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LA CREACION COLECTIVA EN EL DISCURSO DE

AMERICA LATINA

Luis Chesney Lawrence

INTRODUCCICN * A partir de los afios sesenta irrumpe en la escena de América Lati
na una técnica teatral que a poco andar alcanzaria gran relieve en el continen—
te, como lo ha sido la creacidn colectiva,

Su significacién viene dada por la forma en gue la gente del teatro latinocame-
ricano ha orientado y reinterpretado el sentido de la creacidn dramatica.
Descontando su caracter innovador en las técnicas tradicionales del teatro,
la creacidn colectiva B insistido en el desarrollo del teatro como una actividad
humana productiva que extrae de la realidad algoc nuevo, de cierta originalidad
que puede convertirse en arte., Esto en el campo teatral ha llegado a adquirir
una cierta especificidad en la medida gue ha ido recogiendc las diferentes
etapas de un proceso creativo y la forma en que sus elementos se relacionan
para culminar con un producto artistico, como lo es un espectaculo teatral.
(Vasquez Sanchez, 1978)

El devenir del teatrc hasta este periodo, salvo escasas excepciones, parece
carecer de formas particulares y caracteristicas de lo latinoamericano,
como lo es por ejemplo su forma de acceder a su audiencia, su lenguaje y
estilos, su contenido y su aproximacidén a una realidad que le exigia cierta
actitud estética, todas las cuales no parecfan ajustarse a un modelo general
que iba cambiandoen otras esferas de la existencia.

Las condiciones del desarrolio del teatro del final de los afios sesenta
exigfian del arte wuna toma de posicidén més radical gue la tradicionalmente
expuesta, que los autores y repertorios en existencia no suplfian o no lo
hacfian en la medida que las nuevas condicicnes lo desearan. Debe recordarse
que el estilo imperante en ese entonces era el del teatro del Absurdo -que
luego por los condicionantes que aqui se sefialan para la creacién colectiva,
se tornaria en un teatro absurdista, es decir, se adaptaria plenamente a
la nueva situacidn, haciéndose més latincamericanc ¥y menos europeizante.
Tgualmente ocurrird con la tendencia estética dominante en el teatro, cual
era la estética liberal del autor y todos aquellos factores que conllevd
la influencia de un teatro exbgeno, de fuerte influencia en América Latina.

La respuesta fue el establecimiento de la creacidn colectiva, que como técnica
teatral surge como necesaria y urgente, y que como arte apunta hacia lo
que se ha denominade Estética de la participacién. Todo esto en su conjunto
significd un duro golpe al quehacer teatral tradicicnal y un fuerte impulso
hacia esta solucidén alternativa, innovadora en el teatro continental, que
incluso ha llegado a cuestionar los medios de la produccidn teatral en América

Latina.

Por estas razones se hace necesario emprender el andlisis de este movimiento
con el objeto de efectuar una reflexibn acerca de su origen, explorar sus
caracteristicas y en especial, detenerse en lo relativo al discurso dramitico,
uno de los puntos més cuestionados por la préctica de este movimiento, para
buscar las formas en que la creacibén colectiva ha abordadc el problema del
texto teatral ¥y su representacidén. A més de veinte afios de su inicio bien



vale la pena dar una mirada retrospectiva, sintética y critica de sus supuestos
tedricos, su préctica teatral y el estado de su arte en los aflos ochenta.
En este caso es especialmente importante destacar que, metodoldégicamente,
debe ponerse énfasis en que al hablar de discurso se entra a reemplazar
al tradicional estudio del lenguaje +teatral, porgue el primero se adecla
mejor a una realidad social, esencialmente significante, como lo ha sido
ia creacidén colectiva. En el discurso, se desenvuelven relaciones, se decodi-
fican claves estéticas y se descubren Iideas, emociones y sentimientos que
finalmente son lo gue se muesktra en el escenario. Este tramado dramitico
lleva a construir la fextura que una obra expresa, y que no es mas que la
expregidn de formas, palabras, movimiento, misica y otros elementos escénicos
gue se interactian con el espectador y gue culminan con la creacidn de la
historia y fébula tamitica del teatro colectivo.

ANTECEDENTES DE LA CREACION COLECTIVA EN AMERICA LATINA

Para explicar su aparicidén en el continente se han aducide cuatro factores
causales y determinantes de diverso orden.

Em primer término, se - ha subrayado que el inicio de la creacidn colectiva
en América Latina estuve estrechamente afectada por la coyuntura sociopolitica
existente en los afios sSesenta, especlalmente durante la segunda mitad de
la década. Estos afios estuvieron marcados por 1o gue se ha dencminado la
"contraofensiva reaccionaria e intervencionista del imperialismo yangui®
que ante las condiciones del subdesarrollo prevalecientes en el continente
crearcn como reaccidén intensos anhelos de unidad vy de aceidn combativa revolu-~
cionaria, aspectos éstos al gue el teatro no seria ajeno.

En este sentido se podria seflalar que la ldea de hacer featro a través de
la creacién colectiva fue una respuesta adecuada al momento politico reinante,
¥y qgue a su vez, tuvo su correlato en la recepcidén gque le brindara tanto
la audiencia como la misma gente del teatro latinocamericano, al considerarla
como la solucidn apropiada al momento. Pocas veces esta simultaneidad ha
podido ser detectada en un movimiento teatral continental v explica también
su evoliucidébn en el largo plazo. :

El segundo factor seflalado, viene dado por la relacidn cada vez més estrecha
gue viene estableciendo 1la gente del teatrc con su audiencia, especialmente
en los aspectos sociales, lo gue ha significado gue el teatro haya conocido
de cerca 1los problemas del pueblo,y en consecuencia, afectade por las malas
condicicnes de vida sse haya inclinadeo a aportar soluciones a través de los
medios teatrales. Esto tiene como un efecto adicional,el que la gente del
teatro se identificara con los intereses de su pueblo y participara orginica-
mente en sus luchas reivindicativas. En este sentido, teatro y sociedad
parecen haber alcanzado una relacidn de didentificacidén como pocas veces
se ha podido constatar en la escena de América Latina.

El tercer factor al que puede hacerse referencia lo constituye la constatacién
higtérica que nuestra el teatro tradicicnal en franco declive y decadencia,
aspecto que se ha denominado la '"caducidad estética y teatral de la burguesia"
latinoamericana. El teatro convencicnal, en los aflos sesentas, parece no
tener nada que ofrecer parda autojustificarse en el teatro e inicia una evidente
retirada en la que se manifiestan sus deformaciocnes con especticulos adaptados
del teatro del absurdeo, del teatro de la crueldad, estética existencialista,
proliferacidén de modas hippies, otras en tono de protesta, gue aparecen

como productos desfasados de la realidad prevaleciente, aungue su influencia



residual permanecerd por algin tiempo mds en algunos paises de Latinoamérica.

En cuarto lugar se encuentra el surgimiento y asimilacidn en la gente del
teatro continental de los conceptos y formas estéticas provenientes de influen—
cias europeas %tales como Bertolt Brecht y Peter Weiss, gue aunque llegados
antes, es s0lo en estog afios cuande se produce una clara maduracién de sus
propuestas y consecuentemente, se inicia una linea de experimentacidn y
blisqueda en nuevas formas de discurso teatral para enfrentar la realidad
circundante, 1lo que iIncentivard fuertemente las iniciativas de la creacidn
colectiva. (Villagémez, 1978) ; '

Esta sumaria enumeracidn de factores causales también inducen a pensar que
en la escena latincamericana se estan enfrentando dos grandes sectores de
la praxis teatrals gque de tiempo en tiempo,se encuentran en una dialéctica
estética frente a su audiencia: de un lado el teatro convencional, tradicional,
de corte burgués, y del otro el teatro popular, comprometido con lasg transfor-
macicnes de su pueblo vy de corte socializante. La creacidn colectiva se
identifica con el segundo de estos frentes y en sus aspectos sociales y
politicos prestarfa su contribucién -al menos durante sus afios inciales—
a la realizacidén de los procesos revolucionarics, a la difusidén de los intere-
ses populares y =a la denuncia de la explotacidn gue sufren los pueblos de
América Latina.

