
contenido 

teatro guerrilla 

el teatro como arma 

no. 7 

jaime espinel 
1 
i 

a.j. gunawardana l 
utpal dutt 

el tcot o popular en bra, il augusto boal 

política y otras confusiones óscar .collazos 

manizales de nuevo ... maría dolores jaramillo ' 

declaración del jurado josé monleón 
del 1\1 fe tival augusta boal 

l latinoamericano de teatro emil.io carballido 

e t d lo P 1 do arturo duque villegas 
ar a e s re a s manuel silverio buitrago 

~tarta del presidente misael pastrana horrero 

la huelga 
el velorio 

VALOR$ 5.00 

jaime barbín 

jaime barbín 



contenido 

Resolución 000190, Mingobierno 
Tarifa para libros y revistas 

editados en Colombia, 
Permiso N'? 66, Adpostal. 

año 111. n9 7 /71 

valor: $ 5.00 

gerente-

gilberto martínez 
mario f. res trepo 

luis c. medina 

canjes y correspondencia: 
revista "teatro" 

apartados aéreos: 50503 y 51327 
medellín - co1ombia 

EDITORIAL. la dirección . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1 
CRONICA SOBRE TEATRO GUERRILLA. jaime espinel 3 
EL TEATRO COMO ARMA. entrevista de a. j. gunawar-

dana con utpal dutt, traducida por rosa girasol y gui­
llermo valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 15 
EL TEATRO POPULAR EN BRASIL. augusto boal . . . . 37 
POLITliCA Y OTRAS CONFUSIONES. osear collazos . . 43 
MANIZALES DE NUEVO. . . maría dolores jaramillo. . 49 
DECLARACION DEL JURADO DEL CUARTO FESTI-

VAL LATINOA<MERWANO DE TEATRO. augusto 
boal, josé monleón, .emilio carballido . . . . . . . . . . . . . . 51 

CARTA DE LOS PRELADOS. arturo duque v. y manuel 
silverio buitrago trujillo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 53 

CARTA DEL PRESIDENTE. misa,el pastrana horrero. . . 55 
"EL GALPON" DE LA C.C.T. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 57 
¿CIERRA "LA MAMA"? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 58 
LA HUELGA. jaime barbin . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 59 
EL VELORIO. jaime barbin . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 75 

editorial PRISMA medellín 



' ')_ 

editorial 

Uno de los fenómenos más interesantes 
y controvertidos dentro del campo teatral 
contemporáneo es el que se ha denominado 

"Teatro Guerrilla". Cerrar los ojos ante la 
evidente popularidad de este tipo de ma­
nif.estación (la cual no debe confundirse 

con el teatro documento), no sería más que 
corroborar su importancia. Es por eso que 

p·resentamos en este número artículos que 

expresan variadas opiniones sobre este tipo 

de teatro, sin que eso s'ignifique que esta­
mos totalmente de acuerdo con l<0s plant.ea­
mientos expresados por los autores. La ra­
dicalización de los que preconizan esta ma­
nifestación como única forma válida dentro 
de la lucha por el cambio socio-cultural, los 
lleva a negar toda validez político-estética 

a otras agrupaciones teatrales y éstas, en 

vista de las características funcionales del 

"T•e·atro Guerrilla'', le niegan todo valor 
artístico-político o por lo menos su inefi­

cacia para obtener las respuestas positivas 
dentro del seno de la sociedad en la cual 

nace y se desarrolla. 

Creemos que estas dis'crepancias no son 
tan opuestas como a primera vista pare­
cen. Abrimos el diálogo para tratar de 

abordar el tema menos emocional y más 
científicamente. ~ eLiOTEc 
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jaime espinel 

crónica épica sobre teatro guerrilla 

"El rebelde busca adecuar su conducta al tipo 
ideal de socie<kul buena que es aqueUa en que el 
individuo respetuoso de sus convenciones y leyes 
puede desarroll.ar su naturaleza que es exacta­
mente lo contrario c/;el concepto de sociedad como 
agente represivo". 

"La Violencia en Colombia". Código de gue-
rrillas. . 

Para el hombre contemporáneo, la historia humana 
es arrugada como la superficie de la tierra. Esas cordille­
ras que nos rodean impiden ver más alJá de los picos, 
más allá de nuestros "límites naturales" de visibilidad. Lo 
paradójico e inquietante es que hoy más que nunca nece­
sitamos comprender el encadenamiento y causalidad de 
la historia; nuestras interacciones como entes sociales den­
tro de una obsoleta estructura burguesa. Pero fa tergiver­
sación y distorsión de .Jos acontecimientos ha llegado a tal 
punto que hablamos de "historia formal" e "historia real", 
reconociendo de paso en un individuo -yo mismo- la 
existencia de dos historias. Esta dicotomía es hábilmente 
promovida y explotada en su beneficio por el bolsillo de 
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111 pirámide o "amo", "dueño" de la pirámide, que per­
pt lt'tu la balcanización mental y política de los pueblos 
d l tercer mundo para mantenerse en el poder. De ello 
1 nomos dos ejemplos bien frescos: la "guerra del fútbol" 
y la actual tirantez colombo-venezolana por "Los Monjes", 
js]ote que flota en un már útil a la Ford y a la General 
Motors y al complejo militar para elaborar sopas de pe­
tróleo. 

-Aquí no pasó nada; aquí no ha habido muertos 
- coreamos con el aracatacuno en 100 años de soledad-, y 
Lodos seguimos tan tranquilos disfrutando de nuestro aisla­
miento de chocolate y bizcochos. Hace falta un taladro, 
una fresa para penetrar la realidad: Hasta cuándo cree­
remos que el Che murió en combate y que se fue a acom­
pañar a Camilo Torres en el infierno? Que Sandino ame­
nazaba a Somoza con una 45 antes de caer acribillado a 
balazos después de una entrevista-emboscada? Que Juan 
lloa Sierra mató a Gaitán y Oswald a Kennedy? La his­
toria dirigida y orientada por el amo, mal enseñada a 
punta de reglazos y sangre, de asesinatos y cohechos casi 
ha tocado el fondo para el cual fue hecha sumergible. 
Como consecuencia de esta inmersión, los pueblos pobres 
del mundo estamos al borde de perder la identidad cul­
tural (el amo nos enseña nuestra historia a su antojo) y 
con ella las perspectivas de liberación total. Somos la 
chispa que ha de encender la pradera, mas al desaparecer 
la cultura como factor aglutinante del pueblo es posible 
que la chispa incendiaria no brote nunca. Sin embargo, 
un Eróstrato puede ser el teatro guerrilla. 

Como 1a canción protesta y el hombre, el teatro gue­
rrilla no es nada nuevo. Sun-Tzu, guerrillero chino que 
guerreó hace 2.400 años mientras escribía "El libro de la 
guerra", lo utilizó como oscuro anuncio de lo que habría 
de verur si alguien ofrecía resistencia; o de la nueva albo-
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rada en caso de que el enemigo ocupado se sometiera a 
su mandato sin combatir. La guerra sicológica y la pro~ 
paganda para desenmascarar y destruir un sistema, hoy 
vigentes en Harlem y París, fueron utilizadas rudimenta­
riamente y con éxito como instrumentos de persuasión po­
lítica en una milenaria aldea china. Para hacer más asiá-
1 ica Ja coincidencia, el Inca Tupac-Amam (actualmente 
vivo y coleando en Uruguay) también hizo del teatro 
guerrilla un arma contra los españoles y la aristocracia 
limeña. Uno de los remanentes de este género ( desfigu­
rado por la cultura imperial en la ingenua versión de 
Simon & Garfunkel) es "El cóndor pasa", yaraví de com­
bate que se integraba a una representación escénica de 
carácter guerrero. 

Así como las victorias militares y las grandes obras de 
arle exigen osadía y riesgo, la .efectividad equilibrista del 
l<•utro guerrilla está condicionada por el poder de capta­
ción, asimiladón y transformación de una realidad extra­
escéníca, desarrollada en escena alrededor de una proble­
mática d e clasC's antagónica en un principio, contradicto­
ria posl<'rionn •nlc y que habrá de culminar y proyectarse 
1·n el rnom 'nto en que el actor "actúa". Partiendo de dos 
si l11ac:iones concretas: la mía :_ la suya; demostrando· la 
diferencia entre "lo formal" y "lo real'', el actor va a 
crear una situación con el espectador u otro "actor"; una 
tercera situación aleccionante y dialéctica para ambos, que 
no podrá ser sino consecuencia de la habilidad que el 
actor haya desplegado para ubicarse otra vez en un me­
dio ambiente determinado; dicho en otras palabras: de 
su clase social 

Los actores son exdrogadictos, carne de ghetto, en 
ocasiones autodidactas iniciados en bibliotecas de penal. 
En las cárceles norteamericanas, el 80 u 85% de los reclu­
sos son negros o pertenecen a las llamadas "minorías racia-
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tes'', (eufemismo encubridor de una verdad racista, fá­
cilmente demostrable pues los grupos caucásicos confor­
man el 73 o 75% de la población total del país). En estas 
prisiones se gestó en años pasados la generación más bri­
llante y por ende la más cruelmente perseguida en la 
historia de Ia cultura afronorteamericana. Malmcom X, · W. 
C. Williams, Eldridge Cleaver, Bobby Seale, Martín Sostrel 
y recientemente George Jackson2, han pagado su cuota 
de rejas y aislamiento y torturas - en ocasiones el exilio 
y la muerte-, porque su posición literaria y personal coin­
cide con la concepción que Fanon tenía de la libertad y de 
los medios para obtenerla. Algunos que han combatido 
con otras armas negras: Charlie Parker, Otis Redding3 y 
otros grandes músicos "suicidas", amalgaman con Fanon 
elementos aparentemente contradictorios, pero estéticos y 
e,xplosivísimos cuando se orientan hacia la búsqueda de 
la identidad cultural, hacia el reencuentrn del grupo social 
con su historia. El macrocosmos n01teamericano, cuyns for­
mas de explotación y discriminación configuran indiscri­
minadamente todas las fronteras de la tierra y el espacio 
es, en el momento de llegar a la luna, la gran cárcel 
embrión del teatro guerrilla. Sus reclusos tienen la rabia 
d,e Fanon y el corazón del ghetto; entre ellos está el actor. 

Son las dos de la tarde de un día cualquiera a media­
dos de dic./ 69. Una abigarrada multih1d de rostros he­
terogéneos: asiáticos, latinos, eslavos y sajones atrapados 
en la sociedad de consumo, . compra y circula entre las 
estanterías de Macy's, "el almacén más grande del mundo 
para servirle". De repente, un grupo de jóvenes mal ves­
tidos y llevando atados bajo el brazo, irrumpe a empu­
jones entre los clientes derribando potes de desodorantes 
y perfumes, cajas de jabones y ropas. 

-Atrás hijos de puta! Atrás! -ordena el actor disfra­
zado de policía. 
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Algunos clientes retroceden entre asustados y escépti­
cos; otros responden a gritos de acuerdo a fa neurosis 
con que Nueva York moldea . el cerebro de sus habitantes. 
Dos actores sacuden una polvorienta cobija en las narices 
de los espectadores, antes de extenderla sobre el piso a 
manera de escenario; todos lucen cascos protectores. En 
una sociedad violenta {"La violencia es tan norteameri­
cana como el pastel de manzana" escribe Rap Brown); 
en una sociedad jerarquizada y paramilitarizada según 
moldes fascistas (para muestra el ojal de los ataques que 
obreros financiados y organizados por el estado perpetra­
ron contra manifestantes pacifistas en Nueva York), el 
casco protege la cabeza de los actores en caso -de enfren­
tamiento, a la vez que los, hace fácilmente identificables 
entre los clientes. También los paquetes son distintos: los 
de éstos contienen inofensivos aguinaldos, a lo sumo un 
juguete robado; en tanto' que los del actor guardan toda 
la parafernalia bélica . de fácil adquisición en almacenes 
de sobrantes del ejército. Son pues granadas reales, fusi­
les reales, cerebros reales que volcarán su carga de dina­
mita ideológica en el vívido lenguaje del ghetto. Para el 
actor-guerrillero, la palabra y la acción convergen en una 
praxis y, a medida que la representación adquiere fuerza, 
el espectador es trasladado a la realidad "shockante" de 
Ja calle; a los motines carcelarios y de barriada; a los en­
sangrentados predios universitarios y a las guerras de ge­
nocidio en las que el imperialismo alcanza el apogeo de 
su fuerza e inicia el ciclo de su decadencia. 

El objetivo final del actor-guerrilla es la confrontación 
directa con el opresor o sus represeritantes. En el caso 
de Macy's por ejemplo, ocupar el almacén y paralizar las 
ventas -aun con fusiles descargados- acarrea inevitable­
mente el enfrentamiento del actor con los agentes del 
orden; La obra, tal corno fue discutida y elaborada· por 
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el grupo teatral en pleno; el margen de discusión que la 
elasticidad de los parlamentos entrega al espectador en­
ganchado en un diálogo y los métodos para motivar sus 
reacciones (la agresión física si es necesario), deben ser 
llevados de . la mano par el actor hacia ese objetivo final 
y si el público no responde a la provocación, el actor toma 
la iniciativa llamando personalmente a la policía como 
último recurso. Al crear en escena un hecho que es de 
rutina en su ghetto y en su realidad mediante la praxis 
revolucionaria, el actor transforma la confrontación y el 
arresto en actos de denuncia política ante los cuales pocos 
espectadores permanecen indiferentes. No es extraño, por 
lo tanto, que el grupo de actores termine en la cárcel. Pero 
en el 67 en Detroit, un policía resultó muerto en oscuro 
combate a bala y durante dos años el actor Rafael Vera 
jugó "muerte o cadena perpetua" con una moneda de 
centavo, antes de ser absuelto por falta de pruebas. 

Si comparamos a "The Third World Revelationits" o 
"The Bread and Puppet Theater" - grupas urbanos con­
formados en el ghetto- con el Teatro Campesino, saltan 
como liebre las afinidades y paralelismos, las escasas dife­
rencias y algunos objetivos idénticos en ambas "escuelas". 
El Teatro Campesino nació, creció y se desarrolla dentro 
de patrones más ortodoxos - casi folclor- y accesibles 
a un sector social para el que, por medio de trucos escé­
nicos, descubre los mecanismos de explotación caracterís­
ticos de comunidades rurales. El grupo está integrado por 
chicanos recolectores de frutas, (vid, narra Steinbeck de 
los del sur de California; "espaldas mojadas" - mano de 
obra barata- los llama Osear Lewis); otra "minoría racial 
asimilable" por la cultura ojiazul al menor desliz. 

En 1848, 24 años después de promulgarse la doctrina 
Monroe, Méjico "perdió" las dos terceras partes de su te­
rritorio en una pelea mal casada con Estados U nidos. 
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Tejas, Arizona, el sur de . California 'y. Nuevo Méjico, pa­
saron a manos norteamericanas con la condieión escrita 
de que los gringos respetarían la cultura y tradiciones de 
los habitantes de las tierras ocupadas. Cien años después, 
Nuevo Méjico es el paraíso de la clase media intelectual 
norteamericana. "Tasco is our pueblo":4 Noel Cassidy y 
otros beatnicks derelictos reposan junto al Cónsul de Malm­
com Lowry en tierras que pertenecían a aborígenes ame­
ricanos. La doctrina Monroe (por medio de la cual los 
Estados Unidos se abrogaron el derecho de intervenir a 
la brava en cualquier país americano, bajo el pretexto de 
"proteger" sus intereses nacionales en caso de. amenaza 
por parte de cualquier país europeo) transformó de ca­
rambola a América del Sur, en una tajada de y para los 
americanos del norte. Por otra parte, con ella se inició 
oficialmente la cadena de intervenciones, golpes bajos y 
violaciones de compromisos suscritos por Estados Unidos 
entre los cuales, por supuesto, figura el bilateral que firma­
ran con Méjico dando fin a la guerra. 

Los chicanos resisten desde adentro a la colonización 
C'nltural (el pastor evangélico o un rifle de mira telescó­
pi ·a), y a las formas de explotación y discriminación de 
la metrópoli imperial, en compañía de sus compañeros 
de trinchera afronorteame1icanos, indios y puertoniqueños 
y. como ellos, han descubierto que sus problemas tienen 
un denominador común, un amo común, un hambre y 
una solución comunes a todos los explotados de la tierra. 
Este combate gá,strico se libra en las propias entrañas del 
monstmo y Antonio Reyes Tijerína y César Chávez, en­
cabezan las dos arenas o planos típicos del proceso de 
lucha chicano. Reyes Tijerina es el estadista; Chávez el 
líder de masas. 

El primero purgó un "delito penal" (léase crimen polí­
tico), y desde la cárcel de Tierra Amarilla continuó denun-
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ci~do el espurio y leonino tratado por el cual Méjico 
entregó a Estados Unidos la ~itad de sus tierras. La de­
nuncia de Reyes Tijerina se fundamenta en la falsa ido­
neidad del delegado norteamericano a las negociaciones 
que firmó el acuerdo cuatro días después de haber sido 
destituído . como tal por su gobierno, y en fa subsecuente 
violación del mismo. Este punzante ·problema de sobe­
ranía nos ha sido velado -como casi todos a los habitantes 
del tercer .mundo y a la población norteamericana en par­
ticular-, como parte de la estrategia imperial de encu­
brir la historia de su chancro. Para los chi.canos la sobera­
nía nacio_nal es, además de recurso teatral y artístico, 
objetivo imprescindible de su reivindicación como grnpo 
y garantía de supervivencia de su cultura. 

