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INTRODUCCIÓN

Hablar de Enrique Buenaventura (Cali, Colombia, 1925-2003) es referirse esencialmente a un hombre de teatro. Director escénico, maestro y formador de actores, actor, dramaturgo y promotor cultural, entre otras habilidades que conciernen al espíritu; este caleño de pura cepa, aventurero desde su temprana juventud, consolidó su prestigio luego de más de  cinco largas  décadas de denodado trabajo, a través de las cuales sus dotes de investigador, escritor, versionista y experimentador, le hicieron brillar con luz propia en el inmenso espectro de las Artes; particularmente en el ámbito teatral.

Sin embargo, pese a lo profuso de su obra, existe escasa información en el país sobre un aspecto puntual de la misma, léase el humor negro y la ironía; es el objetivo de este trabajo brindar, a quienes tengan la disposición de escudriñar el teatro de Enrique Buenaventura, algunas consideraciones al respecto.

De allí, que sea éste el leit motiv de esta investigación a efectos de optar al título de Licenciada en Artes Escénicas; el Trabajo de Grado por tanto versará sobre este elemento constante, sin obviar, por supuesto, ningún otro de los que en la infinita gama de recursos que ofrece el arte escénico, pudo echar mano Enrique Buenaventura, más que como fórmula liberadora de sus propias necesidades expresivas, sí como propuesta estética que propendiese, además, a influir en sus espectadores con el objetivo de alcanzar los cambios sociales por los que tanto ha esperado América Latina.
Se intentará precisar cómo la sátira ingeniosa, valga decir la Ironía, es una recurrencia en la obra de este dramaturgo; cómo se desprende a través de los diálogos esa disposición del espíritu que comprueba el buen o mal talante que eventualmente caracteriza nuestra idiosincrasia (la latinoamericana); cómo, sin menoscabo en defectos y virtudes,  Buenaventura inteligentemente retrato las realidades, los sinsabores, las alegrías; en fin, la cotidianidad. Asimismo se procurará precisar cómo  por vía de la burla  o  el  sarcasmo  Enrique   Buenaventura  nos  da  a   entender   lo  contrario  de  lo  que  nos dice, y cómo (ex profesamente) determina a través de su obra, y no como contraste fortuito, ese carácter tan particular de  los latinoamericanos.

            En lo que respecta a apelar, por otra parte, a lo que se ha dado en llamar el Humor Negro, el patetismo de ciertas circunstancias, también es de los recursos más utilizados por Buenaventura para causar la reflexión necesaria; en el entendimiento que esta faceta del humor tiene entre sus más apropiadas características la referencia al fenómeno de la muerte, sin descartar, por supuesto, cualesquiera de las otras que le puedan ser inherentes, como se podrá ver más adelante.

En este orden de ideas se revisarán específicamente tres obras representativas de la fórmula dramatúrgica  propuesta por el Teatro Experimental de Cali (TEC), hechura del personaje en cuestión, en el entendido de que a Buenaventura se le reconoce el mérito de ser uno de los  grandes impulsores del género dramático en Colombia, gracias a la labor desarrollada al frente del TEC.


Las obras que se han escogido son las siguientes: A la Diestra de Dios Padre, cuya primera versión data de 1958 y la quinta  (y última que se tenga conocimiento) de 1984; y de la colección denominada Los papeles del infierno: La Orgía y El Menú, de 1968. Vale  acotar que El Menú nunca llegó a ser representada por el TEC; y en cuanto a La Orgía, a partir de 1976:… “adquiere vida propia y se desprende del resto de Los papeles, manteniéndose en repertorio hasta nuestros días y modificándose con nuevas versiones”. (Rizk. 1991, p.153).


En lo que atañe a la presente Tesis de Grado, los correspondientes análisis de las tres obras en cuestión se reducirán, respectivamente,  por un lado a la cuarta versión y por el otro, a las más antiguas versiones dadas a conocer, cabe decir: A la Diestra de Dios Padre (1975), y El Menú y La Orgía (1968). Se hará un breve recorrido histórico a partir de las fechas de realización de las versiones originales. También en el Marco Histórico, así como en los respectivos Análisis, se revisarán, desde las perspectivas de diversos estudios, las etapas por las que transcurrió el quehacer teatral de Buenaventura al frente del TEC.

Sí se hace importante señalar aquí que el análisis de la Obra de Buenaventura y su proceso a través del tiempo, deben ser vistos desde los postulados que rigen el quehacer y las búsquedas del “Nuevo Teatro Colombiano”, establecidos por sus protagonistas fundamentales, uno de los cuales fue precisamente Enrique Buenaventura; considerado el padre de este movimiento que se proyectó en el ámbito nacional e internacional a partir de los años sesenta y setenta. 

Entre estos postulados identificatorios  del Nuevo Teatro se tiene que:

· Es ante todo un “movimiento”, en el que sus integrantes están unidos por objetivos comunes.

· La dramaturgia no se da como presupuesto sino como resultado de la práctica, por lo tanto rompe con la tradición teatral en el proceso de producción artística, estableciendo una nueva relación con nuevos públicos y creando una nueva poética.

· El texto literario teatral es literatura pero no es el “teatro”, ya que éste es un espectáculo que se compone de varios textos: imagen visual, sonora y una relación específica con el espectador.

Aclarado lo anterior, no está demás precisar que entre otras influencias, el Nuevo Teatro, y en particular el realizado por el TEC, está marcado por las teorías de Bertolt Brecht, reelaboradas y adaptadas a la situación colombiana; y políticamente ha estado influenciado por las teorías marxistas. De allí que el teatro debe ser comprometido y un instrumento estético para colaborar en el cambio de la sociedad.
En consecuencia, el público pasó a ser el objetivo vertebral de la representación y las obras debían generar polémica. Por otra parte, la agrupación no debe esperar a que el espectador acuda al teatro, por el contrario, hay que ir en su búsqueda en las plazas, fábricas, calles, etcétera. Lo que dio lugar al cambio del concepto de montaje y de espacio teatral; ya que no se circunscribe, necesariamente, a la escena ó a la edificación.

En otro orden de ideas, la concepción de agrupación teatral debe romper la estructura  jerarquizada  de compañía comercial,  para ser sustituida por la de conjunto, de acuerdo con la dialéctica socialista donde todos sus miembros: autor, director, actor y personal técnico tienen la misma importancia, ya que se trabaja en el objetivo común de lograr una creación colectiva.

Más adelante,  en el  Marco Teórico, antes de  entrar de lleno en el Análisis de las tres obras escogidas, se  profundizará respecto a las ideas esbozadas aquí y se determinará como el Nuevo Teatro rompe también con la valoración que el naturalismo tenía del personaje y genera una nueva forma de actuación y de escenografía, cuya técnica se basa en el distanciamiento brechtiano; pero que en el caso particular del TEC, llevó a Enrique Buenaventura a formalizar un método de creación colectiva basado en las improvisaciones, valiéndose para éstas de la analogía y la contradicción en lo argumental, de donde se desprenderá el uso del humor negro y la ironía como fórmulas expresivas.

No hay que olvidar, no obstante, que el desarrollo de la cultura en Latinoamérica, en general, y Colombia no escapa a este fenómeno, ha sido extraordinariamente complejo y contradictorio. Se ha dicho, por ejemplo,  que en el plano del arte y de la ideología no ha habido sino copia o imitación de lo extranjero. Esa tesis revela sólo una parte de la verdad y una profunda incomprensión. Es válida cuando nuestros intelectuales sólo han sido capaces de trasladar estilos, formas o corrientes de pensamiento, sin criba y sin anhelo profundo de creación, por mero prurito cosmopolita. Si ello sucede, nos tropezamos con un puro y simple colonialismo cultural; concepto del cual el propio Buenaventura fue uno de sus críticos más acérrimos.

Pese a todo, técnicas y verdades universales pueden ser aplicadas, según la fórmula célebre, a la circunstancia concreta de una realidad nacional; en esas condiciones el producto es una ideología o un arte nacional.  Es así como nos encontramos frente a la dramaturgia de Enrique Buenaventura. Quien haciendo acopio de fórmulas de la vanguardia teatral europea, las asumió y asimiló, produciendo entonces una elaboración autóctona, como se indicará en páginas posteriores.

Y en el Análisis propiamente dicho de las tres obras escogidas, se abocará el presente    estudio,   como   ya    se   dijo    a    partir     de    las     versiones    señaladas,  a determinar puntualmente la presencia constante del humor negro y la ironía en las mismas; sin descuidar, claro está, ningún otro de los factores recurrentes de los que pudo haber hecho uso Enrique Buenaventura para formalizar su discurso estético-teatral. A partir del contexto histórico-político-social, el análisis argumental e ideológico de cada una de las piezas teatrales escogidas permite establecer diferencias y semejanzas, procediendo  desde allí a elaborar un análisis general que determine la presencia del humor negro y la ironía en la dramaturgia de Enrique Buenaventura.

De lo dicho anteriormente surge el entendimiento con el que se pretende abordar al humor negro y la ironía en el teatro de Enrique Buenaventura; desde una perspectiva personal, a partir de una investigación documental, así como el examen de las obras escogidas, determinando preferentemente los elementos alusivos al objetivo en cuestión; debido a la escasa bibliografía existente en el país, se apeló además al uso de entrevistas e internet.

 Se hace oportuno aquí, señalar que una de las limitaciones para la presente investigación ha sido la escasa bibliografía disponible en el país tanto sobre la obra del autor como sobre el tema a abordar. Sin embargo, es el  propósito de este Trabajo de Grado abrir una brecha que permita un acercamiento más acucioso al Teatro tal y como lo concibió Enrique Buenaventura.

Por último, en las Conclusiones se establecerá, a través de una serie de afirmaciones, como nuestro autor se vale del humor negro y la ironía para determinar en su propuesta teatral esa peculiar cualidad que de manera tan definitoria caracteriza al latinoamericano en su ser esencial; y cómo, además, la utilización de estor recursos (junto a otros) hicieron de su actividad como hombre de teatro una referencia obligatoria en el amplio panorama de la dramaturgia mundial.

JUSTIFICACIÓN

El presente Trabajo de Grado, surge de una inquietud que se manifiesta por la carencia informativa que existe en el país, de uno de los exponentes más conspicuos de la dramaturgia latinoamericana y específicamente del teatro colombiano, como lo era Enrique Buenaventura. 

Se considera que este autor, a lo largo de su trayectoria artística, fue un ejemplo viviente de madurez en el ámbito social, teatral  y literario, en cuanto a expresión, práctica y propuesta dramática se refiere y que su conocimiento es de vital importancia para comprender al teatro contemporáneo latinoamericano.


La investigación se centrará en los elementos que propone el autor colombiano como lo son: la injusticia y la iniquidad social, la violencia, la pobreza, las masacres de los campesinos, los abusos de autoridad, los intereses políticos, la arbitrariedad en la práctica de la justicia, la falsa moral por parte del gobierno y de la iglesia católica, etcétera, sin descuidar lo folclórico en todas sus posibilidades; los cuales utilizó para configurar obras tales como: El Menú, La Orgía y A la Diestra de Dios Padre. 

Dichas obras serán analizadas desde el punto de vista del humor negro y la ironía,  lo que se constituye como el objeto principal de este estudio. 

                                                               “A los muertos hay que plantarlos”, decía mi papá,     

                                                                “para   que  retoñen  y   labren  la  tierra  que  los      

                                                                 parió”. Las guerras, las revoluciones, eran buenas

                                                                 porque  el  hombre  se multiplicaba bajo  la tierra.         

                                                                 Era una forma de  devolverle a la madre  tierra lo              

                                                                 que  nos  daba. “A  la  tierra hay que alimentarla     

                                                                 con la sangre de los héroes”.

                                                      León Fébres – Cordero.

Capítulo I

Marco Histórico

En Enrique Buenaventura el movimiento teatral colombiano contemporáneo tiene  a su figura más señera; a un hombre que ya para los primeros años de la década de los cincuenta tenía definido un propósito en su vida: dedicarse por entero al teatro.

Década dura para Colombia. La violencia que se desata en el país a partir del asesinato del caudillo liberal Jorge E. Gaitán (ocurrido en 1948),  va a hacer efervescencia en los primeros años de este decenio. En medio de este episodio, Buenaventura, procedente de su natal Cali, llega a Bogotá para cursar estudios universitarios; primero en Arquitectura –donde lo rechazaron- y luego en Filosofía y Letras,  los cuales no llegó a terminar; para fortuna de las Artes Escénicas, pues es por estas fechas cuando se determina a ser un hombre de Teatro.

Sin embargo, hablar de la violencia política en Colombia remite, a quien se interese en el tema, a escudriñar desde los tiempos de la postindependencia del dominio español, pasando por las guerras civiles del Siglo XIX entre los nacientes partidos: Liberal y Conservador; continuando con las insurrecciones pueblerinas de los años veinte del siglo pasado y que significaron la aparición en el escenario político colombiano del Partido Socialista Revolucionario, después Partido Comunista; donde, por cierto, militó Enrique Buenaventura. Por no hablar de los golpes de estado y de la guerra no declarada que se instituye en ese país con posterioridad al asesinato de Gaitán y que persiste hasta nuestros días personificada por las guerrillas, los paramilitares y el narcotráfico.

Escapa a las pretensiones de este Trabajo de Grado hacer una cronología de los episodios de violencia política más resaltantes de la historia republicana de Colombia; sólo se dirá que en buena medida esta “cultura de la violencia” ha venido a constituir una fuente de la cual abrevó Buenaventura para concebir gran parte de lo más logrado de su repertorio.

Y es que por vía de esta “cultura de la violencia”, que en los más de los casos se ha intentado vincular sus dimensiones a simples hechos delincuenciales, se puede encontrar que: 
(...) en todos los casos los elementos de motivación política jugaron un papel fundamental. En todos ellos, de distinta manera, existe la connotación de delitos políticos, entendiendo como tales aquellos que se consideran asociados a un móvil altruista, por cuanto no buscan un lucro personal sino transformaciones en el aparato estatal. (Vargas V. 1995, p. 21).

Enrique Buenaventura como acucioso investigador de la realidad que le circundó, y más allá de los factores ideológicos que le fueron inherentes, se pudo percatar de la terrible ironía que en ese macabro juego de la muerte estaba implícita, juego absurdo en el que todos son perdedores pero que, paradójicamente, sus resultados son manejados a capricho del que detenta el Poder; en el que sus desenlaces están supuestos a que:

Todo depende, no tanto de la acción en sí misma, como del éxito bueno o malo de la guerra. Triunfador el revolucionario, es el héroe que sacrifica la tranquilidad, los bienes o la vida en aras del ideal; es el salvador glorioso de la libertad, el padre de la patria y el guerrero enérgico que subordinó a la adquisición de la victoria los intereses individuales; vencido, es encasillado dentro de las tristes y deshonrosas clasificaciones del Código Penal, con nombre de rebelde, cuadrillero, ladrón, asesino, desalmado, sediento de botín y eterno enemigo del orden, incapaz de ganarse la vida por medios honrados. (Rafael Uribe, citado por Vargas V. 1995, p.24).

Esta triste realidad la virtió en sus creaciones Buenaventura, lo que ha dado lugar a que se clasifique su teatro como un “teatro político”, a lo que el maestro en alguna respondió con una irónica sonrisa en su rostro:

(...) a  mí  me han acusado de que siempre hago teatro político y yo digo ¿Quién no?, ¿Cuál es el teatro que no es político?. No hay ningún teatro que no sea político, incluso si es apolítico es más político”. (Tomado de El País. Cali. Colombia. Citado por Alfonzo W. s/f,  p. s/n).

Es en este contexto histórico en el que se va a desarrollar el teatro de  Enrique Buenaventura, con todas sus implicaciones en los ámbitos social, político, económico, cultural y teatral propiamente dicho; y en este específico campo de la creación artística es por vía del humor negro y la ironía que Buenaventura propondrá la reflexión ineludible.


Remitiéndonos al año de 1958, fecha en la que se estrena la primera versión de A la Diestra de Dios Padre, es interesante recordar que el 2 de mayo de ese año,  hubo una fallida intentona  golpista de carácter militar. Ahora bien, ese hecho particular, sino se le relaciona con sucesos previos de una magnitud enorme, se presentaría como un acontecimiento aislado, que en nada ayudaría a comprender eso que han dado en llamar los colombianos, y estudiosos del tema nacidos en otras latitudes, como “cultura de la violencia”; fuente de la que, como ya se ha dicho, abrevó suficientemente Enrique Buenaventura para realizar su propuesta teatral.


Valga entonces reiterar que el asesinato del líder político Jorge Eliécer Gaitán,  ocurrido en pleno centro de la capital colombiana el 09 de abril de 1948, desató la época más dura que registre la historia de la violencia en ese país. Pero, ¿por qué este homicidio en especial tuvo tales repercusiones?


Un no del todo aceptado y menos esclarecido suceso histórico nos puede aproximar a una respuesta: la gran huelga bananera de la costa atlántica colombiana y la masacre que tuvo lugar en medio de la misma, acaecida en la estación ferrocarrilera de Ciénaga, Departamento del Magdalena, en el año de 1928.


Corría el año de 1929, y el entonces joven abogado penalista Jorge Eliécer Gaitán presentó una formal acusación referida a tan nefastos sucesos en la Cámara de Representantes. Allí, por medio de emotivos discursos en el Parlamento Nacional, Gaitán promovió un debate sobre los Consejos Verbales de Guerra a los cuales habían sido sometidos los dirigentes de la huelga bananera, así como muchos de los obreros que fueron capturados tras el decreto emitido por el general Carlos Cortés Vargas.


Al respecto nos cuenta Reyes (1997):

Gaitán, acompañado por un fuerte movimiento de estudiantes y trabajadores, consiguió que se ordenara la revisión de los Consejos de Guerra. El estudio y crítica de las medidas oficiales frente a los cruentos sucesos de la zona bananera, contribuyó sin duda a quebrantar el gobierno de Miguel Abadía Méndez, el último presidente de la hegemonía conservadora. ( p. XXIII).

Este episodio –que con posterioridad será investigado por Buenaventura y plasmado en su obra  La Denuncia  (1973)- catapultaría, como organizador de un amplio movimiento liberal, al joven Gaitán al liderazgo político colombiano. Convirtiéndolo en eventual “presidenciable”, muy al pesar de la rancia oligarquía conservadora de Colombia.

Entre la masacre de la huelga bananera y el homicidio de Gaitán, Colombia vive cuatro lustros de agitación política, en los que verá caer gobiernos, reacomodos de los estamentos civiles y militares, levantamientos en las Fuerzas Armadas, y pese a los aparentes logros conseguidos por la denuncia de Gaitán en el Congreso en el año 29:

A raíz del levantamiento militar contra el presidente Alfonso López Pumarejo, sucedido el 10 de julio de 1944, se preceptuó que los llamados delitos políticos (Rebelión, sedición, conspiración, asonada, y algunos conexos con los anteriores) se juzgaran por la Justicia Penal Militar, mediante el procedimiento de los Consejos Verbales de Guerra. (Umaña L. en Vargas V. 1995, p 31).

Recapitulando entonces, tenemos además que, con Gaitán a la cabeza como vocero del populismo durante el predominio político liberal (1930 al 46), incluyendo el primer gobierno reformista de Alfonso López Pumarejo (años 34 al 38), :…“se había introducido la cuestión de la ideología a la vida política del país”.(Rizk. 1991, p. 157).

 Se hace interesante acotar que durante este período el partido gobernante (liberal) supo absorber cualquier amago de insurrección popular: …“diluyéndola con una actitud proteccionista que de paso exacerbó la tolerancia de los conservadores que tildaban a los liberales de ateos y comunistas”. (ibid.).