En los anos ochenta muchas de estas apreciaciones decaerén, peroc seran tomadas
por un movimientc denominado Nuevo Teatro Latincamericano, aunque ahora
su énfasis estard centrado mids en la experiencia histérica y cultural que
en lo ideoldgico y politico.

Igualmente, debera tenerse presente que alguncs de los cuestionamientos
iniciales de la creacidn colectiva, como el gque apunta scbre la rigida relacién
autor—director-actor ya era esgrimido por grupos europeos tales oomo algunos
talleres de +teatro ingleses, los teatros ambulantes y grupos reconocidos
tipe The Mime Troup de 3San Francisco, ¢ tendencias estéticas como el Teatro
de Guerrilla. De la misma forma debe reseflarse gue en la misma América Latina
existiercn experiencias en el pasado gue recogian alguncs de estos cuestiona-
mientos, como el Teatro Independiente argentino de los afios treinta, ¢ grupos
innovadores mexicanos de los alos cuarenta.

Por cotra parte, a principlos de los aflos sesenta surgen grupos de influencia
internacional que ponian su acento en el trabajo actoral como The Living
Theater, 1los espectficulos de Happenings y las experimentaciones del labora
torio  teatral de G.Grotowsky. Ya en® estos afios, todos estos grupos v movimien-
tos practican de alguna forma u otra las "técnicas'" de la creacidén colectiva,
muchas de las cuales se trasladarian a la préctica teatral de América Latina.
{Vazquez Pérez, 1973)

EL CONCEPTO DE LA CREACION COLECTIVA

Desde la perspectiva de su conceptualizacidén existe, igualmente, una gran
diferencia de opiniones. fn general, a través del tiempe ha ido prevaleciendo
la idea que la creacidn coclectiva es una nocidn amplia de un procesc en
gran parte univoco, claramente orientado aunque en forma muy implicita,
de caracter grupal y esencialmente creador a tTravés del cual se han alterado
orofundamente las relaciones del <trabajo teatral y de la comunicacidn con
su  audiencia. En estos aspectos resalta la primacia otorgada al actor y
la funcién actoral dentro del proceso creativo, el decline de la funcién
aspecifica del director, un cuestionamiente al autor dramitico individua
v =21 acente critice que tendran los temas estas producciones. :

f




Bxizste una gran variedad de definiciones dadas por grupos o movimientos,
los cuales ponen su énfasis en alguno.de los factores ya sefialados m&s arriba.
Sin embargo, como una forma de delimitacidn de este amplio universo conceptual
se puede observar que la creacidn colectiva no es un estilo nuevo o remozado
de la préctica teatral, sino que esti claramente aceptado por todos y que
se trata de un conjunto preciso de métodos de trabajo adaptados a las condicio-
nes de cada grupo. En esto radica su amplitud y hasta clerte punto su vaguedad,
pero también su riqueza como elemento creativo, no s8lo sin tradicién en
América Latina, sino que también se incorpora a las caracteristicas de los
grupos o paises.

Igualmente, se puede destacar su relevancia como factor renovador del teatro
continental, lo cual estaria dado, entre otros aspectos, por lo que Garzén
Céspedes {1978, pp:7-9) sefiala como sus:

métodos de investigacidén y andlisis para conocer y recrear
la historia.,.. por su dinémica que permite a cadd miembro
de los grupos emplear 21 mé&ximo dentro de un orden dado
su capacidad creadora, y ofrece como uno de sus resultados..
..una préctica teatral que =se desenvuelve en las calles,
plazas y montes, fundamentalmente alejada de los escenarios
tradicionales y con obras que, meritorias en lo literario,
son antes que literatura cerrada, ftextos surgidos de
entrevistas e indagaciones, de la confrontacidén de lo
real.

En realidad, a pesar de las muchas concepcicnes que encierra la creacidn
colectiva, ésta,en lo central,ha gsido un transito en la blisqueda y experimenta-—
cién de nuevas formas de trabajo para la escena latinoamericana cuya raiz
es tomada fundamentalmente de la realidad v de la experiencia vital de sus
practicantes y su audiencia, de ahi que se hable de una préctica com(n entre
emisor-reCeptor teatral y que sus temiticas giren cenfralmente en torno
a la historia, 1lo social o pelitico. Esto, sin duda, constituye un discurso
dram&tico remozado para la escena continental de los afios setenta.

Para encontrar el origen de la creacién colectiva en América Latina hay
que remontarse, inicialmente, a los afios cincuenta en el mundo de la escena
europea. Desde esta época se comienzan a conocer diversas manifestaciones
orientadas en el sentido de romper la relacidn rigida autor-director-actor.
Algunos grupos conocidos que abrieron experiencias de este tipo han sido
los ya mencionados talleres inglesés, los teatros ambulantes, The Mime Troup
de San Francisco o el movimiento Teatro de Guerrilla,

A comienzos de los afics sesenta surgirfian grupos de influencia internacional
que ponian su acentc en el trabajo actoral y en el eapecticulo casi exclusiva-
mente, como The Living Theatre, las experiencias de Happenings y el laboratorio
teatral de Grotowsky, entre los més conocidos.

A partir de los aflos setentas la préctica de la creacidn colectiva se extende-
ria por todas partes y sus técnicas son utilizadasg por muchos grupos, inclui-
dos los de América Latina. {Vazquez Pérez, 1973),

El objetivd de estos grupos europeos mencionados, sin embargo, podria decirse
que era UGnicamente de indole estético, aunque también expresaban cierta
rebeldfa contra el establishment, el "american way of live" o el alto nivel
de desarrollo alcanzade sustentado en lo individual, sentando desde ya una
diferencia con 1o que ccurria en América Latina, en donde su base descansaria




tanto en lo netamente artistico como en la respuesta a necesidades sociopoliti-
cas coyunturales de sus pueblos, como se verd mias adelante.

En un recuento efectuado sobre la creacidn colectiva por Theodore Shank
{(1972), en una docena de grupos de Europa y los Estados Unidos, seflala que
es el grupo, mads gque el individuo, el centro de una sociedad alternativa
y que estc se refleja en la estructura organizativa de los nuevos teatros,
en los métodos de trabajo de sus piezas. En una sociedad que ha llegado
a ger tan altamente especializada y competitiva esto se ha trasladado también
a un teatro competitivo, basado en métodos individualistas y especializados,
como lo son los grandes directores y actores—estrellas. E1 personaje central
de este nuevo teatro serd ne sblo el actor, sino una persona con la mas
amplia responsabilidad creativa, sin distincién de funciones especiales,
gque aplica su energia creativa a hacer una obra de teatro, cualquiera que
gea lo que se encuentre involucrado en ella,

En la creacién colectiva europea, una obra puede surgir a partir de cinco
fuentes: 1) ejercicios; 2) problemas sociales,politicos o estéticos; 3)
a partir de un textoc o pintura; 4) del trabajo con objetos o materiales;
0 5) a partir de un libreto escrito por alguien del grupo.