Pero no todo está cubierto por el ocultismo impeiia­
Jista. Las estadísticas demuestran que el menor ingreso 
per cápita del país se registra precisamente en Nuevo 
Méjico: 800 dólares al año. Al estimar que con un ingreso 
anual per cápita ·inferior a dos mil dólares viven bajo 
el ''nivel de pobreza" más de 36 millones de "minorías 
raciales" y campesinos blancos ( "hill-billies"), el mismo 
gobierno norteamericano nos revela la magnitud de su 
subdesarrollo interno. Los migratorios Joad de "Las viñas 
de la ira", sorprenderían 30 años después a John Stein­
beck, si lo sacaran a rastras de la tumba para mostrarle 
desde un camión en marcha las mismas miserias que el 
viejo narró en el 40. Los cosecheros del sur de California 
ganaban 1.25 dólares diarios en 1965 ( 1.20 dólares mínimo 
por hora estipula una ley federal), salario comparable 
al de países "en desarrollo"; es decir: países. menos indus­
trializados y. donde los poseedores de la tierra conservan 
formas de explotación más . arcaicas. 

En 1965 estalló en Delano (Cal.), la huelga de reco­
lectores de uva afiliados a la "United Farm Worker", que 
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dirigida por César Chávez entraría a la historia como el 
conflicto laboral de mayor duración. A medida que la 
huelga se prolongaba (duró hasta fines del 70) y ambas 
partes mantenían posiciones antagónicas imposibilitando 
un acuerdo, los chicanos se vieron forzados a descubrir 
nuevas formas de lucha, nuevos recursos culturales para 
preservar la unión de "La Raza"5 frente al poderoso es-· 
tablecimiento que corrió, como siempre, en apoyo de los 
fuertes cultivadores y compradores del producto. Es así 
como de la canción tradicional mejicana "Rosita Alvírez" 
surge la parodia "El esquirol" y poco a poco, conse­
cuencia de la elevación del nivel de lucha, los chicanos 
avanzan a un plano artístico más objetivo y concreto: 
el teatro. El Teatro Campesino se convierte en instru­
mento de contacto entre la dirección ideológica de la huel­
ga, César Chávez, y las bases que alimentan esa dirección. 

Aunque sin las interacciones entre actor y espectador 
y la confrontación directa exclusivas de los grupos urbanos 
de teatro guerrilla, (para éstos la confrontación se crea 
en escena; para los chicanos la última confrontación se 
narra en escena), el Teatro Campesino cuestiona, denuncia 
y destruye en escena y entre actores braceros, los soportes 
fundamentales de la sociedad capitalista. La gira teatral 
es un tour de agitación política que se alimenta de lo 
que ocurre en -las plantaciones y revierte lo acontecido 
en discos, afiches, folletos y el bien documentado "Grito. 
del norte" -tabloide que info1ma y orienta- que el es­
pectador puede comprar a la entrada; pues de salida los 
mismos actores complementarán la información con . de­
talles de primera mano. El producto de las presentaciones 
y ventas, descontados los precarios viáticos del grupo, 
se destina al comité de huelga. Así como el acontecer 
diario es recreado por los chicanos en narración teatral, 
el dinero obtenido en las representaciones escénicas re­
vierte para producir, dentro de una sociedad de consumo 
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pero parándola en la cabeza, la rutina generadora del 
teatro chicano hecho para chicanos y por chicanos sobre 
problemas chicanos, que sacude una carabina a la vista 
de todo d mundo sin degenerar en teatro panfletario. 

El bracero expropia de las suyas al colono y transforma 
éstas en armas útiles a su lucha liberadora, distintivo del 
buen combatiente. Sus obras teatrales son articuladas 
anécdotas de racismo, de explotación, de hambrunas y 
maltratos; recreaciones artísticas elaboradas indiscutible­
mente por californianos del sur (chicano igual spic o in­
dian o jap o gook o nigger6, para el anglosajón imperia­
lista del segundo piso) con la consiguiente carga de hu­
mor "burdo" y sutil denuncia de la cultura· burguesa y 
de s.u quintaesencia la clase media n01teamericana del 
sur; n01te vejado de Méjico. No sería insólito ver en una 
de ellas al terrateniente con sombrero Uncle Sam con 50 
y pico de lentejuelas que come y come y come y se ati­
borra del dinero y de las uvas y la lechuga que como a 
gran Papa ebrio ofrecen los chicanos, sin abandonar la 
letrina donde hace rato está sentado sin calzones, ban­
queteándose. 

El teatro guerrilla -tanto urbano como campesino y 
enmarcado dentro de sus realidades- es, en síntesis, una 
expresión artística y vital que recibe permanentemente 
el reflejo condicionador del sistema, pero que a la vez es 
capaz de acomodar ese reflejo a una circunstancia histó­
rica y sorprender al enemigo con un as escondido en la 
manga. Mientras el negro, a quien aprietan cinturones 
más directos, se ve obligado a transformar el inglés colo­
quial . en que se le exige expresarse para que el amo sepa 
cuándo está hablando de . él ( Eldridge Cleaver, Rap 
Brown7 y los actores guerrilla del ghetto desconocen con 
su slang a la lengua madre, de la misma manera que el 
camaján y el lunfardo son utilizados para otras cosas aquí 
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y en Argentina), el amo anglosajón se queda en babia 
cuando oye hablar al chicano. Además de ser de otro 
color y medio azteca, es decir inferior, el recolector 
de uvas habla español arcaico o un . dialecto precolom:­
bino. Pero para la verdad escénica y de confrontación 
que generan ambas "escuelas de teatro guerrilla", el negro 
y el chicano, así como el irlandés o el pastuso tienen, 
además de amo común, una ejecución que los desprende 
de ese amo en escena; indiscutiblemente clara y justa y 
explicable e irreversible si se dispara por y en nombre y 
provecho de los oprimidos que discuten en la esquina. · 

¡ Unanse o escóndanse! El teatro guerrilla viene con 
una rama. 

Agosto 71. 

NOTAS: 

1 MALMCOM X. Ex-presidiario, escritor. Después de romper con 
los musulmanes negros y con el nacionalismo cultural, cae asesinado 
en Nueva York víctima de racistas blancos, en 1965. Bibliovafía: 
"Self-biograpby" (Auto biografía) y "Malmcom X speeches" (Discur­
sos). 

W. C. WILLIAlrfS. Ex-presidiario, novelista. Vivió exilado en 
China durante diez años. Hace dos reJ1,resó a EE. UU., donde fue 
acusado por "conspirador". 

ELDRIDGE CLEAVER. Ex-presidiario, escritor. Los orJ1,inales de 
"Alma encadenada" (Soul on ice), fueron sacados clandestinamente de 
la prisión y la obra se convirtió en un éxito de librería. Cleaver tra­
baió como editor de la revista "Ramparts", fue candidato a la pre­
sidencia por el Peace Fredom Party (Partido de la Paz y la Libertad). 
coalición de grupos de izquierda. Siendo Ministro de Información de 
los Panteras Negras es llamado a iuicio. Convencido de que no pue­
de esperar un veredicto imparcial de los tribunales blancos, huye a 
Argelia, donde es representante oficial de los Panteras NeJ1,ras. Blblio-
1/,rafía: "Alma encadenada'', "Post prisson writings and speecbes" 
(Escritos y discursos post carcelarios) y "Conversations with EldridJ!.e 
Claver". (Conversaciones). 

BOBBY SEALE. Ex-presidiario, escritor. En 1967 funda en Oa­
kland California, el Partido Panteras Negras en compañía de Huey P. 
Newton. Es actualmente Primer Ministro del Partido y en calidad de 
tal compareció como en el juicio contra los 8 de ChicaJ!.o. BioJ!.ra­
fía: "Tbe Black Party" (Los Panteras Negras). 
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MARTIN SOSTRE. Presidiario, escritor. Ha pagado más de cua: 
renta años de cárcel. AJ salir en 1967, abre una librería militante y 
por esta causa vuelve a la prisión, donde actualmente espera iuicio. 

¿ 
2 GEORGE JACKSON. Ex-presidiario, escritor. AJ ser acusado 

del asesinato de un guardián blanco en la prisión de Soledad, alcan­
za celebridad en BE. UU. Es transferido por "alta peligrosidad" a 
la cárcel de San Quintín, donde cae asesinado en circunstancias des­
conocidas en el momento ·de escribirse ésta crónica. Bibliografía: "The 
prisson letters of George ]ackson (Cartas). 

3 CHARLIE PARKER. Clarinetista innovador apodado "The bird" 
(el páiaro). Murió en 1965 a causa de una sobre dosis de heroína. 

OTIS REDDING. Cantante innovador. Murió en 1968 a causa de 
una sobre dosis de heroína. 

4 "TASCO IS OUR PUEBLO". (Tasco es nuestro pueblo) 
Tasco es una población me;icana. Juego de palabras de doble filo 
acuñado por los beats-nicks. En inglés, la palabra "pueblo" se usa 
exclusivamente para denominar un poblado de teias y muros de 
barro, estilo español. Mientras que en castellano "pueblo" tiene dos 
connotaciones. 

5 LA RAZA, Paradójicamente y para defenderse de una cultura 
racista, los chicanos se llaman a sí mismos "la raza''. 

6 SPIC, INDIAN, ]AP, GOOK, NIGGER. En su orden, des­
pectivos usados por gringos racistas · para llamar ' a los latin.oame­
ricanos, los indios, los japoneses, los vietnamitas .<?) Y. los negros. · 

7 RAP BROWN. Escritor, líder militante negro, En 1969, una 
bomba explotó en su automóvil y .dio muerte a Ralph Featherstone, 
mientras éste y Brown compadecían en juicio . . A raíz de este hecho, 
Brown desaparece y decide continuar la lucha desde la clandestinidad. 
Bibliografía: "Die nigger die!'" (Muere, negro, muere}. 
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el teatro como arma 

U na entrevista con utpal dutt 

por a~j. gunawardana 

aparecida en The Drama Review, 
traducida por traducciones todaspartes 

· guillenno valencia - rosa girasol 

AJG: ¿Qué es . teatro revolucionario? 

DUTT: Teatro revolucionario es esencialmente teatro 
para el pueblo, lo cual significa que debe ser represen­
tado ante las masas. Lo que primero nos interesa es llegar 
al público; la forma y el contenido ocupan un segundo 
lugar. Un verdadero teatro revolucionario representado an­
te una élite intelectual en la ciudad es inocuo, puesto que 
esa élite nunca cambiará. En esencia, la revolución es 
primordialmente para obreros y campesinos. El teatro 
revolucionario . debe predicar la revolución. No solamente 
debe cuestionar el sistema sino clamar por la destrucción 
violenta de la maquinaria del Estado. 
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AJG: ¿Es siempre posible hacer teatro revolucionario? 

DUTT: No se puede hablar en términos generales de 
un teatro revolucionario. Es necesario tomar en cuenta 
las características esenciales de cada época y país. En la 
India de hoy estamos luchando por una revolución demo­
crática del pueblo, y el teatro revolucionario predica mé­
todos violentos para derrocar el sistema actual. Pero des­
pués de la revolución (la cual llegará inevitablemente) , 
el teatro debe cambiar su contenido y enfoque, para ajus­
tarse a las nuevas condiciones. 

AJG: ¿Cómo encaja su obra "Vietnam" con este con­
cepto de teatro revolucionario? 

DUTT: Nuestro "plan" es presentar al pueblo, los re­
latos heroicos de Ja lucha revolucionaria de otros pueblos, 
para que aquél, a su vez, se inspire a luchar. 

También queremos dar lecciones prácticas acerca de 
cómo se debe organizar una unidad guerrillera, y cómo 
debe operar, en este caso, en el Vietnam. Esto nos pare­
ció muy importante. En 1966, cuando se estrenó la obra, 
no existían guerrillas en la India. 

AJG: Usted ha hecho críticas a su obra anterior "An­
gar" (Carbón). 

DUTT: Esta obra no fue revolucionaria, sólo de denun­
cia. Revelamos la crueldad y explotación en las minas 
de carbón, donde mueren numerosos obreros a causa de 

. las inundaciones que sus propieta1ios ordenan para salvar 
el carbón cuando en éste se ha desatado el fuego. Pero 
no predicaba la lucha armada para derrocar el sistema. 
"Angar" puede llamarse, cuando iriás, una obra progre- . 
sista, y este término lo considero perjudicial, degradante, 
casi abusivo. Los progresistas nunca hablan de la revo­
lución; sólo simpatizan con ella desde lejos. Dirán: "Claro 
que se formarán guerrillas; las gentes lanzarán bombas, 
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frustrados, por carencia de trabajo. En nuestra economía 
semi-colonial, el trabajo no puede ni incrementarse ni 
distribuirse." Pero, al margen de esto, aunque fuera posi­
ble dar empleo a nuestra juventud -en otras palabras, 
sobornarlos- ello no implica que ésta abandone el ca­
mino revolucionario . 

.(\.JG: Al decir progresistas ¿se refiern usted a los inte­
lectuales de clase media? 

DUTT: Exactamente. Por ejemplo, hay una obra de 
teatro Bengalí que muestra los "sufrimientos" de un gru­
po de jóvenes revolucionarios que accidentalmente vuelan 
un tren de pasajeros, cuando su verdadero objetivo era 
un tren militar. El autor pretende, en realidad, criticar 
a nuestros jóvenes señalando el peligro de tal extremismo, 
aventurerismo o "trotskismo", (tienen todo tipo de tér­
minos y epítetos a su disposición). En verdad, intenta 
disuadir a la juventud de tomar el camino revolucionario. 
Nuestro teatro revolucionario no puede desarrollarse ais­
ladamente. Debe estar ligado a una lucha política más 
amplia. La situación en la India es muy grave. El frente 
cultural no puede aliarse con partidos políticos que pre­
dican e inclusive preparan levantamientos. Hoy día, el 
frente cultural sigue luchando sin el respaldo de los 
partidos. 

AJG: ¿Cuán eficaz puede ser el teatro bajo tales 
drcunst&.'lcias? 

DUTT: En 1966, hubo una terrible escasez en Ben­
gala, Bihar y Assam, y los líderes comunistas estaban en­
carcelados. El frente cultural, aunque carecía de liderato, 
llamó al derrocamiento revolucionario del régimen, uti­
lizando el tema de la escasez como motivo principal de 
sus canciones y sus obras. En marzo de 1967 hubo un 
gran levantamiento, especialmente a lo largo de toda 
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Bengala, que forzó al gobierno a dejar en libertad a los 
prisioneros comunistas. 

En el mismo año de 1967, . los campesinos de Naxal­
vari, al norte de Bengala:, . estallaron repentinamente en 
una revuelta armada, utilizando los más avanzados méto­
dos de guerrilla, la cual produjo pánico en las clases diri­
gt:ntes. Obras teatrales y canciones surgieron casi espon­
táneamente. "Ralctcr Rang" (El color de la Sangre), de 
Anal Gupta, y mi obra "Teer" (.Flecha) , intentaron rela­
tar la osadía y heroísmo de la guerrilla campesina y de­
nunciar la brutalidad de Jos soldados y policías enviados 
por manadas a ese sector. Pero· "marxistas" y "comunistas" 
protestaron diciendo que los líderes del levantamiento 
Naxalvari eran aventureros, y por lo · tanto, quedó prohi­
bida toda referencia a ellos. Estábamos en desacuerdo. 
Nosotros sosteníamos que el heroísmo . de los campesinos 
armados era material importante para el teatro revolu­
cionario. 

El teatro no solamente debe iuchar por más altos 
salarios o por una reducción del impuesto a la tierra. Una 
obra de teatro puede tomar como punto de partida cual­
quier argumento encaminado a conquistas parciales, pero 
necesariamente tiene que llegar a un llamado al derrum­
bamiento armado del Estado reaccionario. No basta tener 
un rifle en la mano -hay que saberlo utilizar y odiar lo 
suficiente al enemigo- para apuntarle. 

Aunque esto puede llamarse un aventurismo de iz­
quierda, contiene más heroísmo que mil resoluciones y 
discursos. Una pistola sostenida firmemente en la mano 
y un dedo sobre el · gatillo constituyen un cuadro capaz 
de levantar al pueblo en armas. No se puede escribir una 
obra donde un gobernante "protesta" y hace "apelacio­
nes". Aunque no haya llegado el momento apropiado para 
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una insurreccwn, el teatro revolucionario de.be anticipar 
la hora en que, inevitablemente, ocurrirá. 

Queremos crear obras, canciones, ballets, para recu­
perar para el pueblo los episodios importantes de su pa­
sado, cuando ellos se levantaron en aimas contra los te­
rratenientes y el ejército británico. Intentamos decirles 
que la no-violencia y la pasividad son engaños recientes, 
ajenos a su naturaleza y su historia. Varias obras, de dis­
tintos grupos, han llevado esta teoría a los obreros y cam­
pesinos, con la esperanza de que· la fuerza de las gene­
raciones anteriores les reafirmara la . verdad de que la 
violencia en una guerra justa es su derecho natural. 

Debemos evitar los errores de nuestro antecesor el 
Indian People's Theatre Association (Asociación de Tea­
tro del Pueblo Indio). En . sus obras, ca.da vez que el hé­
roe proletario aparecía en escena, desaparecían conflicto 
y drama. Era un Símbolo Revolucionario anémico, difoso 
y sin alma, que gesticulaba y. p1:onunciaba pesados dis" 
cursos. Al entrar en escena el opresor, terrateniente, pres­
tamista u oficial de policía, la obra recobraba vida, por­
gue el autor parecía haberse desprendido de su nervio­
sismo para crear un personaje inte~·esante. 