Sin embargo, una vez en el poder los conservadores con Laureano Gómez como líder, y sobre todo luego del asesinato de Gaitán,  impregnados  del fascismo europeo al que vehementemente defendían -pese a haber sido derrotado en la Segunda Guerra Mundial recién finalizada- y teniendo de su parte a las fuerzas del orden:

(…) se lanzaron a la persecución y eliminación del partido liberal. La violencia se esparció por todo el país, especialmente en el campo.(…) La resistencia armada de los liberales dio paso, a su vez, a los movimientos  de guerrilleros que dominaron la escena rural. La democracia oligárquica había cedido, por fin, al país político que se debatía en un sangriento episodio que costaría 300.000 vidas. (ibid.).

Más tarde, en 1954 un militar de tendencia conservadora, el teniente coronel Gustavo Rojas Pinilla daría un golpe de estado, asegurando reestablecer la paz otorgando una amnistía general; siendo su verdadera intención la de erigirse en dictador. 

Ello  llevó a  los guerrilleros a retomar la lucha armada, matizando ahora con el pretexto de “lucha de clases” a una revuelta que era general.

A raíz de la precitada intentona  golpista del año 1958, y en medio de un nuevo acuerdo entre liberales y conservadores, que se conoció como Frente Nacional,  que no resultó en otra cosa que la alternancia (alternación, la llamaron ellos)  en el poder por un tiempo determinado y un reparto buracrático,  se  dio por finalizada        -oficialmente- la contienda armada.

Pero, obsérvese lo que dice respecto de aquel acuerdo un connotado dirigente comunista colombiano, testigo presencial del mismo:

A la burguesía le pareció que era un sistema genial el que iba a inventar y no se dio cuenta que la lucha de clases no se detenía en Colombia, y que se iba a expresar en otra forma. Se expresó en el movimiento guerrillero, en el crecimiento del movimiento guerrillero, porque surgieron, la importante eran las FARC y luego surge el ELN, hay que recordar la cantidad de focos guerrilleros que se crearon…” (Entrevista a Gilberto Vieira en Vargas V. 1996, p.39).

Es en medio de este enmarañado episodio histórico en el que va a crecer y a desarrollarse el joven Enrique Buenaventura, lo  que sin duda lo marcará, cuando en definitiva asuma la determinación de hacerse un hombre de Teatro. Por supuesto no puede obviarse el hecho de que sus primeras relaciones con el hecho teatral y su temprano vagar por el mundo, primero en su natal Colombia, luego por Venezuela  y el Caribe, Brasil y Argentina, y breve estadía en Chile, también tendrán definitivo impacto en su personalidad y en su proceso creador.

Tras la corta pasantía chilena: …“es llamado a Colombia para trabajar en la recién fundada Escuela Departamental de Teatro en Cali, el futuro TEC, a finales de 1955”. (Rizk. 1991, pp. 22 y 23). Contaba a la sazón 30 años de edad, suficientes para que alguien como él, aún sin nombramiento oficial, asuma la orientación y dirección de lo que a la postre será el más importante referente del quehacer teatral colombiano contemporáneo. 
Si bien es cierto que la Escuela Departamental de Teatro en Cali comenzó a funcionar a finales de 1955 bajo la dirección del español Cayetano Luca de Tena, éste no cumpliría un año en sus funciones, correspondiéndole a Buenaventura asumir  esta responsabilidad, cargo que  ocupará, en el ahora denominado Teatro Escuela de Cali, hasta julio de 1969.

Como bien nos lo cuenta Reyes, en esa suerte de cronología vivencial de Enrique Buenaventura, elaborada para  “Teatro  Inédito”:

Orienta la Escuela sin figurar porque el gobierno militar no está dispuesto a nombrarlo director. Empieza investigaciones sobre formas folclóricas de representación y literatura oral. Estas investigaciones se concretan en cuentos folclóricos y dramatizados, en un misterio  de carácter contemporáneo y popular y en una pieza de indudable importancia para el teatro nacional: A la diestra de Dios Padre (primera versión). Paralelamente lleva adelante el montaje de obras clásicas: Shakespeare, Sófocles, Lope de Vega. (Reyes. 1997,  p. L).

Por supuesto que en este largo devenir, vamos a asistir a lo que se puede denominar la evolución del trabajo del propio Buenaventura, así como los avatares que enfrentará la propia institución dirigida por él.

Sólo se diga que desde el principio, habrá el interés y la intención de realizar un teatro de compromiso social. En este sentido, en el derrotero que tomarán tanto el grupo como el novel director, se anunciarán:

(…) dos corrientes alternativas, y en apariencia hasta contradictorias. (…) La primera, de tipo nacionalista se caracterizará por una búsqueda de las raíces a través de obras sacadas de la tradición folklórica, popular o histórica. (…) La segunda, se dedicará a la búsqueda de lo particular en lo general, a través de las obras del repertorio universal, sobre todo los clásicos. (Rizk, Ob. Cit. p. 23).

De allí, que se combinen por un lado la investigación, a efectos de rescatar las formas populares, con la representación, por otra parte, de obras de fama mundial; cumpliéndose el cometido “humanista” propuesto por Buenaventura al frente de su agrupación: …“de incorporar el pueblo a la civilización sirviéndose del teatro para lograrlo”. (ibid.).

Corría ya  el año de 1962, cuando Buenaventura, quien desde muy joven, por cierto, procuró vincularse con el arte de las tablas, no sólo en el teatro estudiantil, sino en compañías trashumantes de carácter popular, evidenciando desde ese entonces su preocupación por hacer un teatro con humor, escribe: 

Nuestro mundo se abre hacia la incorporación, cada vez más vasta, del pueblo, de todos los hombres, a los beneficios de la civilización y la cultura. Nuestro mundo busca, dolorosamente, una realización del Humanismo, que apenas soñaron los humanistas más consecuentes…Pues bien,  el teatro, fiel a su destino de reflejar la realidad y de mostrar mejor que cualquier arte, su condición variable, tiene que responder al propósito  enunciado arriba y convertirse en un instrumento  eficaz para realizarlo. (Citado por Rizk, Ob. Cit. pp. 23 y 24).

Por estas fechas, Buenaventura y su grupo se han presentado en París, Francia, en el Teatro de las Naciones, donde realizaron dos montajes: “A la diestra de Dios Padre” e “Historias para ser  contadas”, ésta última de Oswaldo Dragún. En la Universidad homónima cursó estudios y  paralelamente trabaja en la radio-televisión francesa; aparte, como becario del Instituto Internacional de Teatro, viaja a  Italia, específicamente a Roma y Milán.

Para el año 1963, está de nuevo en Colombia. Se funda el TEC, como Teatro Escuela de Cali, constituido como compañía de teatro dependiente de la administración pública y bajo su dirección; ésta desaparece como institución oficial (aunque queda la Escuela de Teatro, la cual deviene de la Escuela Departamental mencionada antes) al serle retirados los fondos oficiales en 1967.

Es de hacer notar que en un primer momento las siglas TEC sirvieron para identificar al Teatro Escuela de Cali (incluidas Compañía y Escuela propiamente dicha); sin embargo, al serle eliminado el subsidio gubernamental, Buenaventura no duda en reservarse estas siglas para que sirvan de identificación  al Teatro Experimental de Cali.

En el año de 1969, ya ha escrito Los Papeles del Infierno; se ha desvinculado por completo de la Escuela de Teatro de Cali, y el Teatro Experimental de Cali (TEC) se constituye en compañía de teatro independiente con sede propia, comprada y remodelada por los propios integrantes de la agrupación. Es a partir de aquí que adquiere toda la relevancia el teatro propuesto por Enrique Buenaventura, al frente del TEC, como protagonista del movimiento del Nuevo Teatro Colombiano y como autor del Método de Creación Colectiva que tanto prestigio le ganó en su quehacer sobre las tablas.

No se debe obviar, no obstante, que esta década de los sesenta, sobre todo en latinoamérica, va a estar impactada irreversiblemente por lo acaecido en Cuba en 1958, a raíz del triunfo de la revolución cubana y su temprana declaratoria de Estado Socialista. El reflejo que ello produjo en las luchas campesinas, en las luchas guerrilleras, y la inmediata reacción en los elementos de las Fuerzas Armadas, particularmente en Colombia, amén de la contra-respuesta norteamericana que se materializó en la “Alianza para el Progreso” del año 1961, no se hizo esperar.

Remitiéndonos al caso específico colombiano, con el cambio de táctica iniciado por el gobierno de Estados Unidos a través de la “Alianza…” el papel a jugar por los militares se concentraría en la lucha anti-subversiva. Es así como en 1962, por ejemplo:

(…) durante el periodo presidencial de Alberto Lleras Camargo, se inició el llamado Plan Lazo, bajo la iniciativa del Mayor General Alberto Ruíz Novoa, asistido por técnicos norteamericanos, que daba lugar al desarrollo de programas anti-guerrilleros y de estrategias civiles para dar fin a la guerrilla que para esa época empezaba a tomar forma constitutiva. (Rizk. 1991,  p. 259).

De tal manera que se establecía como rol prioritario de las Fuerzas Armadas el de erigirse en represora de la: …“siempre creciente presencia guerrillera que hacia los años 70 extendió sus operaciones a los centros urbanos”. (Ibid.). 

A estas alturas, estudiosos de la historia política colombiana han podido identificar tres instantes puntuales en la espiral de violencia (que por cierto, aún no se detiene) en la que se ha visto inmersa la  República de Colombia a lo largo del siglo pasado; terrible circunstancia que con el paso del tiempo ha adquirido matices cada vez más cruentos, es así como Alejo Vargas V. hace el siguiente recuento, que se antoja interesante traer a colación:

(...) y efectivamente, el Teniente Alberto Cendales fue uno de los protagonistas centrales de la llamada ‘Guerra de Villarica ’, que se puede considerar como el tercer momento de la violencia política colombiana, que se inicia con ese período que se puede considerar como el de la ‘Violencia Chica’, simultáneo con el arribo al poder del Partido Liberal en el decenio de los 30s y que tuvo como escenario algunas regiones de los Departamentos de Boyacá y los Santaderes y que apuntaba, entre otra motivaciones, a consolidar el poder electoral del liberalismo en varias regiones. (Ob. Cit. pag. 96).

 Para de seguidas comentar: 

Continúa un segundo momento de esa violencia política reciente, con el denominado período de ‘La Violencia’ una vez se inician de nuevo los gobiernos de hegemonía conservadora a mediados de los años 40s, en la cual ésta no solo se generaliza y se hace mucho más sanguinaria, sino que lleva a que como respuesta se desarrolle un amplio movimiento de guerrillas campesinas, liberales y comunistas, en el país. (Ibid.).

La pertinencia de la acotación viene dada por la peculiaridad del personaje mencionado: el Teniente Alberto Cendales Campuzano; uno de los más brillantes jóvenes de la oficialidad subalterna colombiana de ese momento, quien protagonizó uno de los más curiosos acontecimientos que en esa nefasta sucesión de episodios violentos se puedan recordar. En una breve radiografía de lo que fue esta guerra, léase el relato autorizado del Profesor francés Jacques Aprile-Gniset:
Desde 1946 hasta 1960, quizá Villarrica sea el único lugar del país en donde el campesinado rechazó el chantaje. No huye. Supera el terror suscitado por genocidios, se organiza en sus tierras, se decreta la auto-defensa. El colono se arma y defiende su familia, sus parcelas y años de trabajo, en una guerra de varios años. Y esta defensa armada del habitat y de las tierras conduce a una estrategia militar novedosa. Que sepamos, por primera vez en la historia del país, se libra una guerra prolongada de posiciones fijas, con un frente estabilizado constituido por líneas de defensiva establecidas en profundidad con servicios de intendencia, de transmisiones, médico, etc. En 1955 el Estado Mayor del Ejército elabora un plan relámpago para ocupar Sumapaz y el Oriente de Tolima. El 5 de abril se inicia la Operación Tenaza, que debería concluir el mismo día. Pero esta guerra se prolongaría más de tres años (…) (Citado por Vargas V. Ob. Cit. p. 97)

Ahora bien, ¿Qué es lo que resulta tan interesante de este personaje como  para mencionarlo en este trabajo de investigación?

Pues debe responderse que es la ironía que está implícita en su proceder. Resulta que el, para aquel entonces, joven oficial Cendales fue el más destacado miembro de su promoción al egresar en primer puesto de la Escuela Militar “José María Córdoba”; y, entre otros honores, como Alférez obtuvo el primer lugar también; además, ocupó el quinto lugar en el curso de Rangers en la escuela de especialización militar que los Estados Unidos tenía en Panamá, entre un numeroso grupo de oficiales de diversos países latinoamericanos. Se le consideraba: 

(…) el oficial joven más brillante del ejército colombiano y más respetado en la oficialidad joven. Nombrar a Cendales era designar a un líder. Un hombre delgado, magro, estupendo gimnasta, buen espadachín, gran tirador y muy inteligente, que venía de clase popular y le tocó aguantar la violencia especialmente en Villa Rica, luchando entre otras cosas contra las fuerzas de Juan de la Cruz Varela. (Entrevista a Eduardo Umaña en Vargas V. Ob. Cit. p. 98). (cursivas nuestras).

Cabe señalar que Juan de la Cruz Varela fue uno de los más sobresalientes comandantes guerrilleros de la época, al punto de llegar a conocérsele como el “general campesino”. De Umaña es bueno advertir que fue el abogado defensor de Cendales en el Consejo Verbal de Guerra del 12 de mayo de 1964, al que se le condujo por el delito de “CONSPIRACIÓN”.

Pero, ¿Cuál es la ironía?... al decir de Luis Emiro Valencia, amigo y confidente de Cendales, tenía todos los visos de ser un juicio contra el tremendo impacto continental que causó la revolución cubana, dados los reflejos que produjo en las luchas campesinas, así como en las guerrilleras, de manera que el proceso contra éste en realidad se trataba:

(…) de la ‘rebelión de los tenientes’, porque Cendales realmente representaba una ‘rebelión de los tenientes’, es decir de la franja de oficialidad y suboficialidad que tienen contacto con el pueblo a través de la guerra y a través del conocimiento de la realidad social. Entonces Cendales es para mí como el paradigma, el elemento que se destaca en esa constelación, y del otro lado, la contraparte digamos histórica y social, más histórica que social, ya que, desde el punto de vista cuando el ‘general campesino’ Juan de la Cruz Varela estaba mucho más cerca de Cendales, que Cendales de los estamentos a los cuales respondía jerárquicamente. (Citado por Vargas V. Ob. Cit. p. 93). (Cursivas nuestras).

Toda esta historia surge a partir de la fallida intentona militar del 02 de mayo de 1958, que se mencionó al principio  de este Marco Histórico. Uno de los oficiales alzados, el Teniente Coronel Hernando Forero Gómez, a quien se le atribuye ser el cabecilla de la misma, fungía para aquel entonces como comandante del Batallón de Policía Militar y su lugarteniente en dicha unidad era el Teniente Alberto Cendales Campuzano.

Lo curioso deriva del hecho que el joven Teniente Cendales, luego de dos largos años de duro trajinar en combate contra las huestes guerrilleras de Juan de la Cruz Varela (años 1955 y 56), defendiendo el status quo, no va a dudar en levantarse en armas para derrocar, precisamente, al régimen imperante; y lo que puede resultar aún más irónico es que en pleno Consejo de Guerra, del que logra salir absuelto al prescribírsele la acción penal, declare lo siguiente:

Yo cambié de opinión: el sentido retardatario que tenía del Estado y la sociedad y comprendí que los guerrilleros tenían razón. Los admiré, cuando frente a frente, de trinchera a trinchera, alcancé a captar el valor y la angustia de esas gentes campesinas, luchando contra otras gentes de ascendencia popular como yo, que vengo de una humilde familia del Tolima. (Citado por Vargas V. Ob. Cit. p. 98).

Este evidente contrasentido: seres humanos de una misma clase social antagonizando por razones que ni siquiera se les ha consultado, permite estar en conocimiento de la terrible realidad que ha debido confrontar el pueblo colombiano desde que él mismo tiene memoria.

Y es justo allí, donde el genio de Enrique Buenaventura se levanta por encima de estas contradicciones para, a través de su dramaturgia, apelando cuando es necesario al humor negro y la ironía, impactar  en la conciencia de los espectadores con toda la intención de hacerles reflexionar sobre éstas y otras cuestiones. Lamentablemente el relato que se acaba de hacer no pertenece a ninguna tragicomedia;  es la más cruda realidad de un episodio histórico  correspondiente a un país que, desafortunadamente todavía, no da con  las rutas para conseguir la paz.

En el interín, y se refiere aquí a los años transcurridos entre esta década de los sesenta  y la fecha actual, Buenaventura, siempre junto al TEC, mantuvo ese característico e incansable ritmo de trabajo que tantas satisfacciones y galardones le  ganaron. Realizando versiones, estrenando nuevas propuestas, revisando el método, llevando en giras su espectáculo teatral de manera de acercarlo cada vez más a ese pueblo llano con el que se sentía tan comprometido; enfrentando, en ocasiones, a una prensa que por intereses mezquinos se vuelve hostil. Pero, a fin de cuentas, siempre fiel a sus principios de hombre de teatro entregado a su trabajo, a su compromiso social con su pueblo.

Capítulo II

Marco Teórico

(sobre el humor negro y la ironía)

Previamente se ha indicado la escasa existencia de textos o estudios que enfoquen específicamente el tema del humor negro y la ironía, en lo que se refiere a su disponibilidad a efectos investigativos. Sin embargo, se ha logrado dar con algunos textos antológicos, que ofrecen algunas luces al respecto. Asimismo, haciendo uso de la también casi inexistente bibliografía que se dispone sobre el conjunto de la obra de Enrique Buenaventura, se está en capacidad de elaborar una aproximación a tan interesante tema.

Por lo pronto, se considera necesario hacer algunas precisiones respecto a qué es humor, qué se entiende por humor, y cómo distinguir humor negro de ironía. Valga entonces  señalar que figurativamente se entiende por humor a la disposición del espíritu  o del carácter; así se le relaciona con humorada, de manera que se entiende como tal al chiste, la acción graciosa, más familiarmente las bromas. De allí el verbo bromear, que según la mayoría de los diccionarios equivale a hacer bromas o chanzas.

Mas, ¿tan escuetas acepciones pueden servir para abordar de un modo más profundo al  humor negro y  la ironía? Definitivamente no.

El presente estudio no tiene otra intención que la de establecer con suficiente claridad que el humor, con todas sus variantes –valga recalcar principalmente: humor negro e ironía– como condición sine qua non de la idiosincrasia del latinoamericano va a resultar una constante, un elemento subyacente, en el sistema creativo del artista nativo de estos lares. Sólo se debe reiterar que la investigación propuesta se reduce a la dramaturgia (tres obras seleccionadas) de Enrique Buenaventura; aunque no por ello se deje de establecer las similitudes –que las hay muchas- con la producción literaria de un sin fin de creadores latinoamericanos.

Enrique Buenaventura se ocupó de su espacio y de su tiempo, entiéndase de nuestra contemporaneidad, con la independencia que le corresponde como artista, construyendo, además, un manifiesto en el que se vislumbra un horizonte que posibilita identificar una “estética social”:

(Buenaventura) parte del principio de que en América no existe una conciencia histórica de nuestra vida presente, de ahí que no existan raíces nacionales en la colectividad. Se hace necesario, pues, crear una imagen de esas raíces para que, al asimilarlas, nuestros pueblos adquieran una conciencia de sí. (Carlos José Reyes, citado por Rizk. 1991, p. 25)

Y una de las herramientas de las que con más asiduidad echó mano Buenaventura para lograr ese propósito fue precisamente el humor negro y la ironía.
En las tres obras escogidas se puede apreciar, incluso de la manera más desprevenida, cómo Buenaventura hace uso reiterado tanto del humor negro como de la ironía para crear esa imagen y semejanza que nos pueda aproximar, entre otras muchas intenciones, a ese trillado concepto de la identidad. Sin descuidar por ello ningún otro elemento que ayude a decantar ese propósito.