En América Latina existen antecedentes de un teatro participativo, muy ligado
a la calle y consciente de ser portador de una estética renovadora, desde
la época precolombina. La fiesta indiana, como modelo escénico gue combina
danza, canto, ballet, tradicién oral, mitos junto a la actuacidén y otros
factores parateatrales es una expresidn que bien debiera estudiarse en concor-—
dancia con las lineas del +tfrabajo de la creacitn colectiva., lLa vitalidad
con que estas manifestaciones indigenas resistieron a la ferocidad de la
conquista y su patrdn de suplantacidn cultural que inicia la dependencia
del arte latinoamericano, ¥y la consecuente marginacidn que estas tradiciones
han encontradc en las llamadas capas de la burguesia culta, sobrevive afin
en innumerables poblados rurales, apartados de centros urbancs, que no dejan
de llamar la atencidén en la investigacidn escénica actual. (Ugarte, 1978;
Espinoza Dominguez en entrevista a M, Galich, 1978:38-39; Gonzélez Davison,1989

Las primeras ideas relativas a la creacidn colectiva fueron formuladas por
Enrigue Buenaventura, Director del Teatro Experimental de Cali (TEC), quien
en 1962 expresaba en tono coritico que las técnicas heredadas del teatro
europec ‘'siconaturalista" ne eran las mejores para hacer un teatro popular
en América Latina, =sino que el camino era el de buscar obras ltiles a la
época "y hallazgos estéticos suceptibles de incorporarse a la tradicidn®.
En el aflo 1963-64 el TEC inicia sus primeras experiencias con las técnicas
de la creacién colectiva. (Vazquez Pérez, 1978:154)

De igual forma, otros grupos del continente, siguiendo caminos diferentes
convergerian hacia las mismas concluSiones. Tal es el caso del grupo Libre
Teatro Libre (LTL), creado en 1969 justamente utilizando ejercicios de creacidn
colectiva en la Universidad de Cordoba. Al aflo siguiente el grupo deviene
en independiente y su obra"El asesinato de X'ya serid una expresién de creacibn
colectiva. Curiosamente, este texto fue elaborado como guidn cinematogriafico
y no como obra teatral, debido al criterio que sostenfa el grupo de: que
el pueblo no conoce el lenguaje teatral, ya aque el teatro se ha alejado
de lo real, ¥y en cambio s. conoce el lenguaje cinematogréafico, que frecuenta
mas", aspecto éste que incluso llegaron a comprobar durante la creacién
de esta pieza. (Escudero, 1972 y 1378:46). ‘
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Otros grupos que répidamente se adhieren a las técnicas de creacidn colectiva
durante los afios setenta fueron algunos de Puerto Rico (Colectivo Nacional
de Teatro), Cuba (Conjuntc Dramitico de Oriente, Teatro Escambray), chicanos
(Teatro Colectivo de Alburquerque), Chile {Aleph), Ecuador (Cllantay), Perd
{Cuatrotablas), al igual gue paises como Venezuela o Brasil que se incorpora-
rian més tardiamente.

LAS BASES TEORICAS DEL METODO DE LA CREACION COLECTIVA

Aungue la creacidn colectiva tiene raices gque podrian buscarse en la propia
historia de América Latina, como ya se ha apreciado en este ensayo, no es
menos cierto que muchas de sus orientaciones centrales pueden ser recogidas
de movimientos y estéticas exdgenas. De partida, para citar sblo un par
de estos lineamientos, se piensa en la Commedia dell "arte renancentista-
all improviso ¢ a soggeto, segin el tipo de improvisaciones ygadag-y méas
ain, se podrian recordar los espectidculos de los antiguos mimos de la Grecia
claésgica, muy similares ambos en aspectos estéticos y hacia los cuales, curiosa-
mente también, la historia del teatro no deja de tratar con cierta distancia.

Por otra parte, conceptos relativos al estudio del texto, participacidn
del espectador, la nocidn de ‘Mobra abierta', compromiso ideol&gico en el
teatro, la funcidn didéctica del teatro y otros gue alude la creacién colectiva
han sido, sin duda, el aporte de autores que ante contextos semejantes han .
efectuado novedosas propuestas para una renovacldn del teatroe en muchos
lugares del mundo.

En este sentido se podria seflalar como otro ejemplo, el estudio del texto
en la préactica utilizada por el TEC colombiano, el que segin E. Buenaventura
sigue un esquema Dpropuesto por Rossillandi para el nuevo teatro italiano.
Este concepte plantea que en la practica teatral existen dos referentes
centrales a considerar en la base misma de todo discurso dramiatico, lo que
es estrictamente teatral, teatro {(T), y lo que estd al margen de esto, es
decir lo que se denomina no teatro (NT). El primero es conjunto global de
cbddigos y técnicas directamente relacionadas con el espectdculo teatral,
y el segundo se refiere a todos aquellos elementos gue normalmente se utilizan
en el teatro pero que pertenecen a otro universc diferente al teatral, cuyo
ejemplo maAs conspicuc lo constituye la propia realidad social, histérica,
pelitica o de cualquier tipo, dque aflin teniendo una relevancia extraordinaria
enn obras comprometidas o histéricas pertenecen a campos como el de la sociolo-
gia, historia o economia. De acuerdo con esta diferenciacidn, un montaje
combina de alguna forma estos dos elementos, o no, para delinear una ruta
caracteristica. Por ejemplo, se podria iniciar un proceso partiendo de lo
teatral propilamente, <+tener un punto intermedio no teatral y culminar con
un elementc nuevamente teatral, esto es, seguir un esqguema del tipo T-NT-
T, que en realidad corresponde al mé&s wutilizado, pero no es el Gnico. En
el caso del Grupe Escambray cubano 1lo general es partir de una situacidn
tomada de 1a realidad rural propia, es decir, se inicia con elementos no
teatrales, para luego entrar a definir cédigos dramiticos adecuados y terminar
con un espectdculo que se proyecta hacia lo no teatral nuevamente — normalmente
una asamblea-, es decir, sigue un esquema NT-T-NT. Lo importante es que
esto no sblo sienta las bases para diferenciar un espectdculode otro, sino
que enfrenta el hecho teatral Integro de una forma més rigurosa en su aprecia-
¢idén tebrica, apartindose de la visién tradicional del texto e incluso de
los géneros dramaticos.
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Igualmente, si se toman los postulados de B. Brecht, especialmente en lco
relativo a la participacidén activa de la audiencia, sefialadas en su pequefio
organon, se logra entender aquello que seflala la creacidn colectiva como
critica del teatro tradicional que muestra la estructura de la sociedad
como no influenciable por ella misma, por sus propios espectadores, y para lo
cual se hace necesario proponer su transformacidn a través de técnicas draméti-
cags nuevas, con objetivos diferentes y buscando la participacidn activa
de la audiencia, tanto en el disfrute del espectfculo como en la reflexidn
a que este le mueve, aspectos estos que en latinoamérica se han profundizado
intensamente.

También se ha mencionado la nocidén de "obras abiertas" en la creacidn colecti-
va, lo gue es uno de los puntos mas interesantes en las modernas interpretacio-
nes del discurso dramftico. Esta propuesta de U. Epo intenta eliminar la
separacidén existente entre actores y pilblico en el proceso creativo mismo
del espectdculo, en una actitud modificante y modificable, dependiendo de
las relaciones dialécticas que ejerce la obra, otorgandole primacia a la
intervencién de los actores, espectadores, debates interpuestos y por el
intercambio de experiencias que puedan afectar la estructura de una pieza,

sin que esta pierda calidad artistica., Como lo ha sefilalado Eco, "la obra
aqui es abierta como es abierto un debate, la solucidn es esperada y deseada,
pero debe venir del concurse consciente del piiblico" {(Cit. por Leal, 1978,
p.144}, Esta opcidn, parece tener més validez cuando la posibilidad de renova-
cidn social permite y estimula la participacién, de lo contrario corre el
riesgo de llggar a ser una protesta pasajera, tal vez eficaz, pero sin proyec-—
cibn hacia un cambio de la estructura social.

