estrada, Carlos Martinez, Santiago Godoy, Diego Barragan, Paola
Parrado, Héctor Bayona, Luz Adriana Gutiérrez, Juan Sebastian Rincén / Foto de Marcos Roda



Las brujas de Salem, Arthur Miller / Jennifer Steffens, Fernando Uribe, Hernan Pico, Alberto Salom,
Héctor Bayona, Olga Lucia Lozano, Vilma Lépez y Sonia Arrubla / Foto de Julian Barba
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Los inquilinos de la ira, Jairo Anibal Nifio / German Jaramillo, Beatriz Rosas, Patricia Méndez y Rosa
Virginia Bonilla / Foto de archivo del Teatro Libre
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La huelga, Sebastian Ospina / Rosa Virginia Bonilla, Arturo Mora, Mauricio Grillo, Patricia Méndez, Humberto Dorado,
Orlando Becerra, Fernando Uribe, Pepe Pardo, Livia Esther Jiménez, Jorge Plata, Antonio Aparicio, Alvaro Hoyos y German

Jaramillo / Foto de archivo del Teatro Libre
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Los hermanos Karamazov, Fedor Dostoievski / Diego Barragan / Foto de Carlos Mario Lema
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La agonia del difunto, Esteban Navajas / German Jaramillo y Carlota Llano / Foto de Juan Camilo Segura



Jerry Gonzalez y el Comando de la Clave / Festival de Jazz 2014 / Foto de Juan Diego Arias
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Regina Carter Quartet / Festival de Jazz 2013 / Foto de La10Studio



Paquito D'Riveray Trio Corrente / Festival de Jazz 2013 / Foto de La10Studio

«215.

Chick Corea & The Vigil / Festival de Jazz 2014 / Foto de Juan Diego Arias
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Marat/Sade, Peter Weiss / Paola Parrado / Foto de Carlos Mario Lema
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