De allí que el propio Buenaventura sintetice las intenciones fundamentales de su teatro (aunque en rigor él hablaba de una de sus obras, específicamente: El convertible rojo  de 1970), al decir:

(…) muestra el fracaso de la adaptación a una realidad monstruosa y exalta la afirmación humana que es la desadaptación pero, al mismo tiempo, expone las limitaciones de la desadaptación  individual que no logra o no puede integrarse en la desadaptación general. (Enrique Buenaventura, citado por  Reyes. 1997, p. .XXVII)

Y en medio de este drama, que significa la existencia, el autor nos advertía sobre circunstancias como la siguiente:

(…) lo nuevo brota por todas partes. El proceso de descolonización no solamente se extiende por toda África, Asia, sino que penetra en Europa y en los Estados Unidos. Los indios, los negros norteamericanos, los chicanos, los vascos, los musulmanes, los descendientes de los aztecas, los quechuas, los guaraníes, todos los pueblos sojuzgados buscan su identidad. Lo nuevo es, pues, esta búsqueda de identidad. (Enrique Buenaventura, citado por Vásquez Zawadzki. s/f, p. s/n) 

Y en  esta búsqueda hace su aparición el humor, mejor decir el humorismo, con toda su carga de desasosiego, por contradictorio que ello pueda resultar. Pues no se olvide que referirse al humorismo, cuando se le aborda desde una propuesta artística determinada,  configura de algún modo un asunto enojoso. De allí que se encuentren ideas como las que se refieren en el prólogo de la antología “El Humor Negro 1”, de Editorial Brújula, que rezan al tenor siguiente: 

El asunto del humorismo suele constituir una incomodidad insalvable en los tratados de estética. Chesterton quiso soslayarla diciendo que “intentar definir el humor demuestra falta de humor”, y no es posible culparlo demasiado por esta retirada ingeniosa: desde que Galeno fundó oficialmente la teoría de los humores hasta nuestros días, pocas palabras fueron tan propicias al caos, tan laboriosamente malentendidas. Dos equívocos pertinaces protegen la confusión. Uno consiste en suponer que el humorismo es algo así como un género literario. El otro, en confundir humorismo con buen humor. Pero el humorismo no es un género, sino una actitud ante el mundo que se encuentra en todos los géneros; no hay verdadera obra de arte que no la incluya de algún modo. Y no se trata de una actitud alegre: los últimos límites del humorismo lindan más con los laberintos de la desesperación que con el decorado de la felicidad convencional. En realidad, el humorismo es malhumorado, un incursor de los mismos territorios que ambicionan la  úlcera, la demencia y el suicidio. (1969, p. 9)

 Advertencia que se hace más que válida cuando se pretende analizar la obra teatral de Enrique Buenaventura; obra, además, que en su conjunto le permitirá experimentar tanto en la dramaturgia propiamente dicha como en los diferentes aspectos de la puesta en escena: dirección, actuación, escenografía y demás componentes del hecho teatral; aparte de manifestar,  al decir de Patricia González:

(…) una toma de conciencia del autor y un compromiso. Se  empieza a hacer evidente la necesidad de un trabajo colectivo y el maestro enfrenta su trabajo creador a la crítica de los autores, experimentando en el nivel del mensaje”. (Citada por Vásquez Zawadzki,. s/f, p. s/n)

Constituyendo, entonces, cada pieza una suerte de collage en el que se hacen presentes ciertas voces de la narrativa a la par del trabajo actoral, en el que miradas y gestos de los actores se crean y perfeccionan en el desarrollo de los ensayos mediante las improvisaciones. En las que:

Estas improvisaciones, como en un laboratorio vivo y actuante, se convirtieron en la materia prima, de estirpe colectiva, con la cual Buenaventura concluyó la escritura final de su obra. En ella la fábula y el argumento no existen, en la forma tradicional de un proceso durante el cual se desenvuelven los elementos constitutivos de una historia, sino que más bien es la imagen congelada, la representación del imaginario colectivo, lo que se desenvuelve ante la mirada de los espectadores. (Reyes. 1997, p. XXXIII).

De donde surge una nueva propuesta, en la que Enrique Buenaventura exploró nuevas posibilidades, elaborando nuevos postulados; a saber:
(…) el teatro sería un instrumento estético para cambiar la sociedad; el texto dramatúrgico, en el proceso de montaje del espectáculo escénico un elemento, un lenguaje entre otros; la puesta en escena a su vez se fundamentaría en la creación colectiva y la ruptura de la organización jerárquica del autor, director y actor; y la relación con el público sería una relación polémica como punto de partida para las transformaciones posteriores de las obras. (Vásquez Zawadzki. s/f, p. s/n)

Bajo  estas  premisas  es  que  se  pretende  acometer la dramaturgia escogida de Enrique Buenaventura; precisando que, en lo que atañe a los específicos intereses  de este Trabajo de Grado, se partirá de los siguientes conceptos:

HUMOR NEGRO: 

El primero que aludió a un “humor negro” fue Aristóteles.  Hablando de la melancolía, la llamó “bilis negra”, y dijo que en dosis adecuada es un ingrediente del genio, pero que poseída en exceso lo es de la locura. En realidad, hablar de humor negro es una redundancia: todo humorismo tiene su negrura, que se diluye o acentúa de acuerdo con el conflicto en cuestión. Tiende al gris en los moralistas al estilo de Chamfort, opuestos a una convención que propone que, en general, los humanos somos buena gente. El mecanismo de su humor podría ser llamada (sic) “realista”. Consiste en decir de pronto una verdad, aunque sea parcial, de las que nuestras convenciones –que nunca nos perjudican- disimulan. Por ejemplo: “Hace siglos que la opinión pública es la más malvada de las opiniones”. El moralista (Swift no fue, a pesar de su crueldad, otra cosa que un moralista exaltado, un moralista de la razón) no inspira escalofríos mayores; muchos esperamos que su humorismo perderá algún día la razón de ser. Hay otras víctimas que hacen más tenebroso al humorismo: el de ellas es discurrido en un territorio infernal donde no cabe la cómoda ubicación del moralista, donde el bien y el mal, la vida y la muerte, la lógica y el absurdo, se rozan  y se confunden. Es el territorio de los humorismos satánico, macabro y absurdo, los rostros más crueles del humor negro. El concepto usual de humor negro  se restringe a estas tres variantes, y había comenzado a ganar adeptos antes que el surrealismo, encabezado por Breton, lo incorporara a su cuerpo doctrinario. El humor negro constituye la expresión humorística más audaz, el alzamiento más herético contra la ley del lugar común: extiende la contradicción a los valores más venerados, los trastoca, los identifica y los anula. Tras la batalla, muchas veces es difícil saber qué se ha ganado, y distinguir al triunfador. (Prólogo a la Antología "El Humor Negro 1”,1969, p.p. 10 y 11). (Cursivas nuestras).   


Es necesario reiterar que es en el entendimiento de esta apreciación el cómo se va a abordar la dramaturgia escogida de Enrique Buenaventura. Asimismo, se hace interesante distinguir, por muy sutil que pueda parecer la diferencia, entre humor negro e  ironía. Así de este modo:

IRONÍA:
La ironía consiste en decir algo de tal manera que se entienda o se continúe de forma distinta a la que las primeras palabras parecen indicar: el lector, por tanto, debe efectuar una manipulación semántica que le permita descifrar correctamente el mensaje, ayudado bien por el contexto, bien por una peculiar  entonación del discurso. (…)  La ironía presupone siempre en el destinatario la capacidad de comprender la desviación entre el nivel superficial y el nivel profundo del enunciado. Particularmente importante es el uso de la ironía en el relato (aplicable también a la dramaturgia), cuando la superioridad del conocimiento del autor y del lector (o espectador) con relación a los personajes y a los acontecimientos en los que se ven mezclados permite disfrutar los subrayados irónicos escondidos  entre los pliegues del discurso, los dobles sentidos, los equívocos o malentendidos. (Editorial Ariel. Diccionario de retórica, crítica y terminología literaria, 1991, p. 221) - (agregado entre paréntesis y en cursivas nuestro).

De donde se infiere que es requerible  un ejercicio mínimo de inteligencia. No es la búsqueda de la risa fácil de lo que se habla aquí. Aunque ello no obsta para que la carcajada fluya una vez se ha entendido el discurso.

Cabe acotar que el tema de la muerte en la dramaturgia de Buenaventura no se reduce a ser sólo eso: un tema; resulta ser un eje sobre el cual gravitan las historias y personajes hasta hacerse significativos por esa misma imagen. De allí que cuando hace en su discurso teatral referencia a ése tema, normalmente lo haga en tono de amarga ironía, de tal modo que cuando se hace la lectura de los textos, en clave política y sociológica, se le encuentre integrando en el humor el patetismo de esta circunstancia.

Esta recurrencia, esta casi perenne apelación a tan sensible tema, fue una fórmula que utilizó Buenaventura para resaltar situaciones; como, por ejemplo, integrar al desánimo existencial la propia impotencia individual (o colectiva) provocada por la injusticia. Así, la ironía campea a lo largo de todos sus textos, filosa ironía. Sólo que cuando es matizada por el elemento mortuorio, luctuoso, con las diversas formas que éste tiene para constituirse y manifestarse como universo ideológico, más allá de los sentimientos, de la superstición, de las propias creencias religiosas (cristianas en la mayoría de los públicos de este dramaturgo), nos encontramos, entonces, ante la presencia del  humor negro.

Esta diferencia, aunque aguda, es necesaria que se tenga en cuenta a los efectos del análisis de las obras escogidas para la presente investigación. Recalcarlo resulta ineludible, en tanto y en cuanto ambos términos, ambos modos de representar el humor, léase: humor negro e ironía, participan del tejido discursivo de la gran mayoría de los escritores nacidos en Latinoamérica.

Respecto a la elaboración del texto literario:

En este aspecto puntual, es bueno recordar que para Buenaventura el texto literario como tal no representaba otra cosa que un elemento más dentro de la elaboración total del montaje; si bien es cierto que el discurso concebido por él era el de una fenomenología:  

(…) que se destruye y se rehace continuamente, donde la escasez y la desmesura conviven diariamente, y donde la vida y la muerte intercambian sus máscaras en un juego sin fin. Tal es la casi inverosímil realidad de América Latina en general y de Colombia en particular. (Reyes. 1997, p. XXXV)

Y aunque esta terrible realidad suponga una quiebra de valores, un relativo desorden social, el mensaje que transmiten los personajes  no es el de la desesperanza o la angustia, sino más bien uno satírico, lleno de humor corrosivo;  así es el talante del latinoamericano, quien se defiende de sus propias incertidumbres y temores  mediante la salida jocosa, el chiste; en definitiva, haciendo uso del humor.

Explayándose aún más sobre este aspecto es posible encontrarse con autores que han hecho de la filosofía su oficio como Alfred Stern (1975), quien aludiendo a las tesis del ensayista francés Henri Bergson sobre la risa en su célebre tratado homónimo, dice cosas como la siguiente:

Hemos dicho que la risa es nuestra reacción a una degradación de valores. Con todo, no siempre es una reacción pasiva provocada por una degradación de valores; a veces es también una acción provocadora de una degradación de valores (o que al menos, busca provocarla). Cuando reímos de una cosa que no es risible, buscamos maliciosamente degradar su valor. Y a veces lo conseguimos ( p. 42).


Se hace interesante este aserto pues de lo que se trata aquí es de cómo la reacción del eventual espectador o lector (ó ambos) representa a su vez una incidencia dentro del planteamiento del mensaje; y asimismo cómo, por otra parte, se puede estar en presencia de quien propende a ésa específica reacción (en este caso el autor o accionante). En este orden de ideas continúa Stern:


(...) Como consecuencia de esta degradación de valores, la persona provoca la reacción de la risa sin ser víctima, (...),  de una tentativa de degradar su valor a ojos de los demás por la acción intencional de la risa. (Ob. Cit. p.43)
Y de seguidas aclara: “No siempre tales valores son morales. Muchas veces son intelectuales, estéticos, económicos, religiosos, eróticos”. (Ibid.).

Ahora bien, y en esto se puede no estar de acuerdo con Alfred Stern, éste refiere cómo eventualmente un auditorio, al estar en presencia de un incidente cualquiera en el que se ataca determinada jerarquía de valores, por ejemplo, con la carcajada que se produce en un montaje teatral:

En representación de la sociedad, el público los castiga, pues la sociedad busca celosamente  conservar intacta su jerarquía de valores. La risa de la sociedad hacia aquel que ataca su jerarquía  de valores al degradarlos, es un castigo social”.(Ob. Cit., p. 45).

No obstante, estas afirmaciones que en la realidad no se corresponden con el temperamento del latinoamericano medio ¿se puede decir con entera propiedad que es a éso, a lo que se reducía la búsqueda del Teatro de Buenaventura? No resulta una osadía, a la luz de lo que el propio Buenaventura predicó, responder con un contundente NO. Así, al referirse al mensaje, lo recalcaba el dramaturgo:

(…) debe ser un discurso autónomo que produce el sentido del espectáculo a partir de códigos generadores de sentido que él combina, pero el sentido final no se obtiene nunca. Con la mediación del público se obtiene un sentido, pero ese sentido que se obtiene no agota, ni mucho menos, el sentido que pueda generar para otro grupo, en otras condiciones ese mismo texto. (Buenaventura, citado por Rizk, Ob. Cit. p. 102).

Valga reiterar entonces que entre los muchos aspectos que distinguen al teatro de Buenaventura, resalta en lo: 

(...) estilístico el uso de la ironía, del humor, a veces negro, tan característico de su pluma. Un humor que surge orgánicamente de las situaciones planteadas en las obras y de las salidas ingeniosas de los personajes (...) (Rizk, Ob. Cit., p. 107).

Pero, es de hacer notar que esta cualidad del teatro que realizó Buenaventura es tan sólo una faceta dentro del conjunto de la propuesta dramatúrgica que adelantó al frente del TEC. El texto teatral, como ya se ha dicho, es tan sólo un elemento más dentro del constructo del montaje.

Aunque el fin último del teatro como aporte a la sociedad, al decir del propio Buenaventura, sea:

El teatro no tiene otro objeto que divertir a la gente…ahora…hay diversiones simples y diversiones complejas, hay diversiones que hacen pensar, como el teatro que nosotros hacemos; en cambio hay un teatro comercial, que vive de la diversión simple, pero el objetivo es siempre divertir, no tenemos otro. (citado por Alfonzo W. S/f, p. s/n).

Respecto a la construcción de los personajes:

Hay que recordar, también, que en el discurso teatral de tendencia naturalista tanto vale la construcción del (o de los) personaje(s) propiamente dicho(s), como del entramado argumental; tal como lo refiere González G. (2003): 

El personaje teatral puede ser concebido como una estructura que se organiza en un proceso de acciones determinadas y que conforma una historia vinculada con la sociedad en la que se enraíza. Esta sociedad incorpora una ideología, un conjunto de ideas, nociones, modos de pensar, y  creencias propias de los individuos y de los diferentes grupos sociales. (p. 27)

Ahora bien, el desarrollo dramatúrgico en el teatro de Enrique Buenaventura tiene la   intención de impactar en la conciencia del espectador; y se vale, entre otros recursos, del humor negro y la ironía para lograr su cometido. Aunque no por ello olvida  que lo primordial, lo que se debe procurar, es causar la necesaria reflexión en la audiencia, mientras la divierte. De este modo, siguiendo a González G.:

Se reafirma así el teatro como una construcción ideológica, un producto estético constituido por signos ordenados para crear un lenguaje que comunica y expresa una visión del mundo. El personaje dramático forma parte de esa construcción ideológica, es la voz del dramaturgo, el emisor del discurso teatral. (ibid.)

Mas para Buenaventura al frente del TEC, ésta será solo una, de las posibilidades expresivas a las que se apelará como parte del Método de Creación Colectiva; en los que el (o los) personaje(s) fuera de los rasgos dominantes (ahora aludiendo a Villegas, 1991):

(…) en cuanto a su caracterización, la evolución de su personalidad y su actitud en correspondencia con la acción dramática. También agrega aspectos importantes para determinar o examinar las caracterizaciones de los personajes: las características físicas con las que aparece el personaje, el lenguaje utilizado por éste, las acciones directas que realiza, el marco o espacio escénico en donde se desenvuelve, y las motivaciones internas y externas. Finalmente, Villegas registra que la caracterización de un personaje es “un modo de crear a un individuo válido como ser humano y como portador del mundo”. (ibid.).

Sin embargo, es bueno tener presente que en el caso específico de la construcción del  (o de los) personaje(s), Buenaventura -siguiendo a Brecht- va a romper con el esquema naturalista, por cuanto el actor, en tanto que artista debe ser como lo proponían Marx y  Engels: un revelador de procesos ideológicos, sociales, etcétera; es decir  que debe tener muy claro que su arte tiene una función social, por lo que su actitud debe ser comprometida y responsable, ya que es un ser útil y necesario. Debe estar consciente de su práctica en la sociedad y debe ser realista, o sea, debe representar imágenes verdaderas con un objetivo concreto. Además, debe tener muy en cuenta el grado de cultura del público ante el cual se presenta; de este modo el artista socialista tiene una función dentro de la sociedad, la cual está determinada por la ideología política presente.


Es imprescindible tener presente, puesta de lado la parte formal, que es la práctica artística como la política de Brecht las que han ejercido el mayor predominio sobre la obra del teatrista caleño. 

Ya desde los tiempos de la primera versión de  A la diestra de Dios Padre  Buenaventura en este aspecto va a asumir una posición ante la historia y el arte, fundamentada en una relación crítica, futurista, liberadora, entre la política y la propuesta estética:

(…) nosotros, actores situados en esta nueva estética…” (…) “Creo que Brecht (…) nos da las armas, los medios para alcanzar ese fin (un renacimiento, una nueva era clásica, un futuro teatro “teatral”, esto es, popular), para crear un teatro digno de los tiempos que vienen. (E. Buenaventura, en 1958. Citado por Vásquez Zawadzki, s/f. p. s/n)

Resultando por tanto, lo anterior, una inicial teorización sobre lo que las vanguardias teatrales ya estaban proponiendo en Europa, E.E.U.U. o en la propia América Latina; particularmente los postulados actorales épicos de un Brecht frente a aquellos del teatro individualista, naturalista, burgués de un Stanislavski.  

Respecto a la puesta en escena:

En el teatro de Enrique Buenaventura tenemos a un dramaturgo conectado indisolublemente a un grupo, el TEC. De un repertorio amplio, moderno y clásico, se fue gestando: “… una dramaturgia personal y a la vez colectiva, obra tanto de un trabajador individual como de un equipo.” (Reyes. 1977, p. 7)

Siguiendo a Reyes:

El teatro de Enrique Buenaventura tiene, pues, al escenario como su mesa de trabajo, la improvisación de los actores como su “fuente de inspiración” y, a la vez, como el equipo que ha realizado en la práctica los signos propuestos con y más allá de los textos escritos. (ibid.).

De esta premisa es bueno partir a efectos de entender que en la dramaturgia de Buenaventura, y por consecuencia del TEC, se encuentra algo así como un orden de escritura complejo, por cuanto la mayoría de estas obras tienen varias escrituras:

Dos, tres o cuatro versiones, que no solo se producen por la permanente inconformidad del autor con su obra, lo que dinamiza su trabajo, sino que nacen del trabajo mismo, de sus grandes interrogantes, los cambios del público, de los espacios escénicos y sociales en que estas obras van a estructurarse.  Son, por tanto, obras “abiertas” que no solo cambian a través de sus diversos montajes, sino también en su escritura e incluso en sus propósitos. (Ibid.)