El elemento ideolbgico de estas piezas, no obstante presentarse evidente
y muy amplio, parece estar remitido al referente continental de América
Latina. La 1ideologia que relaciona el producto artistico con las condiciones
de su desarrcllo ha side estudiada por Sénchez Vizquez, guien 'ha seflalado
que en la realidad de los afics sesenta '"las tareas de un arte de inspiracidn
ideoldgico-politico-revolucionarico pasan a primer plano'. (Cit. por Vazguez
Pérez, 1978). EL problemz en relacién con esto reside en la mala interpretacién
de la idea, en el sentido de plantearse como prioritario desde el campo
teatral, dnico o exclusivo, los aspectos puramente revolucionarios, en desmedro
de la calidad estética, como llego a sefialarse en el Festival de Manizales
de 1971, respecto a la creacidn colectiva. (Monledn, 1978).

EL. METODO DE LA CREACION COLECTIVA

El primer grupo en acceder al estudio y profundizacién tedrica de la produccidn
teatral segiln el métcdo de la creacidn colective ha sido el Teatro Experimental
de (Cali (TEC), dirigide por E. Buenaventura, del cual han salido documentos
méds relevantes sobre su aplicacidn.

El hecho de asgpirar a una amplia participacidn creadora de sus integrantes
cambid drésticamente su forma de trabajo y planted la necesidad del nuevo méto-
do. Al Trabajo tradicional, en el que un director concibe un montaje y éste
es5 realizado por actores llamados a tal fin, se le fueron efectuando paulatinas
modificaciones, importantes en su estudio.

En primer lugar, se abre un procesce de discugiones acerca del montaje que
eran dilucidadas por la autoridad del director. Esto did paso a un cuestiona-
miento de tal autoridad, en funcibn de iniciativas vAlidas que el director
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no aceptaba. Fsta toma de decisidn gquedd entonces diluida, pero fue la forma
en que se trabajdé por un largo tiempo: un grupo en constante proceso de
discusién, con un director responsable del montaje. Esto 1ilevaria a que
el sistema llegara a una contradiccidn insgalvable en la toma de decisiones
y en la funcidén del director como responsable del especticulo. Este serd
el momento en que el sistema de improvisaciones actorales pasa a ser el
centrc y base del discurso de montaje, lo cual lleva aparejado la desaparicidn
de 1la funcidn del director, entendida en su concepto tradicional. Su reemplazo
como estructura recae en una relacidén grupal,sin distinciones de jerarquias.
Mientras se montaron obras de autor, como fue la primera &poca de la creacién
colectiva, esta relacidén cambiard a texto-grupo. Esto condujo a vacios y
desequilibriog en el montaje, que era lo gue suplia el director tradicional,
por 1o que hubo de buscarse una nueva formula en el proceso que consistid
en la revisidén en profundidad de esta experilencia para concluir una forma
mds "objetiva', ‘'celectiva" y "metddica" de abordar la produccién teatral
colectiva. (TEC, 1978)

Este procesc 1inicial de 1la creacidén colectiva del TEC, al cabo del cual
se llegard a una madurez del método llevé un periode de unos cuatro a cinco
afios. Las primeras improvisaciones de escena cortas comenzaron envlLa Celestinan
(1966}, luego wvino un periodo de <trabajo conjunto, de colaboracidn con un
director, en "Ubu Rey" (1966), lo que darfa pasc al proceso de primacia de
las improvisaciones actorales y de amplia responsabilidad grupal con el
trabajo de "Los Papeles del TInfierno”(1968), Una mayor participacidn en las
decisiones del discurso de montaje se obtendria en ocazidén de la obranla
ndagacidn” 11968}, lo que wmoverd al grupe hacia otras areas del discurso
dramatice, ampliande 1z participacidn hacia 1la seleccidn del tema de las
obras, el estudic y andlisis de textos, improvisaciones de mayor profundidad
que conducirfan a la re—elaboracidn de didlogos, como ocurrird en los montajes
de “"El Fantoche Lusitano" {(1963), y en"Seis horas en la Vida de Frank Kulahn
{1969), hasta que en 1970-71 se planteard la necesidad de teorizar sobre
el método de trabajo en general vy en particular, acerca del andlisis del
texto, primera aproximacidén hacia la dramaturgia colectiva, en ocasién de
montar “Soldados" {1970). Desde este momento queda planteada 1la propuesta
estructural de un método de Creacidn global,en la que se fue avanzando desde
haber colectivizado las etapas del montaje y direccidén, actuaciones y finalmen-
te, escritura colectiva de textos.

Luego vendrian - nuevos montajes experimentales scobre variaciones del método
con la obra "La Madre''de B. Brecht y'"rl Convertible Rojo%) hasta que en 1973,
cuando se produce'"lLa Denuncia'l ya sobre la cuarta v quinta versién de"Soldados!
todo se hace colectivamente y basadoe en una organizacién coherente desde
donde se coordinan las labores del grupe, tante en lo que corresponde a
las funciones de actuacidn, direccidn, comc dramaturgia, gue de ahora en
adelante se realizan a través de comisiones especiales formadas para tal
efecto y de acuerdo al programa de cada produccidn.

En forma general, el TEC ha establecido tres formas bdsicas para desarrollar
la c¢reacidn colectiva: 1) partiendo de un texto existente, de autor, sobre
el cual el grupo efectiia su anédlisis y prepara su proyecto de montaje;
2} cuandce el texto se prepara por parte del grupo, y luego se continfia segln
ia forma previa; y 3) cuande texto y montaje se preparan por la totalidad
del grupo, segin una visidén de trabajo interna. Este dltimo sistema conduce
normalmente al esquema segundo, es decir, gque dada la dificultad de escribir
un texto por parte de todo wun colectivo, éste es encargado a una comisidn
especial, sobre el que luego todo el grupo efectuard su andlisis. Desde



ya se observa una de las dificultades maycres que enfrenta la creacidn colecti-
va, cual es la de reemplazar zl dramaturge, aspecto que seri estudiado con
mayor detenimiento mas adelante.

Para el segundo esquema seflalado, aparentemente el mé&s comGn y viable en
los grupos colectives, el TEC dividia su trabajo general en cuatfro etapas

bédsicas: a) investigacion tem&tica, b} elaboracién y andlisis del texto
dramdtico, <) montaje propiamente tal, y d) sintesis abierta, etapa que
se- realiza conjuntamente con las presentaciones y que puede introducir cambios
incluso en las premisas bidsicas iniciales del proyecto montaje. Este proceso
variarad, igualmente, de acuerdo con el tema, obra seleccionada y con las
caracteristicas del grupo gque lo realice, aungue en lo fundamental estas
etapas se mantienen. Por ejemplo, otro grupo de importancia también en esta
época de desarrollo del método, como lo era La Candelaria, en opinién de
su director 8. Garcia {1982), dividia el trabajo en cinco etapas, cuyos
detalles eran: a) investigacién histérica del tema, b} anflisis del material
en funcién de las improvisaciones, c¢) busqueda de una estructura dramitica,
de 1lineas temAticas y de hipétesis de trabajo, d) disefic de un perfil de
discurso de montaie ¥ encuentro del argumento con las lineas tematicas,
produciendo un guién bésico y e) montaje y elaboracidn del texto por comigiones
especiales a este efecto.

En todo caso, para la experiencia de la creacidn colectiva, lo mas inportante
parece ser la definicidén del tema, o conflicto central de la obra, que corres-
ponde a la esencia de su contenido. De ahi que gran parte de estas obras
ingistan en temas de contenido histdrico o sicopolitico, gue es donde abren
uha nueva perspectiva para el teatro continental.

A lo largo de este proceso, el conflicto no aparece de inmediato, sino que
se wva dando paulatinamente, a medida gue se van descubriendo huevos detalles
del contenido temitice. Esto conduciria, a su vez, a lo gque corresponde
al argumento de la obra. Es decir, el argumento es la forma como se presenta
un temz o conflicto. Ambos, tema y argumento, se desarrollan a través de
lags 1iineas temiticas o argumentales, como sefialaba S, Garcia mis arriba.
De esta forma se reproduce la estructura dialectal contenido-forma, siendo
el tema la expresitn de lo primero en tante que el argumento, lo segundo,
como quedo claro en la IV Sesidn Mundial del Teatro de Naciones, en 1973.
(Buenaventura, 1978; Garcia, 1978; Triana, 1978).