Pintnr a l héroe proletario como un gigante sin debi­
lidades ni conflictos es decirle al público que ser revolu­
cionario es ün imposible. El obrero o el campesino, al ver 
fa obra, concluye diciendo: "Yo no puedo ser como él, 
porque tengo muchos defectos". Nüestro héroe debe ser 
tan complejo como cualquier otro ser humano. Puede 
tener numerosas actitudes equivocadas frente a la vida. 
Puede ser infeliz en su hogai'. Puede ser un mal amante, 
o un padre tirano, . o un hijo desagi:adecido. En una sola 
cosa ha de ser simple, directo,. .firme: su conciencia ·de 
clase. 
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Para que estos personajes heroicos cobren vida, cons­
tantemente debemos mostrarlos en relación con esta clase, 
y, en tanto que el héroe libra sus bataJlas -con el ene­
migo y consigo mismo-, para convertirse en un lucha­
dor mejor, y en un hombre mejor, insistimos que se mues­
tren sus cómpañeros obreros, en masa o individualmente, 
para que así sea el pueblo, y no un guerrero particular, 
quien se levante como el verdadero forjadbr de la historia. 
Un público de obreros y campesinos en presencia de un 
héroe proletario lleno de flaquezas pero fortalecido por 
su clase, lo capta inmediatamente y se da cuenta de que 
para ser un revolucionario, no se necesita primero ser 
perfecto. 

Hemos querido aprender la enseñanza de Lenin, 
cuando cita a Pisarev y exige se sueñen los sueños del 
futuro, que la presente realidad no es 1a completa reali­
dad, que el sueño de justicia y de igualdad del hombre, 
<Jue seguramente se cumplirá, es también parte de la rea­
lidad de hoy. El romanticismo revolucionario de Gorki 
y su teoría de la amplificación nos ayuda a mostrar la 
vida no solamente como es sino como debería ser. Y como 
somos conscientes de que 1a revolución debe ser necesa­
riamente violenta y conducir al levantamiento armado 
de la clase trabajadora, a menudo hemos incluido en 
nuestras obras situaciones en las cuales la acción se inte­
rrumpe y los obreros armados se dirigen directamente al 
público, para señalarle el camino de la revolución y de­
cirle en términos concretos de guerrilleros, los pasos que 
conducen a la liberación. 

AJG: Para llevar el teatro al pueblo, usted ha uti­
Jizado las formas tradicionales, como es el Jatra. 

DUTT: Yo no he cambiado el Jatra, pero el primer 
paso ha sido dado. El actor de Jatra es maravilloso, un 
verdadero artista del pueblo, que lleva el teatro a las ma-

20 



sas en los más remotos rincones del país. El contenido 
de las obras representadas era malo; algunas veces con­
ducía a manifestaciones anti-musulmanes. Pero nosotros 
creíamos que la forma tenía posibilidades. La estruc­
tura económica del Jatra es particular. El propietario, 
sentado en el sucio piso de un cuartucho de Calcutta, 
ejerce control absoluto sobre toda la compañía. Los acto­
res, con la excepción de las "estrellas'', son casi pri­
sioneros mientras el grupo viaja, en ocasiones cientos de 
kilómetros por día. Hacen dos o tres representaciones 
diarias, y cada una de ellas puede durar tres horas y me­
dia. Y así sucede durante toda la temporada de invierno. 

Para cambiar las obras existentes, y dedicarnos a pre­
sentar un repertorio nuevo y revolucionario, era preciso 
tener a estos actores de mi parte. Mi primer encuentro 
con los actores J atra fue una revelación. Talvez no po­
seían una "conciencia democrática", pero me demostra­
ron lo que Mao Tse-tung dice acerca de la convivencia 
con el pueblo. Estos actores viven verdaderamente con 
el pueblo: durante sus giras de seis meses, compa1ten 
la existencia de los campesinos. Pudieron captar nuestro 
mensaje con mucha más rapidez que los actores pequeño­
burgueses de la ciudad. "Rifle'' fue mi primera obra 
Jatra. Tenía miedo de decir ciertas cosas en ella porque 
pensé que el gobierno podría prohibirla ·o arrestar a los 
actores. A éstos les pedí suprimir algunos apartes de sus 
papeles, pero ellos se negaron alegando que la obra, así, 
quedaría incompleta. 

Hemos montado obras Jatra acerca de muchos temas, 
entre ellos Lenin, la caída de Berlín, Vietnam, la revuelta 
campesina de 1856-60, Mao Tse-Tung, las guerrillas indias 
de 1944, la revuelta Punjab de 1919, y también de enjui­
ciamiento a la clase dirigente actual ~ \ 6 L1 O 1" !: C' · 

.q 
ASA DEL T.<.: ATFQ 

21 
,,... ~.Sp,... ..-.'>­
-, A _ C:.f' IA~ ~?t\),,.:r' -



Jatra es teatro circular y muy vistoso. Todo es seña­
ladamente destacado y audible. Con frecuencia se repre­
senta en veredas que carecen de luz eléctrica. Las lám­
paras de gas que se utilizan proyectan poca luz, y los actores 
tienen que hacerse ver desde lejos, por lo tanto, el ma­
quillaje es exagerado y el vestuario de mucho colorido. 
Los gestos y desplazamientos en escena son estilizados. 
Al principio, creo yo, las obras eran todas cantadas . 
(Existe una polémica sobre si fueron inicialmente can­
tadas o dialogadas). Pero sea como fuere, es comprerrsible 
que a finales del siglo 19 y principios del 20, el Jatra 
recurriera principalmente a las canciones. Es mucho más 
fácil proyectar una canción que un parlamento. Y es exte­
nuante mantener el nivel de actuación en una obra que 
dura desde las primeras horas de la tarde hasta la media 
noche. Así que pronunciaban diálogos cortos y luego 
aparecían diversos cantantes. Había un personaje llamado 
"Vivek" (conciencia ), que entraba en momentos parti­
cularmente dramáticos .para cantar acerca de las ense­
ñanzas de la obra. Existía otro elemento convencional, 
el Juri, consistente en un grupo de cantantes que se sen­
taban al borde del escenario durante toda la obra. En 
medio de una escena, se levantaban repentinamente para 
iniciar un canto en coro. Cuando el rey malo intentaba 
matar a Lord Krishna, se dirigían a él directamente para 
decirle cuán perverso era. "Lo que usted ha hecho le 
ganará un lugar en los infiernos ... " La acción se reini­
ciaba al terminar el coro su intervención. Así era el teatro 
Jatra, pero cada día se corrompe más bajo la influencia 
del cine y el teatro de moda en Calcutta (las compañías 
de Jatra profesionales emplean hoy a mujeres como ac­
trices, lo cual apruebo. El públiico actual proviene de 
1as clases obreras y no· de :las campesinas: trabajadores 
de los ferrocarriles en Assam, y del carbón y el acero en 
Bengala. Pagan bie:q. y las obras son dirigidas a ellas. Pero 
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no están dispuestas a presenciar una obra que dure doce 
horas -debiendo, además, cump1ir sus jornadas normales 
de trabajo-. Por ello las piezas se acortaron. Natural­
mente, las canciones fueron las primeras en desaparecer, 
y ahora, en lugar de treinta, no hay más de cinco o seis, 
a menudo sólo tres. Igualmente, el Vivek fue suprimido. 
Hemos tratado de reincorporar estos elementos, pero el 
público ya se ha acostumbrado a su ausencia. Por ejem­
plo, en , el estreno de mi obra "Rifle", quise incluir el 
Vivek; le asigné cerca de seis canciones. Cuando se dis­
puso a cantar la tercera, el público empezó a gritar: "sigan 
con la obra!". Es comprensible, pero triste. Existen tam­
bién otras tergiversaciones. Los actores siguen lo que creen 
ser un estilo naturalista. Se encuentran frente a un gran 
problema: cómo actuar en un teatro descubierto y grande 
y aún conservar el realismo. Los viejos actores del J atra 
-al menos algunos de elios- habían logrado un notable 
sentido de realismo, de control absoluto, al máximo de 
capacidad de sus voces, pero con maestría tal que nunca 
parecían gritar. 

Durante algún tiempo .Ja popularidad del cine y el 
teatro comercial en Calcutta llevaron a nuestros grupos 
Jatra a contratar actores de ese mismo teatro comercial, 
pagándoles sueldos fabulosos, algunas veces de 10.000 
rupias (US$ 1.300.00) al mes. Afortunadamente, la mayo­
ría de ellos no encajó en el teatro Jatra. Una cosa es ser 
amable, bonito y agradable frente a las cámaras, y otra 
muy distinta aparecer frente a un público de mineros de 
carbón a las tres de la mañana y retener su atención. 

AJG: ¿Cuál es el entrenamiento tradicional de un 
actor Jatra? 

DUTT: La mayoría de los grandes actores Jatra de la 
generación anterior a la nuestra empezó su enb·enamiento 
a la edad de nueve o diez años, en papeles juveniles, bien 
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masculinos o femeninos -los muchachos hacían indife­
rentemente los papeles de ambos . sexos- . A los quince o 
diez y seis años, representaban el principal papel feme­
nino. Alrededor de los 21, ya se les otorgaban los papeles 
masculinos: el príncipe, el villano, el rey, etc. Antes de 
permitírseles el uso de su total capacidad histriónica, eran 
sometidos a un período de riguroso entrenamiento en 
las técnicas de actuación Jatra. Jamás usaban miicrófonos. 
Bien, hoy empleamos micrófonos, ya que cada año el pú­
blico es más y más numeroso - una buena obra puede 
atraer veinte mil espectadores a una representación-. 
Los actores veteranos observan el trabajo de los más jóve­
nes y dicen: "Déjenos actuar y les mostraremos cómo 
hacerlo sin el uso de micrófono." Hace poco, el sistema 
de amplificación de sonido tuvo una falla durante la ac­
tuación de un viejo actor, frente a un gran público. Pero 
él continuó y su voz fue perfectamente audible. 

AJG: Usted ha h.echo también teatro callejero. ¿Por 
qué se dedicó a esta modalidad? 

DUTT: Para llevar nuestro teatro a las masas, además 
de nuestra permanente actividad en Calcutta, hemos logra­
do el máximo de movilidad al eliminar los decorados y 
las luces, y mermar el número de actores. Hemos apren­
dido del Living Newspaper, el teatro guerrilla, y otras 
formas extranjeras, para crear el Pathanatika (teatro calle­
jero) , en el cual un grupo de actores se instala en cual­
quier esquina o plaza de pueblo e inicia una actuación. 
El diálogo es, en parte, improvisado, y se utilizan temas 
locales. Estas obras han cobrado gran popularidad en los 
últimos años; el público se congrega espontáneamente. 

El teatro callejero empezó en 1950, cuando el frente 
cultural estaba alineado con el Partido Comunista de la 
India (C.P.1.), y dirigido por el mismo. El partido co­
munista estaba recién legalizado, y sus líderes eran gra-
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dualmente puestos en libertad. Sin embargo el gobierno 
aún mantenía en la cárcel cerca de diez mil prisioneros 
políticos. 

Primero, el CPI promovió un movimiento para obtener 
la libertad de estos prisioneros. En ese entonces el CPI 
era un partido impopular, como resultado de tres años de 
aventurerismo alocado. Bombardeábamos a todo el mundo, 
los obreros incluídos. Si éstos se negaban a atender nues­
tro llamado a una huelga, el CPI ordenaba bombardear 
las fábricas. Como ya era difícil para el partido organizar 
reuniones públicas, se utilizó el frente cultural. Escribí 
una obra llamada "Charge Sheet" (Hoja de Cargos ) . El 
CPI la anunció como "un espectáculo". La gente vino a 
ver teatro, y no para asistir a una reunión política. Antes 
de la presentación, sin embargo, hubo algunos discursos. 
La obra trataba sobre la puesta en Iibextad de los pri­
sioneros y los absurdos cargos del gobierno contra el 
partido. El teatro callejero fue también empleado en la 
campaña electoral de , 1952 y consiguió numerosos votos 
para la CPI. 

Durante las décadas de los años cincuenta y sesenta, 
los líderes revisionistas del partido demostraron su pro­
funda desconfianza hacia los actores revolucionarios. "Uti­
Jizaban" los actores principalmente para atraer las multitu­
des, y así poder dirigir sus discursos a ellas. También los 
"utilizaban" para reunir fondos para la prensa del par­
tido. Frecuentemente insultaban a estos actores "pequeño­
burgueses" de la ciudad. Luego de un discurso de tres 
horas de crítica a las elecciones burguesas, el líder des­
cendía del proscenio, enjugaba el sudor de su frente ·y decía 
a los áctores: "Bueno, bailen, si es eso lo que tienen que 
haC't.3r." Ningún programa del partido hacía referencia. 
al teatro, y los líderes se quejaban entre ellos de que 
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los actores constituían una carga, y que solo eran turistas 
inútiles. Esto no nos ofendía, servía sólo para demostrar­
nos la actitud de los líderes revisionistas y su resistencia 
a admitir que el movimiento del teatro revolucionario es 
e! más poderoso medio de propaganda a disposición de 
'un partido. Incluso, en enero de 1967, un miembro del 
Politburó dijo en una reunión oficial de gente de teatro 
en Calcutta:. "Yo no asisto al teatro. Sus· obras no me 
dicen nada. Prefíero pasar el rato en un cine. Para apren­
der algo, en lugar de ver sus obras, leo a Marx." Los acto­
res presentes eran talvez demasiado corteses, pues de lo 
contrario podrían haber replicado: "Y nosotros, en lugar 
de soportar sus interminables discursos, leeríamos a Lenin." 

A partir de 1962, para un gran número de afiliados 
al partido, cada día se tornaba más aparente el hecho de 
que las obras revolucionarias de teatro eran mucho más 

, efectivas que los discursos de los dirigentes. Empezaron 
a organizar grandes reuniones en barrios· obreros y zonas 
campesinas, para presentar los puntos de vista del Par­
tido a través de obras y canciones. Un sector del lide­
razgo dio su apoyo irrestricto a esta campaña, lo cual 
llevó al montaje, en 1967, de la obra llamada Din Badaler 
Pala (Relato de los Tiempos Cambiantes). Causó sensa­
ción. Trata del juicio seguido a un Comunista acusado 
del asesinato de un policía durante el levantamiento de 
Bengala en 1967. Mediante careo de los testigos, el abo­
gado defensor revela en forma detallada e irrefutable 
hechos que condenan a la clase dirigente india y a su 
gobierno de haberse convertido en títeres del imperia­
lismo. El grupo ambulante que montó la obra, viajaba de 
pueblo en pueblo y de vereda en vereda, en ocasiones 
haciendo hasta tres representaciones al día. Sentían. mu­
cho orgullo de servir en forma notable al partido. 
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AJG: ¿Invitan ustedes al público a participar de 
las obras? 

DUTT: No. Sólo se nos llama para ayudar al par­
. tido en las épocas de graves crisi~. Cuando las cosas 
andan bien, nunca se pide colaboración al frente cultural; 
tienen que tener la espalda contra la pared para recurrir 
a nosotros. Es, por lo tanto, muy arriesgado invitar el 
J?úblico a participar, pues podría hacerlo contra nosotros, 
y sabotear la obra. Aunque parezca increíble, jamás he­
mos sufrido una interrupción, excepto en una o dos oca­
siones cuando el Partido del Congreso organizó ganste­
rismo contra nosotros. 

Ahora mismo estamos presentando una obra que em­
pezó con una pieza de treinta o cuarenta minutos de 
duración, pero ha ido creciendo con cada representación 
a medida que reunimos nuevos hechos. Resulta casi im­
provisada. Se ensaya un bosquejo, y los actores agregan 
nuevos elementos antes de cada representación. Ya dura 
tres horas. En español podría llamarse "Han Llegado 
los Bandidos". 

AJG: ¿No es hoy peligroso hac,er obras callejeras en 
Calcutta? 

DUTT: Cuando estrenamos "Los Bandidos" en Dhan­
bad, estuvimos muy nerviosos, puesto que allí ocurrían co­
sas terribles y las fuerzas del orden estaban con el dedo 
sobre el gatillo. Pensamos que nos podrían atacar. Pero 
de regreso nos sentimos· muy satisfechos pues el gran 
entusiasmo de nuestro numeroso público de mineros del 
carbón, no permitió que nadie interrumpiera la obra. 

Hicimos otra obra callejera acerca de una huelga en 
el Hind Motors Company, propiedad de Birla, uno de 
los más explotadores capitalistas de la India. Toda la 
fábrica estaba en huelga. El CPI y los sindicatos pidieron 
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respaldo para los huelguistas, y. muchos obreros vm1eron 
para expresar su solidaridad con la huelga. Reunimos datos 
de estos obreros y con ellos montamos una obra llamada 
"Special Train'', (El Tren Especial). El gobierno estaba 
fletando trenes para llevar esquiroles a Ja f4brica. Los 
huelguistas resistían con violencia. Primero, hicimos una 
representación para éstos; no obstante sus vítores, nos 
dimos cuenta de que no les habíamos dicho nada nuevo. 
Es imposible representar el drama de un obrero frente 
a obreros. Vestidos como ellos, quedábamos como unos 
estúpidos, y nos marchamos· en seguida. Más éxito tuvi­
mos en Calcutta; allí hicimos cinco representaciones dia­
rias. Simplemente nos instalábamos en una esquina con 
un cantante y un tambor y empezábamos a tocar, mien­
tras una multitud se iba congregando. Luego iniciábamos 
la obra. La gente salía de las oficinas para mirar. El 
desenmascaramiento de la alianza del gobierno con los 
grandes capitalistas aumentó el apoyo popular para los 
huelguistas. Luego llevamos la obra a las veredas. Los 
líderes sindicales escribieron un aitículo en la prensa 
comunista felicitándonos por haber despertado la sim­
patía de las masas. 

AJG: ¿Cómo se ha visto afectado su trabajo por la 
división del movimiento comunista en Bengala? 