Es desde esta perspectiva que se inicia el sistema de trabajo que, tras sesudas y acuciosas investigaciones por parte del maestro  Buenaventura,  dio lugar a la aparición del Método de Creación Colectiva; que se constituye, además, en una herramienta muy útil para la puesta en escena. Método que, por lo demás, es elemento de estudio en las más prestigiosas escuelas de teatro y de literatura en el mundo entero; dicho método ya va para 40 años de desarrollo, siendo México, curiosamente, el país donde lo han visto evolucionar y perfeccionar en mayor grado.

Al respecto, dice el propio autor del método:

Ya hay muchos países en el mundo que siguen el método de Creación Coloctiva, el cual no es propiamente un método, como el de Stanislavsky. Es más bien algo muy empírico, una forma de montar las piezas. Yo diría que es un método de montaje. (E. Buenaventura. Citado por Vásquez Zawadzki, s/f. p. s/n).

Pero, ¿qué es en realidad el Método de Creación Colectiva? Se hace interesante denotar aquí que una de las mayores aportaciones de Buenaventura y el TEC al  Nuevo Teatro, tanto en Colombia como allende sus fronteras, fue el diseño de una metodología sustentada en, como su nombre bien lo señala,  la producción grupal, la involucración total del equipo de trabajo en la elaboración del producto teatral.

En un intento de esquematizarlo, se puede decir que sus puntos básicos son los siguientes: 

· Cuestionamiento de la autoridad del director por la plantilla de actores. 

· Colectivización, a todo nivel, del trabajo del grupo.

· Surgimiento de un “Colectivo de Dirección”.

· Participación de todo el equipo en el proceso de la adaptación de una obra.

· Implicación de todos los integrantes del mismo en los diferentes análisis (histórico, de lenguaje y de fábula) previos al montaje.

Los propios integrantes del TEC, en lo que concierne al método previamente bosquejado, refieren lo que sigue: 

(...) la creación colectiva nace de una necesidad: no fue el resultado de una dirección, ni de una intención. Al haber tomado el camino independiente, el grupo supo que “el teatro era una herramienta para participar en la transformación de la sociedad” y como tal tuvo que sistematizar el proceso para facilitar su aproximación al hecho teatral. (Rizk. Ob. Cit. p. 109).

Asimismo Rizk nos explica las etapas o niveles distintivos en que se fundamenta el proceso de creación colectiva:

(...) la investigación y elaboración del texto; la división del texto con su respectivo análisis crítico; la improvisación, “columna vertebral del proceso”; el montaje y, por último, la presentación ante el público que incluye la síntesis dialéctica del espectáculo. (Ob. Cit. p. 110).

Aunque no se haya podido soslayar del todo, no está dentro de los intereses de este Trabajo de Grado el extenderse en los distintos aspectos y detalles de las diversas facetas en que está compuesto este método; sí se afirmará que esta sistematización de la práctica teatral en un método de trabajo colectivo va a redundar, sin duda, en enriquecimiento tanto del contenido como en la forma  de las obras elaboradas bajo este nuevo modo de enfrentar el hecho teatral; y que ello le permitió al TEC afianzarse en su situación histórica, convertido ya en un grupo de teatro independiente, enfrentando al sistema imperante, dirigiendo su arte al servicio de la lucha de clases de una manera más obvia. Valiéndose para ello de una propuesta estética que se pudiese denominar organizadora, al estilo brechtiano. 

Respecto a la estética:
Se hace oportuno señalar la innegable influencia que ha ejercido el teatro épico brechtiano en la dramaturgia de Buenaventura y el TEC. En este sentido caben algunas consideraciones sobre aquel y la estética que propone.

El teatro épico se proclama como un modo de representación de la era científica, y como una nueva modalidad; se trata de un teatro que asume una posición dialéctica para representar al hombre y la sociedad. Esta nueva forma implica una nueva estética, la cual tiene como función crear un nuevo arte y reemplazar a la estética aristotélica, ya que esta no se compensa con  la realidad ni con el momento histórico correspondiente.

Estética es un estudio de la teoría del arte que comprende pautas que evalúan lo bello tomando en cuenta los a priori aplicados a la obra de arte, es la que permite determinar lo que es bello y lo que no, lo que es arte y lo que no, relacionándola con categorías que van a variar según el objeto artístico.

Cuando Bertolt Brecht habla de que su teatro no tiene nada que ver con la poética aristotélica, se refiere a que el de él es opuesto a aquel, y por consiguiente corresponde a otro sistema estético:... “a una estética que parte de una concepción marxista, por tanto dialéctica del mundo, de los hombres y por ende de la historia” (Brecht. 1963). Una estética organizadora, entendiendo por tal a la que se sustenta en la coherencia y rigurosidad propias de la era científica.

Al respecto dice el propio Brecht:

Vivimos en una época científica  y los hombres somos hijos de esta era: Mientras en todos los campos del conocimiento la ciencia se ha hecho sentir, el teatro aún sigue operando con formas caducas que obedecían a necesidades sociales pasadas, pero incapaces de satisfacer la nuestra. (Ob. Cit.)

Esta estética a su vez parte de unos fundamentos ideológicos y de una concepción de la realidad:…“de una idea acerca de la función de la obra de arte y del artista”. (Toro. 1987). Como quiera que sea se hace necesario tener presente, sin embargo, que:

Las obras de Brecht no muestran soluciones, sino que desenmascaran situaciones reales. La lección se interrumpe a menudo con una gran ironía y se desarrolla en la línea de una poesía rica y dura. Acude a menudo a la alegría, un modo de salirse de la ilusión. (Berthold. 1974, p. 271). 

Deriva de lo anterior  que  se haya hecho preciso esbozar lo que es estética, y de cómo a esta estética brechtiana le corresponde la tarea de colaborar como fuerza intemporal antiilusionista ya sea en lo que respecta a lo que se quiere narrar o bien con la intención de intercambiar, despersonalizar o neutralizar. Ahora se considera prudente hablar a grandes rasgos de los fundamentos en los cuales descansa la teoría del teatro épico tan caro para Buenaventura y tan preciado para el Método de su autoría.

Respecto a las influencias:

La violación dramática de la ilusión teatral, la obra dentro de la obra, la introducción de apelaciones directas al público, el recitado de sentencias y canciones didácticas o críticas, todas estas posibilidades las conocía y utilizaba el teatro desde hacía siglos: desde la parábasis de la primitiva comedia griega hasta el canto de Salomón en La ópera de tres peniques.  (Berthold. Ob. Cit. p. 271)

Brecht desarrolla el concepto de teatro épico con la idea de sentar las reglas teatrales que pudieran “liberar” al hombre. Su teatro  épico, la encarnación y el portador de esa teoría, no es otro que el estudio y la investigación de los procesos y relaciones sociales; de esta manera el teatro se transforma en algo activo, vivo y dinámico. Dejando, por tanto, de ser un simple entretenimiento pasivo e inerte, para cumplir un rol productivo y militante.


Para Brecht, teatro épico significa, antes que nada, teatro narrativo: ... “El teatro épico no revela personajes, no desata un “drama”, cuenta, narra una historia. Y lo que tiene que mantenerse es la “historia”. Es lo que debe guiar la actuación”. (Desuché. 1968). Es decir opuesto a la trama; y narrativo tiene dos lecturas: 1) significa que la obra está dividida en cuadros independientes y autónomos, de modo tal que cada uno puede entenderse individualmente; y 2) visto con relación al escenario, los diferentes elementos que componen la escena son activos, es decir, para él van narrando la historia paralelamente a los personajes.


Incorpora lo dramático y lo narrativo; el escenario, el coro, y los actores narran al unísono. El teatro épico, debe ante todo, historiar en la escena; es decir, en la historia se describe un determinado sistema social desde otro sistema social, los puntos de vista se desprenden del desarrollo de la sociedad y el representar un acontecimiento pasado o contemporáneo, para Brecht, se debe hacer de manera histórica. El teatro épico es un teatro dialéctico y a la vez didáctico:


En esta observación dirigida al espectador está contenido de antemano todo Brecht: la función pedagógica y la metodología artística de su teatro; la renuncia a la psicología a favor de la ejemplaridad; la apelación a la objetividad crítica. (Berthold. Ob. Cit. p. 268).


Toda la teoría del teatro épico está dirigida  a un solo objetivo: hacer consciente al hombre de su circunstancia y a la vez motivarlo a transformar y mejorar su situación presente; y para lograr esto, Brecht, debía conseguir la manera de que el espectador no se identificara con un personaje o con una escena, para que pueda pensar objetivamente. ¿Qué manera encontró? La respuesta está en “el distanciamiento”, que significa: a) volver extraño lo que es familiar; b) historiar, presentar los acontecimientos y personajes como históricos; y c) presentar el mundo como transformable.


El efecto del “distanciamiento” trabaja en varios niveles en el teatro épico: a nivel de actor/personaje; actor/público; y a nivel del resto de elementos que entran en juego en la puesta en escena.


Así, el actor al ser épico, debe cambiar su forma de actuar, no debe identificarse con el personaje como en el teatro aristotélico, debe guardar una distancia entre su personalidad y la del personaje, él debe describir a su personaje. Asimismo, el gesto en la actuación épica es muy importante, todo lo que se refiere a los sentimientos debe ser exteriorizado, es decir traducido al gesto; el actor debe lograr una visualización, una exteriorización de las emociones de su personaje, no es una mímica, es una actitud: de una acción, de unas palabras y de una escenografía dada. El efecto del “distanciamiento” en el actor es doble, porque le permite a él no identificarse con su personaje y también impide la identificación del público.


En este sentido el efecto del “distanciamiento” en relación con el público, tenía por objeto colocar al espectador en una actitud inquisidora, crítica, frente al proceso representado. El trabajo es del actor, éste no debe caer en “trance” si no quiere que los espectadores caigan también. Si la audiencia se identifica con el personaje, aceptará su punto de vista, esté equivocado o no, y ésa no es la idea.


Refiriendo ahora los elementos constitutivos del teatro épico brechtiano, dígase que son tres los elementos que tienen la función de intensificar “el distanciamiento”: 1) la música; 2) la literarización; y 3) efectos escenográficos diversos. Estos no eran concebidos como algo integrado, sino como algo separado y con una función no subordinada, cada uno se desarrolla individualmente. Cada uno de estos elementos no son usados para acompañar y contribuir en el ambiente escénico, sino  para destacar lo esencial de cada escena al distanciarla del espectador; lo que significa que cada elemento debe hacerse sentir en el escenario dentro de su función particular.


Así, la música en las obras de Brecht adquiere una función narrativa, comenta los acontecimientos que van sucediendo en escena. El Coro también cumple esa función, además de inducir al espectador a la crítica por los comentarios que se van haciendo y ayuda a magnificar el gesto, sirviendo asimismo para interrumpir acciones o escenas, impidiendo una vez más la identificación con el actor. Como lo Cuenta Berthold:

La canción jugaba en las obras de Brecht, desde el principio, un papel importante. Interrumpe la acción, introduce una censura que puede ser anunciada por medio de un gong. En La ópera de tres peniques y en Grandeza y decadencia de la ciudad de Mahagonny se suma a la simbiosis del teatro musical refinado, que Brecht intenta hacer antirrefinado. La Beggar’s Opera, de doscientos años de antigüedad, con su temática remozada, experimentó en el Schiffbauerdamm en 1928, con el título de La ópera de tres peniques, una fulminante reaparición. (Ob. Cit. p.269).


Por otra parte la “literarización” significa lograr lo representado con lo formulado; para que esto cumpla su función, Brecht se vale de carteles, filmes y rótulos o títulos, los cuales van comentando lo que va sucediendo en el escenario, y lo importante es que explican lo difícil de la escena y destruyen toda posibilidad de romanticismo.


En cuanto a los efectos escenográficos diversos, el decorado construido no ocupará jamás toda la escena con un marco fijo, sin participar directamente en la acción física del actor; es decir no es un mero ornamento. No se trata por tanto de decorar la obra, sino de animar el espacio; incluso la iluminación juega un papel fundamental en este aspecto. 


La búsqueda de Bertolt Brecht, inmersa en una tradición teatral alemana de reciente constitución (del siglo XVIII para acá), no obstante apunta a, primeramente: ...“una valoración de la realidad objetiva” (Desuché. Ob. Cit.), aunque para ello deba eliminar todo subjetivismo sentimental esteticista; y no por ello se debe considerar contradictorio el hecho que: 

Brecht proclamó con dialéctica polifacética que se proponía “emigrar del reino de lo complaciente”. Confesó lacónicamente que el carácter didáctico de su teatro épico no debe excluir incondicionalmente los aspectos, la belleza y el goce burgués. Estableció la paz entre los hermanos separados “teatro” y “diversión”: “Pues nuestro teatro debe excitar las ansias de conocimiento, organizar la jocosidad con la modificación de la realidad”. (Berthold. Ob. Cit. p. 270)

La referencia al teatro épico brechtiano se considera básica al hablar de Enrique Buenaventura, porque sin duda, sus postulados marcaron indeleble influencia en la dramaturgia que éste desarrolló al frente del TEC.

No es menos cierto que no es ésta la única influencia a la que se pueda señalar cuando se estudia dicha dramaturgia; pero sí se considera que es la brechtiana la de mayor importancia. Escapa al interés de esta investigación profundizar, por ejemplo, sobre los aportes que un Jarry, un Grotowski, ó Artaud, Ionesco, Weiss, Chomsky, etcétera, han brindado para enriquecer el Método de Creación Colectiva de Enrique Buenaventura; sólo se diga que es en el amalgamamiento y en su asimilación a nuestro entorno latinoamericano donde se ha acrisolado  una dramaturgia que es hoy por hoy una referencia de excelencia en el ámbito mundial en el hecho teatral.

Capítulo III
Análisis 

A la diestra de Dios Padre (1975)  4ta. Versión.
Esta  obra que desde su versión original lleva como  subtítulo “mojiganga”,  está inspirada en un cuento folklórico de origen  europeo, del cual hay varias versiones en la América  Hispana  y que fue recogido, a  finales del siglo antepasado, en Colombia, por Tomás Carrasquilla. Al respecto nos dice Rizk:

El referente literario, o sea el relato de Carrrasquilla de procedencia medieval, es posiblemente un auto “a lo divino” derivado hacia vertientes cómicas y satíricas, que ha llegado a nosotros a través de la tradición oral por aquella supervivencia del espíritu de la época que, a “pesar de las innovaciones renacentistas”, siguió vigente por largos siglos en España. (1991. p. 30)

Enrique Buenaventura - hay que recalcarlo - sobresalió como un excelente autor teatral. Aunque su dramaturgia en ocasiones se fundamentó en adaptaciones de otros autores y en asimilaciones de corrientes teatrales de otras latitudes. Tal es el caso de su A la diestra de Dios Padre, versión original de 1958 y que con el transcurrir del tiempo se ha visto modificada, como ya se ha dicho, hasta por cinco versiones. Basada en el cuento de Carrasquilla, constituye en principio una crítica, muy irónica, de la religión, de las costumbres religiosas y de sus flagrantes necedades. Aunque posteriormente, a través de las diversas versiones, va a asumir un tono más de crítica social. Particularmente en esta cuarta versión, objeto de análisis: 

Si en la versión anterior se trataba  de insertar la obra en sus condicionamientos ideológicos de base,  ahora se trata de subsumirla en la conciencia de clases poniendo en relieve la superestructura de la sociedad que le sirve de reflejo a la pieza. (Rizk. Ob. Cit. p. 46).

De tal modo  que será  desde la concepción marxista de “la lucha de clases” de donde se desprenderá el conflicto central  de esta cuarta versión.

Será fácil para el lector advertir en esta obra un tono popular dominante; una certera ironía para ilustrar un tema cercano al auto sacramental, puesto en medida y términos humorísticos, atrayentes, con un sentido inequívoco de la magia del espectáculo teatral popular.  
Es  de observar también que el arte del relato adquirió con Tomás Carrasquilla una altura inusitada en la tradición colombiana; tradición que ha sido continuada y magnificada por un Gabriel García Márquez, por ejemplo. Aunque una crítica más afanosa diga que con García Marquez la épica colombiana se ha colocado en un plano similar al que tuvo con La vorágine de José Eustasio Rivera y con los mejores cuentos de Carrasquilla. Lo que da la impresión de ser un halago para Carrasquilla.

Respecto a éste último, es válido acotar asimismo que su pluma está animada de un constante espíritu satírico. Pero a veces sus obras adolecen de falta de unidad, y son como una sucesión de estampas. Entre sus temas, ha sido el mayor el de la provincia. Igualmente Carrasquilla llegó a pintarnos los tópicos de la transición del feudalismo a los primeros gérmenes del capitalismo (todo lo que un Buenaventura requeriría para desarrollar su dramaturgia).

Este último aspecto se hace importante señalarlo por cuanto esta doble explotación (la feudal y la capitalista) ha producido su cultura, y la religión fue uno de los elementos fundamentales para que eso sucediera. Ante todo, ella sirvió para garantizar la relación directa de sometimiento. Aunque es bien cierto que la alienación económica en una sociedad feudal se ve claramente; a diferencia de la sociedad capitalista, en donde se encubre por el hecho de que las relaciones entre los hombres parecen como si fueran relaciones entre las cosas. 

De ahí que una sociedad feudal necesitase, inevitablemente, proyectar esa alienación a un “más allá” sacralizado para poder consolidarse, lo que no siempre es requerible por una sociedad capitalista. 

La Colombia pre-independentista (neogranadina) debe recordarse, bebía religión con prisa y sin pausa. La filosofía, obviamente, tuvo el carácter de sierva de la religión. La ciencia no era estimulada; cuando más permitía la práctica del derecho, y de la medicina por pura necesidad. Aquellos desarrollos científicos de que se tuvieron noticias, deliberadamente fueron tergiversados y refutados por los eruditos coloniales.

Esta realidad, sostenida en el tiempo por los factores políticos dominantes, no es una osadía afirmarlo, bien pudo llevar a Enrique Buenaventura,  partiendo de los postulados brechtianos, a proponer, desde el punto de vista teatral, una nueva épica; la cual se fundamenta como ya se mencionó en ciertos principios basados en una estética organizadora. Respetando la esencia del texto de Carrasquilla, supo, sin embargo, darle un giro dramatúrgico, que a la fecha, hasta su quinta versión ha visto aparecer y desaparecer personajes, diálogos, etcétera; ajustándose siempre a la actualidad y eventualmente a la recreación que obliga la propia relación dialéctica con el público después de la más reciente presentación.

De esta manera, y partiendo de la esquematización generada por el Método de Creación Colectiva, al abordarse la cuestión de preparar esta cuarta versión:

 (...) del fluir narrativo de las anteriores versiones, divididas en los dos actos acostumbrados, pasamos a una estructura basada en la inter-relación de las acciones (...) y de éstas con las situaciones (...) y las secuencias. La obra está dividida en 10 secuencias o cuadros que llevan títulos indicativos de lo que sucederá en ella. (Rizk. Ob. Cit. p. 47).


Y como ya es costumbre en Buenaventura, apelará al humor negro y a la ironía para permitirle a su audiencia un divertimento complejo que propenda a la reflexión; que procure a su vez la posibilidad de llamarle la atención sobre aspectos que le atañen directamente y que, por causa de la alienación y/o en el acondicionamiento en la que ha sido sub-sumida, se les  ha hecho difícil de advertir.