El método comienza, por 1lo tanto, por la escogencia de un tema o historia,
puntc de partida de la elaboracién del texto, Este paso corresponde al primer
nivel del trabajo en grupo, que en su determinacién social estd referido
a la definicidn de sus objetivos estéticos, de lc cual dependeré la dimensidn
textual. TInmediatamente se inicia un segundo nivel de trabajo que corresponda
a la discusidén del texto, bien sea este de autor o bajo la forma de un proyecto
de la comisién de texto del grupc. En este nivel todo el conjunto actia
en forma critica. Metodoldgicamente el texto se analiza partiendo de 1o
particular a 1lo general y vice-versa, visto como estructura dramitica y
como virtualidad de un espectéculo.

El tercer nivel estd dedicado a -sintetizar las definiciones y conceptos
fundamentales que constituyen el texto de estudio, razdm por la cual se
le conoce con el nombre de "prueba de texto". Aqui se discute todo en términos

de estructuras significantes y subestructuras iconograficas, En funcién del
proyectc de nontaje corresponde determinar el conflicto ecentral, en tanto
referencia andlitica. Siguiendo la teoria de Tomacheski, el TEC procede a defi-
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nir la trama y el argumento. La trama queda definida como "el conjunto de
acontecimientos vinculados entre ellos", gue puede ser expuesto en cualquier
orden croncldgico, causal, combinado. A su vez, estos acontecimientos pueden
estar relacionados - en forma solidaria o aislados, segin sea su influencia
en el desarrollo del relato dramitico.

Para su andlisis se estudian los acontecimientos aszsociados y se ordenan
cronoldgica y casualmente, lo que 1lleva a configurar lo gue se denomina
la "urdiembre de la historia". Con esto se pasa a elaborar la fabula, ordenada
cronoldgicamente, gue consiste en el relato simple,suscinte y sencillo del
cuento a que se refiere la obra. Asi se estudia el todo de la trama, parte
por parte.

Este estard compuesto por los mismos acontecimientos que conformam la trama
mas otros aparentemente menos declisives, denominados "libres o auxiliares",
que se relacionan 'econ la manera como los personajes realizan la trama'.
Egs decir, corresponde a la ‘"eleccidén" de los personajes. El argumento, a
diferencia de la trama, sigue para el TEC un orden cronoldgico. La trama
sigue el orden temporal establecido por el relato. El andlisis de texto
culmina cuandc a partir de todas estas relaciones se logra deducir con claridad
el conflicto central, nucleo fundamental del método., (TEC, 1978,pp317-322)

En el desarrollo de la obra van desapareciendo sus contradicciones internas,
lo cual hace necesaric una divisidn del texto en secuencias, acciones y
motivaciones.

La secuencia se determina cuando una de las fuerzas en pugna hace cambiar
decisivamente su motivacidn. la situacién "es un estado de las fuerzas en
pugna", un instante de la correlacidén de fuerzas que no cambia con los persona—
jes sino cuando se ftransforma esa misma relacidn, Las acciones, a su vez,
son las "unidades bésicas del conflicte", asi una unidad puede estar constitui-
da por una o© mas acciones e, igualmente, puede ocurrir que una motivacibn
varie momentineamente para volver a aparecer después, determinande una sub-
accifén. En esta dindmica dramdtica que se trata de esquematizar puede haber
*"tal condensacifn de conflictos, gque situacidén y accidn se superponen y

coexisten la una a la otra'. Las acciones, en tanto, estaran determinadas
por la motivacién. (TEC, 1978, pp 325-329)

El cuarto nivel de +trabajo es el de las improvisaciones, En este nivel ya
se comienza a elaborar el discurse de montaje, vy a diferencia del nivel
anterior, en que +%todos los del grupe se iban transformando en algo asi como
dramaturgos y criticos, en éste cada actor "se divide en actuante y actor'.

La Improvisacidn se efectda sobre un conflicto concreto, vale decir, cuando
todo el esquema conflictual ya resefiado esté claro. El discurso de montaje
es del +tipo iconcgrafico, conformade por inmagenes fundamentales. Por esta
razén este es el nivel en donde la ideologia del grupo (estética, polftica
o social) define las ocorientaciones fundamentales del discurso dramdtico,
organiza su escritura, seleccidn, lectura y secuencia de imégenes. (TEC,1978,
pp. 343,331-2] '

En este nivel el TEC destaca que esta dimensidn ideoldgica no puede confundirse
con el contenide del discurso dramitico ¥y sus imdgenes, lo que saturaria
ideoldgicamente la obra, obstdculo de una practica artistica que no incorpora
reflexién. De ahi que haya que resaltar su alcance en forma clara:'"el contenido



~il-

el mensaje" de un espectédculo estd constituido por todos los elementos que in-
tervienen en &l y por la combinacidén particular de los mismos. Ningin elemento
aislado (la ideologia o las imAgenes, por ejemplo) es portador del contenido
o del mensaje o determinante en este sentido". (TEC,1978, pp.332-3)

Al inicio de 1la aplicacidén del método, las improvisaciones constituyeron
el centro (nico o abscluto de la creacidn colectiva. En este sentido eran,
¢ bien especies de exorcismos en Dblsqueda de una autorrevelacidn actoral,
influida naturalmente por la aplicacidén superficial del método de Stanislavski
a que estaban acostumbrados los actores, o bien una descripcidn esquemitica
propuesta por el director. En esa época aln no se habia descubierto el sistema
analdgico, la "analcogia como medio de volver critica y creadora la improvisa-
cidn". Puesto que las improvisaciones son las creadoras de las imAgenes
que contienen un montaje vy por tanto, cruciales en el discurso dramatico,
son también el material bésico para la refinacidén de ese mismo discurso.

A las improvisaciones analégicas se llega luego de haber definido con claridad
el esguema conceptual., La analogia se constituye, en esta forma, en un elemento
central del montaje y del discurso final de la obra. La improvisacién sobre
la accién virtual gue se describe en el texto presenta dificultades de conti-
nuidad semantica que se distancian con la analogia. En este caso, los actores
trabajan como autores, creando pequefias historias o juegos anélogos, referidos
al conflicte e historia de la obra.

El resultado de estas improvisacionss es, de una parte, una serie de proposi-
ciones de "nQcleos" concretos de conflictos, y de otra, propuestas espaciales,
ritmicas, sonoras, escenogréaficas, para la obra.

Todas estas prepuestas son soluciones alternas a la virtualidad que propone
un texto y por tanto, deben ser analizadas en funcidn de tal virtualidad,
del desarrocllo de 1las proplas improvisaciones 'y de la practica. grupal en
relacién con su proyecto ideolégice. Esto culmina cuande el grupo llega
2 una proposicidén de "improvisacién de montaje", propuesta final del anflisis
de ejercicios previos.

Esto a wveces llega a producir cambios a nivel del conflicto mismo. Por
ello, su andlisis debe ser evaluado en funcidn de una nueva representacién,
en un procesc de dos vueltas: la primera para seleccionar el boceto general
del discursc de montaje, y la segunda, para re-elaborar este esguema y refi-
narlo. Logs textos ahora ya serin los finales, aunqgue no definitivos. La
significacidn del discurso dramdtico ya serd la deseada y los intereses
del grupo ya deben estar satisfechos., Es un nivel de discurso objeto, en
donde las premisas y presupuestos conceptuales estén ya implicitos,

El quinto nivel de trabajo se le denomina de la "artificiaiidad", en el
cual se procede a elaborar la partitura del especticulo, en el cual el
TEC (1978) destaca que " el actor se convierte en signo consciente que se
relaciona con ofres signos del espectaculo... signo entre otros signos reune
en esta etapa -como sintesis dialéctica— al actuante y al actor en los cuales
se habia dividide" (p.343).