DUTT: Nos encontramos de lado de . una de las par­
tes, sin saber por qué. Nos vimos aliados con el CPI 
(rnarxista), talvez porque los miembros organizadores del 
frente cultural pertenecían a esa fracción. Enviamos un 
memorando a los líderes del CPI ( M) que se hallaban 
reunidos en un congreso del partido en Calcutta. Decía: 
"No tienen derecho de disolver una organización popu­
lar. Su partido puede estar totalmente dividido, pero el 
frente cultural debe trabajar unido. Tienen un sindicato 
común, por qué no tener también un sólo frente cultural?" 
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Nuestro mensaje no sólo fue ignorado, sino que cayó 
en manos de la policía durante una batida a las oficinas 
del partido. El memorando estaba escrito de mi puño y 
letra, y ello fue la causa de que fuera interrogado por la 
policía secreta en 1966. 

También tomé parte activa en la campaña del CPI ( M) 
contra el CPI aunque estu\'.e en desacuerdo con los prin­
cipios de aquel. El efecto fue desastroso. Cada vez que 
el partido se dividía, el frente cultural corría igual suerte. 
El más nuevo, y, por lo tanto, el más vigoroso de los 
grupos, el CPI (marxista-leninista), ni siquiera desea un 
frente cultural. Dice que sólo les interesa la gente que 
tire bombas, y que el frente cultural, al retener tantos 
jóvenes brillantes para su teatro, está realmente sustra­
yéndolos de la verdadera revolución. Cuando' quisimos 
defendernos de esa acusación, nos llamaron agentes de 
la CIA. La Federación de los Artistas del Pueblo de Ben­
gala ( The People's Artists' Federation) tiene 82 grupos 
afiliados; 50 de ellos han sido disueltos. Es mucho el daño 
que han hecho; casi desintegran el Little Theatre Group 
(Pequeño Grupo de Teatro), bajo mi dirección, pero se 
los impedimos. Llegaban a nuestras . reuniones del frente 
cultural y nos arengaban sobre cómo organizar el partido 
comunista, mientras desplegaban ante nuestros ojos los 
escritos de Mao Tse-tung. Pero Mao ha dicho: Luche 
contra el liberalismo dentro del partido, no dentro de 
las organizaciones masivas. No hay quien enseñe las bases 
al CPI (M-L); nada han leído. Dicen que el pueblo no 
necesita leer, porque el pueblo es por sí revolucionario. 

Dos casos ponen en evidencia los ataques de los 
supermilitantes del paiiido al teatro revolucionario. En 
sus periódicos a nuestras obras las llaman contrarrevolu­
cionarias. De éstas he elegido dos escritas por mí, no 
porque desee darme importancia, sino porque son las que 

29 



mejor conozco. La primera se desarrolla en Cuba, y trata 
de un día en la vida del Che Guevara, durante la batalla 
de El Hombrito. El ataque del CPI (ML), sin ningún 
fundamento criticaba el hecho de que nosotros glorifi­
cáramos la revolución cubana, y, por lo tanto, denigrá­
ramos de la china. Nos acusaron de habernos corrompido 
con la "ideología aventurera" de Guevara-Castro-DeBray! 
Iniciaron una campaña sistemática en la prensa, ÜTes­
petando al gran mártir Guevara. La otra obra era "The 
Rights of Man" (Los Derechos del Hombre) , un relato 
del juicio infamante de Scottsboro en Alabama, en 1931, 
con prólogo y epílogo acerca del levantamiento de Detroit 
en 1968. Nos llamaban agentes de la CIA por haber ala­
bado una insurrección dirigida por el Poder Negro, y 
abiertamente se declaró que cualquier cosa en la cual 
no se mencionara el nombre de Mao Tse-tung, era reac­
cionaria! Otras gentes de teatro apoyan mis puntos de 
vista, pero tengo la sensación de que cierta cobardía se 
ha instalado entre las personas ajenas a mi propio grupo. 

AJG: Qué opinión tiene del resto de la India, como 
por ejemplo Kerala? 

DUTT: Existe allí un movimiento bastante activo, y 
su partido se ha cuidado de reducir el frente cultural · a 
una facción del mismo. 

AJG: La situación en Bengala conduce a un senti­
miento de frustración .e impotencia? 

DUTT: No. Esto, creo yo, sería un vicio pequeño­
burgués, y aunque yo salí de esa clase, lucho contra ella. 
Soy activo, y ello me libra de la depresión. Si me hubiera 
entregado a la desesperación, estoy seguro de haber caído 
en un estado de depresión. Hemos ido conquistando dis­
tintos grupos de Jatra y montando con ellos nuestras obras 
para toda clase de público. La respuesta entusiasta que 
hemos recibido, nos ha servido de apoyo. 
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· AJG: Qué papel tuvo la Asociación de Teatro del 
Pueblo Indio en la evolución de este tipo de teatro? 

DUTT: La Asociación (IPIA) fue el gran principio. 
Era una organización de masas que ejemplificó el postu­
lado de que los liberales· deben ser integrados a la lucha. 
P. C. Joshi, entonces secretario general del CPI, pudo 
atraer Ios más grandes artistas de la época, tales como 
Pandit Ravi Shankar. No había un solo escritor en toda 
Bengala que no estuviera orgulloso de pertenecer a la 
Asociación. Llegamos a tener a la señora Indira Ghandi 
como vice-presidenta. Se consiguió la unidad bajo el slogan 
de: "El Pueblo contra el Imperialismo Británico!" Pero 
cometimos errores. Hubo poca politización de los cuadros 
juveniles. Teníamos una pequeña célula comunista rodeada 
por una gigantesca masa. Esta célula estaba tan asom­
brada frente a los grandes personajes que fracasó en el 
cumplimiento de sus deberes. Un comunista debe darse 
cuenta de que aunque Ravi Shankar puede ser uno de 
los más grandes músicos de la India, políticamente no 
es de avanzada. El IPT A se dividió en varios grupos 
pequeiíos, algunos de ellos muy importantes, como el 
Bohurupee y el Nandikar. 

Mi Pequeño Grupo de Teatro no es un descendiente 
directo porque, desafortunadamente, fue fundado como 
un grupo Inglés. Se perdieron años enteros xepresentando 
a Shakespeare frente a un público intelectual. Se debe 
montar a Shakespeare, pero para el pueblo. Hicimos a 
Macbeth en Bengalí, y en una temporada dimos 97 fun­
ciones en las veredas. Las gentes gustaron muchísimo de 
Shakespeare; para ellos era de puro estilo Jatra con la 
misma acción, violencia y robustez. Pero aquel Macbeth 
no era teatro revolucionario. 

\
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AJG: Usted admira a Brecht. Qué influencia ha reci­
bido de él? 

DUTT: Me parece que hay una conspiración Occi­
dental -consciente o no-, para ignorar la contribución 
real de Brecht al teatro revolucionario. Por ejemplo, su 
desarrollo de la teoría de la amplificación de Gorki; que 
se convertió en la "alienación" de Brecht: Brecht quirso 
atraer la atención hacia el contenido del drama, para de­
cirnos que el teatro moderno debe hacer pensar al pú­
blico y no moverlo por sentimientos. Pero el mundo en­
tero, especialmente Occidente, tomó los métodos de Brecht 
y no el significado detrás de ellos. Leyendo algunos crí­
ticos de occlidente, se podría pensar que esa alienación 
era una especie de manual del actor. Eso no es lo que 
Brecht dijo. Dijo que el actor debe enfrentar su papel, 
no perderse en él. La mayoría de las gentes cuidadosa­
mente han esquivado las razones detrás de esa afirma­
ción. El actor debe captar la vida no solamente tal cual 
es sino como debería ser. Si se pierde en su papel, está 
únicamente presentando una actitud que no le pertenece 
ni a él ni al autor, sólo al personaje. Su obHgación es la 
de presentar directamente al pueblo su propia actitud y 
la del escritor, la cual es, en mí caso, la del marxismo. 
Sin embargo, el estilo Brechtiano interferiría nuestro tra­
bajo con el· pueblo; el cual está acostumbrado a otro tipo 
de teatro, y bien sabido es que el teatro debe ser com­
prensible para las gentes. 

Considero que he recibido más influencia de Gorki. 
A mi entender, la estructura épica lleva 1a acción hasta 
cierto punto, para luego cambiar a un nuevo episodio, o 
continuar con el mismo pero bajo otro aspecto. Esto va en 
contra de lo que el público espera, pues nuestras gentes 
están enseñadas a esa atmósfera dramátka que cada vez 
va tornándose más y más densa, hasta volverse casi inso-
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portable. Para un · marxista, la forma es una cuestión 
completamente táctica; la manera más efectiva de pro­
yectar sus ideas. 

AJG: ¿Cree usted en el concepto de un teatro neta­
mente indio? 

DUTT.: Algunas gentes han hablado de un teatro 
indio en una forma , que no compartimos. Quieren un 
teatro indiQ en su base, enfoque y forma. Nos parece que 
se equivocan. El teatro moderno es importado. El pri­
mero en hacer una obra moderna en bengalí fue un, ruso 
de nombre Lebedoff. El teatro, como nosotros lo prac­
ticamos, es traído de Europa. 

Hay una forma que surge de nuestro pueblo, pro­
ducto de una evolución a través de los siglos. Pero en la 
India no podemos hablar de un teatro indio, pues hay 
tantas formas de teatro como grupos o idiomas. Los tea­
tros tradicionales de Kerala y Bengala son tan distintos en­
tre sí como los de Bengalí y el Burnés. 

AJG: ¿No hay un teatro indio depurado? 

DUTT: No. Entre nosotros mismos no nos entende­
mos. El más poderoso y efectivo teatro fuera de Bengala 
se encuentra en Kerala. Pero por desgracia no entendemos 
ni. una palabra de él. El teatro está sujeto a la palabra, 
aunque los partidarios del teatro total sostengan lo con­
trario. En la India se habla un sinnúmero de idiomas. 

Probablemente llegará a existir un teatro Bengalí. Por 
ejemplo, el teatro comercial de Calcutta fue profunda­
mente influenciado por el teatro tradlicional Jatra . .Espe­
cialmente en el Siglo 19 ciertas formas fueron tomadas del 
Jatra e introducidas a aquél. La integración del Jatra con 
el teatro moderno es aún un proceso válido. Probable­
mente, en unos cien años surgirá el teatro Bengalí. 

33 



AJG: ·¿Este concepto del teatro indio, que usted no 
comparte, tiene alguna relación con unai particular ma­
nera india de mirar el arte? 

DUTT: En absoluto. Los que así hablan, no hacen 
teatro para el pueblo. Montan una producción india, al 
estilo indiv, de 11n gran poeta nacional, Kalidasa. Es una 
obra titulada Shakuntala, en la cual los hombres salen 
a escena como si fueran antílopes. Estas obras se montan 
en Delhi para los turistas y los miembros del gobierno 
indio. Todos ellos duermen durante la representación. Las 
mujeres van a tejer. Duermen y roncan. Después de tre.s 
funciones, la temporada se ha . terminado. Y ésta es la" 
gente que habla de una forma de teatro indio! Sólo cuan­
do una obra se haya presentado mil veces, puede uno 
saber si el públi!co la acepta o no. 

El teatro clásico sánscrito carece de sentido actual­
mente. El espectador no siente interés por él, y jamás ha 
oído hablar de Kalidasa. Miles de campesinos bengalíes 
ni siquiera han oído nombrar a Rabindranath Tagore. 
Talvez tengan una vaga idea de un hombre de barbas 
que vivió en Calcutta. Creo que el camarada Tagore reac­
cionó tan vÍ!o]entamente contra los vicios del teatro pro­
fesional que decidió aislarse. Organizó su propio teatro 
pequeño, con jóvenes de ambos sexos, para quienes escri­
bió obras especiales. Cantaban y bailaban únicamente 
para la élite intelectual. Sus difíciles obras talvez se reco­
nozcan como maestras en el año dos mi!l uno. Montamos 
dos de ellas con amargos resultados. Al presentarlas, resul­
taron ininteligibles para el público. Era como si las estu­
viéramos hablando en alemán. 

Los descendientes espirituales de Tagore aún perma­
necen activos en el teatro y el cine. A veces presentan 
horrendos dramas con danzas. Cantan y bailan afeminadas 
versiones de lo que pudo haber sido la obra de Tagore. 
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En éste se vislumbraron magníficas posibilidades en ''Red 
Oleanders", que cobraron significado en el montaje de 
Bohurupee; pero los descendientes espirituales de Tagore, 
partiendo de su poca fuerza inicial, lo debilitan aún más, 
dejándolo convertido en un completo eunuco. Creo que 
solamente después de la revolución podrá el pueblo apre­
ciar a Tagore. 

AJG: Qué dice de los que rechazan el arte burgués 
en su totalidad, como ocurrió en París en 1968? 

DUTT: Estuve en París y presencié algunos de estos 
acontecimientos y hablé con algunos camaradas. Resulta 
presuntuoso para mí juzgar a mis compañeros extran­
jeros, pero en verdad hay una fuerte tendencia hada el 
anarquismo entre la juventud francesa. Inflamados por 
un mal entendido del Che Guevara, y malas lecturas de 
Marcuse, han llegado a decir "Muera toda la cultura 
burguesa"! Lo mismo ocurrió en la Unión Soviética, y 
Stalin hizo esta pregunta a un partidario de la abolición 
total de la cultura: . "Por qué está usted en contra de la 
cultura que usted llama burguesa?" El hombre replicó: 
"El marxismo nos enseña que después de que la base 
es cambiada, toda la superestructura lo será." A lo cual 
Stalin contestó con una simple pregunta : "En qué idioma 
me habla usted?" El hombre dijo: "Ruso." Stalin con­
tiimó: "Rusia no nació bajo el socialismo, así que se equi­
voca al decir que usted cambia toda la superestructura; 
se equivoca completamente. Es un error y un romanti­
cismo anti-marxista y pequeño burgués." Es estúpido decir 
que uno va a destruir toda la cultura burguesa. 
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augusta boal 

el teatro popular en brasil 

Dentm de la segundo sesión del Coloquio 
sobre "La expr:esión Latinoamericana" realizado 
con ocasión del IV festival latinoamericano de 
teatro e investigación teatral, con participación 
de Augusto Boal, del Brasil; José Monleón, de 
España; Da1'ÍO Ruiz, de Colombia; y Emilio 
Carballido, de Méjico, el primero de ellos di­
sertó sobre el teatro popular y kcs formas ex­
presivas que se están utilizando en el Brasü 
para romper los métodos de censura que emplea 
1a dictadura militar. (Nota del editor). 

La idea sería hacer una presentación de un tipo de 
Teatro que se desarrolló en Brasil y que se está desarro­
llando ahora desde antes del 64 cuando Brasil tenía una 
relativa democracia hasta el 68 cuando ya era mucho más 
relativa, cuando ya había dado el golpe de estado, y des~ 
pués del 69 cuando ya fue el golpe dentro del golpe. En­
tonces el problema sería definir con mucha claridad lo 
que es el teatro popular. 
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Yo había dicho que en mi opumon no hay una ex-
1 presión Latinoamericana, sino que hay muchas expre­
siones Latinoamericanas cuantas clases se están peleando 
en Latinoamérica. Entonces yo voy a hablar no solo del 
teatro en general, sino sobre un tipo de teatro que es el 
teatro popular. No voy a intentar dar una información 
general sobre el teatro brasileño, n~ sobre el teatro latino­
americano ni nada. Quiero ser muy claro. Voy a hablar 
sobre el teatro popular en el Brasil en los últimos años 
y las distintas categorías del teatro popular. 

Lo primero sería establecer la diferencia entre los 
conceptos pueblo y población. Población es un conjunto 
de habitantes de una determinada región o un determi­
nado país. Poblacilón incluye a todos, pero el concepto 
de pueblo o el concepto de clase popular, incluye sola­
mente las personas que ·alquilan su fuerza de trabajo, 
los campesinos, los obreros. No incluye a la totalidad de 
la gente. La gente que está dentro del concepto de po­
blación no está bajo el concepto de pueblo. Pueblo son 
solamente los que alquilan su fuerza de trabajo. Los de­
más: la clase dominante, la burguesía, los latifundistas, 
la oligarquía, etc., no son pueblo. 

Estamos de acuerdo en que dentro de la población 
está el pueblo y están los demás. Entonces ya se ve que 
algunas categorías de teatro popular existen. Por lo me­
nos tres categorías. 

La primera de ellas, la fundamental, es la que analiza 
los problemas sociales según el punto de vi!sta del pueblo, 
de la superación de la lucha de clases y el producto de 
este análisis, tiene como destinatario un propio pueblo. 
No solamente el espectáculo de analizar según la pers­
pectiva dlel pueblo, sino que se hace este espectáculo 
para las masas. Se le hace en las calles, en los circos, en 
donde sea posible hacerlo. 
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La segunda categoría del teatro popular, sería aquella 
que sigue manteniendo como proceso de análisis, la pers­
pectilva del pueblo, pero el producto del espectáculo va 
dirigido hacia un público que no es exactamente el pue­
blo. Al público de los teatros, no la burguesía, hacia el 
estudiantado, hacia la clase media que va al teatro y que 
son los que mantienen el cartel del teatro profesional. En 
resumen, la segunda categoría sería fa perspectiva de aná­
lisis en el pueblo, pero destinatario, lo que Niixon llamaría 
la "mayoría silenciosa'', un público que está frecuente­
mente atacado por los medios de difusión del imperia­
lismo, como son la televisión, los periódicos y hasta cierto 
punto las universidades, entonces nosotros vamos a dar 
la contrainformación para este tipo de espectador que no 
está totalmente definido. 

La tercera categoría es la del teatro popular anti­
pueblo. Es la categoría que tiene corno perspectiva de aná­
lisis la clase domi!nante, pero el destinatario es el pueblo. 
Entonces es la categoría de teatro popular antipueblo que 
analiza el mundo con una perspectiva de que todo está 
bien así, de que hay que mejorar una cosita allá, pero está 
muy bien que haya oligarcas, latifundios, etc., sólo que 
hay que reducir un poco esta dimensión de oligarcas y de 
latifundio, hay que perfeccionar el sistema vigente y a 
i'Cces transformarlo totalmente. Es pues un teatro total­
mente antipueblo. 