Personajes:            

· El Abanderado

· Jesús de Nazareth

· San Pedro, el Apostol

· La Muerte

· El Rey

· El Diablo

· Peralta

· La Peraltona

· El Ciego

· El Tullido

· El Padre

· La Madre

· El Viejo Limosnero 

· Maruchenga

· El Pajarraco

· El Hijo

· Un Jugador (El Perdedor)

· La Nodriza

· El Príncipe

· Esbirros del Rey

· El Borracho

· El Vicario

· Una Borracha 
Sinopsis: Jesús (el hijo de Dios), en compañía de San Pedro, baja a la Tierra para poner a prueba a Peralta, hombre pobre de buenos sentimientos; campesino honrado pero vicioso del juego, quien se dedica a repartir lo que gana en sus envites entre los más pobres de su comarca. Consiste la prueba en dejar “olvidadas” unas onzas de oro en la casa de Peralta, que este corre a devolver. Ante esta muestra de honestidad, Jesús,  además del dinero, de llenarle la despensa con abundante comida y de hacer algunos otros milagros (devolverles la vista al ciego y las facultades motrices al tullido), premia a Peralta otorgándole cinco gracias que éste elige a su gusto. Con la desaprobación de San Pedro ante tan inusuales peticiones, Peralta solicita: 1) ganar en el juego cada vez que él quiera; 2) que cuando le toque morir, la Muerte le venga de frente, nunca por causa de traición; 3) que pueda detener al que él quiera, en el puesto que él le señale y por el tiempo que a él le parezca; 4) que el Diablo quede imposibilitado de hacerle trampa a él en el juego, y 5) que él, Peralta, pueda hacerse diminuto como una hormiga. Aprobadas sus peticiones por Jesús, Peralta entonces se dedica a jugar  y ganar para ayudar a todos los pobres de su región. Sólo que Peralta no se enriquece él nada más; junto a él se enriquecen también su hermana la Peraltona y los tres mendigos más allegados; sucediéndose un cambio radical en las conductas de éstos cuatro últimos, particularmente en las posteriores acciones de la Peraltona y el Viejo Limosnero. Llegada la hora de su muerte, Peralta  hace que ésta se encarame en un aguacatillo, en donde la dejará hasta que el cielo y el infierno reclamen por su inactividad; debiendo descender de nuevo San Pedro para ordenar las cosas.  Una vez liberada, la Muerte se dedica a arrasar con todo el que encuentra, incluidos la Peraltona y los ex-mendigos amigos de Peralta. Haciendo uso de la cuarta “gracia”, Peralta, se juega las almas de éstos al Diablo, junto a treinta y tres mil millones de almas más; las que se ganará limpiamente. En medio del alboroto que de seguidas se suscita, Jesús y San Pedro se ven obligados a regresar para poner definitivo orden. 

En esta versión la resolución varía con respecto a las anteriores y subsiguiente. Sólo dígase que casi para finalizar la obra, Peralta hace uso de su última “gracia”, reduciéndose de tamaño: 

656. El Abanderado: Y Peralta realizó la última petición. Se achiquitó, se achiquitó, hasta volverse un Peraltica de tres pulgadas y con agilidá de bienaventurao se encaramó a la diestra de Dios Padre y allí quedó para toda la eternidá.

Y de seguidas remata Peralta:


Pido permiso, señores,


pa  podernos retirar,

                            pues ya nuestra mojiganga

                            ha llegado a su final.

                            Júzguenla agora ustedes,

                            como la quieran juzgar. 

Para pasar a la respectiva despedida de todos y cada uno de los actores, bien a coro, bien a dúo, o bien unipersonalmente. 

Análisis: Como se desprende de la propia sinopsis,  a través de toda la obra Buenaventura se va a dedicar a hacer uso del humor negro y la ironía, para destacar diversas situaciones, bien para marcar el patetismo de algunas circunstancias, o sencillamente para reforzar acciones donde lo importante sea significarlas. Recuérdese que los respectivos análisis derivarán de los conceptos ya señalados en el Marco Teórico, y en el entendimiento de los postulados del Nuevo Teatro Colombiano, así como del esquema de trabajo contenido en el Método de Creación Colectivo ya esbozado. Partiendo de esta afirmación se pasará a caracterizarlas por secuencias.

Humor negro e ironía en 1ra. Secuencia:
Titulada “PRESENTACIÓN DE LA MOJIGANGA”,  contiene la acotación de rigor que da pie para la instalación de la escenografía y la subsecuente introducción de  los personajes por parte del Abanderado. Hasta el instante en el que se presenta el Padre, todos se han identificado por sus respectivos nombres; y es a partir de cuando se presenta el personaje de la Madre que se hace la primera alusión a la ironía y el humor negro; así:

11. El Padre: Un viejo Alcalde de indios.

12. La Madre: Y, en fin, alguna otra gente...

13. El Viejo Limosnero: De esa que trepa agarrándose hasta de un clavo caliente.

14. Maruchenga: De esa que cae al abismo...

15. El Pajarraco: De esa que aplasta al que puede.

16. El Hijo: O de esa que pisan todos...

17. La Nodriza: Y entre la yerba se muere.

Como se puede haber notado, el tono irónico –marcado en cursivas- para diferenciar a los arribistas de los que detentan el poder, y a su vez de los perennemente sometidos, en primera instancia lo marcan el Viejo Limosnero y Maruchenga respecto a lo dicho por el Pajarraco, distinguiéndolos de los señalados por el Hijo y la Nodriza; quien, de paso, hace alusión ya desde este primer instante al inevitable tema de la muerte.

2da. Secuencia:

Bajo el título de “UN HOMBRECITO VA A ARREGLAR EL MUNDO”,  en el diálogo entre la Peraltona y los menesterosos (previo a la entrada de Peralta, quien en breve hará su aparición en escena), luego de la llegada de los campesinos que han acudido a pedir su protección porque les han expulsado de su lugar de origen, se aprecia lo siguiente:

56. La Peraltona: Yo no quiero dares y tomares con la justicia, ni bolates con la autoridá. A vos se te ve en la cara el mal (refiriéndose a Maruchenga, quien está embarazada). Entrá y te sentás. Vustedes esperen ajuera a Peralta, que tará al llegar. (Callados y sombríos los campesinos se acuclillan bajo el alero, mientras la Peraltona trae una totumada de agua a la preñada). (Subrayado agregado entre paréntesis nuestro).

                           57. El Ciego: (Entre dientes). Siempre empiezan pidiendo sombra.

                           58. Viejo Limosnero: Y sombra les debían dar, pero onde sabemos.

En esta ocasión la ironía se verifica en la comparación que hace la Peraltona entre el estado de gravidez de Maruchenga y “el mal”, calificación que de algún modo también se percibe como de humor negro; el cual, por cierto, se hace por demás evidente en la tácita alusión al sepulcro que realiza el Viejo Limosnero.

Cierra esta segunda escena el Abanderado, haciendo gala de un fino gracejo de tinte oscuro, aparte de hacerse mordaz cuando canta la siguiente copla:

93. El Abanderado:

  El cielo ha visto 

  lo que pasa en la tierra.

  Mortal puede ser su rayo,

  pero su mirada

  también madura la cosecha.

  Con su guadaña al hombro

  La muerte va entre las espigas.

  ¿De quién será  la cosecha:

  de la muerte o de la vida?

  ¿Quién decide la batalla?

  ¿Aquel que curvado siembra 

o aquel  que  de arriba mira?

3ra. Secuencia:


“INTERVIENE EL CIELO. JESÚS PRUEBA A PERALTA”, es el nombre que recibe esta tercera secuencia. La misma empieza con un  diálogo entre Jesús y Pedro  quienes están bajo la apariencia de dos peregrinos. De esta conversación se van a resaltar (tal como se hará en las secuencias subsiguientes y ya se ha hecho en las anteriores), dentro de la misma, en letras cursivas algunas frases y oraciones en las que están implícitos el humor negro y la ironía:


94. Peregrino 1: Aquí ha de ser. Me dijeron que era una región de minas di oro, onde el trabajo es muy duro y la paga muy miserable. Onde es muy difícil ser güeno.

95. Peregrino 2: Pero ese no es güeno. Es un jugador.

96. Peregrino 1: Un  jugador honrao y que juega con güenas intenciones.

97.Peregrino 2: De güenas intenciones ta empedrao el camino del infierno.(Se lleva la mano a la cabeza). O me cagó un pájaro o ta empezando a llover...


Y más adelante:

101. Peregrino 2: Maestro, el juego es juego. Vusté debía buscarse un agricultor de verdá, con su tierrita, con su fe de carbonero, trabajador de sol a sol y que viva solamente de sus manos...

102. Peregrino1: Ya no hay de esos. Tan arruinaos. Pero suponiendo que topemos uno de reliquia...

103. Peregrino 2: Pes vusté le da las onzas, él mejora la finquita, y si agarra a hacer caridá.

104. Peregrino1: Y si arruina. O les paga una miseria a los piones y se güelve un gamonal. En cambio este juega con las onzas...(Al notar el reproche en los ojos del otro peregrino) Ta bien, es un pecado venial. Pero así les quito algo a los  ricos, que es como quitarle un pelo a un gato, y se lo da a los pobres. De ese modo se balancea la cosa.

En otro orden de ideas, pero siempre vinculando el humor negro y la ironía, va Buenaventura a estar marcando siempre una de sus principales preocupaciones: la lucha de clases. Así:

107. Peregrino 2: Y además le va a dar poderes...

108. Peregrino 1: Sí. Le toca luchar contra gente muy poderosa y muy desalmada. Si no tiene ayuda, lo liquidan a las primeras de cambio. Además, vos sabés que El Patas, (refiérese aquí a Satanás, el diablo) no se va a quedar con los brazos cruzaos...Vamos pa allá, que la lluvia se está colando pu entre las hojas... (agregado entre paréntesis y subrayado nuestro)


En estos diálogos, que de tan semejante a esos “autos sacramentales” del Siglo de Oro español, no se puede dudar su originaria procedencia, aprovecha Buenaventura entonces también para, por vía del sarcasmo implícito, recrear un poco lo que representa la falsa moral eclesiástica; las desigualdades sociales; y de algún modo también revelarnos la inmensa influencia que un Brecht, por ejemplo, ha ejercido en su dramaturgia. 


De modo que a lo largo de toda esta tercera secuencia se van a encontrar alusiones a buena parte de los temas recurrentes siempre en el teatro de Buenaventura; refieriéndose, por ejemplo, a la nunca perdida esperanza de la gente de escasos recursos económicos:
119. El Abanderado:

La ilusión hace milagros.

Hace de las piedras pan.


              Parece tan verdadera

  

que reemplaza la verdá.


Y también de otros, aún menos afortunados:

144. El Abanderado:



Sueñan que ya no hay hambre,



que comen a manos llenas.



El ciego sueña que ve,



el cojo que corre y vuela,



y el condenado en su celda



sueña que se ha de romper



antes de ahorcarlo, la cuerda.
Todo con marcado acento de filosa ironía, y siempre rematando  con la inevitable alusión a la idea-imagen de la muerte.

4ta. Secuencia:

Bajo el título: “EL GARITO”, y procurando siempre la reflexión necesaria se va a encontrar también cómo Enrique Buenaventura dejará colar referencias que involucran ciertas conductas que son familiares o al menos presumidas sobre ciertas instituciones; por ejemplo, al simbolizar lo que puede venir a constituir la noción de un banco, en el entendido de su función financiera, o la de un funcionario del gobierno. Así se puede apreciar, muy desprevenidamente, a partir del  siguiente diálogo que se sucede con posterioridad a la escaramuza ocurrida en el garito:

257. La Muerte: Se me escapó el desgraciao.

Pero, por agora, me contento con estos... uno, dos...

258. El Banquero: (Resucitando de un brinco). No ti apurés, viejita, que soy tan inmortal como vos. (Se coloca los cuernos y se acomoda la cola). ¿Me reconocés?

259. La Muerte: Perdoná. Uno ya no sabe quién es quién en este mundo, con el bolate que ha armao ese hombrecito.

260. El Diablo: No es él, no te creás. Es el patrón di arriba que resolvió invertir dinero en este sucio negocio del mundo.

261. La Muerte: ¿Y por qué?

262. El Diablo: Porque ta todo tan corruto y tan podrido, que el cielo se ta golviendo un puro museo. Un altar de santos viejos, el personal no se renueva.

263. La Muerte: Yo sabía que ese hombrecito tenía poderes y era ayudao. Pero creí que era ayudao por vos.

264. El Diablo: ¿Por mí? Nunca se me hubiera ocurrido escoger eso. Mis estrumentos son gente de ambiciones y de garra.

265. La Muerte: Hacéme el bien y me ayudás a quitarme estos harapos... (El Diablo le ayuda. De mendiga, La Muerte empieza a convertirse en un caballero). Así que agora sos banquero.

266. El Diablo: Ese es un güen estrumento. Es profesión que mueve el mundo. Así, las onzas que recibió ese insecto no se quedan estancadas. Manque no lo crea, mi señora, le estoy ayudando al patrón di arriba. (Mirando a la Muerte de arriba abajo).         
            

¿Pero de qué es que ti has vestido?                                                             


267. La Muerte: De ministro. ¿Qué tal? ¿Me veo bien? Con la locura y los crímenes que si han desatado, el Rey me ha nombrao ministro y tengo mucho trabajo. (Regresan los esbirros y uno de ellos habla a La Muerte al oído). El Rey me manda a llamar. Tenemos entrevista con el Peraltica ese. Esta vez no se me va de las manos. (Suenan los compases de la guitarra del Abanderado y los dos se despiden ceremoniosamente).

                            268. El Abanderado:



Aunque pierdan siempre ganan


Los que manejan la suerte,


Los pequeños y los pobres


Son los dados y las cartas,


Pero a veces no es tan fácil 


Barajar esa baraja.


Las cartas se les enredan


Y no les valen las trampas.

Todos estos diálogos que representan el epílogo de esta cuarta secuencia, nos dan una idea de cómo desde diversas posiciones puede el hombre manipular a su antojo los hilos de la existencia de los menos favorecidos. Sin embargo, para ello Buenaventura no ha necesitado escarbar grotescamente en la conciencia de su auditorio (ó de sus lectores). Le ha bastado, con una pizca de humor, mejor decir: con un leve toque de humor negro e ironía, retratar, sin apelar a excesiva parafernalia, las transfiguraciones, y sus respectivos simbolismos, vividas por los dos principales protagonistas de esta secuencia: El Diablo y La Muerte.
5ta. Secuencia:

En este cuadro, con el título de: “EN EL PALACIO DEL REY”, se va a encontrar retratada, desde otra perspectiva, la cruda realidad del sometimiento, así:

275. El Rey: Peraltica. Con que vos sos Peraltica...

276. Peralta: El mismito, Su Sacarrial Majestá.

277. El Ministro: Sacra y Real, aprendé a hablar.

278. Peralta: Asina aprendí yo...

279. El Ministro: Pues aprendiste mal, que los que así hablan, quieren inferir de ese vocablo que el Rey les saca los reales.


Más adelante, luego de relatarle un supuesto sueño para que Peralta se lo interpretase, y tras un breve coloquio entre Peralta, la Muerte (quien está disfrazada de Ministro) y el propio Rey, éste pasa a “tentar” a Peralta, llegando incluso a proponerle que de aceptar el ofrecimiento de trabajar para él, le salvaría la vida a sus amigos. Peralta no cede. Se cierra este cuadro de esta manera:

313. Peralta: Perdónelos, Su Majestá, que si se les jue la mano, jue en defensa propia...

314. El Rey: Si acetás lo que ti ofrecí los perdono. A la una. (Juega al balero). A las dos. (Otra jugada). Y a las... tres. (Enchocla. Peralta guarda silencio). Largáte de aquí antes de que te rompa la cabeza con esta bola.

315. El Ministro: Tenés los minutos contaos. Ya mismito voy por vos y no ti ha valer ayuda de nadie. 

Para de seguidas continuar:

                            316. El Rey: Piojoso. Asqueroso. Ladino... Solapao.

317. El Ministro: Cálmase, Majestá, que le puede dar la pataleta... Recuerde la debilidá de su corazón...

                            318. El Rey: No ti mi acerqués.

319. El Ministro: Déjelo de cuenta mía. No lo puedo sorprender ni caerle de traición, porque tiene poderes; pero le voy a entrar de frente y termino con él. Brindemos. (Alzan las copas. El Ministro se descubre y se le ve la calavera). Requiet canti in pace.

                            320. El Rey: Amén…

                            321. El Abanderado:

Y allá va la voluntá.

Y el deseo de hacer el bien.

Ni el Rey ni la muerte acaban

con su pequeño poder.

No es más que una simple llama

adentro de cada ser,

y agora tan solo puede 

en la oscuridad arder.

Pero qué incendio, señores,

di allá se puede prender. 

A lo largo de esta secuencia, como se ha podido apreciar, está vinculada la anécdota bíblica de la tentación a Cristo. Esta alegoría, en los términos en que ha sido expuesta, sobretodo por el parlamento del Abanderado, está cargada de la más sublime y poética ironía, y en vista de los personajes implicados es inevitable anudar el episodio con la más delicada manera de hacer humor negro. Manera de resaltar dentro del discurso dramatúrgico una, si se quiere, muy sutil crítica a la forma cómo han sido educados los pueblo latinoamericanos, sobretodo el colombiano, en materia de religión; aspecto en el que ha sido particularmente incisivo Enrique Buenaventura, y que se puede verificar también a todo lo largo de su devenir sobre las tablas en obras tales como El diablo llegó a la aldea  (1956) y que hoy día se encuentra desaparecida,  Un réquiem por el padre de las Casas  (1963) ambas de su autoría, y San Antoñito  (1965) versión teatral de otro relato de Carrasquilla.
6ta. Secuencia:

“LA MUERTE EN EL AGUACATILLO”: en esta escena se va a topar el espectador (o el lector) desalertado con toda una serie de cambios: apariencia, conducta ostentosa, etcétera, en los personajes; que  apenas un trío de secuencias atrás no eran más que unos menesterosos  mal vestidos y mal hablados. El Viejo Limosnero, por ejemplo, ahora vestido como elegante caballero:

336. El Viejo Limosnero: Peralta fue onde el Rey a interceder por ellos. Por defenderle a él cayeron, justo es que los saque del atolladero.

                            337. La Madre: Pero el mío cayó por otra causa...

                            338. El Viejo Limosnero: Peralta los ayuda a todos por parejo.

339. El Padre: Bendito sea el Señor. Y cómo es de agradecida la tierra. Taba ahí tendida y callada, desiando la fecundaran. Ahora ta que revienta de preñez. Los primeros brotes tan pa florecer...

340. La Madre: Pero también sirve pa enterrar a los cristianos.  También se traga la gente y se queda callada. (Pausa. El Viejo la mira un instante. Ve la preocupación en su cara).

                            341. El Padre: Don Peraltica logrará el perdón.

342. El Viejo Limosnero: Y que no se güelvan a meter con la autoridá. El prudente cuenta la historia del valiente, decía una agüela mía.

Este corto diálogo, en el que se aluden dos circunstancias bien distintas pero cuya conclusión conduce a un mismo final, refiérese aquí a la horca que les espera para ser colgados al Hijo del viejo alcalde de indios (el Padre) por haber alborotado  a los peones de los hacendados, así como al Ciego y al Tullido por haber defendido a Peralta en el garito, revela como el aparato de “Justicia” en un sistema de dominación como el que se viene retratando en esta pieza, donde la desigualdad social está tan marcada y en el que cualquier nuevo rico, además, ya se siente en capacidad de igualarse con el que detenta el poder, queda desfigurado por el tono irónico subyacente. 

En este orden de ideas, léase este diálogo:

358. Peralta: Les ruego me dejen solo. Espero una visita. (Salen todos, menos la Madre).

359. La Madre: Perdone, don Peraltica. Le quisiera preguntar por ese hijo mío...¿Lo perdonaron?

360. Peralta: Esos señores no conocen ni el perdón ni la bondá, pero les ponen precio.

                            361. La Madre: ¿Los matarán, don Peraltica?

362. Peralta: No los van a poder matar. Pueden mucho, pero no pueden todo. Tranquilicense y váyanse agora bien lejos, que tengo una diligencia que hacer. (Peralta queda solo. Un nubarrón tapa el sol del mediodía y un viento se levanta de pronto y gime en las ramas del aguacatillo. Entra la Muerte sigilosa, disimulándose por los horcones del pajarate, y salta briosa y triunfadora sobre la mesa).