El sexto nivel es de relacidn con el plblico, es decir, el gue se centra
en la comunicacidn dramética., El actor seréd ahora emisor y receptor. lLas
reacciones del pilblice se plantean a nivel del grupo para ser evaluadas,
midiendo bien los cambios para evitar que la propuesta entrepudsa seczalterse -
fundamentalmente.
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LA FUNCION DEL DIRECTOR Y DEL AUTOR EN LA CREACION COLECTIVA

Dos de los aspectos mds debatidos en torno a la creacifn colectiva han sido
los relativos a la funcidén del director y del autor dramdtico gque, aparentemen-—
te, son absorbideos por el grupo colectivo. Su respuesta, en gran parte,
se da al observar como el método resuelve los problemas de la puesta en
escena y de la dramaturgia. Por otra parte, estd lo suficientemente claro
por la experiencia desarrcllada que la creacibn colectiva no reemplaza estas
funciones, sino que tiende a establecer nuevas relaciones en el trabajo
teatral.

El primer paso aque didé la creacidn colectiva en el desarrolleo de su método
fue el de encontrarse con las funciones del director del teatro tradicional,
individuaiidad responsable de la puesta en escena. De ahi que lo que se
ha propuesto ha sido modificar sus funciones. BSin embargo, su figura no
desaparece, como algunos pretenden interpretar de este reordenamiento de
funciones. En la nueva concepcidn, el director adquiere una nueva connctacidn,
al ser el encargade de la totalidad del especticulo, como lo sefiala VAzquez
Pérez (197%):

Es el encargado de la totalidad durante todo el trabajo.
Su  trabaje no es el de simple coordinador, puesto gue
la totalidad no es la suma de las partes, no es cuantitativa
gino cualitativa. Su tarea dentro de la nueva divisgidn
del trabajo, no s6lo nc ha disminuido, sino que se ha
vuelto més rica y més profunda, lo gue ha perdido en
autoridad, lo ha ganado en creatividad.(p.l142)

Frente al esquema del trabajo +tradicional, en el cual el director era el
centrc de toda la actividad de montaje del. espectéculo, al que confluia
el +trabajo de distintos especialistas, dejando fuera al actor, que era el
realizador de sus ideas, la creacidn colectiva opone la conjuncibdn de especia-
listas en '"una relacidén que pasge por instancias, niveles y etapas, pero
es siempre colectiva'". {Buenaventura,1980)

Igualmente, la creacidn colectiva ni evita al dramaturge ni lo reemplaza
por los miembros del grupo, sinc que se redefine una nueva relacidn en torno
a la creacitn de textos para el grupo, tanto en lo relativo a las relaciones
internas como externas a su realidad social. Ademis, la creacidn colectiva
se ha planteado como objetive del método la realizacidn total de un especticu-—
lo, ¥y no una de sus partes, como lo eg el texto.
2

Pero esto no resuelve el problema de fondo de la dramaturgia, cual es la
de definir cbdbmo un grupo puede crear situaciones dramfticas continuas y
coherentes, y a la wvez, darle ese sello tan personal y caracteristico que
tienen las obras de autores individuales. Este es, tal vez, uno de logs aspectos
mas complejos aque tenia que resolver la creacidn colectiva, por cuanto el
texto teatral estd intimamente relacionado con el modo de produccidn teatral
mas tradicional, con el cual este método se proponia romper en forma definitiva

S6lo en 1980 aparece un articule de E. Buenaventura relative a este aspecto.
Su  autor, director de un grupo que utiliza la creacidn colectiva, y autor,
ademés, de numerosas obras de teatro debid enfrentar el tema directamente.
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Para Buenaventura, una obra teatral es:

Un sistema de textos o c¢bdigos (visuales y sonoros) que
no puede producirse sin la mediacién de los espectadores,
que 868lo existe en 1la relacidén particular con estos,
puesto gque esa relacidn le da toda su dimensidn de espec-—
tiacule vive, Unico e irrepetible. (p.18)

Egta definicidén de un texto en funcidén del espectador y centrado en el espec—
tdculo casi no deja posibilidad de contar con su escritura, sino que se
da como Gnica posibilidad la existencia de una especie de '"partitura, que
resefia en forma rigurosa un espectdcule, que es irrepetible, por lo cual
nc constituye texto o registro textual, sino en cuanto elemento del espec-
taculo.

Sin embargo, la propia experiencia de aplicacidn del método de la creacidn
colectiva fue despejando muchas dudas y aclarando aspectos que las definicicnes
y conceptos no Tocaban. ’

Los primeros intentos de dramaturgia colectiva fueron hechos en ocacidn
de la produccién de "Soldados" (1970), que como se pudo apreciar antes, se
realiza luego de haber colectivizade ya lo relativo a la direccidn y al
montaje escénico. E1 tema ya estaba claro, era este un acontecimiento histéri-
co relacionado con el primer conflicto obrero de proporciones realizado
en la zona de las bananeras colombianas. Luege de realizadas las investigaciones
requeridas se abridé la discusidn sobre su montaje y, finalmente, se nombrd
una comisidén de texto que enfrentd el problema dramatirgicc, tomando como base

la obra del mismo nombre de Carlos José Reyes.

Hasta "Soldados', lo que se hacia en realidad era simplemente dramatizar una
historia, es decir, poner un tema interesante en forma dialogada, desarrollando
sus personajes y una serie de acciones propuestas, lo que equivale a tener
un texto teatral ilustrativo de 1las apreciaciones histéricas, sociales o
ideolégicas del grupo. Pero alin no se entraba en el campe artistico, que
es cuando se da esgse 'salto", casi indefinible, que en forma personal sabe
dar cada artista y que responde a una motivacidn intima y compleja que caracte-
riza su creacidn, gue no puede transferirse a otra persona ni a un grupo.

Este elemento recibid el nombre de "mitema", factor nuclear, central, que
estd presente en ftoda obra y en cada parte del especticulo construido sobre
ella. En Soldados, el mitema era "la contradiccibn del soldado, a la vez
pueblo e instrumentc de represidn'.(Buenaventura, 1980,p21) En cada accidn,
y en cada personaje se encontrari inserto este elemento, esta contradiccidn.
Gracias &l mitema, explica Buenaventura, se podria dar ese salto desde los
planos de contenide y expresidn externa a los de contenido y expresiones
artisticos. De esta forma, "Scldados’, no ha sido sbélo una dramatizacién,
sino una creacidn, porque al estructurarse en torno al mitema "adquiere
.su  autonomia, despliega su polisemia en un movimiento a la vez centripeto
y centrifugo", (p.23) :

Sin  embargo, el TEC tiene un dramaturgo profesional gque fue el encargado
de escribir, en definitivas, ese texto wverbal, y que contiene todas las
tensiones que proyectan las situaciones, gque es autdnomo y por lo tanto,
obra de arte que puede ingresar a la literatura inclusive, aunque esto dltimo
no se lo plantee.
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El dramaturgo, como puede observarse, seguird funcionande, como lo ha hecho
siempre, al no verse reemplazado por el colectivo, mantiene su oficio y
técnicas particulares afin ante la presencia del grupo.