La cuarta categoría que sería la que hay ahora en 
Brasil y que es la única que nosotros podemos practicar 
dado el grado de censura que hay y que es la categoría 
en que los medios de producción del teatro son puestos 
a la disposición del pueblo para que ·el pueblo mismo 
haga su teatro. En las tres primeras categorías hay la 
mediación del artista, aparece fa figura del artilSta que 
produce una obra de arte y se la da al pueblo para que 
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él consuma. Entonces el pueblo es el inspirador del pro­
ducto artístico y es, así mismo, el consumidor. 

En esta cuarta categoría el pueblo no es solamente el 
inspirador ni el consumidor, sino que es también el pro­
ductor de la obra de arte. Son en este momento las expe­
riencias que tenemos en el Brasil. 

En consecuencia, cómo hacer teatro . popular en las 
actuales condiciones que vive Brasil? Fue necesario hacer 
un cambio y hacer que el productor de la obra de arte 
no sea el artista mediador sino que sea el propio pueblo. 
Entonces se empezaron a desarrollar' unas técnicas bastante 
sencillas para permitir que los obreros mÍismos hicieran 
sus propios espectáculos en los locales y fue así como hubo 
necesidad de hacer un tipo de teatro popular como éste, 
que en Brasil es llamado teaf}ro periodístico, la transforma­
ción de la noticia de un diario eh escena dramática y que 
puede ser hecha por cualquier persona aunque no sea un 
art~sta y en cualquier lugar no necesariamente un teatro. 
Entonces nuestra teoría es que el teatro también ha sido 
actividad artística creadora teatral. Puede y debe ser hecha 
por cualquiera, no solamente por la gente habilitada para 
esto, no por los artistas, porque esto ya es una alienación, 
como es una alienación el atleta. Entonces el hombre tiene 
que ser un atleta y tiene que ser un aitista. Intentamos 
hacer esta cierta alienación, dictada por las circunstancias 
de este momento en el Brasil. 

Paso entonces ahora a decirles cuáles son esas nueve 
técnicas del teatro periodístico: 
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1) Lectura de la noticia, 

. 2) . Improvisación. 

3) .Lectura con ritmo. · 

4) Acción paral.ela. 



5) El refuerzo. 

6) Lectura cruzada. 

7) Histórico, 

8) El texto fuera ·del contexto. 

9) La concreción de la abstracción. 

Estas nueve técnicas están reunirlas en un espectáculo 
que es hecho por artistas, pero lo importante de lo que 
está pasando ahora en Brasil no es que este espectáculo 
presente estas nueve técnicas, sino que las presentarán a 
obreros y estudiantes que fo1man sus propios grupos de 
teatro. Hay ahora en Sao Pablo aproximadamente 40 gru­
pos de obreros y de estudiantes que están haciendo este 
tipo de teatro clandestinamente porque no lo pueden ha­
cer en ningún otro lugar más abierto. Y esta es una forma 
un poco paradójica de hacer teatro popular pero con el 
pueblo, para el pueblo, en salas escondidas y seguiir ha­
blando. Por primera vez en el Brasil, se está haciendo 
que el pueblo mismo sea el artista, que no sea apenas el 
inspirador y el consumidor, sino que sea también el pro­
ductor de la obra de arte. Estamos .desaüenando el arte 
y ofreciendo la posibilidad de que cualquiera dialogue a 
través del teatro que es un medio tan válido de comuni­
cación como cualquier otro. 
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osear collazos 

política y otras confusiones 

Es de esperarse que, en la América Latina, cualquier 
acontecimiento cultural derive hacia un acontecimiento 
político. La radicalización de la lucha política ha tocado, 
por fin, las esferas sagradas de una cultura que, hasta 
en las zonas oficiales, habla de "crítica" o "cuestionamien­
to". Solo que en éstas, la "crítica" no es más que el débil 
rezongo de algunos sobrevivientes. Una verdad, que no 
s • debate, s gen •raliza en el continente: la cultura ofi­
l'ial ha muerto y solo algunos perros guardianes tratan 
dn nn111tcncrla, ('utrc 1 ·oportunismo, la mediocridad o la 
ckrnngogln . N 11cstros germanes arciniegas parasitan a la 
No111l>ra <k la huro ·ra ia y sus "obras" son apenas la pre­
sond1t nostálgi a de un mundo que dominaron con su re­
t6rica y al qu hoy vuelven con las trampas de la mentira 
o las aventuras del poder. 

El Festival de Teatro Latinoamericano, realizado en 
Manizales, además de acontecimiento cultural ha sido, 
pues, acontecimiento político. 

El debate abierto por artistas de todo el continente 
y por uno que otro intelectual presente en el Festival, 
tiene un distintivo: el malestar, la impugnación, el ataque 
más o menos virulento ante la realidad política, económica 

43 



y social de la América Latina. Pero también otro distintivo: 
el caos. Si la imagen del país se nos da en su propia des­
composición política, en Manizales se nos ha dado su ca­
ricatura: la descomposición de una izquierda que no acaba 
de definir su estrategia, al mismo tiempo que se destroza 
o atomiza en "tendencias", muchas veces cargadas de irra­
ciónalidad cuando no de penoso infantilismo. Se ha tra­
ducido, en el teatro, una de las peleas más significativas 
de los últimos años: la de grupos que buscan erigirse en 
vanguardia revolucionaria, a toda costa: incluso al precio 
de prolongar una división en el seno de la izquierda, uti­
lizando todas las formas del dogmatismo, agotándolas en 
una virulencia que antes de consultar la realidad del país 
y el futuro de su revolución, ·consulta la cada vez irrecon­
ciliable división del mundo socialista. Ahí estuvo en Ma­
nizales el reflejo de un conflicto que no tendrá salida 
sino en el momento en que los colombianos comprendamos 
que la lucha no es entre el "mamertismo" y el "maoísmo'', 
entre el "castrismo" y el "trotskismo" . sino entre todo 
nuestro pueblo contra las oligarquías, el neocoloniaiismo 
y el imperialismo. 

Tal vez podamos comprender que "este desorden no 
es sino la voluntad de un nuevo orden". Lo que no podre­
mos comprender y hasta podríamos repudiar, es el vacío 
e5pectáculo terrorista que la pequeña-burguesía, erigida 
en "vanguardia" cultural, trata de presentar en nombre de 
la "lucha de clases". Los esquemas de una estrategia, pro­
ducida en el seno de una de las más admirables revolu­
ciones de nuestro tiempo, han sido esgrimidos con el in­
fantilismo o la inmadurez, cuando no con el irrealismo 
que viene viviendo la "izquierda" colombiana, esa izquier­
da para quien resulta más facil vociferar que comprender 
cuanto de dramático ,e irracional hay en sus "hazañas". 
Con la irresponsabilidad · de una adolescencia ideológica 
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oímos la dogmática descalificación política y artística . pJa­
neada contra hombres como Enrique Buenaventura ( "maes­
tro y padre del teatro burgués'', decían en sus comuni­
cados). Oímos gritar "fascistá' a un luchador como Augus­
to Boal, exllado en la Argentina después de haber sufrido 
en su país, Brasil, toda Clase d~ persecuciones, prisión y 
tortura. Desde la platea del Fundadores, la agresión se 
vino contra un módesto grupo paraguayo que burlando 
el cerco de una dictadura buscaba comunicarse y apren­
der de sus hermanos latinoamericanos. Las consignas, car­
gadas de violencia, se repitieron, agotaron su significado, 
se volvieron espectáculo que nadie más que la burguesía 
manizalita gozó hasta la saciedad. 

Si el país se ha vuelto vicioso eh su crisis y en su des­
composición (no le queda una sola de sus instituciones, 
antes monolíticas), la "vanguardia" cultural ha querido 
ser fiel a la misma descomposición: ha caricaturizado su 
rebelión, inventando enemigos de clase, desconociendo 
que entre el niño bien a quien papá sostiene con una pen­
sión en la Universidad de los Andes y el hombre que se 
bate todos los días en medio de las contradicciones más 
dramáticas hay un abismo: si el primero puede permitirse 
Jns aventuras y escaramuzas del extremismo, el segundo 
tion< quo ir encauzando, responsable y coherentemente su 
rebelión. No, el espectáculo de , Manizales entró a un ex­
traño juego teatral, inclasificable: como en una vieja pe­
lícula de "tipos" y bandidos, solo ,faltó la recuperación del 
botín. Era imposible recuperarlo. La prensa dominante 
lo entregó, convertido en ~sc~ndalo, a los colombianos 
que una vez más se preguntarán: Dónde estamos, hacia 
dónde vamos? Porque mientras él sistema define su estra­
tegia en la represión, la izquierda · la . traza en su división. 

Se pidieron en Manizales tantas "definiciones" de p~­
sición, que la única posible fue un diálogo de sordos. 
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Mientras la ASONATU pedía "un arte para el pueblo", 
"salidas" y héroes incrustados en el trabajo teatral, cuánto 
trabajo nos costaba pensar en la tarea cumplida por sus 
"militant~s'', acogiendo el terrorismo para impedir un de­
bate que bien podría habernos dado claridad, no solo so­
bre las perspectivas de un arte revolucionario, sino sobre 
el destino mismo de nuestra participación en él. Una vez 
más · estos niños bien, disfrazados de "pobres'', moralistas 
hasta la sospecha, demostraron que cuando el populismo 
reviste características de fanatismo sólo le queda un paso 
hacia el fascismo. 

Si en los últimos años hemos visto el crecimiento de 
una rebeldía que no acaba de hacerse coherente y única­
mente traduce el incuestionable malestar de un pueblo 
ante el sistema que lo domestica u oprime, en una semana 
hemos vuelto a ver cuán pobre es el espectáculo de unas 
minorías pequeño-burguesas hablando en nombre de las 
masas. Como en la aberrante tradición del país, el pater­
nalismo ha cambiado de máscara: ahora, en nombre de 
la revolución, tiene el sello del oportunismo. Un hecho 
se ha estado desconociendo y es que, en los momentos más 
álgidos de toda rebelión, las "diferencias" "tácticas" de 
quienes participan en ella son inferiores a la desesperada 
estrategia del sistema dominante. Y que, en definitiva, no 
se trata de definir quién llegará primero, como en un hipó­
dromo, a la meta, sino de saber quiénes y con qué armas 
(por qué no con todas las armas posibles) fueron con­
secuentes con un fin: el de cambiarle al país, a su pueblo 
y a sus instituciones la cara maltrecha que lo ha venido 
caracterizando. Ni la demagogia extremista, ni el terro­
rismo adolescente, llevado adelante por ocasionales "fuga­
dos" de la burguesía, podrá ofrecer a los colombianos 
una salida. 

46 



Tal vez haya algo de paradójico (alguien podrá decir 
cínico) pero hallo más que necesaria esta afortunada ob­
servación del Presidente Mao: 

"El pensamiento de los 'izquierdistas' pasa por encima 
de una determinada etapa de desarrollo del proceso obje­
tivo; algunos toman sus fantasías por verdades, otros pre­
tenden realizar a la fuerza en el presente ideales solo 
realizables en el futuro. Alejado de la práctica presente 
de la mayoría de las personas y de la realidad del momen­
to, · su pensamiento se traduce en la acción como aven­
turismo". (Mao Tse-Tung: "Sobre la práctica"). 

En la desesperación de un malestar social, económico 
y cultural los voceros de la "revolución", "heroicamente", 
están sirviendo un plato que la oligarquía colombiana se 
tragará entero pero que el pueblo, despistado por estos 
"líderes", jamás podrá digerir. Está bien que, como lo 
previó Marx, algunos burgueses estén dispuestos a suici­
darse como clase, pero que, favándose sus viejas culpas, 
se proclamen portavoces de una vanguardia, a la vez que 
introducen la divisMn y el aventurerismo, eso, además de 
impugnable no deja de ser sospechoso. 

Habrá más de un compañero que al leer estas notas las 
traduzca como un fácil tercerismo. También nuestras ver­
dades, en el mejor de los casos y por dolorosas que sean, 
honestamente no pueden conducirnos sino a la reflexión. 
Esa reflexión ausente en Manizales, incluso en el momento 
en que cientos, tal vez miles de espectadores, estábamos 
allí para poner en cuestión el carácter clasista de la cul­
tura dominante y las tristes equivocaciones de sus repre­
sentantes. 

(Tomado de "Flash", octubre de 1971 ). 
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maría dolores jaramiHo·. 

manizales de nue\lo ..• 

Nos enfrentamos en Manizales con un hecho con­
creto: un festival que pretendía una respuesta y una op­
ción: una respuesta popular y una opción revolucionaria. 
Un teatro comprometido con el hombre y con sus circuns­
tancias históricas. En muchos casos las intenciones no 
bastaron y las obras presentadas en el IV festival defi­
nieron la condición pre-revolucionaria de actores y direc­
tores. La opción era aparentemente clara, la respuesta vaga. 

Por qué los resultados no corroboraron las intenciones 
de los grupos? Pretendiendo un teatro-documento popular 
se utilizan aún un lenguaje y unas formas burguesas lo­
grando una inicial ruptura con un teatro privilegiado y 
minoritario pero que aún no se encuentra con el público 
a nivel común, principalmente por no llevar su óptica, ni 
hablar completamente su lenguaje. 

l~ I teatro como acto y como acto revolucionario exige 
que no sólo su mensaje se plantee como revolucionario, 
sino también su construcción, sus fom1as, su lenguaje, 
su escenografía, su actitud estética. Un teatro revolucio­
nario es aquel que lo es tanto en su contenido como en 
la forma de expresarlo. A nuevos contenidos deben co­
rresponder nuevas formas (y nuevas formas que exigen 
nuevos contenidos). No basta al teatro revolucionario la 
palabra revolucionario, si la palabra no es acción, com­
prensión y transformación. 

Las contradicciones que pudimos observar en estas 
muestras de teatro universitario son las contradicciones 
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de nuestra misma conciencia. ¿Se podrán superar? Se 
pueden y se deben superar. La causa del pueblo es de 
quien con él se compromete, para luchar con él, es "de 

. quien se descubre en los harapientos del mundo y al des­
cubrirse así sufre como ellos, pero sobre todo lucha con 
ellos" como bien dice Freire en su Pedagogía del Oprimido. 

En Manizales vimos panfletos y vimos obras de tea­
tro. Muchas se quedaron en la simple entrega de una 
realidad sin llegar a un análisis de sus causas, en el llano 
panfleto. El teatro verdaderamente revolucionario tiene 
que superar el panfleto: esta es la alternativa urgente del 
teatro latinoamericano hoy (teatro profesional, universi­
tario, burgués o proletario), un teatro que manifieste nues­
tra realidad vital, que nos permita la comprensión del 
hombre -y de un hombre concreto-, del mundo en que 
vivimos, su mejoramiento y transformación. Un teatro con 
una función concientizadora de fas grandes masas, enten­
dida como una forma de plantear, denunciar, analizar 
y criticar Ja realidad objetiva en la cual vive y se mueve 
el hombre y el hombre menos favorecido. 

El campo del teatro es hoy inmenso, su acción urgente 
y su misión es estar del lado de la historia. Otro teatro 
no tiene sentido en la actualidad. Por esto es de primor­
dial importancia definir para quién se hace el teatro. Co­
mo tanto se dijo en Manizales, no hay solamente teatro 
proletario y teatro burgués sino público proletario y pú­
blico burgués. . . y el pueblo no va al teatro de "Los Fun­
dadores". El burgués recibe el teatro "revolucionario" con 
una irritante sonrisa indiferente y volviendo sobre sus 
pasos regresa a casa. Que no todos los espectadores de 
los "Fundadores" son la burguesía? es cierto, algunos 
otros que con dificultad pagaron la entrada para ver en 
un lugar burgués un teatro revolucionario. 
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augostu boal josé monleón emilio carballido 

declaración del jurado del .. t\I 
festival latinoamericano de teatro 
Reunidos en Manizales en el día 19 de septiembre de 

1971, los componentes del jurádo del IV Festival de Teatro 
Universitario y Expei;imentación Teatral de Manizales, 
declaramos: 

I). La extraordinaria importancia de este Festival para 
la intercomunicación y desarrollo del teatro latinoameri­
cano. 

JI ) . Esta importancia ha sido posible por la absoluta 
libertad con que los participantes, individual o colectiva­
mente, se han manifestado. 

III) . Esta libertad creadora condujo a poner de ma­
nifiesto los distintos problemas y necesidades del teatro 
universitario, latinoamericano, el cual urge integrar a la 
organización directiva y futuro curso del festival. 

IV). Declaramos la diversidad de significaciones del 
concepto de latinoamericanidad, puesto que en este con­
tinente . conviven la oligarquía y la miseria, fos terrate­
nientes y los indígenas, los torturadores y los torturados. 