Un penoso retrato de lo que significa estar a merced de una justicia venal; triste ironía y circunstancia muy recurrente en nuestros países y de la que Buenaventura, obviamente, no podía estar descuidado. Sin embargo, para rematar esta escena, nuestro autor nuevamente hace uso de su ingenio para demostrar la astucia y la picardía criolla, neutralizando de esta manera la molestia que pudo -ex profesamente- haber causado. Es así, entonces, como pasa a relatar la manera cómo Peralta hace uso de la tercera “gracia”. Todo acicalado con el más aguzado humor negro.

7ma. Secuencia: 

 “ENTREMES DE LA VIDA Y LA MUERTE”. En la así titulada secuencia se  observa toda una caracterología  del teatro medieval: las alusiones a la horca, la jerarquía de los personajes representados, la utilización de máscaras, amén del propio desarrollo de la escena, que curiosamente tiene cierta similitud con otra de Bertolt Brecht en la obra El círculo de tiza caucasiano donde uno de los personajes, el escribiente Azdak, es nombrado juez por los coraceros (Rizk. Ob. Cit.) escena en la que también, por cierto,  se hace una alegoría a la biblia (la sentencia salomónica de la partición del niño en dos), pero que en el caso que aquí se refiere, la utópica sentencia del Padre: devolución de la tierra por los usurpadores y financiación y equipamiento para los campesinos, dura en cumplirse lo que la botella de licor del Borracho que observa el espectáculo demora en acabarse; en fin, al transpolar la cotidianidad, lo que es familiar y volverlo extraño, Buenaventura no está haciendo otra cosa que seguir la fórmula brechtiana. Fórmula que se revela del modo más evidente cuando estamos en presencia del simulacro de juicio aludido, y que se sucede en esta escena:

(Campo abierto. Con música alegre entra la recua de condenados y perseguidos. Traen una horca que colocan en medio del campo).

                            373. El Ciego: El Ministro se perdió.

                            374. El Tullido: Se lo robaron.

                            375. El Hijo: Y agora por juez nombramos a este viejo sufrido y sabio.

376. El Borracho: Viva el juez zarrapastroso. Viva el ministro de la pobreza. (Suben al Padre a un taburete y ceremoniosamente le entregan su vara de alcalde indígena).

                            377. El Abanderado: 

                            Ya no los juzga la muerte,

                            Agora juzga la vida.

                            Que a los di abajo la suerte

                            Se les voltió de pa arriba.

                            378. El Tullido:

                            Y a los di arriba, la muerte,

                            Se los llevó a su guarida.

379. El Borracho: Brindo por que jamás nos despertemos de esta linda borrachera. Por que nunca se desfonde esta nube y nos vayamos de culo a la tierra.        

                            380. El Abanderado:

            La muerte ya gobernó

                            Con toda su gusanera.

                            Su viaje ya si acabó...


              381. El Hijo: Comienza nuestra carrera.


              382. El Borracho: Y que nos vaya bien. Que dure, al menos,      

                            hasta que si acabe esta botella.
Este simulacro de juicio, que no viene a representar otra cosa que teatro dentro del teatro, permite también entender, lo que las ansias de “Justicia” de un pueblo desposeído pueden llegar a significar; al punto de tener que hacer una “suplantación” en ausencia de los verdaderos dominadores. En esta parodia de proceso judicial, en la que todos los personajes que en ella intervienen se transfiguran, Buenaventura va a hacer uso de un lenguaje si se quiere estilizado o menos ordinario que el acostumbrado en secuencias anteriores, en el que, además, por vía del discurso utilizado se sumerge en las profundidades de la ironía más atroz.

8va. Secuencia:

Denominada: “INTERVIENE DE NUEVO EL CIELO. SAN PEDRO RECLAMA LA MUERTE”. En esta escena se puede apreciar, del modo más jocoso, cómo Buenaventura puede llegar a dibujar el desconcierto causado por Peralta al haber empleado los “poderes”; cómo lo  preceptuado se ve subvertido una vez el personaje en cuestión, haciendo uso de las “gracias”, desarticula toda la superestructura del sistema que hasta ese instante venía imperando. Y asimismo, en este orden de ideas, se puede advertir justo en esta secuencia cómo toma cuerpo el conflicto de clases al darse el:

Enfrentamiento “típico” entre elementos de la pequeña burguesía (representados por la Peraltona y el Viejo Limosnero), (...), y el proletariado (representado aquí por la Madre, el Padre y la Maruchenga, quien asiste clandestinamente a una reunión que organiza el pueblo para evitar que Peralta suelte a la Muerte). La pequeña burguesía, por su misma desubicación autónoma y estable como por su situación desventajosa con relación a la burguesía, se ve doblemente amenazada de lado y lado. Teme el poderío que ésta pueda ejercer sobre ella y al mismo tiempo recela al proletariado, (...). A esto se le une el hecho de que, por su misma situación, la pequeña burguesía copia el comportamiento y actitudes de la burguesía pasando a defender sus valores, así como los de la oligarquía. (Rizk, 1991. p. 49) (Agregado en cursivas y entre paréntesis nuestros). 

Para muestra baste este solo ejemplo:

460. La Peraltona: Lástima que la comilona no va a estar muy lucida porque el Rey ta muy priocupao.

461. El Viejo Limosnero: Dígame si no parezco un príncipe. Hasta título de nobleza mi han de dar.

Para continuar:

462. La Peraltona: Maruchenga: alcánzame la sombrilla. (La Vieja corre a buscarla).

                            463. La Madre: Aquí ta la sombrilla.

                            464. La Peraltona: ¿Y la Maruchenga?

                            465. La Madre: (Bajando la cabeza) No ta, señorita...

466. La Peraltona: ¿Onde fue? (La Madre no responde). ¿Agora sale cuando le da la gana?

467. El Viejo Limosnero: Y mañana entra triunfante por ese callejón, pa colgarnos a nosotros.

  468. La Peraltona: Vusté y su marido y su hija, se me rumban di aquí. (La Madre intenta hablar) Chitón. Es mi última palabra. (Lentamente sale la Madre hacia la cocina).

469. El Viejo Limosnero: (En voz baja). Tienen el plan de incendiar el palacio...

  470. La Peraltona: Jesús me ampare. Semejante belleza de palacio. Con razón taba el Rey cariacontecido y tembloroso... Dos lagrimones se le escurrieron cuando habló ayer desde el balcón. Y las damas y principesas que estaban con él, eran un solo suspiro y un solo lamento. (La Madre y el Padre salen de la cocina. El Viejo lleva al hombro el azadón y la Vieja un atado de ropa a la espalda).

(A la Vieja) A mostrá a ver si te llevas algo de valía... (Abre el atado, lo vuelve a cerrar y lo tira con asco). O vustedes o nosotros.

471. El Viejo Limosnero: Esa es la ley de la vida y ni Peraltica la puede  cambiar.

La “lucha de clases” adquiere un matiz aún mayor, cuando, además, están implicados parentescos de consanguinidad; así:

478. La Peraltona: Esto ya se separó en dos bandos y nadie los reconcilia. Vos me obligás a pasarme pal otro lao.

479. Peralta: Hace tiempo que te pasaste.

  480. La Peraltona: Y vos no te hagás la ilusión de que te vas a quedar en   el medio. Ya estás en el bando de la rebelión y del bandidaje. Pensálo bien, que esta vez no te salva tu sangre de gusano.

481. San Pedro: Señor, mire lo que hemos hecho. Dos bandos irreconciliables. 
De donde deriva, por otra parte, la lamentable discriminación social que de una forma u otra promovió el coloniaje a que fue sometida la América Latina, al equiparar a los desposeídos con gente de la peor calaña:

(...) los prejuicios contra los que están debajo en todos los niveles de la escala social.

En la obra, esta discriminación se hace presente desde el principio. Cuando llega al pajarate de Peralta la familia campesina india, la reacción de los mendigos refleja, por lo demás, las contradicciones internas existentes dentro de una misma clase. (Rizk. Ob. Cit. p. 50).

Obsérvese el siguiente diálogo que, aunque corresponde a la segunda secuencia  ya permite avizorar la búsqueda de Buenaventura en esta cuarta versión, y que justo en esta 8va. Escena va a encontrar su clímax:

51. La Madre: Nos incendiaron la casa, si apropiaron de la tierra y a mi hija, así como está, la tiraron al suelo y la patiaron.

52. Viejo Limosnero: (Entre dientes). Son puritos salvajes. (Como si espantara fantasmas de otras épocas). Sús. Zape de aquí. No son cristianos, señorita.

53. La Peraltona: ¿Qué son?

54. Viejo Limosnero: Indios.

¿Acaso, de todo lo anterior, no se infiere la más cruel ironía?

9na. Secuencia:

“PERALTA JUEGA CON EL DIABLO”. Es el nombre de esta escena, en la que se anuncia el envite final de Peralta. Ya liberada la Muerte, ésta se dedica a arrasar con todo el que encuentra, de esta manera lo canta el Abanderado:   
544.  El  Abanderado:

         Con su guadaña en ristre

         la muerte corre la tierra. 

         Hay que limpiar de rebeldes            

         los campos, pueblos y sierras.

         Veloz entre las espigas 

         va tumbando lo que encuentra...

         No existe la compasión,

         sólo cuenta la cosecha.
El sometimiento a nuestros pueblos, circunstancia recurrente a lo largo de su devenir histórico, es advertida por el Abanderado, suerte de alter ego del dramaturgo. El reflejo de la Muerte como fórmula de aplacamiento de cualquier eventual acto de rebeldía, participa del discurso  de Buenaventura en todo momento; pero, es precisamente en esta secuencia donde se denota con mayor significación.

En esta secuencia se va a dar, además, de la manera más hilarante la partida de barajas entre Peralta y el Diablo, y teniendo a la Muerte como testigo, Peralta le ganará limpiamente al demonio treinta y tres mil millones de almas, provocando una nueva perturbación.

10ma. Secuencia:

“MUERTE DE PERALTA Y DESPEDIDA DE LA MOJIGANGA”. Como su nombre bien lo indica en esta última secuencia se asiste al deceso de Peralta, no sin antes resolver el enredo de las treinta y tres mil millones de almas condenadas y sacadas  del infierno:

624. Jesús: La cosa, Peralta, se resolvió así:

Echamos al mundo treinta y tres mil millones de cuerpos, y a esos cuerpos les metemos adentro las almas que vos rescataste del infierno...

625. Peralta: ¿Y cuando se mueran esos cuerpos?

626. Jesús: Las almas vuelven a otros, y después a otros, y así hasta el día del juicio.

Ya casi para finalizar, Buenaventura reafirma el propósito de la obra, cuando pone en boca de estos personajes el siguiente mensaje:

663. Viejo Limosnero y Padre:

        Si sirvió pa divertirse

        nos podemos alegrar...

        Si sirvió para que piensen,

        ustedes nos lo dirán... 

La primera obra de Buenaventura  A la diestra de Dios Padre  (1958), recoge una antiquísima  leyenda popular referida al suceso del Herrero y la Muerte y reelabora la versión de Tomás Carrasquilla. Es su más conocida versión del trabajo de otro autor y una de las piezas que permaneció por más tiempo en el repertorio del grupo. Llegó a tener hasta cinco versiones en un período que va de 1958 a 1984, ya que el grupo iba actualizando la obra de acuerdo a las circunstancias del momento de la representación. La pieza se nutre de la dramaturgia medieval europea, pues asimila fórmulas teatrales de esa época: primero, parodia las danzas de la muerte, cuando Peralta evade al funesto personaje y lo retira de sus funciones. Segundo, los mitos medievales, como obtener poderes sobrenaturales, se mezclan con tópicos de la picaresca española; los protegidos de Peralta progresan sin trabajar. Luego, hay personajes de los autos sacramentales como el Diablo, la Muerte y el Rey. Por último, la pieza tiene la forma de una mojiganga, entendida esta como obra dramática del género jocoso, que recoge las costumbres y el lenguaje de los antioqueños, con sus exageraciones y estilo llano. Es una obra eminentemente popular y de tono festivo que recoge temas mítico-religiosos y les da un contenido político y social; a todo evento es una pieza clásica del Nuevo Teatro colombiano. 

Todo el cuestionamiento  que hace Buenaventura de la ideología dominante y de la religión a través de  A la diestra... no busca, sin embargo, otorgar soluciones, así como: ...“tampoco contribuye a disminuir la tensión entre las contradicciones existentes, precisamente por el carácter mítico de su utopía basada en los valores feudales del altruismo, la caridad y el amor”. (Rizk. Ob. Cit. p. 51). De allí que el divertimento complejo que viene predicando Buenaventura por vía de su dramaturgia haciendo uso, además, del humor negro y la ironía, se enfoque en la eventual reacción de sus espectadores, tal y como se explicaba en el Marco Teórico; lo que sí parece bien definido en la resolución del conflicto en esta cuarta versión es que la picardía criolla, personificada por Peralta, prevalece sobre las consejas religiosas, respecto a aquello de cuál debe ser el modo de ganarse un lugar  A la diestra de Dios Padre.

La Orgía (1968) 1ra. Versión

A Enrique Buenaventura se le ha llamado, con razón, el padre del Nuevo Teatro colombiano debido a sus incansables esfuerzos como director, crítico y autor. Luchó por la creación de una dramaturgia independiente en su ideología y acorde con la realidad nacional. Las precarias condiciones económicas obligaron a los teatreros colombianos a depender más de los recursos humanos que de la tecnología moderna. Esta limitante se hizo virtud estética gracias a la habilidad artística y el conocimiento del teatro universal de dramaturgos como Buenaventura. Su objetivo cultural fue crear una nueva relación con el público y es este hecho el que fundamentalmente ha dirigido su quehacer teatral. Pues para obtener la participación del pueblo fue indispensable representar los temas de interés popular y crear un nuevo lenguaje artístico, que posibilitara dicha relación. 

A finales de los años cincuenta y más propiamente a partir de la década de los sesenta el TEC inició una búsqueda en el teatro universal de diferentes épocas y se montaron obras griegas, isabelinas, del absurdo y del teatro político (Brecht y Weiss). Estos montajes de obras clásicas y modernas se sumaron a las creaciones de Buenaventura. En esta época emprendieron investigaciones sobre el folklore de la costa pacífica colombiana y el teatro popular. El TEC se convirtió en un teatro independiente y experimental y elaboró el Método de Creación Colectiva; metodología que no eliminó ni al autor ni al director, pero que destacó la participación plena de los actores con las improvisaciones durante el proceso de montaje de la obra. Ya en este momento había surgido un movimiento teatral en el hermano país e incluso se había creado la Corporación Colombiana de Teatro.

 La historia nacional fue tratada por el TEC en obras como La denuncia (1973) mencionada antes en el Marco Histórico, que retoma el tema de la huelga de las bananeras y las repercusiones que este frustrante  evento tuvo en el país. La Orgía  y El Menú, parte de “Los papeles del infierno” (1968), recrean la miseria y vicisitudes del pueblo colombiano durante la época de La violencia. Era la época del teatro comprometido y de “pancarta”, panfletario lo han denominado algunos, cuando se buscaba desestabilizar los modelos imperantes y de algún modo profanar el teatro y la cultura elitesca. 

Este objetivo fue paralelo al desarrollo del discurso dramático, basado en el estudio del lenguaje plástico y sonoro, de las imágenes, de los lenguajes paraverbales y kinésicos que formaron el lenguaje actancial. Estos elementos permitieron crear obras artísticas y de gran dinamismo como la serie de “Los papeles del infierno” y sobre todo La Orgía  y  El Menú.  Las dos últimas piezas mencionadas, parte de “Los papeles...”, como ya se ha dicho antes, poco a poco se desprendieron de esos cortos episodios, donde a través de escenas febriles y de ritos se describe el drama que viven los personajes. Los ritos develan los signos de la violencia que viven los personajes al mismo tiempo víctimas y verdugos, cómicamente crueles, de donde derivan el humor negro y la ironía; expresión grotesca de las terribles contradicciones del pueblo colombiano y de sus carencias. 

En La Orgía, los mendigos invitados por la Vieja durante su fiesta mensual ejercitan una especie de  tedeum, que es recreado en forma irreverente y paródica. La degradación de los signos del poder corresponde al mundo al revés, técnica utilizada en los carnavales y fiestas populares. La olla de comida preparada para todos desencadena la tragedia y parodia la comunión. Estos signos extralingüísticos complementan el sentido de la obra, dándole un significado que rebasa el texto oral y que impacta al espectador. 

Vale referir, respecto a “Los papeles…”, que Buenaventura nos pinta retratos a manera de estampas, y que en estos cuadros se mezclan las influencias de Artaud y de Brecht, fundamentalmente éste último. Es un teatro político que busca la reflexión y el compromiso del espectador que es arrancado de su pasividad a través de violentos ritos y de escenas provocativas e irreverentes. Con estos episodios retratados en “Los papeles...” se enjuician el sistema, las instituciones y la clase que los apoya. La crítica parte de los individuos y se deconstruyen actitudes y gestos cotidianos que proyectan la represión, la violencia, las injusticias y contradicciones del sistema que los explota y atrapa. 

Vale decir que con  La Orgía, Buenaventura alcanza dentro de toda su cosecha dramática una de las obras mejor logradas, y quizás la que mayor número de montajes ha tenido. Al decir de Rizk:

En pocas ocasiones, antes o después, logra Buenaventura de manera tan eficaz conjugar  los diferentes niveles de la representación con el ritual de forma ceremonial unido a la visión de una realidad que asoma, con grandes dosis de ironía, a través del enunciado. (Ob. Cit. p. 172). (negrillas nuestras)

Cabe también anotar, a manera de anécdota, lo que un hermano de Enrique Buenaventura cuenta acerca de un episodio familiar que bien pudo inspirar esta obra. Relatada, a manera de proemio, en la antología Teatro Inédito (Buenaventura. 1997. p. XLV)  y es de imaginarse la total veracidad del comentario, aunque luego el genio de nuestro autor le haya dado matices de una índole que bien podría llamarse política; comenta Nicolás Buenaventura:

No otra cosa significa que quizás la pieza más expresiva de la creatividad de este dramaturgo, la orgía, sea la develación de la vida y la leyenda de esta abuela materna que, viuda, joven y hermosa, a más no poder, se dio, sin recateo, a publicar el amor cuando el amor era prohibido, a desatarle todos los nudos en tiempos cuando estaba amordazado y atado y así murió y murió en su ley mirando a todos sus amantes con estas palabras inexorables; -pobrecitos los hombres, nueve meses luchando por salir, para luego, una vida entera tratando de volver a entrar-.