A su vez, la comisidn del texto colectivo, trabaja con el dramaturge colaboran-
do en crear la estructura profunda de la pieza o estructura de la accidn,
luego los acontecimientos se organizan en torno al mitema, el proyecto adquiere
unidad artistica, ya es una obra, perc el dramaturgo aparece como ireemplaza-
ble, como el mismo E. Buenaventura (1980} ha debido reconocerlo:

El texto literario, 1a escritura .de los parlamentos,
es trabajo del dramaturgo. Y es un trabajo de especialista
de poeta,relativamente libre y auténomo. (p.26)

Por esta razdn, se podria concluir, la creacidn colectiva no entra en contra-—
diccidn ni se excluye con la dramaturgia, sinc que se complementan y enriguecen
al abrir nuevos caminos para constituir un discurso dramitico mag amplio,
un teatro de autor ¥y de creacién colectiva. Parece evidente, como expresa
también Carlos J. Reyes, que el teatro en cuanto arte, "no puede renunciar
a una serie de consideraciones poéticas y literarias".(Cit. por Schmidhuber,
1982) El1 problema gue no podrid seguirse arrastrando es el de sostener formas
tradicionales de produccidén teatral, que le restan toda posibilidad de renova-—
cibén y de expansidn de su espacio artistico, como algunos desearian.

LA ESTETICA PARTICIPATIVA

Lo que, sin duda, es un aporte al desarrollo de la escena latinoamericana
que va dejando la creacidn colectiva es una nueva visién estética que se
incorpora a la forma de hacer teatrc. No se trata de ver en esto un respaldo
a clertas posiciones muy ligadas a2 lo ideoldbgico, o de descalificar a quienes
ne la utilizan, sino méAs bien de examinar los principales factores que se
han incorporado y su proyeccidn en el campo del teatro. - .

La revisién de muchas obras realizadas a través del método de la creacidn
colectiva ¢tiende a destacar que en esas piezas otorgan a sus realizadores
una gran flexivilidad creativa, tantc a nivel grupal como para las individuali-
dades que alll participan. Esto se explicaria por los supuestos biAsicos
del método que otorgan miltiples funciones a los realizadores. Pero, igualmen-
te, esto mismo les ha restado complejidad y hasta cierto punto, profundidad
a tales obras, especialmente en lo relativo a explorar temas y perfil de
suUs personajes.

En efecto la gran mayoria de las obras realizadas con la creacidn colectiva
durante los aflos setenta son de corte histdrico, episddicas, que intentan
efectuar un nuevo relato de situaciones histdéricas y sociales nacionales
confusas o© que la historia tradicional oculta. Igualimente, los temas se
aproximan directamente a la problemidtica inmediata, instantdnea, del pueblo
en su concepto ideoldgico, dejando la parte humana en un plano adjetivo.
Estas obras se han presentade formalmente como el relato, generalmente crono-
légico , expresade en una serie de escenas, tipo escena miltiple, yuxtapues-—

tas o relacionadas entre si por medio de elementos narrativos, musicales
¢ poéticos, que de una parte amplian la visién histérica de los temas, pero
que de otra, le restan espesor y textura artistica a la obra. Es cierto,
igualmente, gue uno de los obietivos de la creacidén colectiva es el de efectuar
un esclarecimiento ideoldgico de los problemas sociales e histdricos de
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los pueblos, la dificultad consiste en traducir este objetivo, muy valido,
en cbdigos teatrales adecuados. Es decir, y tal como se viera en pAginas
anteriores, se trata de incorporar el elemento teatro en una composicidn
dramdtica conjuntamente con ese rico material que se estd trabajando y que
constituye el 1llamado '"no teatro". De esta forma la validacidn revolucionaria
de una obra de creacién colectiva -y en general de cualquier obra- no debiera
estar sustentada unicamente en el lenguaje ideoldgico, sino en un discurso
teatral integral que tiene un contenido revoclucionario, Durante log afios
setenta el proceso de creacidn colectiva ha dado lo mé&ximo de si en la bisqueda
de dimensSiones y lenguajes para realizar un teatro popular de calidad. De
hecho sus experiencias en torno al reencuentro con las raices de los_pueblos
y con su historia son indudablemente un acierto gue ha marcade una profunda
diferencia con el teatre tradicicnal.

En cuanto a temas, en la creacidn colectiva parece estar claro que los conflic-
tos pasionales o sicoldgicos no tienen interés, son los grandes temas sociales
los que acaparan su centro, 10s que en el proceso de creacién son llamados
"acontecimientos", ¥ que vistos en forma comparativa le otorgan a la creacidn
colectiva una nueva diferencia de orden estructural con el teatro tradicional.

Sin embargo, los protagonistas de estas obras, aun cuando en general se
presentan bien caracterizados, se presentan inmersos en las pugnas sociales,
¥y a veces en oposicién a los sectores campesinos y obreros. ELl desarrollo
dialéctico de los <conflictos, apoyados mis en sus causas y efectos, no ha
dejado de dar un peso muy ostencible al aspecto econbmico, que en muchas
de estas obras es vital para el desarrollo de los acontecimientos, lo que
trae a la discusidn una antigua polémica de la estética marxista en tornc
al papel del arte en la sociedad y de lasg relaciones de una obra con la
base material y con las superestructura. En estas obras parece darse un
cierte determinismo econdmico sobre las propuestas teatrales, aspecto que
en los afios ochenta ha sido muy criticado por nuevos sectores de la estética
marxista més abiertos a otorgar a las obras una cierta independencia.

La utilizacién de formas tecnoldgicas, tomadas de los medios de comunicacién
social, se ha hecho para criticar e intentar desmontar sus efectos publicita-
rios que se dirigen a romper el efecto ilusionista con que llegan al especta-
dor, siguiendo el camino de conocidos autores que lo han hecho como Piscator,
Brecht y Valle Inclén.

El significado més profunde de la estética colectiva se encuentra en tres
factores nuevos que ha logrado imponer y que han tenido una amplia receptividad
en todo el teatro de América ,Latina: 1l}su forma de organizar para encarar
el trabajo teatral bajo formas colectivas, 2) sus métodos empleados sustentados
en claros principios tedricos y en una amplia experimentacidn comc no ha
habido en otro teatro continental, vy 3} el tratamiento acertado de temas
profundamente populares y recurrentes en formas autdctonas y de la propia
realidad social.

Estos elementos constituyen la base de lo que con propledad se ha denominado
la estética participativa que ha incorporade la creacidn colectiva como
unne de los mas interesantes aportes al desarrolle del discurse dramitico
continental. Esto ha estado latente en muchos teatristas que por afios buscaron
alternativas para el desarrcollo del teatro popular v es 1o que ha llevado

a decir a Carlos J. Reyes {1978) que la creacién cclectiva es "un teatro

hecho por un nuevo hombre de nuestre continente, que trata de ser, segln
la expresién brechtiana 'un actor de la era cientifica' ". (p.73)
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Igualmente, debe expresarse que la creacidn colectiva se ha asentado en
una amplia consciencia latincamericana, de contenido liberador y popular,
en cuya estética teatral se plantea una real blisqueda de respuestas teatrales
que podrian obtenerse en un large plazo, poseedora también de una orientacién
cultural completamente diferente a lo conocido, opuesta y muy rechazada
por considerarla politizada. Es clarc que existiendo una contraposicién
de intereses ideoldgicos una posicién determina la otra y en esa encrucijada
se ha debatido la creacién colectiva, como bien lo subraya E. Buenaventura
al referirgse a este aspecto, cuando expresa que "a los sefiores del otro
lado se les oye decir con frecuencia 'esc es politica; pero no es teatro,
no es arte', porque la definicién del arte ya la tienen hecha. Mientras
nosotros no; la estamos haciendo”. (Monlebn, 1978, pp.l109-10)

TONCLUSIONES

Finalmente, quedarian por concluir algunes aspectos relativos a la proyeccidn
v significado que la creacidn colectiva ha alcanzado hasta los afios ochenta,
que son el motivo de estas Gltimas péginas.