V). En este sentido, el Festival debe excluir todos 
los espeétáculos que intenten frenar el proceso liberador de 
las clases populares, pero permitir la libre manifestación 
de . todas las etapas de ,ese proceso, sin limitaciones de 
enfoque y de . forma. Consideramos además oportuno hacer 
las siguientes recomendaciones: 

a) Reorganización de la actual directiva, con tanto en­
tusiasmo y eficiencia encabezada por el señor Carlos Ariel 
Betancur, tratando de que en esta nuev~ d tªpa sean in­
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corporadas las fuerzas de la Universidad y de lo más sig­
nificativo del teatro colombiano, en estrecha y permanente 
relación con las universidades y centros teatrales de los 
países latinoamericanos. · 

b) A partir del próximo festival todo espectáculo debe 
ser precedido de informaciones· sobre la situación eco­
nómica, política, social y cultural del país, en los térmi­
nos elegidos por cada elenco, según sus posibilidades. 

c) Eliminación definitiva de toda clase de premios y 
menciones, por considerar que · la competencia está fuera 
<le · los objetivos de solidaridad latinoamericana de este 
festival. 

d) Dado que el jurado no otorga premios, se recomien­
da la invitación a personas que puedan desarrollar tareas 
ele importancia para los grupos participantes, en forma 
de taller, seminario o laboratorio. 

e) Sería deseable, por tratarse .de un festival de teatro, 
que todas las manifestaciones de ·tipo teórico, sean acom­
pañadas de un espectáculo o . de una referencia teatral 
concreta. 

f) Proponemos absoluta prioridad a la presentación de 
textos o experimentos específicamente Iatinoamericanos. 

g) Proponemos que se establezcan relaciones con otros 
festivales latinoamericanos, con vistas a una integración 
continental, especialmente con los centros ya existentes 
en Brasil, Argentina, Uruguay, Chile y Cuba. 

h) Solidaridad con la declaración del Primer Encuentro 
de Directores Latinoamericanos organizado por la Aso­
ciación Argentina de Actores en la ciudad de Buenos 
Aires, el 6 de enero de 1971, en el cual se postula que el 
pueblo se transforme en sujeto activo y creador, como lo 
es en su esencia, haciendo del teatro un instrumento al 
servicio del nuevo destino que los pueblos están en condi­
ciones de proponerse a sí mismos. 
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arturo duque villegas 
manuel silverio buitrago 

carta de los prelados 

"Hace apenas unos pocos días terminó en esta ciudad 
de Manizales el IV Festival Latinoamericano de Teatro 
Universitario que como todos los años, congregó a algunos 
grupos universitarios de teatro, tanto nacionales como de 
otros países latinoamericanos. 

"Terminado el festival, nos vimos obligados a dar una 
declaración acerca del mismo, por cuanto dicho festival, 
de ser un evento eminentemente cultural, como su nombre 
lo indica y como suponemos fue la intención de sus ini­
ciadores, se ha convertido más bien en palestra abierta 
a la divulgación de tesis contrarias a la tradición demo­
crática deJ país y a la fe católica de la mayoría del pueblo 
colombiano, y en nuestro caso, del pueblo manizaleño. 

"En efecto, las piezas de teatro representadas se orien­
tan casi en su totalidad a denigrar del orden jurídico cons­
tituído, a ridiculizar los regímenes legalmente organizados, 
a proponer la revolución · violenta como única solución a 
los problemas que plantea el subdesarrollo; sin dejar esca­
par oportunidad para hacer burla, a veces sacrílega, de 
las verdades que profesa la Iglesia Católica. 

"Este festival de teatro goza del apoyo financiero del 
Gobierno Nacional a b·avés de los altos organismos de 
cultura, como es el Instituto Colombiano de Cultura. Juz­
gamos en conciencia que los dineros del Estado no deben 
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invertirse en ayudar a socavar los cimientos de la sana 
tradición democrática del país con la difusión de ideas 
extremistas y la exacerbación de los ánimos de los ciuda­
danos desprevenidos, que con el deseo de abrirse a la 
cultura teatral de nuestro tiempo son atiborrados de pro­
testas de mal gusto contra todo lo que sea orden, respeto 
a la persona humana, búsqueda pacífica de un mejorestar, 
posesión de unos principios de fe religiosa. 

"Un pueblo, ávido de cultura ~orno el nuestro, en donde 
según el testimonio del mismo Gobierno Nacional, la edu­
cación del campesino ha sido un engaño y la falta de 
aulas y profesorado adecuado en todos los niveles de la 
educación es sencillamente aterradora, no se puede per­
mitir dar patrocinio a festivales como éste, en donde no 
solo se priva al pueblo de la verdadera cultura sino que 
se atenta contra los cimientos sobre los cuales se asienta 
la estabilidad política y religiosa del pueblo. 

"Si el festival ha de continuar con ayuda del Gobierno 
Nacional, éste, como garante de los derechos de los ciuda­
danos, que son también cristianos, debe buscar, quizá por 
la vía diplomática, que los grupos que concurran al festival 
no sean los más extremistas de cada país y gue se compro­
metan a respetar los derechos y la fe del pueblo colom­
biano. 

"Creemos, señor presidente, prestar un servicio a la 
sociedad colombiana, al denunciar ante el jefe de Estado 
la manera como se trata de hacer "cultura" con la buena 
fe de los ciudadanos desprevenidos y los dineros de la 
Nación". 
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misael pastrana horrero 

carta del presidente 
"Excelentísimos Monseñor Arturo Duque Villegas, Arzo­

bispo; monseñor Samuel Silverio Buitrago Trujillo, Obis­
po Auxiliar. Manizales. 

Acabo de recibir la comunicación que sus excelencias 
me hacen llegar con los comentarios sobre los resultados 
del IV Festival Latinoamericano de Teatro Universitario. 

Coincido en las apreciaciones que sobre ese evento me 
hacen en la comunicación en referencia y les informo que 
el apoyo que les dio el gobierno en virtud del crédito espe­
cial, fue debido a la constante insistencia de las altas auto­
ridades de esa ciudad y de círculos muy respetables de su 
sociedad. 

En realidad, me movió a incluir esas partidas especiales 
ia admiración que profeso por Manizales y el interés que 
en su ambiente siempre se demuestra por el enriqueci­
miento de su vida cultural, pero tomaré para el futuro 
atenta nota de los criterios de sus excelencias, pues estoy 
de acuerdo en que, frente a tantas necesidades en el cam­
po educativo, sería absurdo distraer dinero del Estado 
para que se malgaste en expresiones contra las tradiciones 
del país y la estabilidad de sus instituciones. De sus exce­
lencias muy cordialmente, 

Misael Pastrana Borrero". 
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"el galpón" de la c.c.t. 
La Junta de Acción Comunal del barrio San Fernando, 

hace dos meses comunicó a la Corporación Colombiana de 
Teatro la existencia de una gran oonstrucción, abandonada, 
en donde se podría difundir un trabajo cultural. 

La Corporación Colombiana de Teatro se interesó por 
el proyecto y teniendo en cuenta la escasez de salas y viendo 
la importancia de desarrollar una labor en ese sector, em­
pezó a trabajar. 

El primer obstáculo que se presentó fue el total abandono 
del salón, puesto que hacía cuatro años no se desarrollaba 
ninguna labor. Basura, humedad, falta de luz y agua eran 
factores más que negativos para empezar a trabajar, pero 
el Teatro Acción de Bogotá, al haber quedado delegado como 
grupo sede, organizó brigadas de trabajo, a las que se inte­
graron jóvenes del barrio. 

Con picas, garlanchas, palas, azadones y carretillas de 
mano, se limpió el salón y se dispuso de fondos para el pago 
de recibos atrasados de luz y para la instalación general, 
oontando con el aporte de $ 4.000, que hizo la Junta de 
Acción Comunal para la compra de 40 láminas de quíntuplex, 
destinadas para silletería. Con esta mediana reconstrucción 
se le puso por nombre Teatro El Galpón del barrio San Fer­
nando, situado en la calle 73 N9 4.6-06. 

De otra parte, la junta y la corporación se trazaron un 
plan de trabajo para visitar a los industriales del sector y 
conseguir algunas donaciones en materiales o dinero. Aún 
haoen falta aproximadamente $ 10.000. Hasta ahora se con­
siguie11on 100 canecas de pintura, donadas por una fábrica 
de la localidad. 

Teniendo en cuenta la importancia de iniciar una pro­
gramación, a pesar de las deficiencias técnicas y económica­
mente difíciles de solucionar por la escasez de recursos, se 
estrenó el salón el 6 de noviembre, con la participación de 
los Coros de la Universidad del Rosario y el grupo de teatro 
de Carvajal & Cía., que presentó "El pedido de mano", de 
Anton Chejov, y canción de protesta. 

La aflu.encia de público a este espectáculo ha sido estímulo 
para los grupos de la oorporación, y de ahí lo estable que 
ha sido la programación: 
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El grupo "Escalinatas" presentó "El RabdorrumJ;e"; el gru­
po "Codhe" (Colegio Distrital de Hijos de Educadores) pre­
sentó "Caleidoscopio Latinoamericano"; "La Mal'TllIJ" llevó 
"El Abejón Mono". También se ha presentado teatro infantil 
de títeres, con la colaboración de Enrique Córdoba y su 
teatrino "El Arboli1>0". 

Estas programaciones seguirán todos los fines de semana, 
intercalándose diversos géneros de espectáculos, tales como 
cine, conferencias y seminarios de teatro. Además, se están 
realizando cursos de modelaje, dibujo, títeres y teatro teórico· 
práctico, con el objeto de que cada barrio tenga su propio 
grupo. 

Pero "El Galpón'', para su funcionamiento necesita la oo· 
laboración de empresas y casas particulares que aporten 
materiales de construcción, tales como madera, cortinaje y 
herramientas en general. 

Estas donaciones, de empresas y particulares, pueden ser 
enviadas a la sede de "El Galpón", calle 73 N9 46-06. 

¿cierra la "mama"? 
El grupo de teatt10 "La Maima;", que viene funcionando 

desde hace varios años en Bogotá y que ha asistido a festi­
vales internacionales como el mundial de París (Nancy) y 
el Latinoamericano de Puerto Rico, se encuentra en una situa­
ción realmente grave, hasta el punto de que 1os 10 artistas 
y dm; directores (Eddy Armando y Jorge Cano) afrontan 
momentos críticos de orden económico, que los están llevando 
a la quiebra y a tener que cerrar el local en donde funciona 
el grupo. 

"Estamos sin plata para pagar arriendo del local, luz 
y demás servicios. Este caos económico nunca había llegado 
a tal extremo. De ahí que hayamos decidido visitar algunos 
bancos, empresas y alcaldía de Bogotá, con el fin de exponer 
nuestra situación y ver si pueden darnos algunos dineros 
para cubrir estas necesidades de primer orden". 

Cualquier interesado en ayudar al grupio, puede dirigirse 
a la carrera 13 número 48-63. En el momento "La Mama" 
Liene en cartel la obra "El abejón mono". (Publicada en el 
N9 5 de esta revista) . 
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jaime barbín 

es un joven dramaturgo colombiano 

hizo parte de la casa de la cultura 

y actualmente es director 

del teatro acción de bogotá. 

es presidente de la corporación 

colombiana de teatro ( c.c.t.) 

dirección: apartado aéreo 29714 
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jaime barbín 

la huelga 
En el fondo del escenario ww tJ<Lred blanca con una 

gran puerta en el centro. Sobre ésta un aviso que dice: 
Fábrica de tornillos "La Tuerca que más Aprieta". Afuera 
dos soldados. De la fábrica vienen, de vez en cuando, 
gritos de los obreros. 

Soldad!() l. Oílos. Ya están gritando oh·a vez. 

Soldado 2. Sí. Lo ponen nervioso a uno. Tú entiendes 
lo que gritan?' 

Soldado l. No, pero deben ser las mismas pendejadas de 
siempre. Gritos subversivos.(P.) 

Soldado 2. Y si llegan a salir? Qué hacemos? 

Soldado 1. Si salen les echamos plomo. 

Soldado 2. Por qué? 

Soldado l. Tú estás jodido! Si salen, perturban el orden, 
y si perturban el orden hay que darles plomo, eso dijo 
el Capitán. ¿No oíste? 

Soldado 2. No, no oí. . . (pausa) Te quedan cigarrillos? 

Soldado l. (Alcanzándole un paquete) Sí, dos. (fuman). 
Oye: tú me debes ya cuatro cigarrillos con este. 

Soldad¡o 2. Sí, cuando nos paguen, te los pago (fuman). 
A qué horas viene el Capitán Rodríguez? :e-' a U O Tt;C..q 
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Soldado l. A las diez. Ya deben ser las nueve y media. 
A. las diez deben empezar a joder estos verracos. 

Soldado 2. Y si salen antes y no ha llegado el Capitán? 

Soldado l. Pendejo! Para eso está el radio-teléfono. Lla­
mamos al cuartel. 

Soldado 2. Y si salen y nos atacan? 

Soldado l. Qué nos van a atacar. Nos tienen miedo! Y, 
en último caso, les damos garrote mientras llega el 
Capitán con los fusiles. 

Gritos adentro. 

Soldado 2. Oye cómo gritan! 

Soldado l. Deberíamos tener los fusiles ya! A plomo los 
haríamos callar! 

Soldado 2. Ojalá no trajeran fusiles. Con los garrotes se 
callarían ... 

Soldado l. ¿Tienes miedq, o que? 

Soldado 2. No, no es miedo. Es que no me gustaría dis­
pararles. 

Soldiado l. ¿Por qué no?(P.) no será que quieres desertar? 

Soldado 2. Es que ... ¿Por qué tenemos que disparar? ¿Y 
si matamos alguno? 

Soldado l. Ojalá se mueran todos! Estos verracos no en­
tienden sino a bala! 

Soldado 2. Creo que si traen los fusiles, yo rro disparo ... 

Soldado l. Pareces marica! ¿No entiendes? No quieren 
trabajar, están alterando el orden público, son una par­
tida de mierdas! 

Soldado 2. No! Lo que quieren es que les aumenten la 
paga. Son obreros. 
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Soldad.o l. Pura paja! Lo que quieren es tirarse el país, 
la religión, no quieren trabajar, son comunistas! No 
oíste al Capitán? 

Soldado 2. No son comµnistas. Son obreros, yo los co­
nozco. Ellos quieren trabajar, pero que les paguen 
mejor. 

Soldado l. Tú qué vas a saber de eso! Lo que pasa es 
que te dio culillo. Un soldado no debe tener miedo 
a nada, no oíste al Capitán? A bala es que hay que 
tratarlos! 

Soldado 2. Yo no sé .•• yo no sé ... 

Soldado l. A bala! Mi capitán sí es un verraco. Cuando 
traiga los fusiles les caemos adentro y les echamos bala! 
Tú eres un miedoso, pareces una mujer. 

Soldado 2. Lo que quieren es que les aumenten la paga. 

Soldado l. Tú qué vas a saber! Tú tienes miedo! 

Soldado 2. Sí sé: Tengo un cuñado que trabaja ahí. Quie-
ren que les aumenten la paga. Yo no disparo. 

Soldado L Eso es paja! Eso es paja! 

Soldado 2. Tengo un cuñado ahí. Es el marido de mi 
hermana. Se llama José ... 

Cambio. El interior de la fábrica días antes. Están en 
plena producción. Adelante dos obreros tr(J)bafan en 
sus bancos. 

Obrero l. ¿Sabes una cosa? Esta noche tenemos reunión 
en el Sindicato. Se trata de votar la huelga. 

Obrero 2. ¿Huelga? Para qué vamos a hacer huelga? 
Nos van a echar! 

Obrero l. Hay que hacerlo. No nos aprobaron el aumento. 
La reunión es a las siete, vienes? 
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Obrero 2. No, yo no me meto en. política. Yo no me meto 
en eso. 

Obrero l. Pero si es por nosotros mismos! Por el aumento! 

Obrero 2. No, gracias. Lo que pasa es que ... tengo que 
llegar temprano a la casa. Ii:i.vité a mi mujer a cine. 

Obrero l. El cine puede esperar, José. Mire, hermano: 
ayer subió la leche. Qué le vamos a dar a los hijos? 
No se con:sigue un bus porque aumentó la gasolina y 
el salario sigue igual. 

Obrero 2. Sí, hermano, todo eso es cierto, pero yo no me 
meto en política, no me gusta esa.v.l\ina. 

Obrero l. A uno le pueden disgustar muchas cosas, pero 
hay que hacerlas. No ve que si usté no hace parte del 
Sindicato, le ayuda a los dueños? Eso es lo que quie­
ren. No ve que si no defiende a los compañeros, de­
fiende a la empresa? Es como ser un esquirol sin sa­
berlo. Qué dices. . . vienes? 

Obrero 2. (piensa) No. . . mejor no. Tal vez otro día. 
Tengo que llevar a mi mujer a cine. . . Oiga, hermano, 
me puede prestar cinco billetes? Los cines subieron. 

Obrero l. Los cines subieron. . . ( le entrega un billete). 
Tenga, compañero. 

Supervisor: (al fondo) José! 

Obrero 2. A la orden, doctor. 

Sup.ervisor. Necesito urgentemente ocho mil tornillos de 
un cuarto por media. Son para piezas de fusil. Pero 
urgente! 

Obrero l. Tengo seis mil hasta ahora: 

Supervisor. Tráigame esos ahora mismo. Y haga rápido 
los dos mil que faltan. 
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Supervisor. (al teléfono). La fábrirca de material de gue­
rra del Ejército? Con mi General· "Piñeres? Sí, Capitán. 
Inmediatamente le mando seis mil tornillos de un 
cuarto. . . Sí, Capitán. . . Por la tarde le enviaré el 
resto . . . Exacto! . . . Le agra.dezco el envío de solda­
dos. . . Cuántos?. . . Perfecto!. . . Sí, hablan de huelga 
para mañana a las diez, mis hombres me informaron ... 
Sí. .. Sí. .. Treinta soldados? Perfecto!. .. Yo le man­
daré los dos mil tornillos más tarde . . . Felicidades, 
Capitán. (cuelga). 

Obrero 2. Aquí están, doctor. (le muestra un tornillo). 
Con éste se completan los seis mil. . . sirve? 

Supervisor. Y esto? Por qué lo pintó? 

Obrero 2. Es que ... se me derramó pintura azul y lo 
manchó. No fue culpa mía. 

Supervisor. "No fue culpa mía", "No fue culpa mía" .. . 
Carajo! Cuánta pintura se le derramó? 