Personajes: 

· Vieja

· Mudo

· Mendigo 1

· Mendigo 2

· Mendigo 3

· Enana

Sinopsis: En cuanto a  La Orgía, (obra en un solo acto) se trata, en principio,  del conflicto  de una madre (la Vieja)  con su hijo, quien por cierto es sordo y mudo. La disputa  empieza por un dinero que, supuestamente,  ella  le robó  a él para poder hacer  la orgía del mes con sus  amigos: los  mendigos. Dicha  obra  transcurre en la sala de una casa  común y corriente, pudiese pensarse, incluso, que es una casucha de arrabal. Ahora bien, la Vieja, que en sus mejores tiempos fuese insigne prostituta, representa aquí, y es bien válida la alegoría, a la alta burguesía en decadencia, y la fiesta que ella denomina “la orgía” una reafirmación del status quo. En esta celebración de la que no quedan sino meros símbolos de lo que alguna vez pudo ser, el resto de los personajes también representan los recuerdos, encarnando cada uno a las fuerzas dominantes; así la Enana cuando hace de obispo, el Cojo cuando hace de militar y  otro de los mendigos  cuando encarna al político. El desenlace, a las mejores y más logradas formas de un carnaval, resulta en la destrucción del opresor, física o simbólicamente, seguida por el consabido banquete. En esta particular representación, se dará la desaparición física de la Vieja por mano de sus propios invitados, quienes huirán gozosos no sin antes llevarse como botín el contenido de la olla de comida; con el consiguiente intento de  arrasar con cualquier otro bien material que pudiera pertenecerle a la Vieja; dejando traslucir un humor negro y una ironía en el que se les otorga a las palabras, cosas  y conceptos viejos un sentido nuevo y radicalmente distinto.  

Análisis: sin pretender caer en reiteraciones, habida cuenta lo que antes se ha significado, sólo dígase que el propio dinamismo de esta pieza en un acto, nos permite hacer puntuales señalamientos dentro de los diálogos donde está implícito el uso del humor negro y la ironía. Como ya se estiló en el análisis de la obra  A la diestra de Dios Padre, nuevamente estarán marcadas en letras cursivas las frases y oraciones donde Buenaventura, por boca de sus personajes, nos deleita incisivamente con su mordaz sentido del humor.
Humor negro e ironía en el primer (y único) acto de La Orgía.


Arranca este único acto con la acotación correspondiente, y que nos permite imaginar la atmósfera de un ambiente en plena decadencia. El personaje de la Vieja tras un largo monólogo reafirma esta circunstancia, no sin antes introducirnos con expresiones llenas de punzante ironía y humor negro en el festejo que da lugar a la retaliación de sus convidados. Así, por ejemplo, mientras se acicala para “la orgía”, se refiere al hijo (que es sordomudo) y quien, además, le está reclamando la desaparición de un dinero, en estos términos:



...(El Mudo se vuelve donde ella y le reclama de nuevo la plata). Lo que pasa es que estás celoso. ¡Estás celoso! Celos... Celos, te comen los celos. ¿Cuánto hace? ¡Ay, deja eso de la plata! ¡Oyeme! ¡Que va a oír! ¡Es sordo como una tapia!


Desde donde ya se puede advertir el patetismo con que Buenaventura va a ir aderezando el banquete que de seguidas va a tener lugar. Así, y siempre en este primer monólogo, el personaje de la Vieja dirigiéndose también al hijo:

...(El Mudo se enfurece, agarra una olla que está en una mesa, al fondo). La comida. Deja allí la comida de la orgía; la compré con mi plata. Con mi plata mía. ¡Ay, Dios mío! Dios mío, ¿por qué me diste este castigo? Con él pago mis culpas, ¡Señor! ¡Mea culpa! ¡Mea culpa! ¡Mea putísima culpa! (El Mudo deja la olla y se le acerca, se arrodilla junto a ella. Se echa lentamente la bendición entre gruñidos tiernos. Coloca la cabeza en la falda de ella, empuja como si quisiera volver al vientre. Ella lo acaricia. Sonríe). Quisieras volver a entrar allí, ¿no? Te gustaría arrodetarte otra vez aquí adentro. (Se toca el vientre). Y cuando estabas allí pataleabas por salir. ¡Así son los hombres! Se pasan nueve meses luchando por salir y toda una vida luchando por entrar (Ríe. Ríe hasta las lágrimas) Bueno, bueno, tranquilízate. No me abraces tan fuerte que se me despierta el diablo. En lugar de tanto amor deberías ser más generoso. Levántate. No gruñas. Tienes que ir donde Jacobo, donde Pedro, donde... No refunfuñes ni gruñas. Nada de celos. Ya no hay nadie, querido mío. Ya no tengo diablo. Mi viejo diablo está requeteviejo y dormido. Solo oigo de vez en cuando sus estertores. Y los diablos de ellos están dormidos también. Pedro, Juan, Jacobo, Antonio, Augusto, Hugo, Alberto, Luis, Nicolás, Santiago, Angel, Norberto y Filiberto y los muertos que en paz descansen. Ya no hay nada de lo que tú mirabas por las rendijas. ¡Ah, pícaro! Te gustaba ver esas cosas ¿no es cierto? Ya sé que los odias, pero tienes que ir donde ellos y sacarles plata. Como tú eres tan avaro, tengo que mendigar la ayuda de ellos. ¡Yo también soy una mendiga! ¡Como mis mendigos! Como mis mendigos de la orgía de los treinta. Los que tú odias.


En el fragmento seleccionado de este primer monólogo con que empieza la obra, antes de figurarnos alegorías, se cree prudente advertir que por vía de este lenguaje llano, Enrique Buenaventura nos acerca a un episodio que bien puede suceder en cualquier lugar de Latinoamérica; esto es: nos está retratando de un modo muy sucinto la cruda realidad de cualquiera de nuestras barriadas populares, de modo que queda para la reflexión, a partir de conocer nuestra idiosincrasia cualquier semejanza con el texto que se está ofreciendo. Y siguiendo la fórmula brechtiana de volver extraño lo que es familiar va a recrear el ambiente  que servirá para alcanzar ésa intención.


Las invocaciones al todopoderoso, los casi arrebatos de vieja beata; los constantes vaivenes de amor-odio entre parientes y finalmente la manipulación de todo aquel que se encuentra en desventaja, nos lo pinta con absoluta genialidad Enrique Buenaventura, para a partir de allí conducirnos, gracias a esas “bofetadas lingüísticas”, de las que se hablará brevemente después, al despertar al que nos invita su teatro. Despertar de conciencias que nos permita propender a los cambios sociales que tanto han reclamado nuestros pueblos.  

Así, con la entrada a escena del personaje Mendigo 1, y ante su calamitoso estado de salud, la Vieja le increpa de este modo:

5. Vieja: Déjate de darte ínfulas. No tienes derecho a contraer enfermedades tan delicadas. En mi tiempo era una enfermedad distinguida. Ahora hay mucha igualdad. 


Y de seguidas, anunciando el propósito de la velada, ante el cuestionamiento del personaje de marras:

6. Mendigo 1: Si por lo menos se comiera en estas orgía de los treinta me iría mejor. ¡Por lo menos una vez al  mes! 

7. Vieja: Se trata de una velada espiritual. De un recuerdo. No permitiré que la manche el materialismo de estos tiempos.


En donde se precisa a través de los pliegues del discurso una sutil ironía, y que al emparentarse con los recuerdos de sus muertos deja entrever una muy particular manera de hacer humor negro. 


Más adelante, y con la intención de marcar el inevitable distanciamiento de innegable influencia brechtiana:

31. Vieja: Querido Jacobo,  acomódame la silla. Recoge esa cortina que no veo bien. Dame los binóculos. (Mirando al público con unos destartalados binóculos que le pasa el Mendigo).  Mira, allí están. cada uno con su vidita privada bien cerrada con llave… Han venido a no ver. No quieren ver. Por eso vienen. Si vieran se asustarían. ¿Estarán muertos? No. Allá hay uno que se mueve. Es fulano de tal, lo mantiene fulana de tal que es amante de tal por cual. Mira esa (Le murmura infinidad de cosas al oído al Mendigo. Los dos ríen). Mira la otra (Le pasa los binóculos. El Mendigo mira. Le devuelve y le dice una sarta de cosas al oído. Tantas que se ahoga y tose). Viejo puerco de mierda. ¡Tose para el otro lado! (Mira con los binóculos),  y aquel, aquel, ¡oh, aquel! (Le dice cosas al oído al Mendigo. Los dos empiezan a reír cada vez más alto. El  Mendigo señala a alguien en el público y ríe violentamente. De pronto, la vieja corta la risa y le baja el brazo al mendigo). ¡No señale, se dan cuenta! (Le hace señas al Mendigo para que le oiga un secreto. Este se inclina. Oye el secreto. Asiente con la cabeza, mira con los binóculos y le dice cosas a ella al oído. El  juego se acelera. Se pasan los binóculos a toda velocidad y se dicen cosas atropelladas. Entra el Mendigo 2). 

32. Mendigo 2: Buenas. 

33. Vieja: No interrumpas. Estamos en el teatro. (El Mendigo 2 finge interesarse. Mira al público). 

34. Mendigo 2: ¿qué están representando? 

35. Vieja: La vida de ellos. (Señala al público).

36. Mendigo 2: ¿Y qué tal?

37. Vieja: Aburrida. Vístete. Hoy te toca de Pedro.


Nuevamente apela Buenaventura al teatro dentro del teatro, con la sola intención de llamar la atención de su auditorio sobre lo que de seguidas va a suceder sobre el escenario. Así, en este orden de ideas vamos a encontrar diálogos como este:

79. Vieja: ¿Y qué hacen con el treinta? (Los Mendigos se encogen de hombros) En otros países donde yo he estado, Argentina, inclusive, todos los meses tienen treinta, pero como este país es un país de ladrones, algunos meses se roban el treinta.


Este significativo señalamiento, que alude indefectiblemente al gobierno oligárquico que se instauró en la República de Colombia años ha, marca como en el resto de los diálogos una realidad sintomática:  la descomposición social en que se ha visto inmerso el pueblo de aquel país; desarreglo que viene marcado por la conducta de la más alta dirigencia política y que de algún modo ha sido el caldo de cultivo de tantos y tantos pesares para este sufrida nación.


Entre tantos males, el hambre por ejemplo:



249. Vieja: ¡Alto ahí!  ¡Reparto la comida cuando me dé la gana! (Agarra la olla).         

250. Mendigo 2: ¡Suelta la olla!

                 251. Mendigo 3: ¡Vieja avara!

                 252. Vieja: (Luchando) ¡Brutos! ¡Borrachos inmundos! Ustedes son la porquería. 

¡Retírense! (Por un instante los Mendigos retroceden.  La Enana queda detrás de           ella y trata de alcanzar la olla con el báculo. La Vieja toma un cuchillo. La Enana                          

retrocede) Ustedes son la hez, la mierda. Ustedes no son mis caballeros; solo abusan de una anciana desvalida que no tiene más que un hijo mudo.



253. Mendigo 2: (Avanzando). ¡Se acabó la comedia! ¡Se acabó la comedia!



254. Mendigo 3: ¡Vieja loca! ¡Vieja loca!



255. Vieja: (Tirando una cuchillada). Atrás recua de hediondos.



256. Mendigo1: ¡Vieja asesina! ¡Me ha herido!  



257. Mendigo 2:¡Vieja asesina! 



258. Mendigo 3: ¡Asesina!

259. Enana: Ujuiii. Viva la orgía. (Descargando un baculazo en la cabeza de la 
Vieja. Esta cae hacía atrás sobre la mesa. Los Mendigos caen sobre ella y la golpean y apuñalan. Queda atravesada sobre la mesa. Su cabeza cuelga, sus grises cabellos llegan al suelo. En silencio, los Mendigos devoran la comida. El Mendigo 1 va a salir).



260. Mendigo 2: ¿Dónde vas?



261. Mendigo 1: A  mear.



262. Mendigo 2: No cierto.



263. Mendigo 3: Vas a buscar la plata del Mudo.



264. Enana: (Al cadáver de la Vieja). Ego te absolvo inn nomini Patri, et Filium, et 

Spiritu 
Sancti…



265. Mendigo 2: Quitémonos estas ropas y buscamos todos juntos (Se quitan las 

ropas y 
visten de nuevo sus harapos).  



266. Mendigo 1: Estaba loca de remate.



267. Mendigo 2: Dicen que el Mudo tiene mucha plata escondida. Ha estado 
    

guardando durante treinta años. 



268. Mendigo 3:   No es cierto, ella le robaba todo. 



269. Mendigo 1:   Uno que vigile mientras buscamos la plata.



270. Enana: Requiest canti in pace. Amén. 



271. Mendigo 2: Que vigile la Enana. (La suben a la mesa y ella hace como que mira por una ventana).



272. Enana: ¡Allá viene el Mudo! (Los mendigos escapan seguidos por la Enana. 

Entra el Mudo contando dinero. Ve a la Vieja, corre donde ella, le levanta la cabeza,
avanza  luego al proscenio y  pregunta al  público por qué,  por qué  ocurrió todo 

eso…por qué)


Este macabro final, en el que los oprimidos en un arrebato de pasión hacen “justicia” por propia mano, revela una faceta de la violencia que, al decir de algunos estudiosos de la realidad contemporánea colombiana, coadyuva a darle continuidad a un estado represivo; por decirlo de otra manera: la violencia genera más violencia.


Como bien lo señala Beatriz Rizk:

Son estos personajes, en cierto modo, las metonimias del paradigma cuya irracionalidad se hace evidente a medida que su propia enajenación sale a flote. Pero también el caso contrario se contempla aquí, el de los que permanecen inactivos, indecisos, ante la violencia hasta que ésta finalmente se los lleva por delante. (Ob. Cit. p. 172).


Es entonces cuando se está en presencia de la tragedia. Este drama que indudablemente adquiere ribetes de tragicómico, gracias al genio de Enrique Buenaventura y a su perspicaz uso del humor negro y la ironía, no evade, bajo ninguna circunstancia, la intención de proponer al espectador (y/o lector) la posibilidad de reflexionar sobre lo visto (y/o leído); de tal forma que, a partir de dicha reflexión, propenda de una manera lógica a intentar resolver el meollo de las causas que han llevado a la sociedad colombiana, y eventualmente de otras partes de Latinoamérica, a esa suerte de episodio maldito que representa la violencia.

El Menú (1968) 1ra. Versión

También perteneciente a la serie de obras cortas que en un principio constituyeron  “Los papeles del infierno”, El Menú  se caracteriza por toda una serie de reflexiones que Buenaventura propone a efectos de, se debe reiterar, llamar la atención sobre temas puntuales; sólo que ahora, como ya lo advertía antes Beatriz Rizk, del tratamiento de esos mismos temas el humor surgirá: ... “orgánicamente de las situaciones planteadas en las obras y de las salidas ingeniosas de los personajes”...  (Ob. Cit. p. 107). Fluyendo este humorismo hacia lo definitivamente burlesco, en lo que a este concepto  atañe lo festivo, lo picaresco, lo jocoso, etcétera; aunque los temas “denunciados” revistan la mayor gravedad y seriedad.


A manera de retrato histórico, es interesante destacar que de la colección de “Los papeles...”, las dos obras que se han escogido para esta investigación revelan una faceta, un aspecto del crudo terrorismo de estado al que fue sometida Colombia, o por lo menos buena parte de su pueblo, entre los años 1948 y 1957, aproximadamente; época en la que, como ya se mencionó en el  Marco Histórico, hace ebullición el movimiento armado guerrillero.


De un total de nueve obras en un acto pertenecientes a esta colección, sólo ésta,  El Menú,  nunca fue, curiosamente, incorporada al repertorio del TEC, de hecho jamás fue representada por el grupo, correspondiéndole este mérito en 1970 al elenco de la Casa de la Cultura (Rizk. Ob. Cit.).


No esta demás acotar que “Los papeles...”  vienen a representar asimismo una innovación notoria en la temática hasta entonces explorada y en la forma como ésta se enfocó por parte del TEC. Se hace necesario advertir que estas piezas, todas y cada una de las que hacen el conjunto de “Los papeles…”  responden  a  una  bien definida aspiración. Así lo declaró el propio Buenaventura en alguna oportunidad: 

Con los papeles del infierno huyo por primera vez de una autorrepresión: la de ajustarme a determinados modelos y cánones, la de hacer una obra histórica, la de utilizar una técnica... todo esto se viene al suelo con esta pieza. En aquella soy muy libre. Coexisten allí elementos del teatro tradicional, del teatro del absurdo, con elementos del teatro brechtiano. Pero hay una unidad en cuanto a dos cosas: el hambre y el miedo. Son a la vez dos temas y dos técnicas. (Citado por Rizk. Ob. Cit. p. 133).


Al decir de la propia Rizk, aludiendo a las modalidades propuestas por Dorfman para el análisis de la novelística hispanoamericana contemporánea, pero que perfectamente se ajustan para el texto dramatúrgico,  El Menú  se encuadra en lo que Dorfman calificó como: … “la violencia estética, la creación artística como un acto de agresión” (Ob. Cit. p. 165). Esta forma de violencia la explica el propio Dorfman diciendo que es:

(...) una protesta contra un mundo que trata de negar esa violencia, esperando tal vez que en el bombardeo de bofetadas lingüísticas, alguien se despertará para hacerse preguntas fundamentales, para cuestionar la realidad misma (Citado por Rizk. Ob. Cit. p. 173).



De modo que, apelando a las posibilidades que le ofrecen el humor negro y la ironía, Buenaventura no desperdició ninguna circunstancia para que en medio de la propia dinámica en que se desarrolla la pieza, éstos aflorasen de modo tal que pudieran neutralizar la violencia implícita en el accionar de los personajes. Violencia que, por otra parte, aunque parece surgir de modo gratuito, lleva implícito también como un reafirmarse en su dignidad todos aquellos que habiendo sido permanentemente victimizados, ven la oportunidad de hacer “justicia” por propia cuenta. Es en este entendimiento que Buenaventura propone la reflexión necesaria, más no por ello descuidará, como se ha reiterado suficientemente, la utilización del humor, por mas absurdo y tenebroso que pueda parecer, para lograr ese propósito.

Personajes: 

· Los Mendigos

· Un Niño 

· El Ciego 

· El Fakir 

· La Iniciada 

· El del Carrito 

· El Metre 

· Criado 1      

· Secretario 

· Fotógrafo 

· Cocinero  

· Criado 2 

· La Enana 

· La Gorda 

· La Mujer  Hombre 

· La  Tuerta 

· La Manca 

· El Candidato

· Fotógrafo Oficial

· Matón 1

· Matón 2

Sinopsis: En esta obra que se pudiese catalogar como teatro del absurdo, Buenaventura nos pintó una variedad de estampas en las que podemos reconocer una crítica acerba del entorno social de la Colombia de los años sesenta. No se puede definir con claridad que haya una sucesión lógica de eventos. Sin embargo, sí se puede decir que bajo la justificación de un festín, se asiste al lanzamiento de un personaje común y corriente a las altas esferas del poder. Transcurre El Menú entre los preparativos del banquete, la ejecución de éste y el virtual encumbramiento de un ser, que venido del populacho, se ha convertido en el candidato de un supuesto círculo regentado por unas señoritas encopetadas; quien deberá ser “educado” a las maneras de la alta sociedad, para finalmente ser “reventado” por éstas con la ayuda del Secretario del círculo, ante la presencia de unos menesterosos invitados formalmente para el acto.


Análisis: Como ya se expuso en A la diestra de Dios Padre y La Orgía, se reitera aquí el uso de letras cursivas pera significar la utilización de elementos que implican el humor negro y la ironía en los diálogos.

Humor negro e ironía en el primer (y único) acto de El Menú:

CANCIÓN DE LA MUÑECA.

A la muñeca le falta

La cabeza.

¡Pobrecita la muñeca

sin manitas

sin paticas

sin cabeza. 

¡Pobrecita!

¡Pobrecita!

¡Pobrecita!


Verdadero acto de agresión contra el espectador, es el modo como empieza  este único acto de El Menú. La “Canción de la muñeca”, de la que sólo se ha tomado a manera de muestra un fragmento (tercera estrofa) permite inferir, a las primeras de cambio, las intenciones de nuestro dramaturgo. Además que, previamente, Buenaventura en una de sus explícitas acotaciones, suerte de meta-texto, se explayó en lo siguiente:

La escenografía crece con la obra, la fabrican los actores. Lo importante es saber que se trata de un acontecimiento a la vez público y privado. Un acto que es, simultáneamente, diversión exclusiva de una minoría selecta y espectáculo público. Esta dualidad intrínseca hace que no pueda escogerse una de las dos apariencias para representar la pieza, sino ambas. Algo así como la doble forma de ser de los políticos que representan los intereses de la burguesía, no importa la clase a que pertenezcan. Al comenzar la representación, los mendigos llegarán a escena cantando la “Canción de la muñeca”.