Tal y como se ha visto, el método de la creacidn colectiva surgido en mitad
de 1los afios sesenta, répidamente se transformd en una de las formas més
populares de hacer teatro, tanto en niveles universitarios como en el ambiente
profesional y de las propias comunidades. Todos los factores resefiados
en sSu  inicio se han 1do dande en este recorrido. Su auge coincide con un
momente en que en el teatro latinoamericano domina la estética del absurdo,
a la que logra desplazar. Igualmente, su implantacidn se asocia a una época
en aque el teatro comprometido también se hace relevante en el continente.
Este panorama gendrico no hace sino resaltar el hecho de que esta forma
teatral encuentra una encrucljada estética privilegiada, en la que parecen
encontrarse rafc g precolombinas, contribuciones de importantes autores
europeos gue hasta ahora no habfanr tenido una apli zacién madura de sus postula-
dos tpor ej., Brecht, Weiss, Piscator, Fco, entre otros), a lo que se sumara
un  marco conceptual propicio. Su aplicacidén, por lo tanto, es compleja y
estos factores observados tal vez sean unos pocos del total que han intervenido
aspecto que seguird ablerte a su estudio por un tiempo més.

Por otra parte, el métodc de creacidn colectiva en su desarrollo fue haciendoe
cambios en su enfogue anti-jerdrquico y acomodando su posicidn socializante
de los medios de produccidn teatral. El hecho mismo gue grupos de calibre
como Escambray de Cuba mantuviera cierto respeto por alguna de las funciones
tradicionales del teatro, v especialmente, que se incorpore al método luego
de transcurrides méAs de diez aflocs de la Revolucidn y de la aparicidn de
las técnicas de la creacidn colectiva, indican que alguno de los supuestos
tebéricos esbozados en su inicic no  tuvieron su  contraparte en la praxis
de un pais socialista, 1o cual reorientarid sus lineamientos. FEn sinteSis,
el transcurso del tiempe lleva a sefialar gque el métode no hace tabula rasa
de todo lo anterior: no hay ciertaménte, una abolicién de las funciones
del director, dramaturgc y otros especialistas del especticulo, sine gue
lo que se incorpora ampliamente es una nueva dimensidn en la que los principios
de la participacién se ponen de relieve, Pero, igualmente, habré de reconocerse
que la creacidn colectiva incorpora en su método una serie de valores estéticos
de interés renovador, especialmente en lo relativo al desarrollo actoral,
en la busgueda de nuevos cbédigos de comunicacién, enr los temas planteados
y en 1la relacién que intenta establecer en la vieja disputa forma—contenido
para el discurso dramdtico latinoamericano. Mas, esto no debe llevar a la
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confusién de que la aplicacidn del método conduce a una garantia de un
teatro revolucionaric fnico, idéntico en ideologfa. Es, indudablemente,
un teatro politico en sus bases, pero del gue no se puede hacer correspondencia
entre un método de trabajo e ideolegia. La estética participativa, en cambio,
si es respomsable de gue en la actualidad el teatro latinodmericano descanse
y se nutra especialmente del teatro gue realizan sus comunidades urbanas
y rurales, en donde el método es aplicado con profusién, como también de
sectores del 1llamado teatro arte o profesional gque han encontrado en sus
principios una forma remozada de encarar el hecho teatral.

& treinta afios de su inicio, la creacidn colectiva continfla siendo el centro
de discusidn en el llamado Nuevo Teatro latinoamericanc, tanto en lo relativo
a su vigencia como en su proyeccidén. No debe olvidarse que en la IV Se-
5i6n Mundial de Teatro de Naciones (1978) se la considerd "uno de los caminos
mas importante del Teatro del Tercer Mundo". No obstante, las opiniones
en la actualidad sge encuentran divididas entre aquellos que piensan que
practicamente ésta constituye un redescubrimiento del hecho teatral y otras
que la consideran un movimiente impactante, vital, interesante, apasionante
0 escépticos en su devenir futuro, ante lo cual se afianza su vigencia y
eficacia en el tratamiento de <temas histdricos, documenta, urgente, pero
en el cual se revela que a futuro podria sintetizarse en alguna de las otras
formas conocidas del teatro popular.

Ya a inicios de 1los afics ochenta se observaba gue la creacién colectiva
no s8lo no desplazaba al autor dramdtico, sinc que ademfs ya mostraba cierto
desgaste y desinterés (Schmidhuber,1982, p.52). En Colombia mismo, el grupo
La Candelaria en 1980 realizd un taller de autores dentro del mismo grupo,
producto de lo cual surgieron obras individuales de excelente calidad como
Didlogos del rebusque'’de Santiago Garcia y'lLa otra escend'de Fernando Pefiuela,
textos 4Que Rosalina Perales (1989 considera tal vez como log mejores que
ha producido el grupo ademds de "El Vientc y La Ceniza'de Patricia Ariza,
textos surgidos a partir de la relacidn creadora con el grupo y con lo cual
abandona su linea de creacidn colectiva fradicional para dar pasc a otra
perspectiva, iniciada con "E1 Paso "(1988), en la cual el %trabajo colectivo
se 1inicia a partir de personajes colplejos, en un desarrolllo de tipo mas
bien creative actoral, no interpretativo ni de estructura argumental, carente
de un caricter informativeo o didictico. (Reyes, 1988)

En este mismce sentide, también es importante seflalar 1o que ha ocurrido
en Chile en donde el autor adquiere cierto gradc de asociacidn con el grupo
para realizar una creacidén colectiva del <tipo "grupo—autor individual’,
como lo ilustra la obra” Cldantos afios tiene un dia?'del grupo ICTUS y Sergio
Vodancvic o "Te Llamas Rosicler Ydel grupo Imagen y Luis Rivanc, Taller de
Investigacidn Teatral y Raul Osorio, etc.

Estec ha significado que a fines de la década de los ochenta vuelvan a la
escena una serie de dramaturgos de décadas pasadas gue continuando su labor
individual hoy son una nueva fuente de desarrolleo del teatro en una combinacidén
con las ya sefaladas y gue en paises donde no hubce una manifestacidn fuerte
de creacifén colectiva, como es el caso de Venezuela o Brasil, el discurso
dramidtico autcoral se hayz robustecido significativamente y se amplfe su
influencia incluso a sectores que practican la creacidn colectiva. Por su
parte E. Buenaventura, luegce de proyectado y alcanzado una amplia madurez
su método, se ha dedicado =z la investigacidn semioldgica de las relaciones
de textos verbales con la funcidn actoral casi pura, dejando a descubierto
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esta lnteresante polémica ante la cual ahora parece desligarse cuando expresa
que "no este que este anflisis (el semioldgice) nos vaya a resolver el problema
de cdmo escribir teatro o cdme llevarlo al pdblico, porque esas formulas
no existen..." (Buenaventura, 1988, p.%4 Subrayado nuestro).

Tal vez , uno de los aspectos mds importantes que se observan de esta discusidn
finalmente, es el heche de wver confirmadc que las expresiones escénicas
del pasado, mientras més autdctonas— integrales y reales en su conformacidn-
se convierten en préloge de las innovaciones contemporaneas, aspectos que
cuestionan desde otro dngulo las formas experimentales llamadas vanguardistas,
y de lo cual la creacidn colectiva es un clarc ejemplo., Igualmente, se pone
de manifiesto aque 1la liberacidn del hombre, especialmente mirada desde
el punto de vista sociopolitico, puede llegar a ser un aspecto crucial en
el desarrolle del discurso dramdtico —que puede llegar a constituirse finalmentg
en un trauma de la liberacidn- casi permanente del teatro popular y que
puede convertirse en orientacién v&lida de independencia cultural, o al
mencs, para la sobrevivencia artistica, catalizador de una fuerte corriente
experimental escénica -—como lo ilustra la propia creaci6n colectiva—, base
inagotable del redescubrimiento de 1la historia de los pueblos de América
Latina.

Caracas, Febreroc de 1990.
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