Obrero 2. Se me cayó un galón, doctor . . . 

Supervisor. Se le descuenta. (grita) A José se le descuenta 
un galón de pintura que derramó! (a José) Y tenga 
más cuidado! · 

Obr.ero 2. Sí, doctor. 

Supervisor. Qué espera? vaya a hacer los dos mil tornillos 
que faltan. Y . procure no hablar tanto con los demás 
obreros. No pierda tiempo, que le puede costar el 
empleo. 

Obrero 2. Sí, doctor. (se ale¡a a su banco. El obrero 1 
se acerca de nuevo). 

Obrero · 1. Qué pensaste? Fíjate: echaron a tres compa­
ñeros por pedir aumento ellos solos. . . Decídete! La 
mayoría está de acuerdo en ir a la huelga mañana a 
las diez de la mañana. Qué dices? 
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Obrero 2. (Nervioso). No! A mí no me metan en eso! 
Yo tengo que cuidar mi puesto. Además van a man­

, dar. . . (rectifica). Pueden mandar soldados! 

Obrero l. Soldados? Tú sabes algo ... ? 

Obrero 2. (Nemioso ). No! Yo no sé nada. A mí no me 
metan en eso! 

Obrero l. Tú sabes algo ... ! Para qué te llamó el doctor? 
Qué oíste? 

Obrero 2. Nada! Me llamó para ... el Ejército necesita 
unos tornillos . . . para los fusiles. . . Tengo que hacer 
dos mil más. 

Ob~ero l. Pero tú oíste algo! Para qué te llamó? 

Obrero 2. Para ... para descontarme un galón de pintura. 
Se me cayó y manchó los torn~llos. No me quería acep­
tar uno. . . Quedó pintado de azul ... 

Cambio. Un día después. El soldado 2 está solo. Mira 
el garrote qt1Je tiene. Un momento después entra el 
soldado l. 

Soldado l. Ya llamaron al cuartel. Van a mandar más 
soldados y los fusiles. No entendí bien. Parece que Mi 
General Piñeres está bravo porque no llegan unos 
tornillos. . . (pausa). Siguieron gritando? 

Soldado 2. Sí, cada vez más duro. Desayunaste? 

Soldado l. Qué carajo! Hoy no le dieron desayuno a na­
die! Desde las cinco me levantaron. Desde las cinco 
estoy de pie! Tú sí desayunaste? 

Soldado 2. Tampoco. 
Soldado l. Son las nueve y media y yo sin desayunar! 

Ojalá salieran ya esos verracos y ojalá tuviéramos los 
fusiles! Así saldríamos de esta vaina rápido y nos man­
darían a desayunar. 

Soldado 2. Y el Capitán, va a venir? 
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Soldado l. Claro! El va a traer los fusiles. Debe estar 
desayunando. (Pausa). Sigues pensando en tu cuñado? 

Soldado 2. No. Pienso en todos. Deben ser muchos ... 

Soldado l. Por ahí unos quinientos. (le alcanza un paque­
te). Toma, fuma. Ya me debes cinco cigarrillos con 
éste (fuman). No te preocupes por esos verracos. Son 
perturbadores. Es como dice Mi Capitán Rodríguez: 
"La Patria existe . para que todos . disfmten de ella 
por igual, pero si alguien quiere atacarla, hay que ma­
tarlo porque la Patria está por encima de uno mismo". 
Esos quieren atacarla y hay que echarles plomo! O tú 
vas a dejar que ataquen a la Patria? 

Soldado 2. La Patria ... ? No, claro que no! Pero si ellos 
piden aumento, están atacando a la Patria? 

Soldado l. Claro! Maniobrando contra los demás! Tirán­
dose el orden! Son bandoleros, no oíste al Capitán? 

Soldado 2. No ... 

Soldado l. (Pausa). Qué vaina! Deberíamos ir a desa­
yunar ya! 

Fuertes sonidos fuera del escenario. Voces de mando 
y ruido de fusiles y botas. 

Voz: Soldados, a discreción! Atención, .. Firl Van a reci­
bir en orden de numeración los fusiles! (Recita): "Ju­
ráis por Dios · y por la Patria defender a la sociedad, 
y a la bandera aun a costa de la vida, poniendo a su 
servicio las armas que el Ejército pone en vuestras 
manos; juráis obedecer y seguir a vuestros superiores 
en cualquier acción defendiéndolos, en todo caso de 
peligro, aun con vuestra misma vida ... ? 

Coro: Sí, juro! 
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Voz: ... Si así fuere, que Dios y la Patria os lo premien, 
o si no, que El y Ella os lo demanden". A discreción! 
A recibir el fusil! Aguirre Ignacio! 

Otra voz: Presente! 

Voz: Bohórquez Gabriel! 

Soldado l. Presente! (Sale del escenario) 

Voz: Matallana Gustavo! · 

Soldado 2. Presente! (Sale del escenario. Vuelve el sol-
dado 1 con su fusil). 

Voz: Los demás! 

Coro: Presente! 

Voz: Atención. . . Fir! A discreción. . . Disolverse! (re­
gresa el soldado 2). 

Soldado l. (Mostrando el fusil). Ahora sí que salgan esos! 
(Al so lelo.do 2). Mira este fusil: nuevecito! Parece re­
cién salido de Ja fábrica. Tú has matado cuántos? 

SoldadG 2. Ninguno. 

Sold,ado l. (Ríe). De razón! Eres primíparo! Yo sí he 
matado varios. Como tres. Uno en Ja ciudad y dos en 
e] monte. Es fácil. Uno se acostumbra rápido. Pero 
sí sabes cómo es, no? (Le enseiía). Mira: se asienta 
bien Ja culata para resistir la reculada. No se respi­
ra. . . Y así. . . despacito. . . se aprieta el gatillo ... 
( Bafa el fusil). Lo demás lo hace el proyectil. Sale 
rápido, como un tiro, y se entierra duro en el cuerpo. 
Abre un tronerón así de grande. . . Es fácil. 

Soldado 2. (Susurra). Ellos deberían tener fusiles ... 

Soldado l. Qué? Te esta1:ás volviendo loco? Si no dispa­
ras, te denuncio. Te pueden seguir Consejo de Guerra. 
Ordenes son órdenes. 

Voz: Soldados, atención! Prepararse! 
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Cambio. Nuevamente el interior .de la fábrica. Los 
obreros hacen una reunión. Varios persona¡es diferente­
mente vestidos se mueven al fondo de la fábrica. 

Obrero l. . .. Entonces, compañeros, esto no es un ca­
pricho: es una necesidad! Son las diez de la mañana, 
es decir, que hemos llegado a la hora acordada y los 
duefros de la empresa no han querido ni siquiera en­
trar a estudiar el pliego. 

Una voz: Nos están mamando gallo! 

Obrero l. Eso es! Nos están tomando el pelo! La prox1-
ma vez que nos manden hacer algún trabajo, nos va­
mos a reunir para discutir si hacemos el trabajo o no, 
qué tal? (Risas ). 

Voz: Que nos manden un pliego de peticiones y lo estu­
diamos! (Risas). 

Obrero l. Entonces, compafieros. . . entonces, este Co­
mité, después de haber agotado los términos legales 
y siendo las diez de la mañana, declara la huelga 
general en esta fábrica! 

Coro: Viva la huelga! Viva el Sindicato! 

Supervisor: Un momento! Esta empresa está dedicada a 
la fabricación de artículos con destino a entidades dd 
Estado! Esta empresa presta un servicio público! El 
Estado acaba de declarar ilegal esta huelga! Esto es 
ilegal! 

Coro: Viva la huelga 

Una voz: Quién es el Estado? 

Cambio. Afuera los soldados están en posición de listos. 

Soldado 2. Oye cómo gritan! 

Soldado l. Sí, ojalá salgan ya. Son las diez. Ojalá salgan! 

Soldad~ 2. Ahora sí tengo miedo. 
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Voz militar: Atención! Atención! Ultimas noticias. El Go­
bierno acaba de declarar ilegal la huelga de los tra­
bajadores de la fábrica de tornillos, por considerar que 
ésta presta un servicio público. Si los obreros persisten 
en su intento de alterar el orden público, el Gobierno 
está dispuesto a castigarlos con todo el rigor de la Ley. 
El Gobierno defenderá a cualquier precio la propiedad 
privada y la tranquilidad pública! (Cambio de tono). 
No estoy dispuesto a tolerar ningún movimiento sub­
versivo en el país!". Declaró el Ministro de Guerra. 
(Cambio de tono) . Soldados de la Patria: apunten a 
la puerta, ar! 

Ccimbio. Interior de la fábrica. Hay una gran agitaci6n. 

Coro: Viva la huelga! 
Obrero l. Compañeros! la huelga debe tener claros sus 

objetivos! Si dentro de media hora los señores patrones 
no se reúnen a discutir el pliego, nos tomaremos la 
fábrica! Nadie salga de la fábrica! El Ejército la tiene 
rodeada! Nadie salga! 

Coro: Viva la huelga ¡A tomarse la fábrica! (Obreros 
tapan máquinas). · 

Varios obreros corren en diferentes direcciones gritando. 

Obrero l. · (Se ácerca al banco de trabajo del obrero 2). 
Y a ti qué te pasa? Todos hemos parado, tú no vas 
a parar? 

Obrero 2. (Sin dejar de trabajar). No! A mí no me metan 
en esto. Yo tengo que mantener a mi familia! 

Obrero 1. Pero si todos tenemos familia, compañero! Es 
por la familia que hacemos la huelga! 

Obrero 2. Yo tengo que cuidar el puesto. Si hablo con 
ustedes, pierdo el puesto. Además, ustedes no me van 
a dar trabajo. Los que me dan trabajo son los dueños! 
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Obrero l. Claro que a todos nos dan trabajo porque, si no, 
cómo ganarían tanta plata? Si no hay obreros, no hay 
plata! Nosotros ponemos la fuerza, el trabajo, ellos 
ponen la boca. · 

Obrero 2. Y qué es lo que quieren ustedes? Trabajar y 
quedarse con la plata? La plata es de ellos, para eso 
son los dueños! 

Obrero l. En el futuro será así: las fábricas para los tra-
bajadores. 

Obrero 2. Pero ellos son los dueños! 

Obrero l. Pero no los dueños de nosotros! 

Obrero 2. Nos pagan, no? 

Obrero l. Lo contrario, nos roban! 

Obrero 2. Ellos son los . que me pagan, entonces? 

Obrero l. Entonces ... sigues trabajando? 

Obrero 2. Sigo! Tengo que terminar dos mil tornillos para 
el Ejército. 

Obrero l. Para el Ejército! 

Obrero 2. Qué tiene? Déjame trabaja1·. No cuenten con­
migo! Para eso ellos me pagan! Quítate! Ahí viene el 
doctor! 

Supervisor: Señores! Yo les advierto! Les advierto de bue­
nas maneras: si ustedes siguen cometiendo este acto 
ilegal, serán castigados! El Gobierno declaró ilegal este 

·movimiento y él no se va a dejar dar órdenes de ustedes. 

Obrero l. Y qué es lo legal para el Gobierno? Quieren 
saber qué significa la legalidad para el Gobierno? Que 
todo esté en orden, es decir, ellos arriba y nosotros 
debajo! Eso no es orden, es desorden! 

Superviso1;: Pero si ustedes no trabajan, el perjudicado es 
todo el país! Están perjudicando el progreso de la Pa­
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tria y el Gobierno no puede permitir que la Patria 
salga perjudicadal 

Coro: Viva la huelga! 

Obrero l. La Patria somos nosotros. Trabajemos o no 
trabajemos, los perjudicados somos · siempre nosotros. 
Siempre! 

Coro: Siempre. Viva la huelga! 

Supervisor: Regresen al trabajo! 

Coro: Viva la huelga. A tomarse la fábrica! (Se alejan). 

El obrero 2 se acerca al supervisor. 

Obrero 2. Doctor: ya terminé los dos mil tornillos. 

Supervisor: Ah? Perfecto! Usted es un trabajador modelo. 
A pesar de que los demás quieren hundir al país en el 
caos, usted ha permanecido firme en su puesto, cmn­
pliendo su deber! Permítame felicitarlo! (lo abraza) . 
Le voy a pedir un favor: los repartidores también es­
tán en huelga .. . querría Uevar estos tornillos a la fá­
brica de Material de Guerra del Ejército? 

Obrero 2. Claro, doctor! 

Supervisor: Perfecto! Vaya, y cuando regrese, pase por 
mi oficina. Usted merece un aumento! 

Obrero 2~ Gracias, doctor! Ya vuelvo. (Se acerca a la 
puerta). 

Obrero l. A dónde vas? La orden es no salir! La fábrica 
está rodeada por ,el Ejército! 

Obrero ·2. Yo obedezco es al doctor, no a ustedes. No me 
gustan los comunistas! 

Obrero l. No salgas! Te pueden llevar a la cárcel! 

Obrero 2. A mí? Por qué? Yo no soy huelguista! 

Coro: Viva la huelga! 
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Cambio. El exterior. Los soldados están tendidos a¡JUn­
tando. 

Soldado l. Si no disparas, te acuso ante mi Capitán. 

Soldado 2. Pero es que.;. yo nunca he matado a · nadie! 

Soldado l. (Inflexible) . Tienes que cumplir las órdenes! 

Las órdenes son dispara¡·! No te vas a insubordinar, 
no? eso es muy grave! 

Soldado 2. (Gritando). Pero por qué los vamos a matar? 

Soldado l. (Gritando). Porque son elementos subversivos! 
No son hombres, son basura comunista! (Se abre l,a 
puerta). Quieto! Se está abriendo! Listo? 

La pue-ita se abre dejando ver al obrero 2, quien lleva 
unos cajas. Al ver a los soldados, queda quieto, parado 
ante la .puerta . . 

Soldado 2. Es José! Es mi cuñado! 

Soldado l. Acuérdate del Capellán. "Si tu ojo te escan­
daliza, arráncalo!" Acuérdate del Capitán! Prestaste 
juramento! Dispara! 

Voz militar: Soldados! Apunten ... Fuego! 

Soldado 2. Es José! 

Soldado l. No importa! Dispara! BICLIOTECA. 
Soldado 2. No puedo! 

Voz militar: Fuego! 

Soldado 2. No puedo! 

''GILCERTO A/ARTINEi 

Soldado l. Prestaste juramento! 

Soldado 2. No puedo! 

Voz militar: Fuego!!! 

Soldado l .. Fuego!!! 

Soldado 2. No! 

CASA Dé~ TEATRO 

Me¿e'lín 
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El ob1·ero 2 cae herido de muerte por el dispttro. Sol­
dado 1 se acerca, al cadáver. Soldado 2 lentamente cae 
de rodillas y mira la1'gamente su fusil. 

Soldado l. ( Después de una pausa, examinando el cadá­
ver). Qué ven·aqueral En la pura frente! Estás apren­

diendo! Ahora sí eres un soldado! 

Soldado 2. (Su voz es casi deshumanizada y lefaruL). Sí, 
ahora soy todo un soldado . . . 

Soldado l. Claro! Tú lo mataste y eso está bien! Tú eres 
la autoridad! Lo mataste y así debe ser ... No oíste 
al Capitán? 

Soldado 2. No, no oí. .. 

Soldado l. Te van a condecorar de pronto, mi hermano! 
Ahora sí vamos a desayunar. . . Qué le miras al fusil? 

Soldado 2. Nada. . . qué raro . . . tiene un tornillo azul. . . 

FIN 
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jaime barbín 

el \lelorio 
Ambíente y dispositívo: Al fondo una ]Xlredilln. en 

guaclua astillada de la cual pende una vitela del Sagrado 
Cürazón de Jesús. En el centro, sobre dos banquillas, un 
ataúd oscuro en cuya.s cuatro esquinas hoy cirios encen­
didocs. Muchas personas, hombres y mu¡eres rodean el 
ataúd orando. A izquie1·da del escetUtrio y cerca al pú­
blíco, está la muje1r del difunto, acompañada por una ve­
cino. que trata de consolarla. U na persona reparte entre los 
concurrentes café y aguardiente. Llega un hombre ¡oven: 
el hijo del difunto. 

El hijo: (A la madre). El señor cura no puede sino a las 
diez de Ja mañana ... 

La madre: (Sollozando). Hasta las diez . .. ? 

La vecina: El padre siempre está muy ocupado. . . Tenga 
paciencia. 

El hijo: Paciencia. . . (se aJe.ja a repartir tinto entre los in­
vitados). 

Hombre 1: Lo acompaño en su pena, don Pedro. 

Hombre 2: Mi sentido pésame, ·don Pedro . . . (pausa) . 
Yo fui muy amigo de su difunto señor padre. . . Hay 
que tener paciencia ... 
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La vecina: (Se ha acercado). Son designios de Dios ... 
El nos pone a prueba ... 

El !lijo: Hablé con el señor Alcalde, madre. El sabe quié­
. ' ' ·nes fueron. Los del otro partido. 

La madre: Del otro partido? (con rabia) . Y él qué tenía 
qué ver con los Partidos? Qué tenemos qué ver con 

. Partidos nosotros? 

El.: hijo: No sé madre, pero fueron los del otro Partido. 
(Pausa). Y ahora qué vamos a hacer? 

La madre: Por lo pronto enterrar a tu padre, después, 
t endrás que buscar trabajo . . . 

Se ha acercado un hombte a los dos. 

Hombre 3: Comadre, mi más se11tido pésa1ne por su do­
lor. Tenga paciencia . .. 

La vecina: (Se ha acercado). Tome un cafecito, coma­
di:e, a ver si la calma un PºC?· 

Hombre 3: Ahora, don Pedro, que usté queda a cargo de 
su madre, quiero decirle una cosa (mira temerosamente 
alrededor antes de hablar) : 

... Lo de su señor padre fue por pura política . . . usté 
sabe. . . Ja finca de ustedes es muy buena. . . la · mejor 
tierra de por aquí. . . (Saca .un papel), A mí me llegó 

e~te papel. . . lea, don Pedro . .. 