A continuación hará su aparición en el escenario un Niño, de esos que pululan en nuestras ciudades y que se la pasan mendigando. Dice el propio Buenaventura en la acotación de rigor: “Niños de voz rota y cansada que, de tanto insistir, tiene ya algo de mecánico y artificial en el comportamiento”.


Pasa el Niño a cantar:



CANCIÓN DEL VENGADOR

Yo soy el vengador

todo de negro

en mi caballo blanco.

De noche, bajo la luna

cruzo los campos.

Yo soy el vengador

todo de negro 

en mi caballo blanco.


A lo que los personajes del Ciego y el Fakir harán la primera alusión, refiriéndose a la voz del Niño, a lo mórbido:

EL CIEGO

¡Fuera con esa voz!

EL FAKIR

¡Muy fúnebre!


De seguidas, en una sucesión vertiginosa de cortos diálogos harán su entrada a escena el resto de los mendigos, invitados oficiales al banquete que a continuación se comenzará a preparar, con motivo del formal lanzamiento del Candidato. Y de donde surgirán una serie de peripecias, salpicadas todas de humor negro e ironía.  


Así, por ejemplo, cuando se enfrascan en la discusión sobre el color de piel del Candidato, donde, además, Buenaventura pareciese significar también el racismo que aún subyace en algunos de nuestros congéneres, pero que también pudiese acercarnos, por vía de diálogos macabros, a esa cruel realidad que fueron los muertos no identificados habidos durante el periodo de La Violencia:

METRE

¿Por qué se opone usted?

SECRETARIO

Porque es un negro.

METRE

¿Negro? A mí me dijeron azul. Según mis informaciones, la cara tenía un color azulado como los cadáveres que se quedan demasiado tiempo en la Morgue porque no aparecen los parientes o los allegados.

SECRETARIO

¡Es negro!

CRIADO 1

A mí me dijeron que rojizo. Un color amoratado, como el de los ahorcados que se quedan demasiado tiempo expuestos al aire.

SECRETARIO

A mi también me dijeron otra cosa: verde, verde mohoso como esos cadáveres que aparecen después de varios días entre la hierba y que son descubiertos por los gallinazos. ¿Verdad? ¡Falso! ¡Negro! ¡Completamente negro! (Abre la maleta que ha traído y tira al aire una blusa blanca, unos guantes de goma, un atomizador grande y uno pequeño, un teléfono, un peine para caballos, un bisturí, una escobilla y una lupa. Los Criados 1 y 2 aparecen como malabaristas. El fotógrafo vuelve a entrar y saca una foto)  ¡No me saque fotos! (Se lanza sobre el fotógrafo para ahorcarlo. Uno de los matones se acerca amenazador. El secretario suelta al fotógrafo y va hacia el Criado 1 que le sostiene la blusa en el aire. Mirando al matón que se aleja, el Secretario mete los brazos en las mangas de la blusa. Los criados colocan sobre la mesa todas las cosas que el Secretario tiró.)  


Y seguidamente, en un aparente extravío de la conversación:

¡Trabajar para mujeres! Esta bien, ellas son las dueñas del circulo, pero no debían decidir las cosas. Sirven para hablar, para ir de aquí para allá destilando veneno en los oídos de las personas, pero nada más. ¿Ha visto usted una mujer, una sola, empezando por Eva, que haga bien las cosas?  ¡Esto no es un zoológico! ¡No señor! No se puede traer un mono y coronarlo. Tiene las narices así. ¡Dos reverendos agujeros! Una vez se le cayó una hoja del discurso desde el balcón donde estaba hablando. La hoja bajó así, meciéndose en el viento. Entonces se tapó una de sus orondas paredes nasales y aspiró. La hoja regresó a toda velocidad  y quedó pegada a su cara. La jeta la tiene así, como si siempre lo estuviera buscando a usted para besarlo.


El Secretario, quien de algún modo se erige en el eje sobre el cual terminan engranándose el resto de los personajes, bien pudiera considerarse también como una alegoría a la burocracia politizada, mordaz e incisiva alegoría en la que destila suficientemente el humor negro y la ironía.


El anterior aserto lo verifica la subsiguiente acotación y el diálogo que a continuación mantiene el Secretario con el resto de los personajes en escena:

El Cocinero le arroja la blusa al Pinche y se pone la suya. Luego arroja el gorro, un esmirriado gorro frigio y él se pone un soberbio gorro blanco almidonado. El Secretario saca un pito, pita, el Cocinero corre a un extremo del escenario, el Pinche al otro, el Metre se coloca con el Secretario en el centro, en otro extremo el criado 1. El Secretario saca un papel del bolsillo de la blusa.

SECRETARIO

¡Listos! ¡Langostinos!

El Pinche arroja al cocinero un paquete de langostinos.

COCINERO

(Agarra el paquete) ¡Langostinos!

MENDIGOS

(En coro.)  ¡Langostinos!

El Cocinero lanza el paquete al Metre. 

METRE

(Recibiéndolo.)  ¡Langostinos! (Lanza el paquete al Secretario el cual lo examina.)

SECRETARIO

¡Langostinos! (Lanza el paquete al Criado 1 el cual se lo lanza al 2 y este desaparece.)


Este fragmento de un diálogo que es mucho más prolongado, es de imaginarse que así lo quiso Buenaventura para puntualizar con mayor énfasis las miserias que buscaba irónicamente retratar, se refiere a toda la cantidad de exquisiteces que serán servidas en el convite, mientras el pueblo llano acusaba la carencia de alimentos, y así, sucesivamente ocurrirá con el salchichón, los calamares, los huevos, el hígado, el pollo, lonjas de ternera, fresas, quesos, vino, whisky. etcétera.  


Un poco más adelante, y nuevamente por boca del Secretario, Buenaventura hará una de las más acérrimas críticas al sistema imperante que se le hayan podido observar a lo largo de esta investigación. Así, en una supuesta conversación telefónica con el Candidato:

SECRETARIO

¡Silencio! (El silencio total se establece de nuevo y después de unos segundos es perforado por el timbre del teléfono. El Criado 1 lleva el aparato al Secretario.) Sí, sí señor. No, no se había equivocado, pero tuvo lugar un pequeño accidente, nada de importancia. Total y exclusivamente para usted solo. Estaba explicado en la invitación. ¿Que no se entiende bien? (Tapa la bocina.) Además es analfabeto. Lo que ocurre es que eso no es habitual, naturalmente, sólo se hace en los actos de consagración. Solo, quiere decir -como reza la invitación- que las señoritas no comen. Cosas del reglamento. Ellas comen antes, en el Banquete de la Fraternidad con los niños abogados en las últimas inundaciones y con los niños carbonizados en el último incendio. El Circulo ha resuelto consagrar este día del año a distintos actos de solidaridad. Por la mañana desayunan con los tuberculosos. Muy sencillo. Así la gente puede olvidar esas cosas el resto del año y sabe que hay un día, un día especial consagrado a eso. Claro, es más práctico. No tenga cuidado. Que esté muy bien. Muchas gracias. ¡La decadencia absoluta del Círculo! Después de esto, ¡que lo cierren!


Mención aparte merecen los Mendigos. Buenaventura se regodea en las deformaciones físicas o lesiones permanentes de algunos de sus personajes. Estado recurrente en casi todas sus obras. Y es que a través de ellos pareciese facilitársele una aproximación más directa al humor negro y a la ironía, por ejemplo:

EL CIEGO

Yo una vez salí retratado en el periódico. Cuando me lavó los pies el señor arzobispo. Pero como no me veo…


O antes también, ahora referida la circunstancia del lisiado de piernas:

EL DEL CARRITO

¡Si no fuera por la comida me metería la solemnidad por el culo!

EL CIEGO

No eres más que una boca y un culo con brazos

EL DEL CARRITO

No me desafíes, tinieblas, no me desafíes.


Más adelante:

EL CIEGO

¡Me volvieron a cantar las tripas!

SECRETARIO

Esa es la única canción que saben ustedes.

EL CIEGO

¡Con esa nos arrullaron!


Asimismo, las alusiones al sistema económico de explotación capitalista no se permite omitirlas Buenaventura:

LA MUJER HOMBRE

(Al Fakir.) ¿Cuánto tiempo aguantaste en la urna la última vez? ¿Batiste el record?

EL FAKIR

Sí señorita. Aguanté diez y ocho días sin pasar bocado y me vieron diez mil personas.

LA MUJER HOMBRE

Ganaste tus buenos pesos

EL FAKIR

Todo se lo lleva el empresario


El elemento político, otra de las permanentes preocupaciones del autor  objeto de la presente investigación, obviamente no podía escaparse en esta oportunidad, el hecho político, así sea con carácter histórico, mención que necesariamente se debe conectar genéricamente con los hechos del presente, para muestra este solo ejemplo:

SECRETARIO

Claro que le quedan algunos atributos femeninos que le impiden tomar decisiones en los momentos decisivos, como por ejemplo, oponerse a este oprobio que tendrá lugar en este recinto. ¡Peine!

CRIADO 1

¡Listo!

METRE

Es necesario hacer concesiones, por ejemplo en la Revolución Francesa…

SECRETARIO

Eso es distinto. Ustedes saben hacer revoluciones. Las controlan desde el principio. Sueltan la rienda y cuando el animal se desboca, la templan de nuevo. ¡Escobilla!


También las referencias a lo religioso: 

LA MUJER HOMBRE

Ahora llaman yoga lo que la generación anterior llamó resignación cristiana. A mí me aburre.


Todas estas estampas, que en vertiginosa sucesión puso en este obra Buenaventura ante nuestros ojos, no persiguen otra cosa que causar honda reflexión en el observador. De este modo, ya cuando el banquete está en plena ejecución, a los mendigos invitados se les ha “desinfectado” y “disfrazado” (se les ha hecho vestirse con ropas y calzados que les quedan grandes, cual payasos de circo) se les van dando las sobras de lo que deja el Candidato, se han hecho alusiones al supuesto reglamento del círculo -obvia crítica al ordenamiento jurídico vigente en el sistema-, se va a asistir entonces a la entronización del Candidato, que no resulta en otra cosa que su virtual sacrificio.


De la manera más hilarante se presencia entonces al asalto de los mendigos sobre el Candidato, quien queda hecho un despojo sobre el escenario, de seguidas aquellos se colocan las ropas de éste, elevándose automáticamente de categoría, haciendo Buenaventura lo que se podría considerar otra alegoría: la del mundo de las apariencias, mientras el Candidato portaba aquellos ropajes era él el personaje importante, luego lo son los mendigos, y es entonces cuando acuden los matones a buscarlo:

Entran rápidamente los dos matones.

MATON 1

¡El Candidato!

MATON 2

¡El Candidato!

MATON 1

La señorita presidenta olvidó el candidato y me mandó por él.

MATON 2

¡Donde está el candidato!

Los mendigos se van quitando las ropas, las tiran y se escabullen como ratas asustadas. La iniciada conduce de la mano al Ciego. Los dos matones reconstruyen rápidamente al candidato y salen con él en hombros. El candidato resucita y saluda al público con grandes gestos de político profesional. Cuando queda la escena vacía aparece El Niño.

EL NIÑO

Yo soy el vengador

todo de negro

en mi caballo blanco.

De noche, bajo la luna

cruzo los campos.

Yo soy el vengador

todo de negro

en mi caballo blanco

Solicita al público algunas monedas.

TELÓN


Los permanentes desvelos de Enrique Buenaventura, a los que parecen conducirnos la manera como, casi  que obsesivamente, en su dramaturgia recurrió al uso del humor negro y la ironía para percutir en la conciencia de sus espectadores (y lectores) tienen en El Menú una de sus más logradas obras. Todo el concepto de la dramaturgia que a grandes rasgos se ha podido determinar en esta investigación están sintetizados en esta genial obra. No se cree necesario abundar más al respecto; sólo dígase que se está, a no dudar, ante uno de los genios del Teatro Latinoamericano contemporáneo.

CONCLUSIONES.

En síntesis, motivos como la muerte, las personas con dificultades económicas, físicas y morales, carentes de una verdadera unión entre el individuo y el Estado, la dualidad del opresor-oprimido, la lucha a muerte entre grupos antagónicos, la violencia de la sociedad colombiana manifestada a través del enfrentamiento armado de los partidos tradicionales, el liberal y el conservador hacia los  años 50, diferencias que dividen a las familias en posiciones irreconciliables, el hombre víctima de las circunstancias históricas que lo tienen atrapado, el hombre pasivo, el hombre activo que responde agresivamente ante la violencia involucrándose en movimientos clandestinos de resistencia o con violencia misma, sátiras en las que se combinan lo grotesco, el esperpento, el carnaval y el ritual, la falsa moral con respecto a la iglesia, son elementos que han servido de inspiración  en la obra de este renombrado autor. Se pueden considerar como constantes en la manera de escribir de este dramaturgo los siguientes elementos: 

· El uso de arquetipos (específicamente en las tres obras mencionadas anteriormente) como por ejemplo, los mendigos, las personas bajas de estatura o “enanas”, los bobos, ciegos etc.

· El lenguaje es autóctono de la región campesina o cuando más del tipo coloquial de Colombia.

Cuando se habla del humor negro en las obras de Enrique Buenaventura  se debe tomar en cuenta la degradación de los valores de una sociedad en un tiempo determinado y las consecuencias históricas que acontecen en ese momento,  por lo tanto es importante decir  lo siguiente: para que resulte dicho humor negro es necesario un conjunto de conflictos de índole intelectual, religiosa, económica y estética.

Es de resaltar que en estas tres obras:  A la diestra de Dios Padre,  La Orgía  y  El Menú  se puede ver claramente cómo el autor destaca, a través de los personajes, estos problemas morales y existenciales de la época. Por ejemplo, en la voz de Peralta (en  A la diestra...) se demuestra obviamente la necesidad de ayudar al prójimo en sus carencias;  tanto económicas como físicas. Esto cumple un papel muy importante  en esta obra y se puede decir lo mismo de las otras dos por estar conectadas, de un modo u otro, por una problemática en común. Para poder entender el planteamiento o más bien el significado de la temática del autor  en sus obras es necesario tomar en cuenta la visión de él  con respecto al lenguaje utilizado, para que, además, pueda fluir la risa. Tiene que ser  entendible. Fluido y rico en producir imágenes mentales para que suceda  el fenómeno  deseado, es decir la inevitable carcajada.

Estas tres obras manifiestan en un sólo hilo conductor una serie de necesidades de una población decadente y llena de vicios. Enrique Buenaventura recrea y a la vez esconde, a través de la ironía y el humor negro, una realidad cruda. De ahí se deriva el constante juego entre personajes tan singulares como lo son San Pedro, Jesús, la muerte, los mendigos, los discapacitados, el diablo, etc.

Desde el punto de vista del contenido, Buenaventura nos dio un fiel reflejo de lo que hoy es Colombia. Las tremendas contradicciones sociales no resueltas condujeron al país a un impasse del que únicamente una violenta conmoción de estructuras políticas y económicas, querida y comprendida por los necesitados, puede sacarlo. El país se halla inmerso en una espiral de violencia como consecuencia de tal impasse. El progreso que florece en uno u otro enclave capitalista no vencerá jamás el exagerado ritmo de crecimiento de hombres y necesidades, el atraso campesino y sus secuelas. Incluso cabría sostener que Colombia es en la actualidad menos evolucionada globalmente que hace 80 años.

Estas circunstancias son el tema central de la Obra de  Buenaventura,  gracias a una dramaturgia de primer orden. Sus protagonistas, víctimas en su mayoría de una guerra civil no declarada,  gravitan en este círculo vicioso que se alimenta de un tensísimo ambiente social, donde las miasmas de la violencia política se filtran por todas partes. Donde la violencia es explotación económica y vehículo de enriquecimiento: es decir, nuevos privilegios sobre los viejos privilegios. La violencia, por otra parte, aparece acá desnuda como un puñal, sin color político. La obra dramatúrgica de Buenaventura corresponde, en su conjunto, estilísticamente, al mejor arte literario. La ejemplar dramaturgia de Buenaventura desplegada al frente del TEC es de una riqueza y un rigor incomparables.

Es bueno anotar el tino del autor al escoger el género más acorde con sus intenciones y con los temas que trata: el del Teatro. La existencia social en Colombia ha sufrido un tal encogimiento y se ha petrificado hasta tal punto, que todo es repetición, continuo retorno. La vida pierde abundancia y se ha vuelto esquemática, casi muerta. Una dramaturgia de grandes proporciones no sea acaso posible como caracterización de un país así, aun cuando pueda serlo de grupos o sectores sociales un tanto localizados y periféricos. La dramaturgia  y el teatro en general parecen más propios para captar la esencia de una nación detenida y solidificada, cuyas yertas estructuras caben en el espacio que les es inherente. Pero lo que sí es evidente es que para que el dibujo no sea anémico y pobre, se requiere de un escritor de grandes dotes.

Entre la primera de las obras que se han analizado de Buenaventura,  A la diestra de Dios Padre,  y las últimas,  La Orgía  y  El Menú, correspondientes a la serie de “Los Papeles del Infierno”, no  hay lo que pudiéramos llamar una distancia innegable. Todas se sirven de una técnica relatística apropiada; de donde no se puede negar la influencia del teatro épico brechtiano. Allí los diálogos de los personajes centrales trabajan por constituir el drama existencial de un individuo y de una comunidad, y  se adapta al flujo vivo de la conciencia personal y no a la realidad seca y adusta del estancamiento colombiano.

En Colombia los diferentes grupos de teatro no han logrado funcionar regularmente, con excepción de algunos de ellos, entre otros, el Teatro Experimental de Cali (TEC), por ejemplo. Ello se debe al desinterés permanente por parte del Estado respecto a la actividad teatral. Mucho de lo que se hace es resultado del esfuerzo privado, entendido como iniciativa particular y como tal expuesto a cualquier eventualidad.

El ya referido grupo de Cali, que hasta la fecha de su lamentable deceso fue dirigido por Buenaventura, es ejemplar por su organización, tiene hoy una meritoria trayectoria,  su nivel estético es de altísimo nivel, y su método de trabajo es estudiado por prestigiosas instituciones internacionales.

Ahora bien, hay que precisar que un dramaturgo no es sólo aquel que se reduce a escribir un texto teatral; debe ser además un orientador ideológico, así como un director escénico  calificado. De tal modo, pues, que el “dramaturgo” lee, analiza, investiga, elige y se preocupa  de encontrar las obras que constituyan un repertorio coherente. Sólo entendiendo que es éste el verdadero dramaturgo, estaremos en presencia de quien además de imponer una línea directora puede superar el estadio de la simple diversión.

Por todo lo expuesto en las líneas anteriores no se tiene dudas en afirmar que en el panorama teatral latinoamericano contemporáneo un nombre puede servir como sinónimo de todo lo referido; este no es otro que Enrique Buenaventura.


Para el momento de la redacción final de este Trabajo de Grado, nos llegó la infausta noticia de la desaparición física de nuestro autor. La nota fechada el 01-01-04 nos participaba del lastimoso suceso ocurrido el 31-12-03, tras una prolongada permanencia en una sala de cuidados intensivos de una clínica caleña. Desaparece físicamente, sí, pero su legado artístico perdurará por siempre, al igual que su recuerdo.


Con la congoja alborotada en nuestra alma, se quiere humildemente ofrendar  la presente Tesis de Grado como homenaje póstumo a la memoria de Enrique Buenaventura. Q.E.P.D.
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