El hijo: (Lee ) "Le avisamos que este Directorio le con­
. cede up. plazo de quince dí;.ts para abandonar su finca. 

Si no se va de la región, le puede pasar algo muy gra­
ve. El Directorio". 

HQmbre 3: Ellos . quieren la tierra, eso es todo. Pura 
. polÍtica. . · 

El hijo: Y qué tiene qué ver la tierra con la política? 

76 



Hombre 3: Y o no sé, pero cuando hay muertos, como 
ahora, es. por la tierra . . , y como la tierra cambia de 
dueño . . . (Titubea) es como cuando el país cambia 
de Presidente . .. 

La madre: No diga eso! La política es la política y lfl. 
tierra es la tierra. 

El hijo: Y la muerte es la muerte. 

La vecina: Todo es política. 

(Entra Otro hombre. Va · hacia el grupo) . 

Homb1·e 4: Don Pedro, comadre. . . los acompaño en el 
dolor. Me dijeron que el entierro va a ser a las seis de 
la mañana. Entonces pensé en venir a acompañar al 
difunto esta noche .. . 

La m adre: El entierro va a ser a las diez de la mañana. 
El Padre no puede antes. 

Hombre 4: En el pueblo me dijeron que va a venir el 
doctor. . . (No alcanza a decir el nombre) . 

La madre: Va a venir él? 

El hijo: Va a venir? Y a qué? A qué horas? 

Hombre 4: Y o no sé. Me dijeron que vendría. A hablar 
sobre el difunto. Me entregaron este papel en el Di­
rectorio. Es para la comadre. (Le entrega un papel a 
la madre). 

La madre: Hay que arreglar esto un poco mejor. ( Le 
entrega el papel al hijo). Yo no sé leer . .. 

El hijo: (Lee) : "Les avisamos que este Directorio les con­
cede un plazo de ocho días para abandonar su finca. Si 
no se van de la región, les puede pasar algo muy grave. 
Este es el segundo aviso. El Directorio". 

La madre: Abandonar la finca? Y a dónde nos vamos? 



El hijo: Dice que este es el segundo aviso. El otro lo 
debió recibir mi papá. (Mira el ataúd). Nos puedle pa­
sar algo grave si no nos vamos. 

La vecina: A ve María. . . y a dónde se van a ir? 

Hombre 4: A la capital. Para allá se fueron ya los Gon­
zález, los U ríbes, y los Martínez. (Pausa). El doctor 
no debe demorar. 

La madre: Me voy a poner algo! Me acompaña, comadre? 

La vecina: No faltaba más, comadre! (Salen). 

Hombre 4: Qué vamos a hacer, Pedro? No vamos a de­
jarnos quitar la tierra así. La finca me la dejaron mis 
padres, y a ellos se la dejaron los padres de ellos. La 
tierra es de nosotros y nos la van a quitar. Tenemos 
que hacer alguna vaina, carajo! 

El hijo: Y qué podemos hacer nosotros? Yo mañana le 
voy a pedir ayuda al Directorio. A ver sí nos ayuda .. . 

Hombre 4: El Directorio? Vea, Pedro, no sea pendejo y 
perdone. Voy a llamar a José que es del otro Partido. 
( Se acerca a un hombre) José, permita un momento. 

Un hombre del grupo de omntes, evidentemente ebrio, 
recita: 

Todo el que se va no vuelve: 
Ni el pájaro en la montaña 
Ni el árbol cuando es madero 
Ni los bueyes, ni los hombres 
cuando van al matadero ... 

Dios lo tenga en su gloria, compadre que te fuiste para 
no volver! Vamos a rezar! Dále, Señor, el descanso 
eterno .. . 

Coro: Y brille para él la luz perpetua ... 
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Siguen las letanías en mU1tmullo, como fondo musical. 

Hombre 5: Lástima del compadre. Era el mejor campe­
sino de la región. Lo reconozco, a pesar de que éra­
mos de distinto Partido ... 

Hombre 4: De eso queríamos hablarle, José. Somos de 
distintos Partidos, pero somos amigos, no es cierto? 

Hombre 5: Esa es la purita verdad, con juramento. (Hace 
una cruz con los dedos de la mano y la lleva a la boca). 
Jurado por Dios! Amigos a pesar del color político. 
Para qué vamos a decir lo que no es . .. 

Hombre 4: Y el Directorio de su Partido lo ayuda, José? 

Hombre 5: (Queda extrañado por la pregunta. Piensa). 
La verdad . .. ? 

El hijo: J ,a ve rdad. 

Hombre 5: La verdad . . . no! Nada! Allá todos son doc­
tores! No ayudan nada. 

Hombre 4: Ahí lo tiene, Pedro! Tenemos que hacer algo 
que no sea pedir ayuda a los Directorios, porque no 
vamos a solucionar nada! Los campesinos no podemos 
esperar ayuda de nadit'. sino de nosotros! 

Hombre 5: Un momento! No nos ayudarán, pero uno es 
lo que es! Mi padre creyó en el Directorio, yo tam­
bién creo. 

Hombre 4: Pero si a ellos no les importa eso! Ellos quie­
ren la tierra nuestra! A ellos no les importan los Par­
tidos, lo que quieren es partirnos para quedarse con 
la tierra. Los avisos llegan de los dos Directorios! 
No entienden, ·carajo? 

La vecina: No griten que hay muerto! 

La madre: (Trae un pañolón nuevo). Este fue el que 
usé el día que nos casó el señor cura . . . Para recibir 
al doctor ... 
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La vecina: Ya debe venir, creo. Son como las dos de la 
mañana. 

La madre: Me da pena que ustedes nos acompañen sin 
comer nadá-.· .. No puedo ofrecerles sino café ... 

Hombre 4: No se preocupe, comadre, con el café re­
sistimós. 

Hombre, 5: Todos estimábamos al difunto ... 

La Iruldre: Si nos toca irnos, compadre, le va a tocar ayu­
darnos a vender la vaca barcina. . . ya iba a dar cría ... 
el maíz se nacerá en el surco ... 

El hijo: Luego, nos vamos a ir? 

La madre: Sí, hijo, yo no me quedo en esta tierra llena 
de muertos. Nos iremos a Ja capital. Puede que lavando 
ropa, sirva para mantenernos. U sté buscará trabajo en 
una empresa . .. Yo no aguanto más en esta tierra. Me­
nos faltando su padre. . . (Llora). 

Entra un hombre agitado. 

Hombre 6: El doctor! Llegó el doctor! 

Hombre 1: Son varios doctores! 

Hombre 2: Son muchos! Son muchos! 
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Hay agitación. Los orantes se levanúin. La vecina 
barre apresuradamente. Los hombres corren en distin­
tas direcciones. La madre trata de o.rreg'lar el muerto. 
Hacen su entrada varios persona¡es serios y vestidos 
como señores de ciudad: Trajes de paño, gafas de ca­
rey, sombreros encocados. Pañuelos b'lancos. Después 
vienen fotógrafos, camarógrafos, policías, etc. La esce­
na parece una pesadilla. Una mezcla de carnaval y 
mitin político. Hay abrazos, saludos, estrechones de 
manos, flashes, etc. 



Político 1: Señores! Señores! 

Político 2: En orden! En orden que hay un muerto! 

Fotógrafo: Un muerto! Una foto! 

Político 1: Salu:dos, señores! Saludos! 

Lentamente se va restableciendo la calma. Los msi­
tantes form~'in un gmpo compacto al lado opuesto 
del ataúd. 

El doctor: Queridos amigos, compatriotas: He venido, en 
medio de la noche, ·para dar el adiós póstumo a uno 
de los más abnegados servidores del Partido, y a en­
comendar su alma al Todopoderoso, en cuyo seno vivirá 
eternamente! (La vecina le alcanza una bandeja con 
una capa de aguardi.ente. Este bebe. Los demás be­
ben). Sus servicios a Ja causa del Partido se ciñeron 
siempre al más estricto sentido del deber y de servicio 
a Ja · comunidad, viendo en el Partido la meta de las 
reivindicaciones morales y económicas que todo hom­
hr anhela, con la altura y la honestidad característica 
do los servidores del Partido (El grupo político aplau­
dt·). Las condolencias del Partido alcanzan, no solo 
11 :;us familiares, sino a todos los hijos de la Patria, 
puesto que en el pecho de cada uno de los hijos, pal­
pita un corazón na~ional, aguerrido y dispuesto a ofren­
dar su sangre por la causa de la Patria! (Aplausos del 
grupo político. Todos. beben. La vecina va y viene 
inc santemente trayendo copas y repartiendo). Pero 
hoy dob n tcrminnr las retaliaciones y los odios políti­
cos! No más depredaciones! No más sangre! Hoy la 
Patria reclama el conjunto de los esfuerzos de sus hijos, 
sin distingos de partido, para al fin alcanzar una Pa­
tria digna, orgullosa en su pedestal, sin establecer desi­
gualdades odiosas. y peligrosas, sin escatimar esfuerzos 
para la unión, y en pedecta armonía de trabajo, de 
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paz y de igualdad! (Aplausos. Beben ) . Los dos par­
tidos, unidos, esperan de sus servidores . . . servicios 
para engrandecer al patrimonio del país. . . de los par­
tidos. . . hacia la unión de los esfuerzos ... ( Torna una 
copa rápidamente) todos por la Patria. . . para mayor 
gloria de Dios, de la Patria, de los partidos! (Copa 
rapidísima). · 

Político 2: (Gritando). Sin odios! Sin retaliaciones! 

El doctor: Los Directorios esperan. . . de las ciudades . .. 
de los campos. . . la mayor producción . . . la más gi­
gantesca producción de todos. . . . los tiempos . . . de 
todos. . . los obreros y campesinos! Sin discriminación 
de clase, de religión, de raza o de partido. . . Por la 
grandeza y riqueza . . . la riqueza!. . . para bien de 
todos!. . . los partidos . . . Liberal y Conservador! (Dos 
copas rapidísimas). Para los dos partidos será el es­
fuerzo común ... en un común esfuerzo .. . Unidos .. . 
nosotros!. .. por la Patria .. . por el legado de los hé­
roes . . . de los mártires y los próceres de la libertad! ... 
Del Libertador. . . del país. . . de los dos partidos y la 
Patria Sacrosanta! (Aplausos. Beben todos ). 

Político 2: Sin distingos de clase ni de partido! 

El cloctor: Por eso, compabiotas, un esfuerzo más! Un 
esfuerzo más! Ya casi! Ya casi! Hacia el esfuerzo na­
cional!. . . Por el Partido. . . (Olvida el Parti,do) no 
importa! Por Ios dos partidos! Un esfuerzo en la pro­
ducción. . . Producción de bienes materiales. . . ·sin 
materialismo! Por el glorioso partido Conservador! Pa­
ra más sangre! sin sangre! Por el Partido! Todos! mu­
jefes.. . niños, niñas, hombres y mujeres! Por la co­
munidad! Por toda la comunidad de la clase! Sin dis­
tingos de clase! La clase dirigente a la cabeza! A la 
cabeza del progreso! Trabajar más! Obreros y cam­
pesinos! Para la sangre de los partidos! Porque la 
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producción de un país se mide por el progreso, en ple­
na armonía de las fuerzas vivas de la concordia nacio­
nal! (Aplausos. Bebidas. Flashes). Para que los hijos 
sean mayores consumidores, estudiando en Europa! Pa­
ra que el futuro de nuestros hijos. . . sea sin penurias 
de clase. . . del progreso inmenso! Inmenso como las 
sombras gigantes del U ni verso! (Bebe de la botella 
ttn !,argo trago). Todos hacia las alianzas universales 
del odio! Para que los muertos. . . vivirán en el pro­
greso. . . en la gloria de la Patria! Por sus partidos sin 
distingos de partido! Del progreso. . . de la economía 
y la materia prima. . . con la ayuda externa. . . en dó­
lares!.. . depende el futuro de los partidos! de sus 
hijos. . . pequeñitos! . . . Compatriotas! El Directorio 
reclama. . . de ustedes. . . la sangre . . . los muertos! 
de la economía! de la economía! Hacia la unión de Jos 
esfuerzos! En un esfuerzo más! Ya casi! Para Ja po­
breza 1 La lcchC'. . . para los hijos. . . Viva el Partido 
Liberal! 

Coro: Viva! (Flashes). 

El doctor: Para la clase dirigente! Todos, en un común 
esfuerzo! Hacia la unión de los partidos! ... Vivan los 
huesos! el progreso.. . La Alianza... de los muer­
tos ... para el progreso! Viva el Partido . Conservador! 

Coro: Viva! (Flashes). 

El doctor: El señor Libertador. . . nos libertó. . . de la 
opresión! Con la ayuda externa! . . . El gobierno de los 
Estados Unidos ... por la muerte de los odios! En el 
Capitolio. . . día y noche!. . . Como un padre para con 
sus hijos ... En un esfuerzo más! Por el Frente .. . toda 
la muerte... Nacional! Viva el Partido Liberal! El 
próximo Plebiscito Nacional! La economía de la. na­
ción! Por la Patria. . . Ante los embates del hambre! 
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Viva el Partido Conservador! Viva el Partido Liberal! 
He dicho, compatriotas! 

Los aplausos atruenan el ambiente. Los flashes disparan 
incesantemente. El grupo de políticos abraza felicitan­
do al doctor. Vioos a los dos pa1tidos. 

Político 2: Y ante este servidor muerto. . . que cesen los 
odios! No más depredaciones! No más! Todos al Ple­
biscito! Olvidar el pasado! Tantos muertos que viven 
en nuestros corazones! Olvidar el pasado! Nadie tuvo 
la culpa! Nadie! Os invito, a todos! sin distingos de 
partido, a votar por el Doctor! Viva el Doctor! 

Coro: Viva! (Cantan a coro): 

Si quieres vivir en paz 
liberal, conservador, 
cree en la clase dirigente 
y vota por el Doctor! 

El doctor: (ante el público). Hubo muchos muertos, pero 
la culpa no la tiene nadie! Nadie! Olviden el pasado! 
Olviden! Olviden ... Olviden ... (Va acercándose a la 
puerta dispuesto a salir). Olviden. . . Olviden .. . 

Coro: Olviden ... Olviden ... Olviden ... Olviden .. . 

Alguien ha colocado en la pared un afiche con la foto 
del doctor y una leyenda: "Vote por el Doctor". El 
Doctor retrocede y dice: 

El doctor: Sigue lloviendo. . . Adiós, amigos, compatrio­
tas .. , Parece que va a llover toda la noche ... 
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El Doctor abre su paiaguas. Los demás lo imitan y 
salen. Pasa la pesadilla. La atmósfera vuelve a ser la 
del velorio. Los homlbres se miran. Silencio. 



Hombre 2: La comadre arregló al difunto. . . Ya va a 
amanecer ... 

Hombre 1: Ya va a amanecer ... 

Hombre 5: Habrá más tintico?. . . ( Lo vecina l,e alcanza 
una taza ). Gracias, comadre. (Bebe). Si Dios me da 
vida; el domingo voy a votar. . . hay elecciones .. . 

Hombre 1: Y por quién va a votar? 

Hombre 5: Por el Doctor, será ... Sí, por el Doctor. 

Hombre 1: (Saca un papel). Vote por este, compadre. 
El Directorio le da cinco pesos. 

Hombre 5: En el otro me dan diez. Voto por el Doctor. 

Hombre 1: Lo que pasa es que usté es un godo de mierda! 

Hombre 5: Sí! Y viva el partido conservador! 

Coro: Viva! 

Hombre 2: Quién gritó eso? 

Hombre 5: Yo! 

Hombre 2: · (Saca un cuchillo). Pues nunca volverá a gri­
tar eso! Nunca! (Se le va con el cuchillo empuñado. 

· Los demás pel,ean). Abajo los godos! 

Hombre 4: No pelién! No pelién La pelea: es por lá tie­
rra! Por la tierra! (Hay un .tumulto. Todos pelean con­
tra todos. Gritos. Súbitamente ceso la lucha. Retroce­
den rnirando el suelo. Cuando se a]XJrtan se ve al hom­
bre 4 f!endido, muerto. Silencio. Todos evitan mirarse. 
El hijo corre hasta el caído. Lo examina. 

El hijo: Lo mataron, madre! Mataron al compadre! 

La madre: Lo mataron! Lo mataron! Mfren la sangre! 
La sangre! 
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La vecina: Siempre lo mismo! Siempre lo mismo! 

La madre: Los muertos! Lo mataron los muertos! La san­
gre! Miren la sangre! 

El hijo: Cálmese, madre, cálmese. 

La vecina: Cálmese, cálmese, comadre, cálmese! Ya no 
llore! Usted con su pena tiene ... No llore ... No llo­
re... (La abraza). 

Los hombres van saliendo en silencio, avergonzados. 
Nadie se mira. Quedan el hifo y las muieres. 

El lújo: Siempre lo mismo ... 

La vecina: Volverá el doctor? 

El hijo: (Con rabia). Quién sabe? 

La vecina: Bueno, comadre ... voy a avisarle a la esposa 
del compadre. . . creo que va a llorar. . . (Sale). 

La madre.: (saca algunas sábanas). Serán dos entierros 
mañana. . . Quién sabe si el Padre los quiera hacer ... 

El hijo: El tenía rnzón, madre. . . el compadre tenía razón. 
Ellos . nos van a partir •.. Y la tierra, madre? Y la tie­
rra ... (Mira alrededor). Qué vamos a hacer? 

La madre: No sé, hijo. . . Parece que seguirá lloviendo 
mucho tiempo ... 

FIN 
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